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LES BASES DE L' HARMONIE

réduite a ses principes essentiels

Avant - Propos

Le présent ouvrage s’adresse i tous ceux qui veulent acquérir les no.
tions nécessaires pour harmoniser correctement un théme.

L’éléve qui aura poursuivi ses études a ’aide de ce Manuel connai.
tra les bases essentielles du systéme harmonique. I1 lui sera loisible,
s’il le désire par la suite, de compléter ces notions préliminaires en con.
sultant des Traités plus détaillés: ceux de Th.Dubois et de Ch. Koechlin,
ou la Technigue de l’harmonie de Georges Caussade.

Supposant que I’éleve, avant d’entreprendre 1’étude de 1’Harmonie, est
instruit de tout ce qui concerne le Solfége nous n’avons pas cru néces.
saire de consacrer un chapitre préliminaire a la nomenclature des inter.
valles, comme il s’en trouve dans la plupart des publications du méme
genre. : o

Nous nous sommes efforcés d’exposer clairement et succintement les
régles antérieurement admises, ne retenant, des nombreuses exceptions
qu’elles comportent, que celles qui aplanissent les difficultés de la réa.
lisation. Nous avons cru devoir faire fléchir la rigueur de certainesd’en.
tre elles en invoquant I’autorité des meilleurs Maitres du siécle dernier;
nous avons essayé de les justifier en exposant, chaque fois qu’il n’était
pas nécessaire de recourir a des lois d’acoustique trop complexes, les
raisons qui les ont fait adopter.

Au cours; et plus spécialement a la fin des divers chapitres nous a.
vons reproduit des passages empruntés A des ceuvres classées tant an.
ciennes que modernes. Ces sortes d’illustrations ont pour but de montrer
P'usage qui peut étre fait des divers genres d’agrégations,de mettre en.
lumiére le caractére qu’elles impriment & la mélodie et le coloris spé.
cial qu’elles évoquent. Mais ces citations ne sauraient, en aucun cas,
étre considérées comme des modéles, la plupart n’étant pas disposées i
quatre parties réelles ou contenant des licences qui ne sauraient é&tre
admises & 1’école. ; ‘

Les basses et chants proposés comme exercices d’entrainement en fin -
-de chapitres présentant certaines difficultés du fait qwils peuvent étre
considérés comme des lecons - type, nous conseillons i ’éléve de réaliser
d’abord ceux qui figurent a 1’ Appendice du présent Traité (p.236 et sui.
vantes) en ayant soin de ne prendre connaissance de la version de 1’Au.
teur qu’apreés avoir effectué son travail. _

Des le XIV® siécle les musiciens se sont préoccupes d’expliquer
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la formation des accords en se basant sur les phénoménes physi.
ques de la résonance. Diverses théories ont été émises a différen.
tes époques. Pour intéressantes qu’elles soient toutes offrent des
points faibles qui permettent d’en contester les déductions. On ne
peut donc leur attribuer une valeur absolue, elles constituent en réa.
lité, des hypothéses ingénieuses susceptibles d’expliquer certains
faits indiscutables, comme, par exemple, I’identité de la gamme ma.
jeure avec celle du ton relatif mineur, identité indéniable puisque
puisque toutes deux sont formées des mémes sons.

A diverses reprises, au cours de cet ouvrage, nous nous sommes
appuyés sur quelques - unes de ces conceptions afin de déterminer
la raison d’étre de certaines régles dont le sens échapperait faute
d’éclaicissement. Mais nous ne prétendons nullement les faire nétres
et nous tenons, au contraire, a insister sur leur caractére purement
conjectural.

Albert BERTELIN
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CHAPITRE 1

Notions préliminaires

L'Harmonie a pour but 1’étude des accords ; elle définit et précise le
caractére inhérent a chacun d’eux et détermine les régles qui président
a leur enchainement.

Dans son Dictionnaire de Musique Riemann définit Vaccord “Sono.
rite composée résultant de la simultanéité de plusieurs sons d’intona.
tion différente .

Le nombre des composantes d’un accord peut varier de ¢rois a sept.
Les agrégations ne dépassant pas cing sons font, seules,’objet d’une
étude .

La physionomie des accords est essentiellement variable suivant Uor
dre dans lequel sont étagées lcs sonorités qui les créent.Généralement,
sous leur forme originelle, lorsque le son considéré comme générateur
est a la basse,(état fondamental)ils revétent ’aspect de tierces super.
posées; ce qui n’implique pas que toute superposition de tierces repré.
sente un accord a l’état fondamental?. '

L’accord, tel que nous le concevons, a pour origine les r€sonnances
karmonigues.

Tout son de ’échelle, quel qu’il soit, que nous percevons comme un
son simple est,en réalité,la résultante d’une série de sons superposés
se trouvant vis a vis de lui en rapport constant. Ces sons annexes, con.
courant a la formation du son fondamental, celui qui frappe notre oreil.
le, sont appelés karmonigues naturels du son fondamental:

1 2 3 4 5 6 7 8 9 efc.
*

0 - o} I 7
=) — é o—deo—u—°

son fondamental

Les sons 2,4 et 8 reproduisent a des octaves différentes le son fon.
damental,les sons 3 et 8 sont,vis a vis de lui en rapport de quinte juste,
le son § a distance de tierce majeure, le son7 de septiéme mineure, le
son 9 de neuviéme majeure.

Ces sons harmoniques peuvent s’isoler et devenir nettement percep.
tibles au moyen du procédé syivant:

Sion prend une corde de longueur déterminée qui, mise en vibration
produit le son fondamental 4, il suffit de 1’effleurer a la moitié pour obte.
nir, en place du premier, le son 2, au tiers, le son 3, et ainsi de suite. Il est
donc facile, dans ces conditions, d’entendre ¢solément chacun des sons for.
mant la série harmonique et de se rendre compte de son existence individu.
elle.

1. Certains accords complexes, non superposables par tierces a 'état fondamental peu..
vent revetir cette apparence a l'état de rezcversemens.

S.7002 C.



Ce procédé de division de la corde est dit: division karmonigue.

utl _ ut?2__sol?2_utd3_ mid so013

% % A % %

Constitution Les accords majeurs constitués a I’aide de la série harmonique sont au
des accords nombre de trois.
majeurs

1? L’accord dit parfeit majeur formé d’une fondamentale, d’une tierce
majeure, d’une guinte juste. Il est constitué a I’aide des sons 1,3,5.

-1

2° L’accord de septiéme mineure, dit septiéme de dominante comprend les
mémes sons que le précédent auxquels s’adjoint ’harmonique 7 for.
mant avec la fondamentale une septiéme mineure.
bo 4 '

o1

8% L’accord de neuviéme majeure,identique au précédent,complété par Phar.
monique 9 a distance de neuviéme majeure du son fondamental.

&334

-1

Ces trois sortes d’accords, comprenant respectivement trois, quatre et
cinq sons peuvent étre appelés accords naturels parce quils sont formés a
Paide des harmoniques nafurels du son fondamental. De ce fait ils occupent
une place prédominante et jouent un réle de premier plan dans Péquilibre gé.
néral du systéme harmonique.

Accords La série des sons issus d’une fondamentale, telle que nous venons de
mineurs la déterminer ne contient pas la fierce mineure, intervalle distinctif de
Paccord mineur.

Pour obtenir celle-ci et, par voie de conséquence, tous les accords ap-
partenant a ce mode, il faut substituer a la division karmonigue de la cor.
de un autre procédé.

Il consiste a la fractionner en segments d’'un sixiéme de la longueur to.
tale; on obtient ainsi une suite de sons échelonnés dans cet ordre :

utl _mibémoll _soll__ut2 sol2__ sol3

% Y% % % % %

Cette division est dite arithmétique.

Les sons ainsi obtenus n’ont aucun des caractéres des harmoniques na.
turels puisqu’ils ne concourent pas a la formation du son 1 qui sert de
point de départ.

Certains théoriciens ont voulu, toutefois, démontrer 'identité des mo.
des majeur et mineur quant a la formation de la gamme; pour le faire ils se
sont appuyés sur les principes suivants.

S.7002.C
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Si, sur une corde, on prend comme point de départ un son determiné, dit
son prime et quon procede suivant les régles de la division karmonigue, mais
en sens inverse, c’est-a-dire en descendant, on obtient la série suivante:

1 2 3 4 5 6 7 8 9
=
— 5 ® ¥
21 e - ) e A ~
3 son prime © '.'

tierce mineure

Elle contient la tierce mineure. Mais ces sons obtenus artificiellement,
pas plus que ceux résultant de la division arithmétique ne sont assimilables
aux harmoniques naturels parce qu’ils ne contribuent pas i la formation
du son fondamental; celui-ci se trouve englobé dans la suite des sons suc.
cédant au son prime et constitue sa guinte inférieure. Il en résulte donc que
Paccord mineur, si on adopte ce mode de formation, a un caractére nette.
ment factice. Toutefois cette théorie, bien que reposant sur une simple hypo.
these, a le précieux avantage de permettre, comme nous I’avons dit plus haut,
Iidentification des gammes de mode opposé. L exemple suivant montre enef.
fet que dans les deux échelles modales les mémes intervalles sont placés ex.
actement entre les mémes degrés.

mode ?f - —
majeur N © — e
-

('S ©

| NS By IR iy SRS iy B Y | L )1 )
1ton 4ton Iston 1ton 4ton 1ton }/ ton
2 2

P
s L %

D)
mode % XY o —

mineur

9

a2 ©
L 1L I T 1L L )L ]

1ton 1ton }é ton 41ton 1ton 1ton 1/2 ton

L’échelle mineure ainsi obtenue, identique au 3°ton du plain-chant est Ia
seule gamme mineure autkentzgue Formée a 'inverse de la gamme majeure,
au moyens d’intervalles descendants elle doit étre lue en sens contraire,
c’est-a-dire de haut en bas, Dans ces conditions si on I’énonce en partant
de la fonigue,la,le cinquiéme degré se trouve étre le ré, véritabiedominan.
te du mode mineur.

ﬂ tonique dominante
pA
E G
®

1 2 3 4 5

—v S o =
6 7

On remarquera également que, dans la ga.mme‘ mineure issue du son pri.
me la note sensible, bien que placée, comme dans la gamme majeure cor.
respondante, sur le septiéme degré, ne précéde pas la tonique. C’est une
sensible descendante, tandis que dans la gamme majeure elle est montante
ce qui change compléetement son caractére.

Modifications Pour donner a la gamme mineure ainsi constituée une s1m1htude plus gran.

apportées a  dc avec I’échelle majeure on a été amené, au détriment de I’identité des

la constitution

de la gamme
mineure

deux modes a élever d’un demi- ton le septiéme degré précédant la tonique

. pour lui donner le caractére d’une sensible montante; il en est résulté, entre
le septiéme degré et le sixiéme, la formation d’une seconde augmentée qui
détruit la succession par tons et demi-tons caractéristique de toute gamme.

S.7002,0C.



Afin d’éviter, dans les enchalnements mélodiques, cet intervallede secon.
de augmentée la coutume s’est établie: ‘

1° de hausser le 6% degré d’un demi-ton en montant
29 de baisser les 7¢ et 8% degrés d’un demi-ton en descendant

6¢€ deg. T€deg. 1€ deg. 6% deg.
" Iy € <—be i
— . IJE S ] 1. P2
. © e | O Y o
4 <Y © ¥ 1 T Oy
[ % ] — -

| 1 - [ W ]

La gamme mineure descendante ainsi formée est donc identique a la gam.
me authentigue, telle que nous ’avons définie plus haut.

Ces altérations diverses, résultats de modifications arbitraires,commu.
niquent au mode mineur un caractére moins franchement déterminé que ce.
lui inhérent au mode majeur.

L’accord parfait mineur, comme son équivalent majeur, est formé des
sons 1,38 et 5 de la série descendante: ‘

5

L’accord de septieme de dominante, du fait qu’il contient une tierce ma.
jeure et une septiéme mineuwre n'a pas de caractére modal déterminé:

0 o

B

D)

Bien que la neuviéme mineure ne se rencontre pas dans la série harmo.
nique inférieure et qu’elle soit obtenue en descendant arbitrairement cet
intérvalle d’un demsi- fon,l’accord dc neuviéme mineure est pratiquement as.
similé a son correspondant majeur. '

Accords Mais les superpositions de tierces realisables, constituant des accords,

combinés offrent nombre de combinaisons complétement différentes de celles que nous
venons d’envisager. Elles ne sont pas issues, comme celles-ci de la réson.
nance naturelle des corps sonores, mais de groupements sciemment consti.
tués. Pour cette raison nous les nommerons accords combinés; tous les ac.
cords dissonants autres que ceux de scptiéme de dominante et de neuvieme
rentrent dans cette catégorie.

Accords de trois Chaque degré d’une gamme de fonalité déterminée est susceptible de don.
sons. Leur ner naissance i un accord formé des divers degrés appartenant a cette
formation dans gamme:
les gammes
majeures et mode 0 — - T
H -
mineures majeur > (A S —O———
-
7
mode
mineur

§.7002.C.
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A I'exception des accords placés sur le 3%, 1e 5% et le 7° degré du mode
mineur les autres sont identiques dans les deux modes.

L'accord placé surle 1%" deg. du mode mineur reproduit celui du 62 deg.du mode majeur

@ a
» » » 2% » » » » 7% » » »
]
» » v &% » » » » 2% » » »
e e .
» » » 6% » » » » 4% » »

Les deux exemples ci- dessus montrent que toute gamme, d guelgue mode
gu’elle appartienne, comporte des accords majeurs et mineurs.

Différents - Chaque accord de trois sons peut revétir trois aspects différents :

aspects  d'un I_ Il est a V'état fondamental quand il a pour base la fondamentale sur la.

méme accord . , ) N .
quelle il est établi. Sous cette premiére forme il se compose
a. mode majeur. d’'une tierce majeure et d’une tierce mineure superposées.

b. mode mineur. d’une tierce mineure et d’une tierce majeure sSuperposees.

Tous les accords d’une gamme majeure présentent un de ces deux ca.
ractéres, sauf celui placé sur le 7° degré, formé de deux tierces mineures.
Nous le laisserons momentanément de cété, le considérant comme un accord
de septiéme de dominante dont la fondamentale est sous entendue :

Dans le mode mineur les accords occupant le 2¢ et le 7% degré se trou.
vent dans des conditions analogues et la méme remarque leur est applica.
ble. Le premier est un accord de neuviéme mineure privé de sa fondamen.
tale et de sa tierce:

—

le second, un accord de septiéme de dominante sans fondamentale ;

Quant a P'accord placé sur le troisiéme degré il se rencontre fréquemment
mais avec un caractére autre que celui qu’il posséde dans la gamme mineure.
Il est néanmoins utilisable & la condition de ne pas doubler la guinte qui, en
tant que note sensible doit obligatoirement monter A la tonique:

H [ ) [ ]
¥ Ty | % ]
o -

) - -
- o
> 11
< 1
[ %) 1 [ W ]
il L W ]

IT_ Il est a I’état de renversement chaque fois qu’une note autre que la fon.
damentale lui sert de base et que la disposition normale par tierces
superposées se trouve inversée.

S.7002.C.



a. Sila tierce forme la basse de ’accord celui-ci est a 1’ état de pre.
mier renversement, dit acdord de sixte du nom de I'intervalle qui sé.
pare la basse de la fondamentale.

mode mode :
majeur : mineur

b. Si la guinte forme la basse de accord celui-ci est a 1’état de second
renversement, dit accord de guarte et sixte, intervalles qui séparent
la basse de la fondamentale placée au milieu et de la tierce occupant
la partie supérieure.

mode [} “mode 0
majeur wﬂz mineur %ﬁ@
Dans les renversements les diverses notes constitutives conservent le
nom qu’elles portent lorsque I’accord est a I’état fondamental. Ainsi, dans

le premier renversement le m¢, placé 4 la basse s’appelle néanmoins la tier
ce, le sol, la guinte, V'ut, la fondamentale.

4 fondamentale
<

L % )

1°T Renversement P2

quinte

tierce

Nous étudierons successivement les diverses positions de 1’accord de
trois sons en commencant par l'accord a I’état fondamental.

Exercices

Indiquer, parmi les accords suivants, ceux qui sont rafurels et ceux qui
sont combinés .

0 g
I I I11 v
e i v o4

Indiquer ceux des accords ci-dessous qui sont a 'état fondamental et

4

<

E =
[0
d

ccux qui sont a.Iétat de renversements.

S§.7002 C.



CHAPITRE 11

De la réalisation

Etendue Les exercices d’harmonie sont toujours censés étre écrits pour guatre
des voix voix mixtes: deux voix de femmes, soprano et alto, ou contralto; deux voix
d’hommes : ténor et basse. Voici I’étendue respective de ces différcntes voix,
" maintenues a ’aigu et au grave dans les limites suivantes quine doivent ja.

mais étre dépassées:

= o
’I U IT
Soprano 7 ya
-
o
Contralto m
<
o lavoix de ténor, notee en clef -
Ténor E de sol est écrite une octave
© V aun-dessus de 'octave rcelle. -
o=
- )

La plus grave des quatre parties est appelée besse, la plus élevée, partie

supérienre, les deux parties interieures parties intermédiaires.
Dispositions Les croisements des voix, c'est-a-dire le passage momentané d’une voix
respectives  superienre sous une voix qui lui est inféricure est interdit an cours des ex.

des voix ercices préliminaires:
0 -
Soprano % — —
1 ~ < = |
DI - -©
n A IR AR
1 } I} [ % )
Alto — v m—
e s

On doit éviter soigneusement de maintenir trop longtemps les voix dans
les parties extrémes de leur registre, aussi bien au grave qu’a 'aigu, et les
faire mouvoir autant que possible dans le médium.

Du redoublement L d fait . t . rétant ’ de troi
de certaines uotes CS accords pariaits, majeur ¢t minecur, n’etant composes que ae r17rots

dans les accords Sons il est indispénsable, dans 'écriture a quatre parties de redowlbler une
de trois sons de leurs notes constitutives.

Doublure de la La meilleure notc a redoubler est la Sondamentale.
fondamentale f
) © =
f 4 Y7 L% ] 1l
e 1 [ % ]
Z [ %) 1
1T [ & )

$.7002 C.
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Doublure de Aprés la fondamentale ce sont les notes qui possédent la plus grande for.
la tierce ce tonale, tonique et dominante qu’il est préférable de redoubler.
La tierce, par exemple

1° Dans l'accord du sixiéme degré ou elle fait fonction de tonigue:

2° Dans l’accord du troisi¢me degré ou elle fait fonction de dominante:
3¢ Dans I’accord du deuxiéme degré ou elle fait fonction de sows-dominante:

Doublure de I1 faut éviter, autant que possible,de redoubler la quinte. Cette doublure en.
la quinte traine facilement i des enchainements fautifs ; de plus, ainsi disposé l'accord
donne fréquemment une sonorité peu satisfaisante.
Note sensible La note sensible devant se résoudre sur la tonique dans le mode minewr,
ne doit jamais étre redoublée. '
Dans le mode majeur sa résolution n'est odligatoire que dans les conclu.
sions dc phrase lorsque le cinquiéme degré s’enchaine avec le premier:

=N S
F T
o © <
F 4 Y1 [ ]
Jeo
[ % )

On évitera toutefois de la doubler, dans les autres cas, parce qu'elle tend
a prendre une trop grande prépondérance.

La guinte, dans 'accord placé sur le troisiéme degré n’est pas considérée
comme une sensible.

g =
e -
e} < —
f 40 &
,lo (S ] T
Réalisation de Etant donné une partie unique, basse ou partie supérieure, réaliser consis.

U'Harmonie  t¢ 4 compléter "harmonie par des accords appropriés.

Disposition des Les notes constitutives d’'un méme accord, majeur ou mineur, a I’état fonda.
notes de I'accord mental peuvent se disposer d’un assez grand nombre de maniéres différentes:

ﬂ (e ]
L. ] 4y
(% ] 4Y 4y [ % ] [ % ]
% € > <> 4y [ % ] 4 1Y
dS—e——a— o < >3
o) -©- - o o
- -~ -~
<y © o —0—O
> L% ]
. LW ] L S ]
[ ] LY
1 2 3 4 5 1 2 3 4 5

Quand les notes sont rapprochées, ex: 1,3, 4, la position est dite scrrée;
elle est large dans les ex: 2 et 5.

S.7002 C.
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Des meilleures  a_ Les positions contenant dewx sixztes ou une guinte et une sizte(ex.2 et 5)
positions &  doivent étre considérées comme préférables,la sixte étant génératrice d’har.
adopter moniques, la sonorité est plus pleine. Toutefois, dans les trois parties supé.
rieures la distante maxima séparant deux d’entre elles ne doit jamais dé.

passer l'octave.

Seul, 'écart entre la basse et le ténor peut étre supérieur a cet in.
tervalle,

0 o

]

&)
Je

1]
[ % ] I [ % ]

b.Lorsque les nécessités de la réalisation exigent le recours a des dispo.
sitions plus serrées il faut foujours rapprocher de préférence les trois par.
ties supérieures en les isolant de la basse.

4] o

1y
4y

]ve

]es

F 4 Y]
.

O

Cette disposition se justifie du fait qu’elle est calquée sur la séric des
harmoniques naturels qui vont se resserrant de plus en plus vers VVaigu.
Les positions serrées, dans le grave, sont lourdes et insonores:

-

S Ig‘l

Suppression de Dans les réalisations a trois parties on peut, parfois, supprimer une des

certaines notes potes constitutives, celle-ci est généralement la quinte:
dans l'accord )

de trois sons <y - I 1

1 1 4y | |

-

) O

La tierce ne peut étre retranchée; du fait de sa suppression la sonorité
devenant creuse et le mode, déterminé par elle, indécis.

Mouvement Chaque partic considérée en elle- méme et indépendamment des trois au.
mélodique  tres, c’est-a-dire lue dans le sens korizontal, dessine un mouvement mélodique.
des parties Les intervalles autorisés dans le mouvement mélodique sont:

a. la seconde majeure et mineure
b. la tierce majeure et mineure
c. la guarte juste

d. la quinte juste

e. la sixte mineure

Tous les intervalles plus grands que ce dernier, a I"exception de !’octa.
ve, sont proscrits.

S.7002 C.
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Exceptions La seconde augmentée est tolérée,dans les parties intermédiaives sew.
seconde lement, si la seconde note formant cet intervalle est wne sensidle montant
augmentée

@ la tonigue, et si sa durée est égale ou inférieure A celle de la note qui
la précéde immédiatement :

os
nl_.m._—..
'i;i__
A

J— ey S L2

TR

TN
TIR| 14—
ol
TN
TIN | 19—

quarte et quinte A titre exceptionnel la guarte et la guinte diminuées peuvent étre em.
diminuées  ployées si la deuxiéme note de Pintervalle est une sensible montant & la
tonique, aussi bien dans les parties extrémes que dans les parties in.

termédiaires:
% =4 T  — )]
1 . 4 (S ] f7) P | 1 |
{ ) 4 1
. T | §
) D) | N
Sixte majeure La sixte majeure peut étre employée :

a. dans toutes les parties, entre le 17 et le 8% degré,  condition que ce.
lui-ci descende ensuite sur le 5% :

e
A 1!"deg.6 -ldeg. 5¢ deg,

I =1
B ZZ %) H
v 2 i}
Iz [N ) 4
0 A= S—1
o] Py |
B = 1|
v ) ) 2 i |

T

b. entre les autres degrés si les deux accords qui s’enchainent ont
une note commune : A

E )
-

. |
1] T o 'I’l
Ay 43
N
44| a
yaOX.4 Y
Fo 11 | = oY
AR v 1 ) <%
b § N 1 —
1
Saut d’octave Le saut d’octave est autorisé:

a. S’il est ascendant, a la condition qu’il soit suivi d’un intervalle conjosit,
descendant :

mauvais

N

T

LIRS

h:
=
D]

b_ S’il est descendant, a 1a condition qu’il soit suivi d’un intervalle con.
Joint ascendant.

Se
ol
TR
L
T
T

B
L]
|1
1]
b
IR
QL]
-r. <
H
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L’emploi des intervalles mélodiques de quarte et de guinte augmentées, de

septieme majeure et mineure est également défendu méme lorsque ces inter.
valles sont séparés par une note intermédiaire:

Cependant le mouvement mélodique de quarte augmentée en deux sauts est

considéré comme bon:

a. Si l'intervalle défectueux est ascendant, 3 la condition que la note in.
termédiaire soit placée un demi-ton an dessus de la note formant a.
vec la premiére I'intervalle de quarte augmentée :

n m———

b. Si Vintervalle défectueux est descendant, a la condition que la note ¢n.
termédiaire soit placée un demi-ton au dessous de la note formant a_
vec la premiére I’intervalle augmenté :

Différentes parties peuvent s¢ mouvoir respectivement entre elles de

niques découlant troijs maniéres différentcs :

du mouvement

respectif des
parties

1 Si elles marchent simultanément en montant ou descendant dans un
sens wiigue le mouvement est dénommé direct:

0 |
1 = I 1 H
D e e
1 1 = 1
& < —© i

Une série d’intervalles semblables se succédant constitue un mouve.
ment paralléle .

‘I

(Y
N\

refeendand

2? Si Pune des parties monte tandis que I'autre descend le mouvement
est dit contraire: ‘

e

BV AR H | 1 ! L - |

32 Si Pune des parties demeurc immodile tandis que I'autre se déplace
le mouvement porte le nom d’obligue :

|
ST 7 =

\ N

L]

u-JJ

>

S.700¢2 C.
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Mouvement Le mouvement semblable est, autant que possible a éviter dans les quatre
semblable parties simultanément; s'il ne peut 'étre il est de beaucoup préférable de le
pratiquer en descendant plutdt qu en montant :

eI
AN
I
AN

&3 l‘”’ i
et [} 1 ~. {
Z I )= 1
- 1 [/}
T
Quintes et Sont foujours et rigoureusement défendues deux quintes justes ou deux
octaves octaves se succédant sans ¢transition entre les deux mémes parties:
consécutives A
: i | 7 1T
ﬁr | Z 7 11
Z | ) 1 P~
Z | = 11 4 a
< N P
o e
[ Y72 ol | | - LA i ni i
Je | | S ) - H } i i
Z i 7 0l [ il i oy
Ld il ! il 1§

Cette régle se justifie par les considérations suivantes :

a_ Quintes: Deux quintes se succédant tendent a détruire le sentiment
de la fonalité parce qu’elles ont comme harmonique naturel
la tierce majeure :

e © ©
Le fa diése, harmonique du ré évoque la tonalité de so! majeur.
Mais deux quintes ayant une nofe commune peuvent se succéder parce
qu’elles n’offrent pas cet inconvénient:
¢ o
b_ Deux octaves se succédant donnent une sonorité plate et incolore a
cause de leur pauvreté en sons harmoniques.
Tierces Pour des raisons équivalentes a celles exposées dans le paragraphe pré.

successives  cedent il faut éviter de faire se succéder deux tierces majeures entre les par.

ties extrémes:

ﬁ [ {
ﬁl’ B 1 ¥ /A
B VT 74
o m & — —
5 L 1
® ) ”} [
s O 28 y/24
JyellZ h 1 1 L
L ¥ 1 In
= F ’b 1 I
1
Quintes Les quintes directes se produisant respectivement entre deux partics

directes sont fonjours défendues si les deux parties procédent par mouvement dis.

Joint:

q
H

q
=
N
\|

3
TR
]

il
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Elles sont tolérées:
1° Entre les parties extrémes ou intérieures si la partie supérieure pro.

cede par degrés conjoints ascendants ou descendants sur les accords
du 1°" et du §° degré sewlement:

0 | I o
1 VY7 "] 71 1 14
74 h—ﬂ NYyv/—irT ] ——
= Za b sl ’) vl
el 3 Vsl il
® ] " A2 | |]
i Py O 0.
ol 1 04 ) 11 ) S i 32— 1|
) O 1 [| 1 y74 J 1 N i 1) L 1]
Z 2 1 )| 1 44 | T 1 1]
L { 11 M L) % 1]

Sur les autres ‘degrés, uniquement si la partie supérieure procéde
par demi- ton:

P 4 11 =
[ [ | s}
2 1 ’)
e) V= 1
Py I.I l \n .
A Y =4 N1 37
ye 1 2L ¢ - 1
Z 1 4 i 1
+ } it ~+

2? Entre les parties intermédiaires ou entre celles-ci et la basse.

a. Sila partie supérieure procéde par degrés conjoints:
0 » .
T
‘e 2 |
e

b. Sur les 1%, 4% et 5% degrés seulement si c’est la partie inférieure
qui se meut conjointement:

(7 —— il
¢
E@: Z

c. Si 'une des deux notes formant la quinte est commune aux deux
accords qui s’enchainent:

nl B
o © © II
S o i
3 Do o—H
L ~¥ 1
Octaves [’octave directe est permise

1i Y . . o -
directes 1° Entre les parties extrémes sur les 177, 4% et 5% degrés si la partie su.

périeure procéde par seconde ascendante ou descendante:

F % YN / st | i
) I
Z.

$.7002 C.
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2° Entre les parties intermédiaires :

a. Si la partie supéricure procede par degrés conjoints:

0 -

N

4 Y
!

1
1

1
I T L

o
b. En montant seulement par mouvement disjoint sur les 1%, 4° et
5¢ degrés si les deux accords qui se succédent ont une note commune:

0 o

|04 P
15 — L3
F o
) < <3
Lo
DI —t
- S
e 1 [ ] rag
PRy o4 ©
Z b ©
b ©

Il est cependant préférable d’éviter, si possible, une octave directe MEME
PERMISE . : .
Unisson L’unisson ne doit jamais étre attaqué par mowvement direct, il est toléré
sur les temps faibles et les parties faibles de temps.

Conseils de 1% Entre les parties extrémes les meilleurs rapports de notes sont ceux :

réalisation 1° de tierce

2% d’octave
Soprano %@ﬂ—ﬁ—*

Basse i

Le rapport de quinte est 4 réserver de préférence pour les 1°7,4° et 5° degrés
2° Sila basse procéde par degrés conjoints faire progresser au moins deux
des parties notamment la quinte et octave par mouvement confraire sur
les notes les plus proches de P'accord suivant.
3% Quand une ou deux notes sont communes & deux accords qui se suivent les
conserver en place.
Se bien persuadcr que le mouvement confraire non seulement permet pres.
que toujours d’esquiver les fautes mais donne et de beaucoup les réalisa.
tions les plus élégantes au point de vue de I’écriture.
Eviter de lier une valeur plus dréve a une valeur plus longue, ce qui cons
tituc une liaison doiteuse.

0

Exercices

Réaliser les enchainements suivants a quatre parties:

1 £
. T >
[ S ) LN ] 1
) A N X

S.70n2 C.

P IT
— 1T
11}
1

- 1y 1§

e
SSNs

]

fteetoctd

o
>

L

Liii]

M-
4

114
I _AY

dH:J




17

CHAPITRE III

Des lois régissant les accords
dans leur succession unitonique

Importance Pris ¢solément un accord ne posséde pas de fonction tonale déefinie.Ain

tonale relative sj Paccord 4’«¢# majeur peut occuper :
des divers

accords placés 1? Le premier degré de la gamme d’«¢ majeur
sur les différents 2? Le cinquiéme » » de fo majeur
degrés d'une 3° Le quatriéme » de sol majeur

méme gamme . . .
g 4? Le sixiéme » » de ms mineur

Pour déterminer une tonalité deux accords an moins sont nécessaires,

ceux placés sur les 1°7 et 5° degrés de la méme gamme, autrement dit les
accords de fonigque et de dominante : '

)’ A
74 ”3 [ Q)
-~ <>
- <>
D)
'l
() 1 7
Je I 1
Z 7 } [N ]

A ces deux accords principaux s’en joint un troisiéme, celui placé sur
le 4% degré ou sous dominante:

\J
WA\
TN Q#__
ﬁ:

|- = .

[ S ]

7%

Ce 4! degré jouit du privilége de contribuer & déterminer la tonalité a
cause des relations étroites qui 'unissent a I’accord du 1°7 degré. Si l’ac.
cord du 5% degré est situé a distance de quinte supérieure par rapport i
Vaccord de tonigue celui du 4% degré constitue sa quinte inférieure.Il joue,
de ce fait, le réle de dominante inférieure ou sous dominante, d’ou U'importan.
ce de ses fonctions dans I’échelle tonale.

Le réle prépondérant dévolu a ces trois degrés de la gamme dans la dé.
termination de la tonalité les fait désigner du nom de bons degrés ou degrés
de premier ordre. V

Apres eux viennent les deuxiéme 6t siziéme degrés qui ne servent pasa
déterminer la tonalité. Leur valeur tonale est donc moindre que celle des
précédents, on les appelle degrés de second ordre.

Restent les ¢roisiéme et septiéme degrés. Le second est considéré comme
n’ayant pas d’existence propre; le premier a une valeur tonale trés faible,
il est dit de troisiéme ordre quelque soit le mode auquel il appartient.

S.7002 C.
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Enchainement
ou succession

des accords

Enchainements

de premier
ordre

Enchainements
de deuxiéme

ordre

De ce qui précéde il résulte quun accord isolé n’a pas de valeur propre,
celle-ci est fonction des relations qui s’établissent entre lui et les accords
qui avoisinent. Ainsi Paccord de ms mineur peut étre:

1° de premier ordre s’il est placé surle 1°" degré de la gamme de ¢ mineur
2? dc second ordre » » 8% » » »  sol majeur

3% dc troisiéme ordre » » 3¢ » » d’u¢t majeur

Le caractére qu’il revét varie avec la place quwil occupe dans 1’échelle
tonale et différe totalement suivant les cas.

Le passage d’un accord a un autre constitue un enchainement ou une
successton. :

Les régles concernant les enchainements sont communes a fous les ac.
cords, a quclques modifications prés en ce qui concerne les accords disso.
nants, résultant des statuts propres a ces accords. Nous les examinerons
le moment venu,

Sont considérés comme enchainements de premicr ordre ceux qui procedent:
a. par tierce inférieure ou son renversement la sixte supérieure:

o) |

4 = T =
7 7 L/ | s 74

7. 74 z I 1

< 72 1t I’) Iu /1

b=l ’l ’l

e | P Y =< <

s 1 T 1224 > 11 7=y

>+ 1 1 124 1§ T -
.1 T 1] -7z T lr

b. par guarte inférieure ou son renversement la guinfe supérieure:

0 L
1 1 114
T g 7 [ M= J
) 7, ﬂ 7, [4 74 Ly . B (771
74 s 7, 3 [ = r-d
y = 42 2 — “ Z g—1
L L | | o
f 4O 1 A + 1 11 1 1 1l
) O 1 1 1 4 { il . 1 r/A 1 I
VA 74 1 7L 1 - j | T 1 T 11
a = 1/ 11 7z T t 1t
7 4 T

’ o . ’
Sont considérés comme de deuxiéme ordre les successions evoluant:
1% Par secondes majeures ouw minecures.

a. cntre deux bons degrés, les 2% et 6% degrés étant considérés com.

me tels:
0 | X
1 1
ﬁj 7 4 H;J ” 7’ 7 H
Ilﬁ ﬂ‘r
" ) ] l =7 “
r 4 Y oY L % 1 Py > 1
: ——"
1 1 | 1 . 11 S 1 1 I 1
v | T T T
b. d’un mawuvais a un don degré:
H | |
1
S 6
53 =
Je (71 b 74 Py
Z H 1 1 i
T 1§ 1 T
i v T ]

$.7002 C.
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2° Par fierce supériewre ou son renversement la sixvte inférienre.

a. s’il aboutit 4 un bon degré, c’est-a-dire si le second des accords
est majeur :

Ly 74

7 =

= =
b YOMN =4 1
F O { ¥

~

b. si 'accord mineur succéde a I'accord majeur le premier doit se trou.

Ver sur un femps faible ou une partie faible de temps et s’enchai.
ner de préference avec l'accord majeur placé sur la seconde ascen.

da?lte: -------------------
f trés bon .
1
> E" =]
4
74 .
) <
|
%:F__ T = 111
1 T ]
} :
A médiocre
] 1 | |
I “ i i )i
’# Y/ W 1 4 7
. ) § 7.
* il
1 e |
=y ——— 1 | —  ——
1 77 2 i
1 1] 1 1 i
L ! I
Enchainements Tous les enchainements par seconde supérieure ou inférieure aboutissant
de troisiéme 3 un mawuvais degré sont considérés comme de #roisiéme ordre et doivent é.
ordre tre soigneusement évités.
Fausse relation L’cnchainement du 5° au 47 degré produit, lorsque la sensible est a la
de triton

partie supérieure et se résout sur la tonique ce qu’on appelle fausse rela.
tion de triton. Ellc est motivee par le rapport existant entre la partie su.
périeure du premier accord et la fondamentale du second :

8 3}
~ (%]
¢ O
L}: iy '3
7

Les traités d’harmonie proscrivent cet enchainement pour sa dureté cha..
que fois que les accords sont disposés comme ci-dessus. Cette défense est
injustifiée puisque les maitres polyphonistes VYont tous employé sous cette for.
me, y compris Palestrina, lc plus puriste d’entre eux :

1 : T Y
i -— | T ¥ T
L4 1 T 1 T
& + P5a L/
Ld 74 <
A Y
! CY =
7 5> 1/}
=P —lr

b
(Palestrina. Sanctus de la Messe
Aeterna Christi munera)

S.7002 C.
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Il faut cependant reconnaitre que, placée dans les parties intermédiaires
cette fausse relation est tres adoucie:

0
o
= P=a
LS Bnd —

Justification

des régles
concernant DN€ sont pas, comme on pourrait le croire, des prescriptions arbitraires; el.

Les régles concernant I’enchainement des accords a 1’état fondamental

Ienchainement les répondent au contraire a la plus rigoureuse logique.

des accords a Elles sont basées:
P'état fondamental :

Mode majeur 19 Sur les rapports qui relient les accords de fonique et de dominante

et déterminent la tonalité.
2° Sur l'identité qui existe entre la gamme majeure d’un ton déterminé
et la gamme mineure naturelle de son ipelatif.
(Ne pas oublier pour comprendre ce qui suit que Ia gamme mineure
naturelle issuc des harmoniques inférieures doit se liré de haut en
bas, les degrés en sont donc numérotés en commengant par le haut).
1 2 3 A 5 6 7

Pe

F 4 T [ S ] P
F O ol 1y ©
Z — LY <
©

De cette similitude des gammes de mode opposé il résulte que fous les de.
grés peuvent étre considérés comme dons suivant qu’on les envisage au point
de vue d’un des modes ou de son contraire,

(Dans les exemples suivants nous désignons par un chiffre romain et
une majuscule les degrés affectés au mode majenr, par un chiffre arabe et
une minuscule ceux inhérents au mode minewnr).

¢

4 LS ]
! ) € 19 n 34
- ¥ >

IM 5m 4m VM YM im

Enchainement Les enchainements par gquarte inférieure ou guinle supérieure ainsi que
par quarte ceux par guarte supéricure ou guinte inféricure sont classés comme de 1%

mfemeur’e °1  ordre parce qu’ils mettent:
quinte supérieure

quinte inférieure 2- soit en rapport direct les bous degrés d’un des deux modes:

-»-
ou quarte ‘ - = *> -
supérieure > O S S s E—— - — t——1+—1
Z | | ) | 1 4 1 (S ] 1 — 1 3
1 i i | i | T LS} 3
IM M 1m 4m IVM IM S5m 1m
. -
r4Y) I O | I = ) | <Y T M |
7 —F——— 1 + ——
T 1 T T T 3
IM IVvM 4m 1m YM IM

Wlils
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C’est ce qui explique que les deuxiéme et sixiéme degrés du mode ma
jeur soient considérés comme bons degrés.

La méme raison donne une valeur de premier ordre aux enchainements

par tierce inférieure, seuls les bons degrés des deux modes s’y trouvant
en contact : '

- —
T2 Tt o oo T—1—
w4 I { | s H 1 1 u__{__‘_‘_:ﬂ
z | 1 | 10 1 H
IM 1m IvM 5m v M 4m IM im
Enchafnement En s'appuyant sur lathéoric énoncée plus haut on peut considérer que

par tierce tout mouvement de #ierce supérieure A la dasse provoque une mutation mo.

S év' ) .
PEMIENT®  gale temporaire :

IM 4m S m IvM

Dans ce cas ce genre d’enchainement pourra étre considéré comme bon
si la mutation modale se précise, ¢’est-a-dire si 4 'enchainement par tier.
ce succede un enchainement par quarte supérieure ou quinte inférieurc. Il

faudra donc non plus dewax mais ¢ro0is accords pour déterminer la valeur
exacte de ’enchainement:

+ conclusion mineure - . ¢onclusion majeure -«
w3 I T 11 —a 1 1]
Jo ] } 1Y 1 1l > | — i
2 [ ] 1 H 1 b ] ) | L % ) ﬂ
) 1 1y 114 1 1
IM 4 i 1m Sin IVM IM

L’exemple suivant tiré du “Secret? de Gabriel Fauré, vient a appui de
cc principe:

L3 I
1

q_ﬁ
L ¥

IM 5m im VM
(Hamelle ed.)

Par contre si, au premier mouvement de tierce de la basse en succéde un

second la mutation modale demeure imprécise et I’enchafnement devient
défectueux:

{ !
7 = <> T
W 24 74 74 [ % ] 74 -
il [ 7 P ]
) O & =8 - L ‘g. o
IM IIIM VM IIM IVM VIM YIM IM IIIM
ot ¥ y— © T }
it £ i L “~5 | el 1| L [ )
AN 7 ] 1 L= 1 I (7]
: S s
6m 4m 2m S5m 3m 1m 1mn 6m 41

L’exemple précédent montre que, considérés aussi bien au point de vue
majcur que mineur, les enchainements qu’il contient mettent en rapport des
dogrés de second ou de troisiéme ordre avee des degrés de premier ordre
d’ou la faiblesse de ces successions.

S.7002 C.
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Enchainement Comme les enchainements par tierce ceux par seconde supérieure ou in.
par seconde  férjeure sont excellents quand la mutation modale est précisée dans !’ac.

SUPErieure ou - cord qui suit:
inférieure .

. . . . .
S
= t —xy—It 1 T 1t 1 1 it | ——1

IM 5m 1m 4m IV M IM Y M 1m 4 m 5m 4m 1m

Ils sont défectueux si la mutation modale demeure ambigué :

4 ! : }
| = Ty 1/ %3
@:2 <X Z o Z = Z = ral
e Z © (7 2 <X v v po
-~ - [< -5- E 2 - e [ -
IIIM IVM VIM IIM IXIM M IVM ITI M IM IM IM VIM
ra Y2 = © XY =
>y )4 = y/) 124 17 =
Z 1 1 = 1 1 1 L % ) 4 24
T T T T T T T 1%
| 1 T d T T
4m 3m 1m S5m 4m 2m 3m 4m 6 m 5m 6m 1m

Cependant si le dessin mélodique de la basse fait sc succéder dewa secon.
des la mutation modale se trouve précisée et ce genre d’enchainement de.
vient bon. Dans ce cas sa valeur est déterminée par guat»e accords:

0 . | 4
r = L 4 =1
= Ly ﬁ L S ] A 4 — 1]
3" 4 é Zd o
7 = I
) = © o [ % ] )
(1 T o I /] s =Y [z 1 = i)
w4 L7} B = 1] | =4 1 ]| 1
- —— d
majeur : mineur : majeur mineur majeur :

0 | | o i
7 — R——— =y
‘ﬂ LA © | A g’ 7 >4 |
7 d (7l — L 2 — 1
- I & 17 I
o )e—p 7 A—"— | —p Xy 1
Z T 1 B S L% ] ) | S 1 1 11}
i } } | - ¥ ! 11
tmajeur : mineur : majeur :mineur: majeur * mineur
Mode mineur Les modifications apportées a la gamme mineure naturelle détruisent tou.

modifié te possibilité d’identification avec sa gamme relative majeure puisque, n’ é.
tant plus composée des mémes degrés elle contient des accords étrangers a cel.
le-ci. Il faut tout d’abord éliminer les accords placés sur les dewxiéme et
septiéme degrés, comme contenant une quinte diminuée:
et oo e |

k% ] 1 b § 1 1 13

Celui placé sur le troisi¢éme degré ayant pour quinte augmentée la sensible,
le mouvement obligé de celle-ci limite le nombre des enchainements praticables:

. Py . ;. mauvais :
A médiocre . 0| A bon
i z >— 3
%ﬁ (%) I %H‘n 'S ] %x‘(, Y )
'ﬂ el 11} ]I‘Hl’ r' 4y H
) e & - e | o & -©-
1 2 3
. 1 < 4
r 4 ¥ T i} . — 4 Y 1 > i
—J H 11} . &> ’ £3 kD 7 bi
p 74 N Z. ¥ 7l ~r 4 Y74 1}
> XY 1 - aU

Des trois exemples précédents le troisieme seul doit étre considéré comme bon.
Le premier déterrhine mal la tonalité, le second, quelle que soit la position adoplée

provoque deux quintes dont la seconde est juste et doit de ce fait étre considéré
comme défectueux. S. 7002 C.
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Les enchainements par guarte ou guinte superieure ou inférieure sont
excellents, n’étant praticables qu'entre les bons degrés :

) - 1 11 h ) 1]
= <Y T

1m 4 m 1m 5m

Un seul enchainement par tierce supérieure est praticable, celui qui re.
lie le guatriéme au sixiéme degré. Il est excellent si ce dernier est suivi du
cinquiéme a cause de la force conclusive qu’ il possede:

g

0\\

% N
A

1 HE

TS
779
R

Mais il est a proscrire si le sixiéme degré est suivi du premier parce qu’il

devient extrémement faible au point dc vue fonal, les accords successifs ap.

partenant aux deux modes provoquent une incertifude modale:

N

‘!‘“

(a"é

r4 Y
F O £
V4 | Zd
1
I

Les enchainements par seconde supérieure ou inférieure sont tous excel.
lents parce quwils mettent en rapport dewz bons degrés ou quwils aboutissent
Jforcément a un bon degré :

-~
)
1
1
+

T

A ] | P
) O (S ] S ) © 0=
e

<>
=

SRES

4 5 51 4 6 5

Les remarques précédentes montrent les raisons qui ont conduit i édic.
ter les régles concernant les enchainements de ’accord parfait a I’état fon.
damental. Celles qui sont relatives aux renversements découlent des mémes
principes (comme nous le verrons par la suite),ceux-ci devant fowjours étre
considérés non comine des accords particulicrs mais comme un simple chan.
gement d’état de 'accord envisagé sous sa forme premiére .

Exercices

Réaliser a quatre parties la basse ct le chant ci- dessous. Tous les tra.
vaux, a partir de ce chapitre devront étre disposés sur quatre portées, de
preference avec les clefs d’ut propres a chacune des trois voix supérieures,
sinon en clef de sol pour ces mémes voix en ayant soin,dans ce dernier cas,
d'écrire la partie de ténor une octave aw-desswus de la note réellement émise.

¢

ravY? I o —1 I XY T o1 H ") 1 1 -

B y W o) OOt 1 | A=A § a1 T 1 —1
ASSC A H—xy— 1 —© T I Iy —© 1 11
I I 1 I 1 1 1 1  E S N —— —1
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CHAPITRE IV

Des modifications de 1’accord
Changements de position

Les notes constitutives d’un accord peuvent se déplacer, au cours de sa
"durée, pour effectuer un dessin mélodique soit dans une partie ¢solée, soit
dans plusieurs parties simultanément, c’est ce qu’on nomme changements
de position de Vaccord :

t
ﬂ 4 e ] A
+ I ¥ 7z T 1T 1 | 177 A
1 1 1 L 1 1 1 1 L7 1 1}
1 =i 1 ] I i | =1 1 5 U
L 7 11 i S | 1 N T > 11
D \=g 1 = |

P

Si ce déplacement s’effectue dans les trois parties supéricures et que la
note de basse reste en place, on procéde par saut d’octave, Paccord demeure:

12 A l'état fondamental si la note de basse est la fondamentale:

0

:e- ol
S———

29 A létat de premier renversement sila tierce lui sert de basse:
—Z g

\___/

3? A Yétat de second renversement s’il a pour basse la guinfe:

hH
T )|
A
a’ 1'6“
<
\_/

Mais si c’est la basse qui évolue,’accord passe successivement par ces
trois états:

0 L4 )
:éyh © ©
®
ot o
F 4 77
! 13 77 T 7
Z i + T 1
1 | 14 1
T T
Etat 1T renv. 2€renv.
fondamental

Toutefois si ces états se succédent sans qu’ aucun d/eux prenne une im.
portance prédominante ils sont considérés comme de simples ckangements
de position:

LS ] (8]
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0
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Influence des
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Pour cette raison les considérations qui vont suivre s’appliquent aus.
si bien aux chkangements de position qu’ au changement d’état (état fonda.
mental cu renversements) de accord.

Dans les divers changements de position d’un méme accord les mou.
vements mélodiques de sixfe majeure et de quinte diminuée sont permis.

Les changements de position suscitent, en ce qui concerne la réalisa.
tion les remarques suivantes:
A_. Au cours des changements de position.

quintes et octaves Les guinfes et octaves directes peuvent se pratiquer

directes sans inconvenient entre toutes les parties:

‘ = 4 J
# 23 7 74 i i 1_ A )|
e =
1177 1l Z1 11 = 1, 7z 1 ji|
® r T _F_—/ I _Tg_— 19- b-r. T

11 faut toutefois éviter que deux parties isolées

attaquent une guarte, une quinte juste ou une oc.
tave a découvert:

mauvais
4. | J
e 7z
y

|
]|
= 7. 7 [V -
<> P 4y .
—— s v
) T o 4
J N © 5
%)e 11 . E— >
y L ] 1 T T
Z 11 L 1
11 (/1

La répétition d’une note formant ¢ierce ou sixte a.
vec 'une des deux notes placées a distance de quar.
te, ou octave obvie & cet inconvenient:

Y

rHd

..
4
N

B. Dans les rapports qui s’établissent avec l’accord suivant.

Etant donné deux accords qui s’enchainent correc.
tcment, un changement de position effectué par 'u.
ne des parties du prémier peut provoquer des fau.
tes. Ainsi les successions suivantes sont excellen.
tes sous leur forme premiére:

> n

LYy &> > [N ] H |

Y [® ) 5 2\, > 1 |
5o o—F¢

o

83 ¥ 4y <Y I H

) O n

Z L% ] n

1}
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Elles deviennent fautives sila partie supérieure du pre
mier accord effectue un changement de position par sui.
te des quintes et octaves consécutives qui en résultent:

quintes et octaves : [ mauvax;s 1
, . P 1 1 I
consécutives 7 S— g o o
) , % B _E_ fj O—
}: -‘\\—’ — [ % ) (‘)
Z t"

Pour éviter ces fautes il faut faire un échange de notes
entre les deux parties qui lcs provoquent :

bon :
| ] |
- i T 1 ]
< o 1 = 4% 1
f = © ———— o—1
ol T © d H
-
- I~
oy ———1 i — o—p
Z 1 1 Y LS ] u
P — = it
T
Quels que soient le nombre et 1a durée des changements de
position effectués il n'effacent jamais la mauvaise im.
pression produite par les quintes et octaves consécutives:
: mauvais
[ J - J -61-
T | J H - )
%:Ii O D1 H > H
S :‘L ) B ) T i 172 ——1

Si la position premiére de accord initial provoque a.
vec celle du deuxiéme accord deux quintes consécu.
tives elles sont #olérées, a la condition quelles résul.
tent d’un mouvement obligue, c’est-a-dire que 1’une
des deux parties entre lesquelles elles se produisent
demcurc immobile:

bon .

0 J=J

:‘.f n"

D) o "
; b

1A YIS —1

" —

1l

Encore faut-il que la syncope ait une durée suffisante
pour que le mouvement oblique s’impose comme tel, ce
qui n’est pas le cas dans Pexemple suivant;

mauvails

| | h ,l .
L4 o
@ 10 7 1}
P vIys b i
LA + H |
. bo. "
e W =Y 1 1§
r O i e H 11}
Z 1 1 1 1
L i 1]
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On prendra donc pour régle que la notc qui demeure
immobile doit avoir une durée au moins égale dans les
deux accords qui s’enchainent.

quintes et octaves Les quintes et octaves consécutives, surtout si elles ne
consécutives par se produisent pas entre les parties ex¢trémes sont to.
mouvement contraire lérées lorsqu’ ellcs sont séparées par une ou plusieurs
notes intermédiaires d’une durée suffisante pour en

effacer le mauvais effet:

Place respective  L’influence des temps forts ou faibles, dans la division de la mesure
des accords  est considérable sur importance tonale el harmonique d’un accord ain.

dans la division &; o6 sur son enchainement. En conséquence on s’astreindra:
de la mesure

1° A réserver autant que possible les temps forts aux lJons degrés
2° A placer sur les temps faibles les mawvais degrés
3" A affecter spécialement aux temps faibles les accords incomplets.

Exercices

Indiquer les fautes que contiennent les exemples suivants:

0 | 1o i
7 1 = Y {1 N 1
e )| I’ 4 1 1 1
=Y [N ] iy oL 11 1 17
Y | = [ @) & 2. | | S
S %
] =
—
o o ™~ -e-. P
y 4 Y 1y o | | N <
it [} rs4 i L0
[”] i i | L% 3] 1
i’ l ) L I N )
P
6 | . . ° |
1 3 14 1 1 1 - . P
vl - i () K 9. 1 |4 i P
7L &> 1. 1’ 74 -~
> 74 -~ 7L <y &N
D) r [ f [ © | el
- ! - o
ﬂ el b d bl oz [ %)
Py o £ A Py
) S LY e el . | od 1
) i 13 % 1
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CHAPITRE V

De la basse chiffrée

Lorsque la basse continue est devenue, du milieu du XVII® a la fin du
XVIII¢ siécle, le soutien obligé de toute musique, tant vocale qu’instrumen.
tale, la coutume s’est établie d’indiquer par des chiffres les intervalles
que forment lcs notes principales de 'accord, par rapport a la basse.

Les quelques précisions suivantes montrent le mécanisme de cette
sorte dec sténographic.

1°  L'absence de tout chiffre, le chiffre 5 ou le chiffre 3 sous-entendent
Paccord parfait. Souvent le chiffre 3 employé seul signifie que la guinte
doit étre supprimée. L’octave est désignée par le chiffre 8.

Employés simultanément ces chiffres sc superposcnt suivant leur rang
d’ordrc en commengant par lc haut:

:‘(gl—‘.;—_—_‘ |

D)

ooc.ww¢

I Y
! 03
.4

Si 'ordre normal des chiffres est interverti il indique 1a position de
I’accord voulue par l'auteur:

[a)
S 8 =
8 5
5 8
3 3
)
Je
Z. [ % ) <y

2? Lorsque, sur une hasse immobile se succéde une série d’accords,
leur nature est déterminée par le chiffrage; 6 indique le premier reu.
versement, 8 le deuxiéme :

4

Cette désignation manque de précision puisqu’ellc omet de spécifier
la durée impartie aux différents accords. Lorsque la subdivision de la
mesure s’y préte on donne a chacun d’eux une durée égale, sinon on se ba.
sc sur le rythme général du morceau .
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3? Un chiffre suivi d’un ¢rait indique que la note représcntée par ce chif.
fre dans le premier accord sc prolonge sur le suivant:

) }

o —t——
°T

(p—
3

1=
"e

F 4
F O

‘___.hl 3

N

4° Sila basse dessine un arpege sur les notes d’'un méme accord le trait
horizontal qui suit le chiffre signifie que ’harmonie reste inchangée,quel
que soit le mouvement de la basse:

G
o
\
5t
I

5% Placé devant un chiffre un accident s’applique a la note désiguée
par ce chiffre:

f5
62 Si 'accord est a I'état fondamental un accident sans chiffre affecte
toujours la fierce, comme s’il précédait le chiffre 3:
équivaut a =
# 5
#3
7° Si ’accord est a I'état de renversement I'accident ajouté au-dessous

du chiffre déterminant la nature du renversement affecte également la
tierce:

équivaut a =

5 ba

8? Une barre transversale au travers du chiffre indique un intervalle
diminué ;

23

9° Une petite croix + placée sous le chiffre ou a sa gauche désigne la

sensthie.

Telles sont les principales régles du chiffrage. Au fur et & mesure que
nous poursuivrons 1’étude des divers accords nous mentionnerons les chif.
fres qui servent a les déterminer.
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CHAPITRE VI

Des renversements de I’Accord consonnant

Dans un chapitre précédent nous avons défini la nature des renverse.
ments de Paccord consonnant et établi que, quelle que soit la note consti.
tutive de I’accord placée a la basse celui-ci conserve toujours le nom de
sa fondamentale:

0

LSS s==2

accord d'«¢ majeur .

C’est J.P.Rameau, le génial musicien francais qui, au XVIII® siécle a
démontré le premier 1’identité des divers renversements d’un accord avec
Uétat fondamental de celui-ci.

Une remarque des plus importantes s’impose au début de ce chapitre.

Lorsqu’un accord a !’état fondamental s’enchaine avec un accord a I’s.
tat de renversement ce n’est pas le mouvement mélodigue de la basse qui
détermine la natwre de Penchainement. Ainsi le suivant ne constitue pas
un enchainement de #roisiéme, mais un enchainement de deuxaiéme ordre:

In fondamentale sous-entendue du second accord étant uf.

Tandis que le suivant est bien de ¢roisiéme ordre puisqu’il aboutit par
seconde infériewre a un mauvais degré, la fondamentale sows-entendue

étant mi.
(%) ©
[ W ) >
[ == e
F 4 YEFS
o =

Pour la méme raison les successions ci- dessous sont toutes de pre.

mier ordre:

< ]
[ % ] —_— L. ] 4y 1§
P — © 4 H
<> — {’L (%] G" ]
=g

D) - "
r 4 H
F O 1]
[ ] o [\ ] |
O i)

©

Y
(®)

C:
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I

Du premier renversement

Dans le premier chapitre de cet ouvrage nous avons défini les caracté.
ristiques du premier renversement qui a pour basse la tferce de 1’ accord
considéré dans sa position fondamentale. Cette basse formant avec la fon.
damentale un intervalle de sixte ’agrégation ainsi constitude porte le
nom d’'accord de sixte et est désignée par lc chiffre 6.

Enchainements Le premier renversement posséde une sonorité particuliérement douce.

par secondes  Pour cette raison tous les enchainements peu pratiqués a I'état fondamental,
les successions par seconde supérieure et inférieure entr’autres sont d’un
emploi courant et d’un excellent effet si le second accord de préférence, ct
a la rigueur le premier est i 1’état de premier renversement:

| —m <y P L | S |
(% ] © o [ % ] H 2" [ ) 5 . H 0" . £ i
a < Py — 3_ " O - (8] /U " - /E’ n
-
F 4 X e LN ] 1T [ % ] © LS ] ©- 11 #L’ © | H
. O [ %) 3) <> 11 7 111 u
Z — L &) 7 1l 1 11
I 144 1]
Mouvement di_ Ces propriétés inhérentes au premier renversement font que le mauvais ef.

rect simultané  fet du mouvement direct entre toutes les parties disparait si deux de ces par.

entre toutes  yiog au moins procédent par mouvement conjoint:
les parties

P> T o
[ %] 17924
—558
5
o 6
A0 |
g 174 N )
i
Enchainement Peu usité lorsque les accords sont A I’état fondamental 1’enchainement
par tierce  par tierce supérieure ou son renversement la sixte inférienre s'utilise fré.

supérieure ou

SRR quemment si le second accord est a I’état de premier renversement méme
sixte inférieure

en aboutissant sur un mawvais degré:

Q |
ey Pe— Xy o—]
V—<¥ = = © -
0. o © ‘5' . S
218 o | e - o
&3 & s 1
Fo |
e e e e
6 ) tl‘E;;“CP tierce mauvais
degré
Quinte directe L’arrivée sur un premier renversement atténue complétement le mauvais

effet de ln quinte directe qui dans ce cas est permise si le second accord
occupe un bon degré:
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Octave directe 1? Aboutissant a un premier renversement l'octave directe est permise, en

montant, entre toutes les parties a I’exception des deux extrémes si la par.
tie inféricure procéde par degrés conjoints:

s
P
0 © = o
6 6
o—Tbo b o
A rad >
b — S — !
<3 o

Mais elle est considérée comme fautive

dans le cas ou le mouvement est
descendant :

0

2? L’octave directe est tolérée si elle se produit par mouvement disjoint,

sauf entre les parties exfrémes, a la condition qu’elle aboutisse a un bon de.
gré et que les deux accords qui s’enchainent aient une note commune:

&=

b3 (’.

o ° :

6 :

Py -

A Y L

¥y o o

Y —

<¥
(r)

La méme remarque s’applique a la guinte directe comme le montre I'ex.
emple ci- dessus.

Des meilleures Les régles précédemment édictées sur les meilleures notes a doubler

3 : . ; 3o} .
notes a doubler gont applicables a Paccord de sixte. Ce sont la fondamentale et la quinte qui
, .

dans Paccord  goivent Iétre de préférence a cause de leur valeur tonale.

de sixte
Certaines exceptions sont admissibles cependant: ;
La doublure de la note de basse, autrement dit la tierce, est prati.
cable:
1? Lorsqu’elle joue le role de guatrié¢me degré de la gamme s’enchainant
au cinquiéme. Mozart et Gluck ’ont souvent pratiquée dans ce cas:

! |

: 1  — —
‘ = —<f
® I E E 22
‘e
X M |
O 1 1
£3 & SRR L —_—
— e = =
' Iv v

(Gluck. Marche d’Alceste)

2° Si cette doublure sc produit dans une série d’accords dont les partics
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extrémes procédent par degrés conjoints et mouvement contraire :

Oy | L

H' 1) 1 1 {
g—"-?qi ”—“ =
: H ", % = S

. 6 6:16: 6

23 W 1 1 | § I
(- A 1 1 ] i Py T4 £

¥ 1 T y= L /4 -

(II r/4 L ; €Y

Premier ren. L’accord du septiéme degré dans les deux modes, celui du dewaxiéme de.

versement du oré du mode mineur dont nous avons proscrit emploi a I'état fondamental

septieme degre oot gun excellent usage s'il prend I’aspect de premier renversement:
dans les gammes .

majeure et

mineure
0 "
% Ty O Ty (%3 S " H
< [ %) o~ 4 [ ] — - 0
=2 — > © i © © — -o—H
D) £ o © "
ra S (% © i
’. A ) 5 1) o < = [ ) !Il
Quintes La constitution particuliere de cet accord provoque l'observation sui.

counsécutives yante :

Deux quintes consécutives sont permises entre le ténor et ’alto ala con.
dition que la seconde soit diminuée:

o
NS
o) { ":. ':
UJ‘ P [ % ]

J.-S. Bach, principalement dans I’harmonisation des Ckorals pratique
couramment ’enchainement inverse (quinte juste succédant a une quinte
diminude) entre toutes les parties a I’exception des deux extrémes:

o)
0 i — N1

Il se libére également de ’obligation du mouvement imposé de la sen.

sible, quand elle se trouve dans une partie infermédiaire afin d’éviter 1'e.
nisson sur le dernier accord:

0 )
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. N |
‘ r
N o
L’autorité d’un tel Maitre légitime ces atteintes aux regles strictes é.
dictées par les Traités d’harmonic; il est préférable toutefois que 1’ éléve

n’use qu’avec circonspection et a titre tout a fait exceptionnel de ces Ili.
cences.,

Voici quelques exemples d’emploi de I’accord de sixte empruntés a des
ceuvres tant anciennes que modernes:

Oy A = R o ‘
 — 2 ! i o
|

1 T
T T

i o
I\
-X@

(Rameau. La Villageoise. Rondeau
Premier Livre de Pieces de Clavecin)

e NN
P — 1 .\rE | ig &
P TN
I~y JdryliR )
F 4 Y3 oY ~ N & J> '
I R =

(Moxart. La Fliate enchantée
Marche des Prétres)

- 1] InY ! N1
. : k Fﬁﬁé:
SINEP
H u“b;vr}]r hg—7 I~ ¢
O & A - b 1%} 7 & Y @ 't:
4 L7} LD v 1 —
. . v —_—
v i

(Wagner. Tristan et Isolde. 12T Acte)

Le retour tres fréquent de I’accord de sixte contribue a donner a la mort
d’Isolde I'impression d’immatérialité qui se dégage de cette magnifique page.
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Exercices

ts :
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Reéaliser a quatre parties la Basse et le Chant donn
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Basse
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Chant
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Préparation et
résolution de
la quarte

CHAPITRE VI

11

Du second renversement

Lorsque la guinte de 'accord parfait se trouve placée a la bdasse celui-
ci est a I’état de second renversement.

La basse forme avec les parties supérieures une guarte et une sixte
d’oil la dénomination de guarte et sixte usitée pour désigner cet accord.

Ainsi disposé I’accord parfait posséde une sonorité dure, dégage une
impression impérative qui nécessite, le plus souvent une conclusion tonale.
Ce caractére accusé fait qu’il est généralement réservé aux trois bons de.
grés et quil ne s’emploie qu’assez rarement sur les autres dans des con.
ditions que nous exposerons plus loin.

Pour attenuer I'effet un peu apre de cette agrégation la régle veut que
la quarte soit préparée et résolue. Cette préparation et cette résolution
s’effectuent en maintenant en place dans Vaccord qui precéde et dans ce.
lui qui swit ’accord de quarte et sixte soit la dasse, soit la partie interme.
diaire formant quarte avec elle.

Si cette prescription est rigoureusement appliquée les cinq versions
suivantes sont les scules praticables:

0 | |
L 1
<y - L% ] (7] o 3
o 2
Py F o4 > 3
D] [’ { [’ r =
6
a 6
B *
&3° (74 A4 LS ] 4y . S ]
;F O3 oy 49
’I 1y iy Ifl f’
1

Quarte préparée et Quarte préparée et résolue

résolue par la basse par une partie intermédiaire

0 . 1]!] | Jl!
%Sn :: © (% ) | .7 S— =
ST . “1 Bl

21 4 6

L J«gt < -J-J'— g-jjj J—-f-l
—F—fF—4—° o S——fg—mogp—p
V. AS— —  —  po—
A SN | 5 oo—  —

T

Quarte préparée et Quarte préparée par Quarte préparée par la
résolue par la la basse et résolue par partie supérieure et
partie supérieure la partie supérieure résolue par la basse

Il résulte des exemples précédents que, employé dans ces conditions,
le second renversement est essentiellement un accord de passage. L'obliga.
tion de préparer et de résoudre la quarte détermine fatalement un mouve.
ment obligue; 'une des notes constitutives étant commune a deux ou i trois
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des accords qui s’enchainent. Le plus souvent dexxr des parties restan.
tes sur trois progressent par mouvement conjoint et contraire.ou par mou
vement paralléle.

C’est d’ailleurs de cette maniére que les Maitres ont le plus fréquem.
ment usé de cet accord comme le montrent les exemples ci-dessous:

0 . | | I
Mﬂiz}% B »—
] l T i

Pleu _(re, o6 Pal.tri _| e

o |4 44| o |J
et o

1

6
4 (Gluck. Alceste)

ols Ikl } Ll I . A1 Eall’ T
- & - . - i
it

s ts—p o i e .

(Chopin . 2¢ Ballade)

Résolution La quarte peut se résoudre exceptionnellement en descendant d'un degré

exceptionnelle {ang Jes deux cas suivants:
de la quarte

a. Si la note de basse est une dominante :

0 | |

ey

b. Si Pune des deux notes formant quarte progresse par demi-ton
diatonique ou chromatique:

+—t

[ 1 - P
e
- i r P =

|| |

A 1 d ﬁ"’l
f I ‘ﬂ‘ ﬁ Zd .“
............ — T #o

Quarte La quarte augmentée n’est pas soumise a la préparation:
augmentée " f '
i

2 7}
i "
t +
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De la meilleure La meilleure disposition a adopter pour ’emploi de 1’accord de quar.
disposition a te et sixte est celle dans laquelle les deux parties extrémes procedent
adopter pour  .,,r mouvement conjoint et contraire :
Pemploi de

1’accord de

1.

4
quarte et sixte r= o
D)
J- J -
A Y3
I >
I 1
[
Des meilleures La guinte, autrement dit la note de basse est la meilleure a doubler

notes a doubler dang le second renversement.
dans l'accord de

. A
quarte et sixte Toutefois la fondamentale peut 1’étre

1° Si elle fait partie de I’accord précédent et qu’elle se maintienne
par mouvement obligue sur ’accord suivant:

0
£
D)

Ol

A1

4
d? ]

4-‘*\——\
o N

Y

I

29 Si elle reste immobile au travers d’une succession d’accords dont
elle représente 'une des notes constitutives:

n s
% <y [ S ] (%)
av iz 77 = F ©
=g - =gl
s © 77 =
S e
I | 1
i I
Doublure de Doublée dans les parties supérieures la quarte doit étre dowublement
la quarte préparée comme dans I’exemple ci- dessus.
Accords de Bien qu’exceptionnellement, comme nous I’avons dit plus haut I'accord

quarte et sixte de quarte et sixte peut occuper d’autres degrés que les trois meilleurs
lp azes *4T  mais plus encore que sur ceux-ci son caractére d’accord de passnge doit é.
€es euxieme gee ;. . .

troisieme et re souligne; il ne doit occuper que les temps faibles de la mesure:

sixieme degrés [o) /J ,;j © .’,’l

77 ©

(= s oo 8
¢ = o [T
F’ — J_
o S o
4 > 77 | = <
hodf CIEN S ) [® ] I 1 Py r”) ~7
2z £d o 1 1] [ I
T )24 <Y T U I 1
I I '
Suppression de La quarte pcut n’étre pas préparée a la condition que V’accord dontel.

Ia préparation Je fait partie soit placé sur la dominante et occupe un temps forf,que tou.
de la quarte : - . .. . -
b tes les parties s’enchainent par degreés conjoints et que les parties exiré.

mes sc meuvent par mouvement contraire:
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0 |
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Cette disposition dont les compositeurs ont singuliérement abusé de.
puis le milieu du XIX? siécle a pris 1’allure d’une formule et doit é.
tre évitée autant que possible & cause de son caractére banal et vul.
gaire.

Enchainement Deux seconds renversements ne peuvent s’enchiainer qu’a une condi.

de deux seconds tion expresse, c’est que 'un deux contiennc une quarte augmentée :
renversements

5?-3
IO

[N )
ST 7
-
O © —
y oy 2 Y
Z_ | |
! 1
]
Remarque gené. Hors les cas que nous avons envisagés dans les paragraphes précé.

rale concernant dents la quarte et sixte ne doit étre employée qu’avec une extréme cir.

I'emploi de 1la .
) conspection.
quarte et sixte , . X .
J.-S. Bach P’evite autant que possible dans les formules tonales finales
de ses harmonisations de Chorals. Il n’en fait usage, comme dans les ex.

emples ci-dessous, que si la ligne mélodique du theme I’y incite:

~ A | o
EE==—— e
> I S i f- il
P EPY e D
A ] o e o 2
T — 2 0

0 1 ! e —— .

ST | =

ot

v —T i I;

Elle apparait encore plus rarement dans les périodes initiales ou in.
termédiaires :

.“.
\
N
o

Ny
B o e e

77

1 ]
| 6

4
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Il est trés rare que Palestrina s’en serve. Lorsqu’il y a recours c’est
toujours sous forme d’accord dec passage:

| = = ;
— By ———
= =il 7 r"i M
PP I I I I s G e
','0 socedd 4}[1 }fl lfl 'FJ c\ E—
¥ i T T 6
4

(Palestrina. Una hora non potuisti
vigilare. Répons a 4 voix)

ho

Les deux exemples qui suivent montrent comment un compositeur mo.
derne peut ’utiliser (R.Wagner. Les Maitres chanteurs. Preislied , 3% Acte):

=
e

'
[y L”]
I B 4
1 .4

7
[~ 50
Wy

i
s N
a

B3 QRN

La préparation et la résolution de la quarte sont observées dans ce frag.
ment. Dans le suivant la quarte et sixte n’est qu’un accord de passage
auquel se substitue le premier renversement:

o N
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CHAPITRE VII

Des cadences

Toute construction mélodique forme un ensemble de phrases qui se
subdivisent en périodes; la fin des phrases et celle des périodes est mar.
quée par un repos plus ou moins accusé dit cadence, respiration analogue
a celle qu indique la ponctuation dans le langage écrit.

11 existe des cadences mélodiques; les cadences harmonigues ne font
que les souligner et les affirmer.

Tableau des principales cadences mélodiques:

m.e

r—u——-—
===

parfaites

-HN

" 0 .
12 Oadences gt JF5 o Ip
& | I )| I 1
b 1 | 1 T
D] ! ! '

29 Cadences a

T ] I I H-
la dominante ﬁ i TR S = 1 H—t1—

Les cadences peuvent étre soit:

a. Conclusives ; si elles marquent un repos complet et définitif, une
chute de phrase. Elles correspondent au point.

b. Suspensives; si elles soulignent un repos partiel et de courte du.
rée. Elles sont synonymes de la virgule et du point
et virgule.

I1 y a deux espéces de cadenccs conclusives:

1° La cadence parfaife, enchainement de P'accord de dominante a celui
de tonigue, tous deux a 'éfat fondamental. Son caractére foncie.
rement tonal éveille une impression d’achéevement absolu.

RN
G

’
Hoy 2
5

bl
T
1
|

Z

TR
T
-
o

2% La cadence plagale, enchainement de I'accord de sous dominante a l'ac.
cord de fonigue, tous deux a 1'état fondamental. Elle intervient en gé.
néral aprés la cadence parfaite mais elle peut servir de conclusion
sans que cette derniére ait été entendue auparavant:

&
2 [ %] (%] £y
. 7] <> <Yy ©
| 7] <> - = [N ] <
1 > O—

© 1P 1 o =

cad. parfaite-cad. plagale cad. plagale
b ! 4
3. 1 y-— It . S
3 3 7 | I | =4 - » 3 haad
i 3 1 1 24 I 1 L[S ] V.4 1 [ % )
{ 1 1 % ;i LI
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Cadences Lersque, dans I’enchainement du cinouiéme au premier degré Paccord fi.
’ 7 Y, g
suspensives nal, au lieu d’étre a 1'état fondamental prend I'aspect d’un premier ren.
Cadence versement la cadence devient imparfaite et perd son caractére conclusif:
imparfaite : t ]
',L 4 I Y
l {aw) 7 .
T - 7 O
) -

cad. imparfaite;
L

{ [ ]
1

2

d
L)

J

T

La cadence plagale conserve au contraire, dans le méme cas, son ca.
ractere conclusif, mais il est trés atténué:

jﬁt? 4

N

bV
© -
ra

y
rt

(% )

N

Cadence Si, dans une phrase qui incline vers la cadence parfaite on substitue a

rompue I’accord de tonique f7inal un accord placé sur un autre degré ou apparte.
nant A4 un autre ton la cadence est dite rompue :

0

M

|
1 <

‘a; E‘ [%]

L O

Ny

d i
¢

A B M | EEEEE R | Y PR
evacna|iaaceca :

o3
4 L3
Z

L)

N
)

N
T
H

Demi-Cadence Un arrét sur la dominante surmontée de 1’accord a Vétat fondamen.

tal provoque une demi- cadence; celle-ci sert a ponctuer les membres du.
ne phrase ou d’une période:

0 0
. = i%g ;;:31:::::}3;555;

N

N\
o 14

N
)

Remarques sur L’impression conclusive déterminée par la cadence parfaite est tou.

les diverses jours affaiblie si c’est un autre degré que la fonigue qui se trouve a la.
sortes de . ;.
partie superieure:

cadences.
Cadence ) 7 — [ 1
K |74 1 74 Y
parfaite %5—#9 - =g
-
e I =Y f % ]
7+ = Te)
ot {

La succession des accords de dominante et de tonique ne provoque u.
ne cadence que si elle se produit a la chufe d’une phrase. Dans U'exemple
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suivant, tiré du 11% Nocturne de Chopin, ce sont les denx derniers accords,

soulignant la fin de la période qui font naitre ’impression d’une caden.
ce parfaite: ‘

e 1 1 t + —1 t
el LIWYA 1 4 n || 1 | n 1
\ e —— — o= —o—
- - 4 - J J -
I IY I IVI VI Vv 11V YVI VI
: cadence |
- parfaite.
Demi-Cadence Certains repos sur des degrés autres que le cinquiéme, le premier, le

quatriéme ou le second degré, par exemple, peuvent faire éprouverla sen.
sation d'une demi-cadence. Celle-ci s’atténue si un renversement prend
la place de ’accord a I’état fondamental.

Lorsque la chute d’une cadence se produit sur un témpsfnrt son effet
s’en trouve intensifié; les temps faibles conviennent mieux aux repos sus.
pensifs tels que la demi-cadence.

Quelques exemples empruntés a des ouvrages classiques ou modernes

aideront a faire mieux comprendre le caractére de pouctuation que repre.
sentent les cadences.

-

La phrase initiale de 1’Adagio, dans la Sonate pathétique (op.13) de’
Beethoven contient une cadence suspensive (demi-cadence) et une caden.
ce conclusive soulignant la terminaison de la phrase:

IFFFE:gJ———é—J B J;g& 2 b=
e | 7]
1 | . 1 1
T T H
oy b e ===
1 - — 1 — i "
1
T } {
v - "
© cad.a la :
;dominante;
—> .
T | T 14
[
'l:J]l?‘h ‘{ i 1 n 1
e ! f e
- r & = =
. - -
:cadenge a la:
tonique

Le début de 1 Ouverture dc Tannhauser de R. Wagner contient cinq ca.
dences : trois suspensives, 'une a la dominante, les deux autres surle dewua.
iéme et le septieme degrés, la derniére conclusive, au ton de la dominante :

.1 1 I

:r
p
TR
Efi
;
N
1
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n ﬁugi 3 _
e+ i } | i : =
': T ] = i I ‘! 1%
T A ’
PLiTEE #. v o —y——
Tr = T r
cat.i:é.l-a. ii'o;ninante ;é cadence
ﬂ Ell#ﬁ; 3
e e
)] * 7 4| 5 < [F 7871 % ¥ o )

SEICKEIE

1 ~— Al

Frrelr srr 0%

;/2 cadence cadnncr: ‘p.a'r}'e;itﬁ
en s/ majeur
Ce fragment du Quintette des Maitres Chanteurs (R.Wagner) contient

une cadence rompue précédant la chute sur la cadence parfaite:

cadence parfaite

Le numéro 21 de I’Album pour la Jeunesse de Schumann offre un cu.

rieux exemple de cadence rompue, ainsi qu’une cadence tmparfaite :
P

e

i

O}

cadence imparfaite
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La Petite Berceuse (n? 6 des Feuillets d’Album) conclut sur une caden.
ce plagale succédant a la cadence parfaite:

| { L N
1 1 )| 1
T ™| 1 1 ) 3 &
| 4 ot )4 yA
1 - hd At
.

[
L

, | | )Y

535 A 1 1 H + 4 P Y
0 =i 1 1
A= 4 1 1 1
T i r

Si, dans une composition musicale, on rétablit tous les accords alé.
tat fondamental on voit aisément qu’elle est formée d’une série de ca.
dences établies dans des tonalités diverses. Plus le nombre et la nature
de celles-ci sont différentes plus I’impression de variété s’accroit.

L’analyse du début du Nocturne en u# mineur de Chopin (op. 48 no1)
vient a I’appui de cette assertion.

(Pour simplifier nous désignons par les chiffres 6 et 2 les renverse.
ments des accords tant consonnants que dissonants,seuls les troisiemes ren.
versements de ces derniers sont représentés par le chiffre 4. La portée
supérieure reproduit la basse originale, celle placée au-dessous les ac.
cords ramenés a l'état fondamental):

8
5 6 6 5 5 6 5 5 5 6 5 (] 4
| fl " § ] 4 1
% Ul 1 1 1 1 1 T 1 | 1 1 1 1 1 1 —1
LIRS Y T =i | 1 1 1 1 i 177 [ 1 ]ﬁ__l_e___p_j
1 )| 13 [74 . 1 ) B |
1 1.~ ) I ] 74 ) ) - ) I—
t 7] -G t I T
et eanemanecaaaee mesanene  aesetaien baietenecaecs sessassieareen
t | | | - |
Ol i 1 1 n 1 H I 1 | | 3 1 F £ 1 1 1 1 n I )]
sy reY —t i 1 | 1 ] ) | L | 1 1 1 1[4 |~ ] § ! L 1 1 = ;|
. W) (7 A T 1 1 741 7 1 1 [/ ) S T a3 1 1 1 1
14 72 1A l‘d | = ) T | LA » B/ 4 1T )
A~ 4 A= l T " A
tmMineur ......cceevnn-- Shereneseeean mi‘)majeur . sol mineur.....
6
5 5 4 6 6 5 6 5 4 6 h6 6 6 5 5 6
A f
_‘*:l I M 1 3 H 11 i 1 1 i 1 | =Y ] i 1| 1 T .|
() 1 1 1 1 1 ) [T | | I 1 I 15, Y 74 1 17 74 | T | ] 1 1 11
y ARR TR N i | 1 1 1 1 24 vV 7 1IN 74 S 1 11 1 R [’ ) | 1 ﬁ
vV 1l <3 = 1 1 1 T4 A1 1 ) 1 17 1 i
L\ 4 A= 4 1 a L I T L 1 T a
...............................................................
- . I .. 1 1 DY L .1 i [ .. .
£3° 1. n 1 T 1 3 1 1 1 L n 1 1 I 1 T 1 T ) S { ) 1
et LAWS) Fi T T I B 1 | I, 1 11 ] 1 H 1 I = il 1 1] 1 1 1 1 1
Z . h L 1 1 1 ] VI 1 L4 1 1 [’ 4 T 1 72 | I (7] 1 1 I 4 i 1 1 A |
L v 7 ) =i 1 74 | I 2 | - | ) = | 1 ) = 1
—6 & & G g
ceeereoolrébmajeur......ll METENOUT . e eeeeenonneinnennneenar.t mibmaj.
5 he be
5 6 4 5 5 5 5 5 5 5 6be '4 6 4 5 5
& 1 H T 1 1 1 1 1 1 1 M I 1 | 3 1 1 1 I ) i B ) J
(e N 1 T ) | J 1 | 1 i | { T | 1 )| N | 1 ] | 1 1 1 | —11
74 T 1 ) 1 ) | )] 1 | 1 o | 1 1 1 Hi |
4 7z 1 1 ;i 74 1 1 T l;‘ 7d l';l ‘I’i 1 1
.......................... e eematevaeeraiee taseansaeaaaaaas saeasacnsenann
N L L . [ | 1 1 | .
& 1 1 4 1 - 1 H | 1 1 1 L 1 1 1 } 1 1 1 4 1 .
LFELA )] 1 i | 1 1 i i I | 1 | i i 1 I 1 I 1 1 I i 1 ~—M
B le =i I 172 1 = i | | I 8 1 1 ) A7 A 1 77 4 17 1 1 H
v 7 L4 61 1 1 ) | 1 4 1 1 ! 74 1 1 ] 1 ‘;l 1 -
4 = h.d. 4 —
..... famineur... mibmaj. ! gz mineur...... faz mineur....... z¢mineur....:

Réaliser la Basse et le Chant donnés en indiquant les différentes ca.
dences quw’ils contiennent:

! | N ] }
L e e e S i s e o o e e S 1
Basse Z 51V, 11 .7 B A= W | 1T . M- 11— 1 1]
Lt o A C2 s s 1 1 G—1 1 T2 ——11
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Cycle
des quintes

Parenté de
1¢F Ordre

CHAPITRE VIII

I

Des modulations

Moduler consiste & passer d’un ton dans un autre, de méme mode ou de
mode opposé. Le changement de mode sans changement de fonalité (la ma.
jeur. la mineur, par exemple) constitue un autre genre de modulation.

Les rapports qui s’établissent entre les diverses tonalités ne sont pas
de nature identique. Des affinités plus ou moins grandes relient certains
tons entre eux, d’autres sont complétement étrangers les uns vis-a-vis
des autres,

La parenté qui relie certaines tonalités est basée sur le cycle des quin.
tes tel que I’a établi Vincent d’Indy dans son Cours de Composition mu.
sicale et sur I’identité des gammes de mode différent.

Si, partant d’un son pris comme base, on progresse de quinte en quin.
te simultanément vers I'aigu et vers le grave, la_douziéme quinte at.
teinte le point de départ se trouve rejoint comme le prouve I’exemple
suivant :
faff do solf réf lag mif sif  (uth)

sol ré la mi 81

ut

fa  sib  mib lab e} solb dob fab silh milh 14}, st ( h)
a ré ut

Le si diése de la série ascendante est 1’équivalent du vé dowble bémnol
de la série descendante.

Les douze sons qui composent la gamme chromatigue sont contenus
dans cette double série de quintes:

o)
P P
Y o in—o fleo—<Y = k=
® o fe O RO v n
1 2 3 4 5 6 1 8 9 10 11 12

Nous avons vu dans le chapitre III consacré aux relations des accords
entre eux que la fonigue est étroitement reliée a ses quintes supériewre
et inférieure dont les accords servent,avec le sien, a déterminer la tonalité:

i % ﬁﬁ
£33 >4
}—
Z SRR —
quinte inferieure AR g quinte supfrieure
sous dominante tonique dominante

Les deux accords situés a gauche et a droite de 'accord central dans
I'exemple ci- dessus peuvent, a leur tour, étre considérés comme accords
de tonigue des tonalités de fa et de sol majeur. Il s’établira donc une pa-
renté de premier ordre entre les tonalités d’ut, de fa et de so/ majeur.
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FEn effet "accord d’«¢ majeur est sous dominante du ton de so/ majeur
et dominante du ton de fe majeur; cette particularité établit donc un lien
des plus étroits entre ces trois tonalités.

Mais la gamme d’un ton majewr et la gamme mineure de son relatif di.
rect étant identiques, comme nous !’avons démontré plus haut, la méme
parenté s’établira entre la gamme majeure d’un ton et les gammes rela.
tives mineures des tonalités situées a ses quintes supérieure et inférieu
re. Donc «# majeur aura avec m¢ mineur et »é mineur un degré de paren.
té égal a celui qui le relie a fa et a sol majeur:

e

Quinte supérieure

Relatif mineur direct
du ton de la quinte supérieure

Quinte inférieure

o o———— Relatif mineur direct

du ton de la quinte inférieure

Une parenté de premier ordre s’établit donc entre les cinq tona.
lités suivantes et celle d’»¢f majeur:

elatif mineur Relatif mineur sous dominante dominante Relatif mineur

de la sous domin. de la dominante direct d'#z majeur

Pour les mémes raisons un degré semblable d’affinité relie les
tonalités ci-dessous:

1 LY

0
&

= H I
o 0| P4 )] il
> i 4y 1 b4 (% ] 1) © 1]
bt 11 4y 11 ‘\; il 3 11 )\: 1L
Relatif majeur Relatif majeur sous dominante dominante Relatif majeur
de 14 sous domin, de la dominante direct de {2 mineur

Ceci prouve, une fois de plus, I’identité des gammes majeure et mi.
neure puisque les tons parents de la mineur reproduisent en ordre 7n.
verse ceux parents d’u«f majeur. '

S.7002 C.



48

Parente de Une alliance moins étroite relie les tonalités dont les accords de
2¢ Ordre tonigue ont au moins une note commune.

Ainsi uf majeur est parent de:

fa mineur
la bémol majeur » par ut
¢t mineur

A A la majeur
ut diése mineur} par mi
P& < 4 mi majeur

mi bémol majeur.par sol

fa diése mineur par la
la majeur par la et mi

fa mineur
la bémol majeur} par ut
ut mineur

ut diése mineur
mi majeur

} par m1

Des sept tons ainsi apparentés six sont communs ala gamme ma.
jeure et a son relatif mineur, seuls mi bémol majeur n’est pas pa.
rent de l/a mineur, fa diése mineur n’est pas parent d’»f majeur par.
ce que 1’un et autre n’ont aucune note commune avec les toniques
de ces tonalités.

Par contre sol mineur devrait étre normalement apparenté a uf
majeur par sol. Mais le si bémol introduit dans la tonalité d’u¢,se
substituant a la sensible, st naturel tend a détruire I’impression de
cette tonalité,

De méme r€é majeur devrait étre parent de /e mineur par la, mais
le fa diése se substituant a la sensible descendante fa naturel tend a
détruire ’impression de la tonalité de /a mineur,

On doit donc,vu ce qui précéde, admettre en principe quil ne peut
s’établir aucune parenté entre une tonique et sa dominante de mode

h > b [ S )
w@ = %wn‘ —

Cette absence de parenté peut également s’expliquer par le fait que:

oppose.

a. si bemol majeur, relatif de so/ mineur n’est pas parent d'uf ma.
jeur.
b_ %t majeur relatif de /a mineur n’est pas parent de »¢ majeur.
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Si on se reporte au cycle des quintes, tel que nous l'avons établi
plus haut,on voit qu’une tonalité déterminée s’apparente a celles
situées a distance des premiére, troisiéme et guatrieme quintes tant
a l'aigu qu’au grave:

1 2 3 4
- la mi

1
2 3 4
8ret 4¢ En ce qui concerne®les troisiéme et quatriéme quintes situées a
quintes aigués I”aigu cette parenté s’explique par le fait suivant:
3¢ Quinte . Dans les deux modes, majeur et mineur,’accord de do.

minante est identique :

La cadence parfaite conclusive peut donc se faire indif.
féremment dans un mode ou dans lautre; d’ou la paren.
té qui s’établit entre wf majeur et la majeur substitué
a la mineur, son relatif direct:

0 0
H
A 1 . 3
R”3 7 i) .3

4% Quinte_ Il en est de méme pour "accord de dominante du ton si.
tué a la quatriéme quinte:

=<2
NN

il

)

M7 majeur substitué a mi¢ mineur (relatif de sol majeur,
ton situé a4 distance de premiére quinte d’u»f majeur)
devient ainsi parent d’«f majeur.

3% et 4° La méme communauté de dominante explique la parenté qui s’e.
quintes graves tablit avec les tons placés sur les troisieme et quatriéme quintesde
la serie descendante :

3¢ Quinte

=

2233

0
E Z
® p=
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La gamme naturelle d’ut mineur étant identique i celle de ms bémol

majeur,

son relatif direct se trouve relié a ¢ majeur par ce dernier

ton auquel il est apparenté.
Ceci améne a constater qu’un simple changement de mode consti

tue en réalité une modulation a la froisiéme guinte aussibien a ’ai.

gu qu’au grave.

4" Quinte. Ut majeur étant la dominante du ton placé sur la pre.

miére quinte inférieure (fa majeur):

i

. L . 3 . ’
la cadence conclusive peut se faire indifféremment
dans l'un ou ’autre des deux modes:

b b

La gamme mineure naturelle de fa mineur étant iden.
tique a celle de la démol majeur cette derniére tonalité
se trouve apparentée a celle d’»¢ majeur. )

De ce qui précéde il résulte que les modulations les plus fréquen.
tes s’établissent:

1? Entre les tonalités ayant entre elles une parenté de premier

ordre soit:

a.

d.

vers la 1%’ quinte supérieure et la 4%° quinte snférieure du ton
inttial (tonique et dominante)

vers la tierce mineure inferieure du ton initial (relatif mineur)
vers la tierce majeure supérieure du ton initial (relatif mi.
neur de la dominante)

vers la seconde majeuresupéerieure du ton tnitial (relatif mi.
neur de la sous-dominante)

2? Entre les tonalités ayant entre elles une parenté de deuaié.

me ordre :

vers la sixfe majeure supérieure du ton initial (3° quinte)
vers la fierce majeure supérieure du ton initial (4° quinte)
vers la seconde mineure supérieure du ton initial (relatif mi.
neur du ton de la 3¢ quinte)
vers la sixte majeure inférienwre du ton initial (3° quinte)
vers la fierce majeure inferieure du ton initial (4% quinte)
sur la méme tonique par substitution de mode (relatif mineur
de la 3¢ quinte)
vers la 1% quinte inférieure du ton ini¢ial (relatif mineur de
la 4° quinte)
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CHAPITRE VIII

e ———

II

Des modulations aux tons ayant entre eux
une parenté de premier ordre

Les modulations les plus fréquentes et les plus aisément réalisa.
bles sont celles qui, partant d’une tonalité déterminée s’orientent
vers une autre ayant avec la premiére une parenté de premier ordre.

Les Traités d’Harmonie nomment ces tonalités voisines tons re.
latifs,ils divisent ceux-ci en deux catégories:

a. Tons relatifs de 1% Classe . ceux qui ne différent entre eux que
par un accident (soit a la clef, soit dans la cons.
titution de leur gamme) ex : u¢t majeur, /a mineur,
sol majeur, fo majeur.

b. Tons relatifs de 2% Classe. ceux qui différent entre eux par deux
accidents ou plus,ex: »f majeur, »¢ mineur, m¢ mineur.

Cette distinction nous parait inutile, le degré de parenté qui s%.
tablit entre ces différentes tonalités étant le méme si on se base sur
identité des gammes majeure et mineure naturelle.

En effet, I’échelle de »¢é mineur et celle de mi mineur étant rigou.
reusement identiques a celle de leur relatif majeur direct respec.
tif (fa majeur et sol majeur) ces deux tonalités mineures ont donc
avec ut majeur un degré de parenté equivalent.

Le degré d’affinité plus ou moins étroit qui relie deux tonalités
voisines s’établit dans 1’ordre suivant:

a. Modulation au relatif mineur direct. La gamme d'un ton majeur
et la gamme naturelle de son relatif mineur direct étant iden.
tiques le passage de 'un a P’autre s’effectue avec la plus ex.
tréme facilité. Il suffit en effet, de hausser d’un demi-ton la
tierce de ’accord placé sur le ¢roisieme degré de la gamme
majeure pour obtenir ’accord de dominante de son relatif:

£ - e —————
<> i§ ﬁ ‘2
>4 - T4
S <> - o
Accord du 3¢ degre - Accord de dominante
d’x# majeur de ¢z mineur
0 | 1
7 1| T 1
= S— . 7
N 74 Ls <]
b} 2 %
1 ]
F 4 2 1 Iy 1 T T
r 13 1 1 i oY 7 T =Y 1
VA Z = 77 ) =4 ] | | =4 d
> ol i : 74 i
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b. Modulation a la 1%° quinte inférieure . La note servant de basse a
Paccord de ¢onigue (état fondamental) contient, dans sa série har.
monique la note caractéristique (s¢ b€mol) du ton placé a sa guinte

inférieure:

w
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De ce fait une parenté des plus étroites s’établit entre ces tona.
lités ce qui rend le passage de I’une a ’autre extrémement aisé.
Le septiéme harmonique faisant partie intégrante de "accord de
tonique du ton que ’on quitte, cette dissonance naturelle, si elle
vient a étre exprimée, suffit a servir de transition entre les deux
tonalités. Nous verrons dans le chapitre consacré a 1’accord de
septieme de dominante que, par suite de cette particularité, tout
accord de fonique tend a devenir accord de dominante du ton placé
a sa quinte inférieure:

(harmonique sous entendu)

p (ve) harmonique exprime)
d ! .
T I 1 H |
g 174 oW )
< L= <Y |
o4 (%] |
o I]
rAY] S i
T © il
Z 19 U
1]

«¢ majeur..... /7 majeur

L’accord de tonigue du ton que ’on quitte devenant accord de do.
minante du ton nouveau cette équivoque amene facilement la subs.
titution de la deuxiéme tonalité a la premiére :

[0} | |
) 4 1 1
17
< v e .
¥ax P
) K3 =y 7z <y
[ 1
i 1

c. Modulation a la 1%® quinte supérieure . La tonalité située ala pre.
miére quinte supérieure ayant pour accord de sous dominante
Paccord de fonigue du ton quitté la substitution du deuxiéme au
premier est aisée:

T
7§ =
% ﬂ ALYy >4
X : 133 3.4
e) e U 3 O
1 ' ]
1 b —7 Ty
) T T
y A R— 77— ©
& 1
%% Majeur .......... sof majeur

d. Modulations aux tons relatifs mineurs directs des tonalités pla.
cées a la quinte inférieure et a la quinte supérieure d’une tona.
lité déterminée.
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La gamme naturelle d’un ton mineur étant identique a celle de
son relatif majeur direct ce genre de modulation ne présente au.
cune difficulté. Toutefois il s’effectue plus lentement vu la néces.
sité d’introduire successivement les dewz notes caractéristiques
de 1a tonalité vers laquelle on s’oriente:

6 2z i = Z Y Fa
i 7] b ) Dl
& —F— 233 8
l ©
o , |bn o
A TINE| [ 24 T 72 =
Jeo | 1 1 I ©-
Z. T 'l | l ~7
w¢majeur .../m majeur... 72 mineur.........:
0 | | .
1 1 1
=t 13 7y d’ ] s 9
Mg 5 v | =
™
Il n
Foye—1 Poy < 77 f [a)
Szttt ——
T 1
«tmaj.: sol majeur . ...... mi mineur..... .
Lois regissant Tout degré du ton que ’on quitte peut s’enchainer a tout degré

Penchainement du ton vers lequel on évolue a la condition que cet enchainement puis.

de deux accords ¢ s’effectuer selon les régles qui président a la réalisation en gé.
appartenant a néral

des tonalites

S Il faut cependant éviter:
differentes

a. de sc servir de ’accord du septiéme degré a Vétat fondamental,
accord dont nous avons proscrit ’emploi sous cette forme.
Méme remarque concernant 1’accord placé sur le deuxiéme
degré du mode mineur.
b. d’enchainer le deuxiéme ou le gquatriéme degré d’un ton au
troisiéme du ton suivant, si les accords sont a 1’état fonda.

mental:
Y i vy - o >y oy o - .
149 & ) ULy Y Ald P> 4 PAsY %] Sy e . >4
o © 0 o S o R4 e w3 'y <
ﬁﬁ = =~ °
g'e' o O © faY

r © S — © He =

z %) © P P [% ) %

it ®O ff

EZ‘?dpgrp'dejS?dpgre'dei
* lamaj. . mimin. ! . lamaj. . mimaj. .
¢. d’enchainer par seconde mineure descendante un accord parfait
majeur a un accord parfait mineur s’ils sont tous deux a l’é.
tat fondamental:

8 8
0 ©
U
} L4 L W )
>
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Le mauvais effet de ces divers enchainements est trés attenué si les
deux accords, ou tout au moins le second, sont a 1’état de premier ren.

versement:
. 4 8
#OIT
AR Y
11 <> [ % ] >
1Y us e <
¥ = [f§
8
4O PRy 6
'quu.% ©-
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6 11 11 I H]
E (%2 © | — © —c 34 h
1 - I [ %] O Il LN ] 8 ]
0 o S = S II -
6 6 5 6 6 5
3 <> <Y = L% 3 © 1|
haf O il -~ (LS ] 11
Z 11 1
= ir ) 4}
Regles relatives Lorsqu’une partie mélodique évolue chromatiguement il faut,autant
a la realisation que possible :
dans les . . . . .,
) a. Si le mouvement chromatique est ascendant le faire précéder de la
modulations

note conjointe inferieure:
Mouvement chro.

matique mélodique ' bon M mediocre
" o —  — ¢ | P S —1 1}

=& ¥

Ma s mm s caan e aeamenae 4 Wneaserveceeneerereevme s

Mais si la partie mélodique procéde précédemment par interval.
le disjoint elle peut évoluer en toute liberté:

Il faut en outre tenir compte des prescriptions ‘suivantes :

1? Toute modification de caractére ckromatigue doit s’effectuer me.
lodiquement dans une seule partie:

0 .
1 1
T 1
¥ A <y
o = 2y
—F <>
) T 7 -
1
raY) 1
=y Ls]
Z 74 1
} L%

La non observation de cette régle améne une fausse relation
d’octave dont l'effet est extrémement dur :

n,J._J
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29 Pour cette raison il est préférable, autant que possible d’éviter de
doubler dans l’accord precedent la note qui se déplace chromati.

quement :
a M
ﬁu(\' © %1‘ u(‘
IT.‘l(‘ <Y P %_(i
s e 4o
Z ~7 P M >+
LA LW ) ‘[T{.t‘

Cependant cette doublure est réalisable, sinon recommandée lors.
qu’'une des notes doublées se déplace chromatiquement :

0

-
-
Jér

s
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La doublure d’une des notes formant fausse relation est possi.
ble dans le second accord si, comme dans le cas précédent,une des
notes effectue un mouvement chromatique:

L/ 1
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. Vv
.
’
b
23 -~ LR =4
Jo 7 [
Z I I
RN

S’il est impossible d’éviter la doublure d’une des deux notes se
déplagant chromatiquement il faut, chaque fois qu’on le peut, fai.
re procéder les deux par mouvement contraire, que la note doublée
appartienne au premier ou au second accord:

Dans le cas ou la basse attaque la note caractéristigue du ton dans
lequel on entre,le mauvais effet de la fausse relation disparait:

bon
1y (%)
&S ——
=

P =4 S -
o o =N

© 3 S
&£3% 1 077 ~¥
; bl
z {

3° Toute note semsible qui détermine une modulation doit monter a la
tonique quel que soit le mode.

4?° Toute note effectuant un mouvement chromatique doit, soit:
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a_ s’il est ascendant aboutir au degré conjoint supérieur:

0

% |
«io

9

b. s’il est descendant aboutir au degré conjosnt inférieur :
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D
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c. rester immobile:
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d. changer enharmoniquement:
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Z
Exercices

Effectuer les modulations suivantes :

1° d’#¢ wmajeur a la mineur

29 de fo majeur a si bémol majeur
89 de mi majeur a si majeur

4° de ré majeur a fa diése mineur
§° de s¢ mineur a /e majeur.
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CHAPITRE VIII

III

Des modulations aux tonalites ayant entre elles
une parenté de deuxiéme ordre

Modulations a Les modulations aux tonalités etablies sur les troisiéme et quatrié.
la troisieme me quintes supériewres sont aisément et rapidement réalisables gra.
et ala quatrie. ce aux affinités que ces tonalités ont entre elles.

me quintes En effet, l’accord de dominante du ton de Za majeur est semblable
SUPETIEUreS 3 celui du relatif minewr direct d’ut majeur:
) il
ﬂ_g "2 7 S5 (% )
7d ﬁ 7 ﬁ c
® | = z fo
|
e — — 7 m— o —
Z. 74 1= 4 1 1 2 I
i lr 1 { { [ % ]

Il suffit de faire entendre successivement et aussi promptement
que possible les notes du ton dans lequel on entre,comme le montre
I’exemple précédent.

La méme remarqué s’applique en ce qui concerne le ton de m7 ma.
jeur et celui de son relatif mineur direct., ut diése mineur:

Q

0 m { [
(% ] o 1 Y S| i
3 LA = 77 5 e
— - o S S
o %a =Y =Y e 3
I i > i
J J/ \J 4 ,J ] u
Y A Y] ' Wl AN . 2 | LTy
Jo [ ] P> = 77 o bl % )
2z 7d 1 - A H A=Y
I I LAN| T d e
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4 T 1 1 1 i
i 1 1 1 1 =z A LD ]
H F? S | o ] o hal
Er) B R L W =
e o o -#_ #rﬁr
l i , I [ l "
F 4 7 = o o PO { W77 LY
F 13 - ASATY~ =1 77 ht LIYT
1 LA T 7L I b WK N )
[ b © Y 1ol
‘&:’_EF:F#E‘F P

Dans ce cas l’accord de dominante du relatif mineur direct d'ut
majeur est I’équivalent de l’accord de fonigue du ton dans lequel
on entre. Il y a également identité entre 1’accord de dominante de
la mineur et celui du troisiéme degré de la gamme naturelle dut die.

; . . Se mineur.
Modulations a
la troisieme Les modulations aux tons situes a distance de ¢roisieme et de qua.
et a la quatrie. ¢yjeme quintes inferieures sont aussi aisées que les précédentes.
me quintes
inferieures
S.7002 C.
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Mi bémol majeur est le relatif majeur direct d’ut mineur, donc tres
proche d’«# majeur:

[0} i ] | |
T 1 1 1 1 1 1
1 1 e Doy 77 D2 Doy
o 1074 L { vV v
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Le passage d’uf majeur a »¢ mineur, relatif mineur direct de mi
bémol majeur représente un simple changement de mode :
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Celui d’uf majeur a la bémol majeur est aussi facile que les précé.
dents :
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[lTen est de méme pour la transition entre u¢ majeur et fe mineur
dont I'accord de dominante équivaut a Paccord de fonigue du ton quitté:

0 .| S o
e e e { e s v
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L’exemple suivant,tiré d’un des Lieder de Schumann (Ich wandelte
unter . Je déambulais sous les arbres) est un type de modulation brus.
quée i la guatrieme guinte inférieure. Le musicien passe sans tran.
sition de ’accord de dominante du ton qu’il quitte a ’accord de fo..
nigue du ton nouveau.

3
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E6é¥*+F4Hi——15“————————;i S— 7 b T i T T
d b1 i Z .8 =Y /’\ H" ! 1 1 } 'r ]
AR —di
‘.\
J- g
—f I | | |
] n o ¥ 1 1 1 1 b 1
Fo ot 0 v
e — - el
b IELES S ) S
T g ¥ T T
tsi majeur dominante . sel majeur tonique .

Pecoen it eneen R T T R e B
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Le Nocturne en sol majeur de Chopin (op. 37 ne2) présente un cas de
modulation a la guatrieme quinte supérieure :

04 — i N ' Ny
- m— =t —_—t 1
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tonique Zaz mineur dominante devenant® ’

tonique de mZ majeur 72 majeur

Dans la Sonate pathétique (op.13) de Beethoven, on reléve, au dé.
but du développement une modulation a la troisiéme quinte supérieure:

500 MINEBUT. ..ot cenineinneendaieannenaceaaconenna dominante de

mi mineur

=
n
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‘
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, | T | Tr Frr
[ ‘):bbb I'P}\L‘é J - .:'Qh tttt L s =
) T - [ & - o+ & & -
h \:/: ME MMINEUT. . unecreecnersecanaannenessencnnen
Exercices

Effectuer les modulations suivantes:

1?9 de mi majeur a wt diése majeur
2° de sol mineur a sol majeur
3% de 7€ bémol majeur a fa majeur
4° de la majeur a uf majeur.
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CHAPITRE VIII

Iv

Des modulations aux tons éloignés

Les tons situés a intervalle de deuxiéme, cinquiéme, sixiéme et
septiéme quintes tant supérieuwres qu’inférieures n’ont aucune affi.
nité entre eux.

2¢ Quinte Toutefois la modulation aux tons a distance de la deuxiéme quinte
supérieure ou inferieure (seconde majeure) est grandement facilitée
pour la raison suivante.
a. 2% Quinte supérieure. L’accord de dominante du ton quitté de.
vient accord de sous dominante du ton vers lequel on tend:

0 1

)

3 ©
4
:;_"1( — =
dom.d’urmajl.

sous dominante
de re majeur

= =<8

& TBINL

=¥

TN QL

Le passage au relatif minewr direct de »¢ majeur s’effectue
aussi aisément :

0 J 1 1
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3 13 7L ¥
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b. 2% Quinte inférieure. L’accord de sous dominante du ton quitte
devient accord de dominante du ton visé :

| b
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X A S N P
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L
I sous dominante
d’zz majeur
dominante de
si Bemol majeur

La transition vers le relatif minewr direct de si bémol majeur n'of.
fre aucune difficulté par suite des affinites qui relient sol mineur
a sol majeur:

ﬁ | { § R
1 1 i 1 1 n
2L D I Do 1}
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Modulation aux Il est rare que les modulations aux tonalités situées au delade la
tonalités si. quatriéme quinte aigwé ou grave se réalisent sans passer par une tona.
tuees au dela it jutermédiaire qui sert de trait d’union entre les deux tonalités é.
dela quatrieme trapngeres 1'une a autre. Néanmoins elles peuvent s’effectuer assez

uinte aigue . : .
d 84 rapidement comme le montrent les exemples suivants:
ou grave
1° d’u¢ majeur a si majeur (cinguiéme quinte supérieure,seconde mi.

neure) par mi¢ mineur:
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2° d’«t majeur a fa diése mineur par mi mineur:

h N ] 1
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3° d’ut majeur a ré bémol majeur (cinguiéme quinte inférieure,se.
conde mineure) par st bémol mineur:
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%9 d’ut majeur a mi bémol mineur (sixiéme quinte inférieure, tier.
ce mineure) par mi bémol majeur :
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mi bemol maj.

5° d’uf majeur a sol bémol majeur (sixieme quinte inférieure) par
fa mineur et s¢ bémol mineur:
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Les modulations aux tons éloignés sont assez fréquentes dans les
ceuvres tant classiques que modernes. ,

Le passage suivant, tiré de I’Adagio de la Sonate 0p.106 de Bee.
thoven s’oriente d’une maniére extrémement rapide vers la dewxie.
me quinte inférieure (de fa diése mineur a sol majeur):

Le deuxiéme Moment musical de Schubert offre un exemple de mo.

dulation a la septiéme quinte supérieure (de la bémol majeur a fa dié.
se mineur):

Dans la premiere Novelette de Schumann se rencontre une modu..

lation a la cinguiéme quinte inferieure (de fa majeur a sol bémol ma.
jeur):

6 T

N

— = -
' ! dominante de r
/@ majeur

Le Récit de Légue (R. Wagner. L’Or du Rhin) contient cette mo. -
dulation a la cinguiéme guinte inferieure (de sol majeur a la bémol

majeur):
jeur) A 5
==Sam R
1 e —
; rj {):{a Hb { | A W:
3 o2 8 aid e
: —~ 3 3
0 o a = 1
s UL Hhv 7, pf}
: ] o  —— 12
l LI = l T T
Exercices

Effectuer les modulations suivantes:
1 de si bémol majeur a ut majeur
2% de sol mineur a uf majeur
3? de la majeur a si majeur
4° de la majeur a sol majeur
6° de fa majeur a ut diése mineur.
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CHAPITRE VIII

v

Des modulations passageres

Pour étre effective il faut qu’une modulation soit soulignée par une
cadence conclusive.

11 arrive fréquemment que, dans le courant d’une phrase ou d’un dé.
veloppement, on traverse une ou plusieurs tonalités sans s’y fixer,ces
modulations sont dites passagéres.

En voici quelques exemples empruntés aux ccuvres de Chopin.

Nocturne op. 16 N°1
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Nocturne op.32 N2
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Mazurka op. 30 N24
/_\
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dominante de domin.de dominantede domin.de E ?_

solmineur  sol bemol fa mineur mi mineur ———__

majeur zt diese mineur
Accords Souvent méme certains accords, comme dans l’exemple précédent,
d’emprunt sont empruntés a une tonalité étrangére sans qu’il y ait pour cela

modulation effective.
Le mode majeur peut faire a son minewr direct (uf majeura »f mi.
neur par exemple) de fréquents emprunts :
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La réciproque est beaucoup plus rare, les emprunts faits par le
-mode mineur A son majeur direct étant,en général,d’un mauvais effet:

f ! médiocre 1
“zz ® 743 ¥ 1t oy 4 17 27 a,! Ty
% v h? Y Y F= L1 o N 'R‘ LIl H,ﬂ M=
T Y x4 1 2 sl Ny v ) >4
V] 1 - | | D F* ] 74 1 72 M7
D] i I K I '
4 o 72 ! L "
b3 " [ 7] ] 11 1 | I 1 14
Jo L T 1 | (%] 0 7 r® G 1 1 4 1 1%
1A 1. I 1 1 | 077 =i | Il =i
! T T L bs & ﬁ';‘ 77 1
4% degre 6% degre 4%degre
de mi maj. demz maj. dem: maj.
Modulations Les modulations enharmoniques sont assez fréquentes; Schubert
enharmoniques notamment les utilise souvent :
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Changements
de ton

Remarques
generales
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(Impromptu 0p.90 n? 2)

Il existe un moyen qui permet de moduler rapidement, méme dans
des tonalités lointaines, c’est l’emploi de I’accord de guarte et sixte,
mais il doit étre proscrit étant devenu banal par suite de Pabus qui
en a éte fait:
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Assez rarement, et en vue d’un effet déterminé,un compositeur fait
se succeder sans fransition plusieurs tonalités.L’exemple le plus ty.
pique de ce genre se rencontre dans 1’Allegro initial de la Symphonie
héroique de Beethoven:

Cette maniére de proceder n’a aucun rapport avec la modulation
et, par suite de son arbitraire ne saurait trouver place dans des tra.
vaux d’école.

Si nous avons insisté aussi longuement sur les modulations c’est
que le réle qu’elles jouent dans la composition musicale a une im.
portance capitale.

Ce sont elles, en effet, qui déterminent la coloration générale dé.
coulant des rapports qui s’établissent entre les diverses tonalités
successives employées. Ceux-ci sont basés sur le cycle des quintes.
Chaque-progression vers une quinte plus aigué accentue la sensa.
tion d’éclairement, vers une quinte plus grave celle d’ assombrissement.

Le choix des modulations a effectuer au cours d’une ceuvre ne doit
donc pas étre dicté par le hasard mais résulter d’une réflexion mu.
rie, puisque c’est par lui que s’établit I’équilibre du coloris général.
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I1 faut avoir soin que les modulations soient franckeset ne laissent
planer aucun doute sur les intentions réelles de I’auteur. Celles qui
s’établissent vers les tons reliés entre eux par une parenté plus
ou moins étroite doivent avoir, et de beaucoup, le pas sur celles qui
mettent en rapport des tons franchement disparates.

Exercices

11 "

AT W o W w1 T g ]

lnnv-l-_lt D A M L A
0

Indiquer, dans ces exercices le point exact ou s’effectue la modu.
lation.
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CHAPITRE IX

Des progressions

On nomme progression harmonigue la reproduction symétrigue d’un
fragment mélodigue dit modéle :

]
r4 T
0

el (74

L’équilibre qui s’établit entre les intervalles de la formule propo.
sée et ceux des formules qui la reproduisent strictement comporte 'o.
bligation d’une réalisation harmonique identigue durant la durée de
la progression:

h . ] 1 ' | I | ,J
H i 1 = 1 74 | 7
T oL 1 — é (7]
M ‘:’ o P [N )
0 o . had e
N S
1 Z s - e
) 54 - 77 T 4
1 I 1 1
I T i

=
r

Les progressions harmoniques se classent en deux catégories:

a . Progressions non modulantes; quand elles se confinent dans la to.
nalité initiale, ainsi que dans ’exemple ci-dessus.

b. Progressions modulantes quand elles parcourent un cycle de to.
nalités diverses :

H_| | || | | | |
. T T 1 = T ) = -+
I 77 e 77 2 & m
/i = 3 77 1 71 7o) 4 "
=Y )4 = a8 {4 1 1 P AL 4 £
L A L A I
IJ I <> X J ,J [ » T ”’\
XY 2 77 ©O—w= 77 %z b1 /) 28
1.0 r/] 14 77 UM | 24 T <4 . —1 T
v.4 Y7 BA— i T ) AL I i 1 T 1
- 1 i T T 1 T 1 1 T 1
i t + 1 + } +

Certaines progressions appartiennent a la fois a ces deux caté.
gories, suivant la maniére dont elles sont realisées:

] l 1
]

|
1 1 1 1
Vi 74 74 b= 2‘ ;
progression e o S ©
non modulante N z °
y O T ) =il P2 2. {
Z 2 1 [ 1 1 i
1 1 1 T A
7 l !
n 1 | ] # } J T I
, 7 7 4 e
progression e 4 &z 7HS—— L S
e
. modulante S S— o = b
O ) | ol =y 1 (74 T o J
72 [ ) 4 i 1 I i 1
!’ i 1 } L i
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Regles Les régles édictées au sujet de 'enchainement des accords restent
concernant en vigueur en ce qui concerne les progressions. Les enchainements
Penchainement de premier ordre doivent figurer de préférence dans le modéle, on peut
des accords dans 3 15 rigueur user des enchainements de second ordre,ceux de troisie.
les progressions ;o ordre sont interdits .
Si le modele est établi suivant les prescriptions susdites la pro.
gression peut suivre son cours sans qu’il y ait a s’inquiéter des

dérogations qui pourraient se produire au cours de son déroulement.

Accord de L’usage de ’accord de guinte diminuce a 1’état fondamental est

quinte diminueetoléré au cours des progressions, comme on peut le constater dans

a letat les exemples ci- dessus, afin de ne pas porter atteinte & la symé.
fondamental

trie obligatoire.

Intervalles Pour la méme raison les intervalles mélodiques défendus peuvent
mélodiques se rencontrer au cours d’une progression, par suite de la nécessi.
té de reproduire exactement le modéle, mais ils doivent étre exclus
de celui-ci: '

0 1 S
7 )
A T —
D) < “ L
TN /—\_J_ é
L ] 4 \J él,' GL ‘4 :
2 74 Z A ¥ | PSR 77 1
) £ = £ 77 1 . I T 1
4 1) T = - ) T 1 1 T
I I | I T H T
| I T
Progressions Dans les progressions appartenant au mode mineur il est assez.

mineures souvent nécessaire de recourir a des accords d’emprunt ou a de
courtes modulations passageres pour conserver I’indispensable sy.

métrie :
0 | | P | [ | L N 1
A2 —t—¢ Tt 77 e
oyt 15 i g
& [ [ [T ol
< S — ,J
i = — L - |, © o w
Y A YOURD -4 » ¥ 7 A Il £ Q77 A~ 7L H oY 1
yeo 1 1] T o hs NREREW ° 224 T /] 1“8 d Iz} o oY 7l R 7 7L
Z 1 i 1 ] I LA | I I A 1) [ [=d i P-4 1 74
A H L 3 1 I 1 1 [l 1 I T T L | 1. L3
1 T M { [ f I f r
s . . . . . . ’
Modifications Il arrive parfois que, par suite de difficultes d’ordre vocal on

a Pordre normal soit amene a modifier, au cours de la progression, l’aspect du mo.
de la progression dele primitif ou celui d’une des parties de la réalisation sans pour
cela détruire la symétrie qui doit demeurer intacte:

N

T | P 'y
T 1 1 [V ﬁ 0L o
T 1 I [M2Y [Pt/ | ks ¥ LA 4
I 1T hr 74 HhY MOl 74 bl iy
hv4 24 hry | M v 11 €%
SpE T | ‘
. | . |
&) 1 I 1 1 1 T 5
L3 . R/ B 1 1 1
D s 1 L4 1 1 V=i ]
v 1 D Y ] A= 4
T L
L

LGLH
Q
D\

Remarque gene.

rale sur les . . ~ .
L Les progressions harmoniques peuvent €tre un moyen pratique.de
progressions
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moduler rapidement dans des tonalités tres éloignées :

n 1
. 4 | L= 4 |
- ) R SR 7 1 T
¥ L I W 1) 5./ . = | T m] 1P
] 774 L4 [ 1~ A4 = 74 L4
PN W) T 2 W2 Z. 1
Q) r vlv [ Vl" F - Vo
N I P =
v THhA D& 77— 1—T 2 a7
>y s B A 1 e | X7 L4 =
Z L2 1 ) 2.7 2 77 AT
D77 i b | Y T LS Z A -
I A A R I N

Role des Jusqu’a la fin du XVIII? siécle les progressions ont tenu une pla.
progressions ce extrémement importante dans la composition musicale, Héandel

dans lacompo.-et Bach, entre autres en ont fait le plus large usage:
sition musicale

. — 7 Y Y ) 4 LA ¥ T
Z yV\ |I_’v L4 ya 5 7 " le .‘\— L J"I \\\ 1 [Ll {
\:‘ \ (Haendel . Allemande

Livre I. Suite 8)

Elles deviennent souvent, sous leur plume, une sorte de formule qui,
a la longue, parait fastidieuse i notre entendement plus exigeant, ré.
clamant plus de variété . :

Chez les musiciens modernes la place qui leur est dévolue est beau.
coup plus restreinte,elles se bornent généralement a ¢rois et méme deua
reproductions successives du modele. Dés la seconde l’oreille est blasée
sur le procédé employé, il n’offre plus aucun intérét de curiosité.

Chopin en a fait un emploi heureux dans nombre de ses ouvrages
et notamment dans le Prelude n? 17:
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L’exemple précédent montre qu’un modéle peut avoir des propor.

tions relativement étendues et n’étre point un simple dessin de quel.
ques notes.

Wagner use fréquemment des progressions. Les trois citations sui.
vantes sont tirées du premier Acte de Siegfried:

s
s
i

A WE M |
L T e
0 R N S
LR e =T
W | 2 1 | b3
Fg 0 mE - g 2 F
~— ! .

v
ettt tatat et atariefefed ]
e e e L e
i ol : | ek | frogh
Eis === S StE

L. SO L Li—
f |

L
%g;#, oo P el ol P i, p plitsflels
: #‘ ’ I ! ! E l T

| | h
= "ﬁ‘ql’ I. ‘]. EJl ¥
R R A——
\-__——/
1 L —
Exercices
6‘ 2 # 42 L5 I
Basse 8 ——r AP+ 41 -
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CHAPITRE X

———

De quelques licences de realisation

Les régles que nous avons exposées dans les précédents chapi.

tres peuvent étre quelquefois enfreintes dans le but de donner plus d’é.

légance et de souplesse a la marche mélodigue des différentes parties.

Exceptions aux Il est des cas, notamment, ou celles concernant le choix des meil.

regles concer.Jeures notes a doubler dans les accords ne doivent pas étre stricte.

nant le choix ment observées, si la doublure d’un moins bon degré permet d’éviter

des meilleures o4 ges quintes et octaves directes méme permises ou tolérées et siel

le donne la possibilité de dessiner une ligne mélodique plus conjointe
et plus chantante:

0

notes a doubler

‘ | | ] ] . ; | ]
m— . 7 p— —— — —= —4 ¥
i ASiE I EINeE
P I A U Y T Y
K}: ‘; Z ;¢ & 74 1/ A= d Ao (/4 LN ]
——F —  —— —: 7 = i
o L R N R N A
Suppression de Quelquefois méme il peut étre excellent, pour des raisons équiva.

certaines notes Jentes, de supprimer une des notes constitutives d’un accord qui,de ce
constitutives £t devient incomplet, mais dont la plénitude sonore ne se trouve

Accords
—d 4

, pas altérée:
incomplets

| | Il |
£z i 1 1 |
- L 74 1 (74 et [ % ]
- 77 =2 /1 124
=) 1/ 4 7 <« ’2) 7z = S
o[ T S I
| o g
|| =
A ) [\ ] 77 2 1/ A ot L% ]
) O 7o) 1/ b < 73 77 12 4ﬁ
.4 7z 1 T T 77 <4 I T 2 <3
T ! T T 1 T 7 77 1
[ ! i { l I

I t

C’est surtout dans I’écriture a ¢rois parties que la nécessité de cet.
te suppression se fait souvent sentir:

1 (71
i 42 74 ﬁ ) [ %] >
= 7 174 7 1 ©
DR g
| o -
] = 173 124 =)
>y = .7 — { 77 i 14
y =/ 14 f i T f ! i
—H—ee—

Une remarque trés importante s’impose a ce sujet:

Tout accord incomplet dont les notes constitutives exprimées pour.
raient appartenir & deux degrés différents est toujours considéré com.
me appartenant au meilleur d’entre eux, ’oreille rétablissant la note
absente, L’accord incomplet étant fonction de celui qui le précéde com.
me de celui qui le suit les deux agrégations qui I’encadrent déterminent
sa nature exacte.
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Si on suppose la suite d’enchainements suivantsd’accords incomplets
le chiffrage que nous indiquons est celui qui s’imposera de toute évi.

dence : ’
0 | | |
1—= e e —
D) < =
o) { 7 - (7]
F I } Il o = £ ]
4 . 1 I 1 | Sd ] <2
: — } :
5 5 6 5 5 5 5
Octaves par Dans les conclusions de phrases, lorsque la partie supérieure évo..

mouvement lue directement de la dominante a la tonigue les octaves par mouvement

contraire  ;5u¢raire avec la basse sont permises, toute autre réalisation étant im.

possible:

4 ) .
et

g——
4 4 | ol | &

we 5 2 <Yy~

P

Intervalles . Certains intervalles mélodiques, primitivement défendus peuvent é.

mélodiques tre employés dans des conditions particuliéres.

a. Latierce diminuée est toleree si la seconde note formant 1’inter.
valle est une sensible montant a la tonique:

il | ! | I } |
I t 1 "I 7z ra—.| I
ha T T /) i W 77
7 B A L, ¥ /] "7
ANV [ % ) F. 37 %) -
> ©
J J " ,1
4 A k J, b w)
X O b | hRs e
# ) | 5 1 7] ro) 77
1 | = 1 I il T
8

b. Les intervalles de quarte et de quinte diminuées peuvent aussi é.
tre pratiqués si la seconde note progresse par mouvement ascen.
dant, méme disjoint:

4 |
2t
Iy > LY
74 Z 45 e
I J A 5 7 <Y S
DI ot 1 =
O -
ya O 7z = = <y
-y f 124 <
Tt .2 o
l i

c. L’intervalle ascendant de quinte diminuée est permis a la condi.
tion que la seconde note ait une marche descendante méme dis.

jointe:
ﬂ | . | [ \ ] | | |
1Y T 1 L K0 Ve L H L’ TN 1 =
@ 2 T 1= o 1 1 77 <
v =] L o4 . [ P2y
= 7d 1 1Y hd 7L S [ % ]
D) f | r |1
23 [”] =Y 77 = e
(i I 14 > T 14 124
Z K 1 i 7d -~ 1 | 74 L
Ld 1 ! I 1 1 i) e
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Dans les cas visés aux paragraphes b et ¢ la seconde note for.
mant I’intervalle ne doit jamais avoir une durée supérieure a la.
premiere .

d. Le mouvement mélodique de sixte majeure est praticable du pre.
mier au sixiéme degré dans n’importe quelle partie:
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24 Ly g
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Mais s'il figure a la partie supéricure il est préférable que le
sixieme degré descende ensuite au cinguiéme :

0 | L
g
V" . - g g
| J e >
"ft,L " 7z ©
i f

)
N

Fausse relation Le mauvais effet de la fausse relation d’octave est trés atténué ou
d'octave disparait complétement lorsque la basse procédant par intervalle de
quarte diminuée aboutit a une semsible déterminant une modulation :

== =5
sVl
9

919

Quintes Dans certaine’s ceuvres modernes on rencontre parfois des succes.
consecutives sions de quintes consécutives:’

iEx s
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Elles sont généralement justifiées par des raisons d’ordre acousti.
que. Dans l’exemple précédent les deux premiers accords possédent
une note commune; bien que celle-ci ne soit pas partie constituante
des quintes elle en atténue l’effet grice a ’affinité qui s’établit entre
les deux accords. De plus le fa diése figurant également dans les deux
agrégations la parenté qui les relie s’en trouve accrue.

Ce sont également les notes communes qui justifient la disposi.
tion du second enchainement, toute autre réalisation entrainerait u.
ne fausse relatioh d’octave extrémement agressive :

f
= b"
13
747
=t
B 7

Dans I’exemple suivant c’est aussi le lien,crée entre les accords
. . ;47 ’ P 3

par les notes communes, qui explique le procédé d’écriture adopté pour
donner aux diverses parties un contour mélodique plus accusé :

0 | I
)| 1
42— &
A = =
IO T
, el
YO .4 L
PN o /]
_Z 7 LA 7

Nous avons tenu a citer les fragments précédents pour montrer
comment un musicien connaissant a fond I’art d’écrire peut,dans cer.
tains cas déterminés, se soustraire a I’obligation des regles prescri.
tes. Ces licences ne résultent jamais du hasard mais d’une volonté
mirement réfléchie. Elles ne sont utilisables que dans ces conditions
sans quoi elles risquent de prendre ’apparence de gaucheries. On de.
vra donc absolument s’en abstenir dans les exercices d’école.
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Deuxieme Partie

CHAPITRE 1

Des accords dissonants

Toute agrégation en tierces superposées comprenant plus de trozs
sons se classe dans la catégorie des accords dissonants.
Ceux-ci sont de deux sortes:

a. les accords dissonants naturels, dont les notes constitutives sont
empruntées a la série des harmoniques supérieurs.

b. les accords dissonants comdinés, dans lesquels la dissonance
est arbitrairement introduite .

La dénomination des accords dissonants est déterminée par Vinfer
valle que forme avec la fondamentale, la note constituant une disso-
nance. Quand cet intervalle est une septiéme, ’accord est dit de septic.
me ; si c’est une newvieme I’agrégation se nomme accord de neuwviéme.

Certaines régles générales concernent tous les accords dissonants
quelle que soit la catégorie a laquelle ils appartiennent.

Résolution de La dissonance ayant un caractére suspensif, qui réclame impéra.
{a dissonance tivement une conclusion, doit étre résolue.
Il y a deux genres de résolution:
a. Résolution naturelle . La résolution est dite naturelle lorsque
la dissonance, dans I’accord suivant, se porte surle degré con.
Joint inférieuwr.
1° i distance de seconde mineure, si la résolutionse fait sur un
accord majeur:

Py (9]
—S 71 11|
p —n

D ~

920 3 distance de seconde majeure, si la résolutionse fait sur un

accord minewr:

b. Résolution exceptionnelle . Les résolutions exceptionnelles sont

de deux sortes :
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1? La dissonance se porte vers le degre conjoint supérieur placé un

demi ton au dessus d’elle :

!1 PR gn P - bo -
> Y [ [ % X3 AN ]
~r > Doy bl

M ~F L [ % ] e

©

Q- 2 & |bPg o o

A O [ %] - D
! O <> - =
© O

4.¥

2° La dissonance reste en place ou,ce qui revient au méme se trans.

— —Q—@-v—h-—n—»f&e——n
154 1 i ..-l.-"}: y1) ﬁ; 1 t “-IRI'IF\’ :[I

s WE

forme enharmoniguement :

Les résolutions exceptionnelles ne sont admissibles que si 1’accord
qui succéde a ’agrégation dissonante ne contient pas la note sur la.
quelle la dissonance doit effectuer sa résolution nafturelle comme le mon.
trent les deux séries d’exemples ci- dessus .

Resolution nor. Tout accord dissonant tend a s’enchafner avec Pagrégation conson.
male et reso. nante ou dissonante dont la fondamentale est située a distance de
tution naturelle,, iy ¢e infeérieure de la sienne. On doit donc considérer cet enchai.

nement comme représentant la résolution normale de 1’accord disso.

nant ;
0 o {
© —<¥
#‘4‘\ <y - k(‘ ..... Py
o <>
Dj S =
< - o
. Y 40 —~ <Y
Je ) O P
> 4 <y .4 © —
fondamentale quinte fondamentale quinte
inferieure inférieure

yeux des théoriciens representent
des resolutions exceptionnelles. Il n’est pourtant pas logique de clas..
ser au nombre de celles- ci

Les autres enchainements aux

les suivantes dans lesquelles la dissonan.

ce se resoud régulicrement:

o PRERRITE - o PR ot
)’ A o L % ] Dl 5y el W ] P i ~ 4y = 174 % ) — Dy —
¥ % ey (%Y < [ % ) P P — 1 Ll
| {an o~ b= — ~ | {an Y (% ] o [ ] 74y —
9 3 ke S S

e SR |aj o | O o © iho || ©.lbo
£3° LY — [® ) Y7 [ ] ULy WY 1 1.

Je 1 bl 3 <Y - 7Ky O ZAY
S o S
Y

Nous ne rangeons donc parmi les résolutions exceptionnelles que cel.
les rentrant dans les deux cas énoncés plus haut, c’est-a-dire dans les.
quelles la dissonance se résoud irréguliérement.

Toutes les autres résolutions, en dehors de la résolution normale,
devront étre tenues pour naturelles.
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La résolution d’un accord dissonant peut s’effectuer sur un autre ac.
cord dissonant. Mais, pour si nombreuses que soient ces résolutions,

leur série doit fowjours aboutir a un accord comnsonant qui seul possede
un caractere conclusif :

o L {
s 1 &¥ A S ) P b o 1
P by | B L IS ] 1LS ] 1 b
© v <y Ty <> h ey 121 = 4
= be =
2 122 (e |be |
p— b ba ba
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- — Ly (%] © [N ]
T S : S
~7 ~7 13 [N ] o ©
" — S T < =
(e ] (@] Po O AT
[ ~ ~ (S ) <y ©- ©-
Je &3 O b ~7 43
Z Ly ~7 > (% ) > 4
© P S S

Regles concernant1® Toute dissonance peut se déplacer pendant la durée de I’accord dont

elle est note intégrante,une autre note de la méme agrégation lui é.
tant substituée.

la réalisation
des accords

dissonants B .
a. soit temporairement :
0 6 1 1 .|
%:F:F'T = TS
e [
l - D] ~—F
€ - P
&3° K% y 4 O o 43
Jo o ) Fae
/I (% ) s —
f) ./-:".\”“””:”"/\.' T —
B 1 . 8- | N 1 1 Y 1 N
%‘V 1 T P 1y KI—¥ o | N ) A 2
Q - 1 1 o {
%Y ) v t VT A T 17
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2 g: hg: fie = 2F
4 YOI 44 i . 1 1 0 T L i
Jo (¥ 1 1 K} 1 | 4
Z Q 7 ° I 1 7] v
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(Schumann. Réve d'un enfant)

b. soit définitivement, par voie d’eckange :

» 4 S
© L% ]
% = ©
o4 ©
Py ‘.. -
y A O —
1 3 4 <y
Z. '3 T
1 !

2° La résolution d’une dissonance ne doit jamais étre doublée par mou.
vement direct:

n . mauvais
o Py -
p i — XS ) -~ LK N ] Ty
oy e —m—
£ £ &> -~
I © —
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b=t
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$,7002 C.



78

Lorsque cette doublure se produit par mouvement contraire elle peut
étre toléree:

)

L% )
oot
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5

<y [ %]
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o

P
<)

3? Les intervalles de septiéme mineure, de seconde majeure, de neuvie.
me majeure ou mineure ne doivent jamais étre attaqués par mouve.
ment direct:

¢ mauvais .
0 o Y - a DRI b'e‘
LY P [N ]
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< <y © #8 — —
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Cette regle comporte les exceptions suivantes :
L’attaque de la septiéme mineure est praticable directement,

a. sila partie supérieure procede par degré conjoint.
b. si I"une des deux notes formant septicme a fait partie du pre.
cédent accord:

0 o L
Y- ¥ I 19 %}
D& LY
£ £ Ll Vo 2
S —— S e M S
) o i
S [ bn Pt 1 €
A 4y 4 L% ) f .24
Je s * £ i 4y F -
[ % XY ~r T

c. si une des parties procéde par mouvement chromatigue et Vau.
tre par degré conjoint :

b 4 T - (%} 1

Do 1T hen 1]
S L2 ¢ P S 1|
H)—O O © © 1
23—y i
F O [ ) 1 H

v 4 © (29T 1

©: P 1

4" Deux quintes consécutives, dont la seconde est diminuée,sont tolérées
entre toutes les parties, sauf les deux extrémes :

N

: toléré * mauvais
o) | | d o]
: 6{ ﬂl - o I’U'.
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Mais ces quintes sont d’un meilleur effet en descendant qu’en montant :

: a éviter
() ' ‘ | I | 4
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Des meilleures Les notes les meilleures a doubler sont les mémes que dans les accords

notes a doubler consonants, c’est-a-dire la fondamentale; on double aussi quelquefois la
dans les accords guinte, trés rarement la tierce.

dissonants Les notes a marche contrainte, dissonance et sensible ne doivent ja.
mais étre doublées a cause du mouvement résolutif qui leur est imposé,

sauf si elles demeurent immobiles au travers d’une série d’accords:
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Suppression de On supprime assez fréquemment une des notes constitutives dans

certaines notes les accords dissonants. Cette suppression porte le plus fréquemment

dans les accords sur la guinte, mais la tierce peut également étre évincée.Dans ce cas

dissonants  on double une des autres notes de I’accord, de préférence la fondamen.
tale, tres rarement la guinte:
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La ¢ierce dont la doublure est impraticable dans les accords disso.
nants naturels, vu son role de sensible,peut étre doublée dans les ac.
cords combinés. La disposition suivante se rencontre assez fréquem.
ment aux conclusions de phrases:
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CHAPITRE II

Des accords dissonants naturels

Les accords dissonants naturels sont au nombre de deux:

1? "accord de septieme mineure, composé d’un accord parfait ma.
jeuwr auquel s’adjoint une septiéme mineunre. (7% harmonique su.
périeur ) :

27 'accord de newviéme majeure, identique au précédent plus une
neuvieme majeure. (8% harmonique supérieur):

Ces deux accords sont dénommés accord de septiéme ou accord de
ncuvieme de dominanfe parce qu’ils ne peuvent se placer que surle cin.
guiéme degré de la gamme des deux modes dans une tonalité déter.
minee.

Ils contiennent le premier, deux,le second ¢rois notes a marche con.
trainte, leur tierce jouant le role de sensible de la tonalité a laquelle ils
appartiennent et devant, de ce fait, monter a la tonique tandis que la
ou les dissonances descendend réguliérement d’un degré :

Une tradition, sans -doute erronnée, veut que le premier, Monteverde
ait attaqué la septiéme naturelle (ou de dominante) sans préparation:

. T 1 1 [ T T
] ;
s Orfeo. Acte I

(Reconstitution de Vincent d’Indy.
Editions de la Schola Cantorum)

De fait, leur qualité d’harmoniques supérieurs de la fondamentale
dispense la septiéme comme la neuvieme de toute préparation .
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I

De P’accord de septiéme de dominante

Composés de guatre sons, les accords de septiéme en général, peu.
vent, renversé€s, revétir frois aspects suivant que la tierce, la guinte
ou la septieme leur tiennent lieu de basse.

Chiffrage Le tableau suivant donne le chiffrage de I’accord de septiéme de
dominante a I’état fondamental ainsi que celui de ses renversements:

n:Etat fondamental - 1€F Renversement-2¢ Renversement -3¢ Reaversement.

i © 11 s o 1]
o 1l © i o 1l
oo 1 a — > ©> 1
ANRY 4 (%] 11 — - 11}
0 S il <Y 1l S i
1 O < 111 il =y o 1l
y.4 10 S 1T < H|
= o 1 © )i | 1

7+ 6 +6 +4

A

Le premier renversement se nomme accord de guinte diminuée et
sixte, le second,accord de sixte semnsible,le troisieme accord de ¢riton.

Résolution La résolution normale de 'accord de septieme de dominante dans
normale  ges différents états est la suivante:

a. Etat fondamental . La marche obligatoire imposée a la disso.
nance et ala sensibdle fait que ’accord de résolution ne peut €.
tre complet:

o
& !
-i -
By 7
Jyeo
/I { LY
T+

Jn 12 ~ 8y )
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¢. Second renversement:
ﬁ — ©

~
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W
&
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L
L
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d. Troisiéeme renversement:

: =

A S )

ﬁ—ﬁ S
Zt

® “ o
4T =

Yo I T--XY
Z

Tout ce que nous avons dit du caractére des divers renversements
dans la premiére partie de cet ouvrage s’applique aux accords disso.

nants en général.

Preparation de Chaque fois que les exigences de la réalisation le permettent il est
la Quarte preferable de préparer la quarte dans le second renversement :
dans le second A | I | |
renversement —— S e e T3
oy -—8 ——¢+ 152> o o
o | i T
0
P A I I
I +—++—
Y oo S oo ¢ ¢ 2

(Palestrina . De lamentatione)

Dans le cas ol cette préparation ne peut étre effectuée,’existen.
ce d’une note commune aux deux accords est nécessaire, s’ils appar.

tiennent a la méme tonalité :

0 o ,

— — m—

— = (%] £ [ S ) — © H

O r}:' - L% ] [ %) — — 1

H)—©o S S Y if|

Z ~ KN ) -~ u
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Mais si le second renversement est emprunté a une tonalité diffe.
rente de la premiere cette précaution devient inutile:

h L% ] ©- #)"
o
Teem
[J)
o |lbo o
F 4 Y © i
} K3 ~F 1S ]
(S ]
+6
Resolution Tout ce qui a été dit au cours du précédent chapitre sur les réso.

naturelle Jutions naturelles et exceptionnelles est applicable a ’accord de sep.
tieme de dominante. i

On remarquera seulement que, dans certaines des résolutions que

nous avons envisagées comme nafurelles la sensible se résoud excep.

tionnellement :
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Resolutions Voici quelques unes des résolutions exceptionnelles les plus usitées: .
exceptionnelles 4
P S - = S . 7= S S S vy i
~ [ S ) <> [ ] o~ P At ~ — ~ — 4 LY 1
b TiAd [T iV N § ¢ MA—— | |
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Elles sont également praticables avec les renversements:
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De la meilleure Les meilleures notes a placer a la partie supérieure tant dans l'ac.

position a adop- cord a I’état fondamental que dans les renversements sont la septieme

i .
ter pour P'accord ou la fierce :

de septieme de

dominante 4 © I
© © © b —
. (&) (% ] [N ] [ %] ~ o
D) T
o o
[} [ § ] [ % ] (% ] [ % ] S ] ro H
7 © res © — H
Suppression de . Comme les autres notes constitutives la fondamentale peut étre sup.

la fondamentale primée dans "accord de septiéme de dominante.

Le premier renversement obtenu quand on pratique cette suppres.
sion est analogue a P’accord de guinte diminuée placé sur le septiéme
degré de la gamme majeure et le second degré de la gamme mineure.
On continuera a s’abstenir de ’employer a cause de sa sonorité creu.
se, peu satisfaisante:

~
g2

Les deux autres, excellents, sont,au contraire d’un usage courant.

Le deuxiéme renversement prend le nom d’accord de fierce et sixte

1 14
i; g.--[.;; ﬂ

+6
£

sensible :

Le troisiéme est dit accord de guarte augmenteée et sixte:
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Dans les réalisations a quatre parties c’est le deuxiéme de ces ren..
versements qui est le plus usité :
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Mais on se sert parfois aussi du troisiéme :
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L’accord sans fondamentale peut étre précedé ou suivi de ’accord

complet :
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Licences de D’assez nombreuses licences de realisation sont praticables dans

realisation J’emploi des accords dissonants naturels.

a. Lorsque I’accord de septiéme de dominante a ’état fondamental
s’enchaine avec le premier renversement de accord de fonigue la
dissonance peut se résoudre une seconde majeure plus haut:
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b. Si deux quintes dont la premicre est diminuée se succédent il faut
éviter qu’elles se trouvent en centact direct, mais un simple chan.
gement de position du premier accord suffit a en atténuer le mau.

vais effet sauf dans le cas ou elles se produisent entre les par.
ties extrémes :

bon - mauvais
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c. Dans ’enchainement du second renversement de I’accord de septiéme
de dominante avec le premier renversement de 1’accord de tonique
si trois des parties sur quatre procédent par mouvement paralléle,
la quatriéme demeurant immobile, la dissonance peut se résoudre
en montant d’une seconde majeure :

Q o g o o
"';_“ P LA W YOO > S %/é;\b
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O Ks 8 ]
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Cette licence est autorisée pour éviter la doublure de la ¢ierce dans
l’accord de sixte.

Si, dans ce méme renversement la fondamentale est supprimée la dis.
sonance peut méme étre doublée, celle qui est placée a la partie su.
périeure fait sa résolution naturelle, I’autre monte d’un degré :

1| § - L]
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C’est par suite de I’équivoque qui, dans ce cas,se produit entre I’ac.
cord de septieme de dominante sans fondamentale et celuidu septie.
me degré du mode majeur, que cette réalisation est considérée com.
me admissible. La fondamentale n’€tant pas exprimée, la septieme
perd son caractere de dissonance, ce qui permet de la doubler.

d. Il arrive assez fréquemment que la.dissonance n’ait pas de ré.
solution effective si ’accord de septiéme de dominante est sui.
vi de 'accord parfait placé sur le méme degre; mais cette solu.

tion n’est acceptable qu’au cas ou la septiéme effectue un mouve.
ment descendant:

. hon N mauvais
0 1 | | |
1 =i oz 1
Eé — & &
L Ve s
v 4 ==
o © e 1
A
N -
A YO 6{“ _} L% ]
5 [ % ] - [ % ]
o— %> f

’

e. Dans une cadence plagale la septieme peut, sans se résoudre, des.
cendre d’une guarte juste:
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f. L’accord de septiéme de dominante et ’accord parfait du cinguié.
me degré ayant la méme fondamentale, la substitution de 'un a Vau.
tre ne suffit pas a effacer le mauvais effet des octaves ou des
quintes consécutives :
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Intervalles Le saut de septieme mineure peut étre cmployé mélodiguement sous

mélodiques [es reserves suivantes:

a. S’il est ascendant la septiéme devra ensuite opérer un mouvement
descendant, par degré conjoint ou méme disjoint.
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b. S’il est descendant il doit suivre la marche opposée:
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L’echange de
changements de

la septieme et de la fondamentale est interdit dans les
position de 1’accord:

0 . |

ST

Suivant la maniere dont il est employé 1’accord de septiéme de do.

de l'accord de minante peut revétir plusieurs caractéres différents.

septieme de L’adjonction d’une septiéme mineure a I’accord du cinquiéme de.

dominante gré,en le rattachant plus étroitement a la gamme dont il fait partie,
lui confére une force tonale accrue. L’attraction que subissent la sep.
tieme et la sensible,respectivement incitées a se résoudre sur la tier
ce et la fondamentale de I’accord de tonique, donnent a 1’accord de
septieme de dominante quand sa résolution est naturelle une tendan.
ce conclusive trés déterminée:
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(Beethoven . Symphonie IV)

Mais si la résolution de ’accord de septieme est différée il laisse
I’auditeur incertain sur Porientation tonale et prend un caractere sus.
pensif. Beethoven est un des musiciens qui ont le mieux mis en relief cet.
te face de sa nature,comme en téemoignent les exemples suivants :
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(Beethoven. Symphonie V. Andante)

Wagner lui donne un réle franchement interrogatif, c’est surlui qu’il
établit, dans la Walkyrie, le motif de la “question”. (Acte II. Scéne IV}
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Enfin,tout accord de fonigue tendant, par I’adjonctionde son septic.
me harmonique supéeriewr a se muer en accord de dominante du ton pla.
cé A sa guinte inférieure ! P’accord de septiéme de dominante repré.
sente, de ce fait, un puissant procédeé de modulation. C’est ce qui ex.
plique qu’on rencontre si fréquemment dans les développements des
ccuvres classiques ce déplacement de quinte en quinte vers le grave:

i
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Mt
{
1 T

27

T+ 17€ Quinte inférieure T+ 11? Quinte
inférieure

(Beethoven . Symphonie I'V. Final)

1. Yoir le Chapitre consacré aux Modulations dans la Premifre Partie.
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Chiffrage

r

Des diverses

positions de
Paccord de
neuvieme

CHAPITRE II

II

De P’accord de neuviéme majeure

La résolution normale de I’accord de neuviéme majenre, comme cel.
le de I’accord de septiéme de dominante, s’ effectue sur 1’accord de
tonigue du premier degré.

De tous les accords, ceux de neuviéme majeure et mineure sont les
seuls qui définissent intégralement le ton et le mode.

L’accord de neuvieme majeure, en particulier, contenant les har.
moniques supérieurs 1,3,5,7,8 espacés 4 intervalles de plus d’une
seconde peut étre con51dere comme I’accord par excellence, tous les
autres n’étant, en réalité »que des accords tronqués.

Voici le chiffrage de I’accord de neuvieme majeure a 1’état fon.
damental, et celui de ses renversements :

-1eT Renversement . 2¢ Renversement. 3¢ Renversement |

Y-~ e Ly - ‘. LY+ <> [ % 2 O
BY4 $3 -0 .?15 8y - 35 4y --- Zx ?\
£ ] o] <, o
4 <>
» O P <y O <Y
A (S ] = LYy ~
9 7 5 3
7+ 6 + 6 + 4
& 4 2

On remarquera que les deux derniers renversements ne peuvent s’en.
chainer-avec 1’accord de tonique a I'état fondamental; le dewziéme & cau.
se des quintes qui surgiraient entre les deux parties extrémes, le #ros.
siéme parce que la basse étant la septidme doit descendre sur le degré
conjoint immédiatement inférieur.

De plus les diverses positions qu’est susceptible de prendre accord
de neuvieme en général, qu’il soit majeur ou mineur, lorsqu’il est com.
plet suggerent deux remarques importantes.

a. La neuvieme doit toujours étre placée au-dessus de la fondamenta.
le dont il faut qu’elle soit séparée par une distance de newviéme au
moins.

C’est pour cette raison que le guatrieme renversement,celui dans le.
quel la neuvieme se trouve a la basse, est impraticable. Il est inadmis.
sible en effet que la neuvieme se résolve sur une note entenduec cu-des.
sus d’'elle dans 'accord précédent en vertu de la régle qui interdit qu’u.
ne dissonance coexiste avec sa note résolutive & moins que celle-ci soit
placée dans une partie mfemeure a celle qu’elle occupe elle- méme :
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Cette méme raison doit faire considerer les dispositions suivantes
comme inadmissibles:
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Celles ci- dessous doivent également étre regardées comme défec.
tucuses, le resserrement trop grand des notes constitutives rend leur
sonorité défectueuse et les résolutions qu’elles permettent sont médiocres:
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Cette réalisation provoquerait d’ailleurs des quintes consécutives.
b. La tierce ne peut jamais étre placée au-dessus de la neuvieme, cette
derniére doit former avec la tierce un intervalle de sepficme .

Cette régle comporte une exception.

La tierce et la newviéme peuvent se trouver en rapport de seconde
majeure si celle-ci résulte d’un double mouvement obligue, la septic.

me et la neuvieme étant préparées:
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De la suppression L’accord de neuvieme étant formé de cing sons il est nécessaire de
et de la doublure gypprimer "un d’eux pour le réaliser a quatre parties. Comme dans

de certaines for . s s i . R .

les accords précéedemment étudies c’est presque toujours la guinte qui
notes dans les ¢ hé b .
accords de €S retranchée, beaucoup plus rarement la fierce:

neuvieme majeure

! i
:@ (S ) =N <Yy = <y o
© (%) S 11 ©
DEES o " - o
ra YIP=S <Y <y 1P ) Ty
- O e <y
V.4 <y S <y 1}
ra = © 1]

hon, bien que moins unsite :
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Deux des notes constitutives peuvent méme étre évincées.Dans ce
cas l'une des autres se trouve doublée; celle-ci est la fondamentale Mais
cette disposition ne peut étre adoptée que dans I’accord a I'état direct:

0
f.=
D]

4 CHENK S ) L\ ]
F O
Z [N ]

09

Rarement la septieme disparait :

% <Y o <Y PTY <Y S
DA - © g N3 <
i Py Ty — ~ o 8
Z — () FY <Y ©
Suppression de La suppression de la fondamentale est trés fréquente dans 1’accord

la fondamentale de neuviéme majeure.

dans l'accord de J’agrégation qui en résulte prend le nom de septiéme de sensible, par.

neuvieme majeurece que, placée sur le septiéme degré elle a pour basse la sensible du ton;
elle constitue le premier renversement.
Le second se nomme accord de quinte et sixte sensible,le troisieme
accord de triton et tierce majeure.

Chiffrage Voici le chiffrage qui les désigne :
h:i”f Renversement -2¢ Renversement .3¢ Renversement.
o
Y < — LW B (V=S [ % B Y=y
NS ] <>— 43 <5 >
¢ © < ) ey 3 < 233
—‘*:—Ov--. ORX % ) — %) ©-= CAPREY % )
e e ——
7 5 3
ko +6 +4

I1 faut bien se garder de confondre ce premier-renversement sans
fondamentale avec accord placé sur le deuxiéme degré du mode mi.
newr dont le caracteére est tout autre. Ce dernier se classe dans la ca.
tégorie des accords combinés; nous verrons dans le chapitre qui leur
est consacré comment il peut et doit étre employé.

L’absence de fondamentale permet "emploi du guatriéme renverse.

ment, mais dans des conditions particulieres; il est désigné du nom
d’accord de seconde sensible.

a. La résolution normale de la newviéme le transforme en accord de
septiéme de dominante :

Y 4
©> €
(93 (8
e) O (84

>
d
9
’

4 7+
+ 2
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b. La sensible se résoud exceptionnellement ce qui entrainele plus sou.

vent,une modulation :

§ |
:@ S © = © 17O
(S > <Y - > <Yy <
d .« . -
o Q = e o sl
WS O SIS TN 3 o——#8 O 1<
) O hal
4 6 4 6 4 + 6
. +2 +2 +2

Dans tous les cas

0

la note de basse

doit étre préparée :

— |

p A ! =i (/4 ! - Jf (7]
s ==
(%] Y 74 =Y 74 7 = z)
o) & O [’ I [’ [\_/[ . \_./{'
_ 4
. ; o J— J -J-
& - A - 2 Y
o3 = 74 [ ) A/ ] |2 124 [/}
Jo 1 | 1 T 1 1 1 [ {
Z. 1 1 1 1 11 1 1 1 74
L I T 1 ¥ 1 T v )3 i
4 +7 4 6 4 6 |5
+2 +2 +2

Dans le dernier exemple la sensible, par voic d’échange passe dans
une autre partie ou elle effectue sa résolution naturelle.

Fréquemment ’ordre normal des chiffres est interverti pour indi.
quer la position de I’accord voulue par 'auteur.

Resolution La résolution de la neuviéme précede souvent celle des autres notes,
anticipee  dans ce cas ’accord se transforme en accord de septiéme de dominante:
ﬁ L 1 I I I \
p A 1 ] I | I 1
o i T ! 1) T 1
[ {an WA WPUPRV | <> Y KA | <> s I O
(%] Lo d S & © o >
P - - — - . —
—v g ....... . S
€ S % 3 oY ——- .
Z <Y hd
9 5 3
T+ T+ +6 +4
2
Il peut méme se changer en accord parfait :
H_ C
y A T 1 1 ]
ity =——2 S gt S
3 2 2 ©- Yo TR =4
O ... = | r
|| P
o) —= "
— o G —— XV
9 5 7 6
7+ &

Dans les cas suivants la septiéme peut exceptionnellement monter d'un
degré pour faciliter la réalisation; elle perd son caractere de disso.
nance, la fondamentale €étant supprimée:

0

] ' i 4
w 4 1 i H !
- N H H 1
__‘@m--fi g S
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Reésolution Comme dans les accords de septiéme la résolution peut étre retar.
retardee dée, d’autres notes de ’accord se substituant temporairement a ladis.

sonance de newvieme:

N JJ ....... .

TR
R
i

Dans le Prélude de Tristan et Isolde (R.Wagner) ’accord de triton
et tierce majeure se résoud de cette maniére :

Résolution Si ’accord de neuvieme, par suite de résolution anticipée,se trans.

evitee forme en accord de septiéme et si celui-ci, a son tour, se résoud excep.

tionnellement, la neuviéme, par suite de son déplacement esquive toute

résolution. C’est le cas de ’exemple suivant tiré de la Bacchanale de
Tannhaeuser (R.Wagner):

t

#gi’\;\,; bty

L { av Widhl # 2NNSN B
T

O]

;\\\\5____' #6
7+ 4
Resolutions Le nombre des résolutions exceptionnelles autres que celles déja

exceptionnellesmentionnées est assez restreint .

a. Résolution exceptionnelle de la sensible :

v

v
]e

e_?ﬁ)
00
G

b

o
-

o

O
-

\:
¢

e

b. Résolution exceptionnelle de la sensible et de la septiéme :

4

oll6

b
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b
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.
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d. Résolution exceptionnelle de la newviéme :
g ’
Py LS ]
TS I>341
97 & XUCK 67N & )
o T T~
Iy ﬂ -
e LTS L. 4
Je 11
Z
Regles 1? La neuvieme ne doit jamais étre attaquée par mouvement direct,sauf

concernant la si ’accord est 4 ’état fondamental et a la condition que la partie su.
realisation des pérjeyre progresse par degré conjoint :

accords de

neuvieme 0 - bon - mauvais
(S X © — —E—
£y .
Q) (%) © Ly © ('S A <>
o bn - bey P -
) -~ O
- <y X % ) 'fl‘\
i (%) L4
O o

Si, cependant, par suite des enchatnements précédents, I’accord de
septiéme de sensible se trouve dans la position ci-dessous,la doublure
par mouvement direct de la résolution de la neuviéme, défendue dans les
autres cas, est tolérée afin d’éviter des quintes consécutives :

b° A vy - -
LY LY
:@_uru‘ rZ -4
BYA s W A ] P> At

T . e
D) B

ra TR

B 5 .ﬁe XY

22 Les deux parties qui se trouvent en rapport de nenviéme ne doivent
pas, dans 'accord précédent, étre entendues en rapport d’octave:

J mauvais
. —o—F !
: : LS 332
¢ T o J:TO 1
o "
1. & 5 bl & X
~Je 1 1 e 7 b 8
DO > § |
P o—1

Sauf si la fondamentale de ’accord de neuviéme fait partie du pre.-
mier accord et demeure immobile :

I - | iy
1 1 1 1l
[~ TN ) 49 61 <. ll
04y .
a W hud n { [S 4 [Z, #_d_ O
——t —
O - 0 a—) S e S
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Mouvements L’échange de la neuviéme et de 1a fondamentale est interdit sauf s’il
mélodiques  se produit entre les parties extrémes et dans le cas particulier suivant:

(Beethoven. Symphonie ¥_ Andante)

Caractéres di. Outre son caractére tonal trés nettement accusé, 1’accord de neu.

vers de l'accord viéme majeure possede une sonorité enveloppante et voluptueuse qui lui

de neuvieme communique un grand charme.

majeure Rameau s’en sert extrémement rarement. Le voici fugitivement em.

ployé sans fondamentale :

0 u ™~

LT
| YN

T

g

® ~—

/r
ya XX,
S Era—o ) P
73—
bt T T s 1
| I

(Hippolyte et Aricie)

On le rencontre peu dans la musique instrumentale classique,notam.
ment chez Beethoven qui insiste surtout sur son caractére tonal:

SPFIRTY

S oGN>
- Pl
N
N1
i
‘_‘—-Qb l

4
(9. 1 I —'—MT—‘i
1 1 1 1 I 1 1
\ 1 5! T T i I 3 T
D) e 7 ' ¥
+‘Z (Sonate op. 813)

Dans les deux fragments suivants sa nature expressive est plus sou.
lignee :

=
had

1} 1

(Sonate op. 90. Rondeau)

D)
0 .. |
s p— - ‘
e 4
’ +Z (Sonate op. 90)
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Parmi les romantiques Weber 1’utilise sous ses deux aspects :
q P

P ~— —
0 L T30 [T
e e e
e N I T ] I f
| I O |
: " = =
. I B
T+ (Le Freischiitz . Quverture)
—~
4 =~ N
1%7 1 Mé’-
i =1
I

e

(Le Freischiitz . Acte I
Air de Max)

Chez Schubert on le rencontre cependant parfois dans ses Impromptus:

i . . . ™~

*he

!)|i)19_-"?“"
%i"” =

L B E e ET e
]
9 ( O
7+ 0op.90_n%4)

Chopin I’emploie peu sans ’ornementer. Cependant on le rencontre
sous sa plume non agrémenté de notes accessoires :

9

=

Polonaise op. 26_n% 1)

T+

- Il se retrouve plus fréquemment chez Schumann comme en témoignent
ces passages tirés des Davidsbiindlertdnze (op. 6, :
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Pour Wagner, au contraire, il représente une ressource féconde; un

F
ﬁtﬁ;ﬁa;:i——ﬁi:ﬁ—,

—

7+

des premiers il lui a conféré la plénitude de son sens expressif. Les
quelques fragments suivants tirés de Tannhacuser et de Tristan et Isol.
de montrent quelle intensité de couleur et quelle force emotive il com.

munique a la mélodie :

/———\ /—\

A sepppes | —
51 SRS =
J_ 3 3 8
ST R
. 9 7 (Tannheaeuser
T+ & Acte I .Bacchanale)
0 N1 L NP ]
S e s ¢ s ¥ %—3 :
] N L NM bod || A NS

(Tristan et Isolde
Acte II. Scenell)

iy 4D ;‘.| i u—\j.:
2 e

~d l ba‘_ J '
B ——p- — = T 55
MEESSSEE £ : =
9 9 9 (Tristan et Isolde
T+ T+ 7+

Acte 1I_Scene II)

Dans les Maitres Chanteurs, par contre, il le présente avec son ca.

ractéere tonal brillant et eclatant:
~

i

?' (Ouverture)
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On releve dans le Final de la Symphonie de César Franck (Hamelle
éd.) cette curieuse succession de neuviémes :

NS SN s BT P

afiididNg\sangheniLangs=a
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Exercices
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CHAPITRE 1II

IIX

De 1’accord de neuvieme mineure

Bien que la neuviéme mineure ne soit pas une dissonance naturelle,
puisqu’elle ne figure pas dans la série des harmoniques supérieurs elle
est, comme nous l’avons signalé au cours du premier chapitre, pratique_
ment assimilée a la neuvieme majeure et, de ce fait, n’a pas besoin d’é.
tre préparée.

Tout ce que nous avons exposé au sujet de la réalisation et des réso.
lutions de ’accord de neuvieme majeure est applicable a I’accord de
neuvieme mineure. Ses renversements ne portent pas non plus de noms
particuliers quand l’accord est complet; nous en donnons ci-dessous le
chiffrage ainsi que celui de I’accord a 1’état fondamental:

Chiffrage Q T Yy < Ty Q- y © (%)
%ﬂs >4 (878 S (9] o (2]
a3 ~7 W [ % ] R ES - (%
aﬁ" S © #O- “© o ©
" - A o Q.. o
r4x <> T htd
Jr £ 1
Z
9 7 +6 +4
7T+ 6 & 3
& 4 2
Resolutions Moins nombreuses que dans "accord de neuvieme majeure les réso.

exceptionnellesiytions exceptionnelles sont cependant assez couramment pratiquées :

0 o .o SR o o ho oo
_Lv ﬂ" ‘v s «r uﬂv }‘5 'H‘¥
ﬁc o Fas o X — =
)
/_d\
T s o i o o <o
(%) < U <>
raa n oy ©
Dol LK 0 P PN Yy =y < W bl
2, ke o > -
" b
Suppression de Tres fréquemment la fondamentale est supprimée dans I’accord de

la fondamentale neuvié me mineure, le premier renversement ainsi formé se nomme ac.
NETH N . . . . . .
dans Vaccord  oord de septieme diminuée, lo second, accord de gquinte et sixte sensible,

le troisiéme, accord de triton et tierce mineure, le quatriéme accord de.
seconde augmentée.

de neuvieme

mineuve

Les chiffres ci- dessous les désignent:

o o> o
R R R R |
él ﬁ:ﬁc.. = FO= i HO

us}_.......Q, .g.'m_ O .. ] o O -
Y LEY - pe
SR S —
Z.
N
F + 6 + 4 + 2
5 3
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Bien que naturelle la résolution de 1’accord de seconde augmentée,
indiquée dans lc tableau ci- dessus, est peu fréquente ; les deux suivan.

tes bien quétant ewceptionnelles lui sont généralement preférées

& = S S
S s =
O Hv\-—/v
o oL
TN
oda oy O -
O Sd (%) O (%]
4
+2 T+ +2 7+
Y1 1 i T | T T i T yi
- I 1 ] I  E—
| |
Sy—= o
Z ) 1
. i -‘-
~\——_——_-—’_’/f
7+

(Mozart . Fantaisie en «¢ mineur)

Emprunt d’un Comme nous 1’avons signalé en étudiant les accords de frois sons,

mode a P’autre le mode majeur fait souvent des emprunts a son mineur direct. Les di.
vers renversements de 1’accord de neuviéme mineure sans Sfondamenta.
le se rencontrent couramment dans le mode majeur :

|
p 4 1 I t t
v S— | i T Y re)
{as W) 2.7 = 1
® ~ B <> -

v
h

o
h

(% ¥
<y

i
it

)
9 N

¥
TR TR

“"'T:;—_ T [N

Dans ce cas ils peuvent donner lieu aux résolutions exceptionnelles

suivantes :
ﬂ 4o e
e A P> B
[ S XN LAY N ) L S IR TR N ) L
@u 1 il T (SN Y.
PV N ) <> Ao N ) ~r
o =S #
o ﬁeﬁ— -
o o llte | = e HE
—© © o = i
JOM (W)
7 5o

"Quintes directes

Dans le ¢roisiéme renversement les deux quintes consécutives dont
Remarque

la premiére est diminuée sont tolérées entre le ténor et V’alto seulement,

concernant 1, fin q’obtenir une meilleure position de I’accord de résolution :

troisieme
renversement N bon ' médiocre

%ﬁ = %) - EreN (%)
YR~ W 2 € P I N >
a L N «Or LA -~
o L o -

r4Q0 7
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Modulations
aux tons

€loignes

Cette disposition est préférable sila basse aboutit a une note sensible:

£ 1

23PN ¥ > e

& (%) L 4

<> <>

d ~ < hS
+

A RN N ) 2 PN Xy
3 O

Z Lii

‘sensihle de !

.sol mineur:
Il vaut encore mieux cependant adopter la réalisation suivante mal.
gré la doublure de la résolution de la neuviéme par mouvement direct
qu’elle comporte:

. B (%)
y:zn S Py £ 3
B e e 9
o w ) p=
o - ©
.35
ya YR 4 Hoy ©
y X

Toutefois il est préférable d’éviter ces agencements et d’'opter pour
la version ci-dessous quand elle est praticable:

W ©
0 x>
Py S
VAR ] <> P
T hd O
< <
l)O P
FAIN (W HS
hef LHIK N ) = sy
V_ARAK % ) 1594 i
P>

Par suite de I’assimilation des bémols aux diéses, résultant du fem.
pérament appliqué aux instruments a claviers depuis la fin du XVII®
siécle, cing accords de septiéme diminuée dont la sonorité est identigue
A I’exécution appartiennent en réalité a cing tonalités différentes com.

me le prouvent les fondamentales sous- entendues qui constituent leur

véritable dasse :
-é

Si I’on prend la tonalité du premier de ces accords comme base le se.
cond appartient a celle située a sa sixiéme quinte supérieure, le troi.

siéme a celle de sa huitiéme quinte supérieure, le quatricme a celle de
sa troisiéme quinte inférieure, le cinquieme a cclle de sa sixiéme quin.
te supérieure.

Par le moyen de I’enharmonie il est done facile de relier entre elles
des tonalités tout A fait étrangéres les unes aux autres comme le mon.
trent les exemples suivants:

0.
DTy P S P e— Y
fa) S o34 s 8] Ty
P 1018 34 w TS UK
—© o b #3y
é) - o
- — ,
rAy Pz P e S
O > foy <Y 7O
y 4 bl T
ut mineur....... . fa diese mineur (6% quinte superieure)
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A —
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Z 11 'a'v
ut mineur..... ‘soldiese mineur (8¢ quinte superieure)
0 | L
g o T DTy
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(&) &S
"’-‘x% a4
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)= D e
st O © DXy
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ut mineur. .... imibemol mineur (3¢ quinte inferieure)
A | 1 D
N Y Pa <y D >
[ Py .
= 10X S W L&) A D
© ~] ~—}= D€
(9] £>
< - P =N S g
<) - o o
 m—
ut mineur.....!sol b€mol mineur (6¢ quinte inferieure)

Mais I’accord de septi¢me diminuée pouvant étre emprunté par un
ton majeur a son mineur direct la série de modulations suivantes est
également réalisable :

>4
<y Pa ®
N © © fo
©
) T — O #9-
b W Mo
A A >4 TR W) D24
bl 3 © iy p: RiiS4
V4 [ ) > hal L
ut majeur...... fadiese majeur (e quinte superieure)
P r” D=y
%) | AR se X7 2
= VK Q) - IR b MK % P A4
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el O O H o wHo
0 © vy P> D 4 b RN
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ut majeur.....Isoldiese majeur (8¢ quinte superieure)
) L
[a) S Y 17A%)
1€ ©
Iy (%] &>
—© ©
D) —+
o | o |be |}
s Py S i
el I3 b 2l 1A 8.
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ut majeur ...... mi bémol majeur (3¢ quinte infarieure)
) e
[ %] Pavd > B o
€% o P P
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o
5 i
st o i tho
AY] > > P 14y
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2Ty
ut majeur......: sol bémol majeur (6¢ quinte inférieure)

On voit ainsi combien sont nombreuses les possibilités de modula.
tions que recele en lui I’accord de septiéme diminuée et les combinaisons
aussi multiples qu’imprévues auxquelles peut donner lieu son emploi.
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Caractere de

l’accord de

L’accord de neuviéme mineure ne posséde ni la suavité ni le charme
enveloppant de "accord de neuviéme majeure. Privé ou non de sa fonda.

neuviememinéurfmentale il s’impose par son caractére dramatique accusé,sa force per.

suasive qui, lorsqu’il est employé a bon escient, décuplent le pouvoir
expressif de la mélodie qu’il soutient.

Ces qualités particuliéres ont déja été mises en relief par les pre.
miers compositeurs d’opéras,

Monteverde ’utilise avec discernement pour renforcer 1’accent de
la mélodie :

/
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f f- (Ortreo _ Acte IIT)
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Rameau et surtout Gluck s’en servent beaucoup plus fréquemment.
Ce dernier, au lieu de le faire intervenir fugitivement comme ses pré.
décesseurs, prolonge sa durée, soulignant ainsi davantage son inten.
sité tragique :
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. (Rameau_Hippolyte et Aricie
Acte IT_Trio des Parques)
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3 (Gluck .Orphee . Acte I)

Il conserve,dans la musiquc instrumentale, chez les classiques et
les romantiques son acuité d’ accent que Beethoven met particuliére.
ment en valeur:
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9 (Sonate op 28 _Andante)
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4
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(Sonate op.111)

Mais c’est Weber le premier qui, dans sa musique dramatique,luia

conféré le réle qui convient le micux A sa nature -
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Liszt, dans son Faust, le fait résoudre,par enharmonie, sur accord
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de septiéme de dominante:
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Mais c’est chez Wagner qu’il atteint au summum de son intensité

expressive:
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CHAPITRE III

Des accords combinés

Les accords comébinés sont ceux dont la dissonance n’est pas emprun.
tée a la série des harmoniques naturels ascendants. »

Bien qu’ils aient ’apparence d’accords, leurs sons constitutifs é.
tant susceptibles de se superposer par tierces, leur création resulte
d’agrégations arditraires et volontairement établies, d’un caractére
essentiellement passager.

‘Leur formation est basée sur le principe suivant:

Supposons "enchainement de I’accord du cinguiéme degré a celui
du premier:

H +
b 4
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Si, au lieu de faire logiquement monter la sensible a la tonique, dans
le second accord, nous la maintenons en place et la substituons a cel.
le - ci nous obtenons lagrégation suivante:
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é’ '3 O
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Mais, en devenant dissonance, puisqu’elle forme avec la basse un in.
tervalle de septiéme majeure, la note qui était considérée comme sen.
sible dans le premier accord change de nature et est tenue, en tant que
dissonance d’effectuer sa résolution. La marche a laquelle elle est con.
trainte ’oblige a atteindre un son ne faisant pas partie constituante
du second accord, un troisiéme devra donc forcément intervenir pour a.
chever le cycle logigue des enchainements :
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Au lieu d’aboutir sur le premier degreé c’est sur le premier renverse.
ment du sixiéme que s’établira la conclusion. En réalité le second ac.

cord ne représente donc qu’une agrégation intermédiaire s’intercalant
entre les deux suivantes:
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Les remarques précédentes prouvent que, malgré leur apparence, les
accords combines n’ont pas le caractére d’accords véritables mais re.
présentent des agrégations factices .

Le fait que la note dissonante est empruntée a 1’accord qui précéde
a entrainé les théoriciens a édicter que la dissonance devait étre pré.
parée. Ce n’est pas en réalité d’une préparation qu’il s’agit, mais d’u.
ne simple prolongation d’un son déterminé formant dissonance. Celle-
ci ne saurait exister si elle ne figurait pas dans le premier accord a
I’état de note intégrante.

Il est indispensable de bien déterminer le caractére particulier de
ce genre d’accord, dii au procédeé auquel il doit naissance, avant d’en
entreprendre 1’étude. C’est a cette condition expresse qu’il pourra seu.
lement étre utilisé a bon escient.

Les accords combinés pourraient néanmoins étre considérés comme
des accords naturels si on admet qu’ils sont formés par des harmoniques
choisis dans la série issue de deux fondamentales superposées, la se.
conde étant clle-méme un son harmonique de la premiére :

. > 2 2
4] = - L
) - = * .'_.'.
R : D e
9.l |ie. MR
. ———— i
LS =S g =

Cette constatation souligne leur caractére fonciérement tonal,puis.
qu’ils ont pour sons résultants graves la tonique et la dominantedu ton
auquel ils appartiennent et explique ’excellente sonorité qu’ils posse.
dent; elle justifie également ’emploi qu’en ont fait les compositeurs
modernes, sans préparation ni résolution de la dissonance, cette der.
niere, harmonique naturel, ne devant plus étre envisagée comme telle.

Des divers accords de septieme

Les traités d’harmonie classent ces accords en #rois catégories sui.
vant les intervalles dont ils sont composés.

1° Accords de septieme de seconde espece, formes d’un accord par-
fait minewr auquel s’adjoint une septiéme minewre. Ils occupent :

a. les deuxiéme, troisiéme et sixiéme degrés de la gamme majeure .
b. le guatriéme degre de la gamme mineure :
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2? Accord de septiéme de froisieme espéce,se composant d’un accord de
quinte diminuée plus une septieme minewre. Il occupe le deuxiéme de.
gré de la gamme minewure :

0
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:2¢ degré mode mineur.
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Son équivalent placé sur le septiéme degré de la gamme majeure n’est
autre que ’accord de neuvieme majeure sans fondamentale. Nous avons
signalé déja qu’il fallait bien se garder de confondre ces deux agré.

gations puisque dans la seconde la dissonance est naturelle ce qui chan.
ge fonciérement son caractére:

—

)

3° Accords de septiéme de guafriéme espéce, composes d’un accord par.
fait majeur auquel se surajoute une septieme majewure.lls sont si.
tués sur les premier et guatriéme degrés de la gamme majeure ain.
si qué sur le sixiéme de la gamme mineure:

n-i“’,r degre majeur+ - 4% degreé majeur -
{1 y 1
—) 11 4V H
<> 1 4y H
AV 2;_ il (W] )8}
o o

A ces accords viennent s’adjoindre ceux propres au mode mireur et
occupant les premier et troisiéme degrés de la gamme :

0 b I
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Bien que généralement exclues de la catégorie des accords de sep.

tieme ces deux agrégations peuvent étre pratiquement utilisées, mais
sous les réserves suivantes:

Dans la premiere, la septiéme est a la fois dissonance et sensible.
Cette derniere qualité fait que la tonique placée un demi-tonau-dessus
posséde sur elle une grande force attractive . Elle doi¢ donc, pour cet.
te raison, se résoudre eaceptionnellement :
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Quelle que soit I’espéce a laquelle appartiennent les accords com.
binés ils se chiffrent d’une maniére uniforme et leurs renversements
sont désignés du méme nom:
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De P’emploi
des accords
combinés

(%) (8] <y
(%] (% ] (% ]
s = 8 8
mode ®
. 4
majeur " g ‘o 3 ,g_
AT S ©
7 ©
, Accord de quinte Accord de tierce, . Accord de |
et sixte .o et quarte . seconde |

* <y 4> r- P
M SY .4 2
mode 0 O i TS
mineur

&)

I'. PEN <y

Y
7 #7
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Dans les accords placés sur le premier et le troisiéme degrés du mo.

de minewr un accident placé devant le chiffre indique la nature de
intervalle.

Autrefois les accords de septiéme occupant le dewxiéme degré du
mode magjeur et le ¢{roisiéme du mode minewr étaient presque uniquement
employés; les autres n’apparaissaient que dans les progressions. Au.
jourd’hui ils sont tous utilisés sans restriction, leur caractére fonal
permettant de les substituer sans inconvénient a I"accord parfait:
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Cependant les accords placés sur le denaxiéme degré des modes ma.
Jeur et mineur peuvent servir a moduler bien qu’ils ne contiennent pas
de note caractéristique de la tonalité vers laquelle on évolue. Cela tient

a la nature tonale sous enfendue qui peut leur étre attribuée, comme le
montre le tableau suivant :
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Régles concer. Tout ce qui a été prescrit dans les chapitres précédents au sujet des
nant la réalisa. régles de réalisation et des résolutions exceptionnelles est également

ion des accords . sz
to ¢ applicable aux accords combinés.

de septiéme

i ) A ces remarques s’ajoutent les suivantes:
Résolutions

exceptionnelles 4¢ Il faut éviter, comme étant d’un mauvais effet, la syncope simul.
tanée entre les deux parties extrémes :

a éeviter
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2? Dans ’enchainement du guatriéme au cinguiéme degré il ne faut pas
employer le premier renversement de I’accord de septiéme precédant

celui de quarte et sixte. La sixte du premier arrivant par mouvement
obligue sur 1’octave est d’une sonorité médiocre :
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La version suivante est de beaucoup préférable :
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3% Fréquemment la résolution de la septiéme, bien que naturelle est re.
tardée ; celle -ci faisant partie intégrante de I’accord suivant. Les re.
solutions suivantes ne constituent donc pas, malgré leur apparence,
des résolutions exceptionnelles:
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Licences de Les licences de realisation sont peu nombreuses.
réalisation s . c s . L "
1¢ Une septieme peut étre considéree comme préparee sielle a ete en.
tendue a I’état de consonnance dans I'accord précédent, méme dans une
autre partie que celle ol elle fait fonction de dissonance,ala condition

expresse qu’elle se résolve réguliérement :
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(Chopin. 2% Ballade)

29 La préparation de la septieme n’est pas indispensable si la partie
dans laquelle elle se trouve procede par degrés conjoints et se meut:

a. par mouvement contraire relativement a la basse:
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b. par mouvement obligue relativement a la basse ou a la partie sw.

periewre :
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Résolution Si la partie contenant la dissonance dessine un arpege pendant la
evitee durée de 'accord la résolution de celle-ci peut étre évitée :
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Suppression La guinte, dans les accords combinés, peut étre supprimée suivant

et doublure de Jeg nécessités de la réalisation :
certaines notes
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La fierce I’est beaucoup plus exceptionnellement, plutét a trois par-
ties,lorsque la septiéme n’effectue pas sa résolution naturelle :
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Les meilleures notes a placer a la partie supérieure sont la tierce
ou la septiéme, aussi bien dans I’accord a I’état fondamental que dans
les renversements:
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Caractére La force expressive des dccords combinés a été pressentie par les

inhérent aux compositeurs dés le XVII® siécle; ils en ont fait fréquemment usage
accords combinés g, ¢ Jeyrs ouvrages dramatiques.
Carissimi emploie souvent les accords de septiéme dans ses His.
toires sacrées:
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(Histoire d' Ezéchias
Editions de la Schola Cantorum)
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Heinrich Schiitz s’abstient déja parfois de préparer la dissonance qui
forme comme une sorte de broderiel de la sixte dans I’exemple suivant:
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(Dialogo per la Pascua
Editions de la Schola Cantorum)

Marc-Antoine Charpentier en use comme son maitre Carissimi, a
maintes reprises:
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(Le Reniement de St Pierre
Editions de la Schola Cantorum)

Des la fin du XVIII® siécle ce genre d’accords occupe,dans toutes les
sortes de composition, une place importante. On le retrouve tout d’abord
sous la plume de J.-S.Bach, dans ses réalisations de Chorals a quatre
voix:
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Puis, dans ses ceuvres religieuses. Il joue un réle éminemment ex.
pressif a plusieurs reprises dans le courant du Crucifixus de la Mes.
se en si mineur:
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On le releve moins fréquemment dans la musique instrumentale clas.
sique et romantique mais il y souligne toujours une intention expressive

1. Yoir dans la quatriéme partie la définition de la broderie.
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particuliére. La maniére dont Beethoven l’introduit au cours de l'ex.
position dans la Sonate op. 57 (Appassionata) est tout a fait signi.
ficative a cet égard:
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L’Andante de la Sonate op. 28 le montre, placé sur le temps fort et ef.
fectuant une résolution exceptionnelle, dans des conditions analogues:
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Il n’apparait que d’une maniére assez fugitive dans 'ceuvre de Cho.
pin. Voici un exemple de son emploi tiré de la troisiéme Ballade (op. 47).
La aussi il se résoud exceptionnellement :
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Peu employé par Schumann c’est surtout dans sa musique vocale
qu’on en peut signaler 'usage: '
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Par contre Wagner s’en sert a maintes reprises et toujours pour ac.
cuser le caractere expressif de la mélodie:
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{La Walkyrie. Acte I. Scéne 1)
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¢ :Uﬂ

(Parsifal. Acte III

Début de la scéne finale)

Mais c’est surtout dans 1’école moderne francaise, a la fin du XIX"
siecle, que I’emploi des accords combinés s’est généralisé. Les cita.
tions suivantes relevées dans les Mélodies de Gabriel Fauré, ’un des
plus remarquables harmonistes de cette époque montrent dans quel
esprit ils sont utilisés :
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Origines de
I’altération

Définition des
accords altérés

17

CHAPITRE IV

Des accords altérés

Caractéres genéraux des altérations

Alterer un accord c’est, en modifiant la nature d’une de ses notes
constitutives, lui donner une physionomie nouvelle.

L’altération est d’origine mélodigue. Elle consiste a introduire en
tre deux sons diatoniguement conjoints le degré chromatique intermé.
diaire qui les relie-
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La contraction qui peut se produire entre un des sons constitutifs
d’'un accord et le degré chromatique situé immédiatement au-dessus ou
aw - dessous de lui crée 1’altération harmonique :

0 )

& ] &
D]

S
] q:
o
olee
3253

F=S r=
Y pe
0 © <

accord naturel || accord altéré accord naturelll accord altéré

Comme le montrent les exemples précédents les altérations sont
susceptibles de revétir deux formes ; elles peuvent étre ascendantes
ou descendantes.

Il ne suffit pas de faire subir a une note quelconque d’un accord un
changement chromatigue pour créer, de ce fait, un accord altéré.Celui-
ci, pour étre tel, doit offrir une physionomie nouvelle et ne pas pouvoir
prendre place dans une catégorie antérieurement classée. On doit donc
admettre que, seuls, les accords majeurs, c’est-a-dire ceux formés a lai.
de d’une tierce majeure et d’une quinte juste sont capables d’engendrer
des accords altérés, la gusnte étant susceptible de subir I’altération.

Tout autre genre d’altération est de caractére mélodique; c’est dans
la quatrieme partie de cet ouvrage que son étude sera abordée.

Pour déterminer la nature exacte d’un accord altéré qui revét 1’as.
pect d’un renversement, il suffit de le replacer a I’état fondumental. Il
devient facile alors de discerner sans hésitation la note qui a subi lal.
tération puisque celle-ci est la guinte:
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sans fondamentale
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CHAPITRE 1V

II

Alteration ascendante de la quinte

De la définition donnée plus haut il résulte que tout accord, soit con.
sonant, soit dissonant, composé d’une tierce majeure et d'une quinte jus.
te peut donner naissance i un accord alteré.

Les seules agrégations qui offrent ce caractere sont celles placées:

a. dans la gamme majeure sur les 1¢*, 4°% et 5% degrés:
e
-

0 o

b. dans la gamme mineure sur les 5%et 6% degrés:

0

1] Ty I
[

Il n’y a donc, pour une fonalité déterminée, si elle appartient au mo.
de majeur que trois accords, si elle est mineure que dewxr accords ca.
pables de devenir accords altérés.

Chiffrage Sur quelque degré que soient placés les accords altérés issus d’ac.
Accords cords consonants le chiffrage demeure immuable aussibien pour ’accord
consonants .
al’etat fondamental que pour ses renversements :
A "1€T Renversement’ 2% Renversement '
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P 11 o~ 13
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Accords disso. Placés uniquement sur le cinguiéme degré les accords dissonants zatu.
nants naturels /s accords de septiéme de dominante et de neuviéme majeure ainsi que
leurs renversements sont, lorsqu’ils subissent une altération,désignes par
le chiffrage suivant qui varie selon que la fondamentaleest exprimée ou non.

a. Accord de septiéme de dominante avec fondamentale:
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b. Accord de septiéme de dominante sans fondamentale:
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c. Accord de neuviéme majeure avec fondamentale;

) o - o -
Oy # <y
’ i = © =
d (W ) [ % ] LY ﬁ()
(S ]
(%] ;1 &V P 4 )
¥ L . Py ~F
© L
9 7 10
+7 6 #e
45 ¥4 +4
§3 2
d. Accord de neuviéme majeure sans fondamentale :
i o
5O
# <y <y
[Q <y H
) ke
4] — .‘L 2
Je o~ e
Z 'N"
1 10
5 e
#3 +6

e. Accord de neuviéme mineure avec fondamentale :

S—r8—g-g—yo
o 1S
S S e S
ﬁn 11'&0 W ﬁn

&3 U LI CY Aoy 0} ha |
y O3 (%) ksl hal Py
P BPTN ©

o

9 7 - 45
+7 6 + 4
45 5 3
#3 2

f. Accord de neuvieme mineure sans fondamentale :

NS T | Y. £

LA W ] o T XN =4 °Rimn=g

O [% ] A [ #!IU L O

1k

e 1KY P
Jyeo v e © oo
72 —1

7 +6 e Ba

#3 B +4 +2

3
Accords disso.. Sur quelque degré de la gamme qu’ils soient placés les accords com.

nants combineés pinés avec altération ascendante ont un chiffrage identique:

P A 1 H

L 1 Py 1 S Y
o 5y >4 T - 2P
BVART =4 11 B P P-4
o O " "o S
E! 13 © (e
4] 111 b W)
F H (%] bl
(%) 1
>
7 6 te
#5 5 2

On remarquera que les seconds renversements des accords dissonaints
ne comportent pas de chiffrage. Cela tient & ce qu’ils étaient considé.
rés comme ‘inusités. Dans la pratique ils sont surtout employés quand
la note altérée est précédee de la méme note naturelle :
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() o .
>34
= <y
Ty .
W
R gy
) S ;
p A— 2 P
T ot 154
1 [
5 +6
+6 P S
4 4

L’altération, dans ce cas, prenant un caractére mélodigue et la no.
te altérée faisant figure de note de passage on chiffre le premier ac.
cord et on prolonge le chiffrage par des traits, comme dans les ex.
emples ci-dessus.

Resolution de La quinte altérée constituant une dissonance est sujette a résolu.

la note altérée tion. Par suite de I’attraction resultant du mouvement chromatique
sous entendu, I’altération étant censée précédée de la note non alte.
rée la résolution s’effectue sur le demi-fon supériewr,ou inférieur, sui.

vant qu’il s’agit d’une altération ascendante ou descendante :

) A T
N ~r <y
M Y L4 L% )
- o 4y <> (% ) ©> (% ] #
B T4 Fes S
¢ o -
id P vy >
. <> b W PN Pl LTy =4
0 s bl A " S 4
7 (W) (% ) Y

Dans les accords parfaits l'enchainement normal est celui qui relie
le premier au gquatriéme degré, le cinguiéme au premier.

L’accord altéré placé sur le guatriéme degré tendant a se porter
vers sa quinte inférieure provoque, de ce fait, une modulation a la pre.
mtére quinte:

At 1954
[ Lan WBANR voxr
ANBY ] [€) [ ]
)
) oo
o 1
Z DO
> o
. La méme remarque s’applique aux accords combinés:
8 T
:@ <> <y Ty
< (S )
® o
o e b8
S REE S S
Z (%)

Les accords dissonants natwrels étant tous places sur le cinguiéme
degré c’est fowjours avec 'agrégation placée sur le premier degré qu’ils

s’enchainent:
(%) S © < 'y P
o rey fo——°
.. P
O RIS ﬁ‘_‘. = o~
&)° [ %] ] €y
y L dl [ %)
Z [ > <y
- ©
Y 1 Y I Y I
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Les accords de septieme de dominante sans fondamentale ne peu.
vent, s’ils subissent 1’altération, étre employés qu’a ¢rois parties. Les
notes dont ils sont formés etant toutes soumises a une marche contrain.
te aucune d’elles n’est susceptible d’étre doublée :

A note alteree
P-4 ﬁ(\; ...... ay
i
ey o S
e ~©

Z €= - CREN % )

sensible

Ces résolutions normales sont considérées par les théoriciens com.

me étant les seules naturelles. Les suivantes le sont également aus.

si puisque la note altérée s’y résoud réguliérement:

" = (%) % IO M ] r: 2P [\
<Y TY. i) 7 r’ B3
1l oy oy :
v — S S | —— S 7 >y <Y =
o o TN PES ey © P — o
S R g St H
u O U o " . Q ©-
o © o Sty —© r; P <y Yy
Ol ko s o <y r: B4
() (VN Ay <y o <y Py
N <y 1 1t ©
, ﬂ : - - <Y LS —
#\y «y < [ A S 3 () ﬁn‘ © Y [e) oy 7 S—
[y e [y £ Pa' € ©»
PRAAE <> fo——© ; N Pid fo P2 © e —“
ra O ey oy O Aoy © S oy < i)
s ——
0 MY ) < [% ) W Ty O Y i
atd n XY __|_X¥ o <y X i
Py ﬁ{\’ -

Les résolutions exceptionnelles sont assez rares; elles se produisent

exceptionnelles lorsque la note altérée reste en place ou se transforme enharmoniquement:

Regles de

realisation

0 . | . |
% (% ] %‘) (% ) > g(}‘.~ TRy s:;... T8y ﬁ""” Py
7 i T H : # .
S S S e o (%) iFarey <y e Ty b
. .
—t— 7
" A W i ¥ Fn) Q e PaY L&
i1 Ho oy By <y <y < AN 1 <y Dy
e e ¥ B -
y_A— % ) SN ) %) P
hal <r

1° Son caractére de dissonance interdit a la note altérée d’éetre doudiée.
2° Une note altérée ne doit jamais coexister, dans un accord,avec la no.
te naturelle constitutive dont elle tient la place:

{)‘mauvais

N
S
%

A
“

.‘.
Ty

S - oy

NS o

Des agrégations de ce genre peuvent se rencontrer parfois mais

elles ne doivent jamais étre considérées comme des accords altéres.
Elles résultent toujours de ’introduction de notes éfrangéres a 1’ac.
cord; nous donnerons a leur sujet les explications nécessaires dans la
quatrieme partie de cet ouvrage.
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3? Il faut éviter d’arriver par mouvement direct sur la résolution d’u.
ne note altérée:

g i t
a1
& e ——o
Py
y—4
') S———
ya ©
TRy

4° L’intervalle de tierce diminwuée qui peut résulter de certaines dis.
positions de I’accord altéré est a proscrire; il n'est praticable que dans

les seconds renversements et si les deux notes qui le forment sont a
distance de dixiéme:

P L)
(e >4 Cw
¢ v s
[ 1 ® n
LR L. el
e o

Par contre si les deux notes sont a intervalle de sixte augmentée
I’effet est excellent :

o e - P r: P - P
. T — = o - S e
A va— ata A — :
d 4y, <y . -y [ % 2 [ ]
Q O - fa Y e
. Yy <y P ¥ > -7
y: o S
Z P S
S S
Exercices
, —
ira e e e e |
3 4
Basse G —-o 1 1 T 1 11 i 1 1
h 1 1 1 | I! } 1 1
—_
R ~ | . . N |
WAaXN:) ol I —— e 1 1 T 1 T 1 I 1 1 1 I 1]
s L3204 [ =y | [ 1 | 77 o | Y 1 1 11 I ] T ] 1 1 I 14 ©» 11
AL [ = I T | o | 77 1 A 1 )Y | = [ 1 — |
hil i 1 l{ Ir li i V7 Iﬂ:ﬁﬂ 17 1 14
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CHAPITRE 1V

IIX

Altération descendante de la quinte

Tout ce qui a été dit concernant 1’altération ascendante s’applique
a Paltération descendante de la quinte. On doit néanmoins signaler que
cette derniére est particuliérement usitée dans les accords placés sur
la dominante.

Voici le tableau des principaux accords,tant consonants que disso.
nants susceptibies de subir l’altération descendante de la quinte,avec
leur chiffrage.

Accords Accords parfaits majeurs appartenant aux deux modes:
consonants [
(%) L1
1 S ] [N ] L |
O N 1
L © It
°
g o |
a4 7AW ) 1
. X 1
Z 43 ﬂ
b5 6
b3
g © > T—< )|
KN § 0 1
®
beo- - be-
8 b i} 1]
Je s 1 1l
Z 11 1t
it 1i
bs 6
b3
0 ,
1]
< 1t
«r P I O
ro—j—o
VO o " EN3
L% [ %] Y 11 &%
b [ I hey
A © | 4
res =2t
bs 6
b3

Accords disso. a. Accords de septieme de dominante avec fondamentale:

nants naturels-

1 IPC

%t Es—pro

) 1 ) ] i A ] ~
o ro 1A ] l

(@]

+y—o e | 23 ©

w4 O u v ==

= ~ I L

T+ 6 6 be

b5 5 4 +4

b3 3 2

b. Accords de septieme de dominante sans fondamentale:

0. i} i}

A I

&3 I 1 ) - . f

et L1 Nhao ~ 1

I { B 3|

Z hi 1l

5 +6 +4a
b3 b6



c. Accords de neuviéeme maejeure avec fondamentale :

H o o - P
o Doy
> L £> >
o S o
BV Y LY ¥
DR
bo
) <y S =y
F D O R s O
bo
s S
S
9+
bs

'+ d. Accords de neuvieme majewre sans fondamentale:

f -

Y &% <y >
DA £33

bo

4 > 1 < o

y d—— P> —

7 12 10

& +6 b6

b3 +4

e. Accords de neuviéme mineure avec fondamentale:

1
) ho Do P)p; ,b(-‘»-
Py i B >
— o o
3o o =S
() e
}y—o = < ©
7 = 7
9 g2 +6 +4
T+ 6 bs be
b3 b3 4 b10
2

O 1 £
— o
== © © TS

Ty Y
<

) o

hes he b P
v VO V& &) A

’ O3 |2 WP= ~—

V.4 © PO
F +6 +4 +2
b3 b5 lgs b4

3

Tous les seconds et troisiémes renversements des accords de sep.

tieme de dominante et de neuwviéme majeure et mineure rentrent dans

la catégorie des accords de sixfe angmentée .

Accords Sur quelque degré que soient placés les accords combinés ,avec al.
combines teration descendante de la quinte ils ont un chiffrage 1dent1que nous in.
diquerons donc seulement ceux qui occupent le premier degré, les au.

tres étant en tout semblables :

£ . € P (% )
S O S
> v _wr > >
S —© © S
<> | > |
o Ty Ay AN )
— 19y
['% ) >
S
7 6 A be
bs 5 3
b3
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Les accords «qui, dans les tableaux précédents, nc comportent pas
de chiffrage sont considérés par les théoriciens comme inusités. Rien,
cependant, n’autorise a en proscrire I’emplei, leur formation étant nor.
male. Certaines des agrégations qu’ils représentent se rencontrent

) assez peu souvent, méme dans la musique moderne.
Regles de Une remarque s’impose au sujet des accords de neuvieme meagjeure a.
vealisation  vec altération descendante. Leur sonorité assez Apre est tres adou.
cie lorsque ’altération prend un caractére mélodique, c’est-a-dire si
la note altérée est précédée de la note naturelle -

) o ! o |
pN— © p= =G
S O A
:@ © i i <} £
d €y !“ !
4 bd
<y (%) o Q
5
hil D) - ©
2 © F -
I I

Le méme effet peut étre obtenu en préparant la newviéme :

— —
) o - < o
) A h oy
L% ) - [ % ) v X7
~ £
s o < -
&3 %Y s
y—o
Z

C’est surtout avec le second renversement que ce procédé s’emploie:

o) ' . plus usite
) <Y [ [ ] = <Y
® © ™ © ™
—
*y—s8 Fo g S
TS B &> S S
Aavec fondamentale sans fondamentale
Intervalle de Dans les accords avec altération descendante la tierce diminuee cst

tierce diminuee tolérée si I’altération a un caractére mélodique :

Par contre, la disposition en dixvieme est toujours excellente :

N ] Yy
S o R
| o
H ey 4 ~y
o) gs} k: gﬂ'
f’ by
H(‘
Reésalution Tout ce qui a été dit dans la premiere partie du présent chapitre con.

naturelle et cernant les résolutions naturelle ct eaceptionnelle s'applique également
exceptionnelle ayx altérations descendantes.
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La remarque suivante doit étre ajoutée.

Les deux quintes consécutives qui se produisent inévitablement lorsque
le second renversement de I’accord de newviéme mineure sans fondamen.
tele effectue sa résolution nafurelle ne sont tolérées que di elles se trou.
vent placées entre le fénor et la basse:

3N
== <
le
3
1]

:

Accord de sixte. Comme nous l’avons remarqué plus haut, de tous les accords disso.
angmentee  ngnfs naturels contenant une altération descendante le plus fréquemment
employé est le second renversement.
Les auteurs anciens ne ’ont généralement utilisé que sous sa forme
la plus simple: accord de septiéme de dominante sans fondamentale a.
vec altération descendante de la quinte:

0

£

o[}

Ll
)

*

Pour s’en servir dans les réalisations a quatre parties il est néces.
saire de redoubler une de ses notes constitutives. La note altérée devant
forcément se résoudre sur le demi-ton chromatique inférieur et les deux
autres, sensible et septiéme ayant également une marche contrainte,cette
derniére seule peut étre doublée en vertu de la licence accordée pour la
réalisation du second renversement de I’accord de septiéme de dominan.
te sans fondamentale. (Voir Chapitre I _ II? Partie)

0 septieme

FECEN W )
)y
Py
e

--------- Y S ]

alteration descendante

Cet accord ne peut donc étre utilisé que dans cette seule position.
Lorsque I'accord de sixte augmentée contient la fondamentale il peut,

par contre, revétir d’autres aspects et effectuer logiquement sa réso.
lution naturelle:

h O S ) po |
Pa SN XS ) )i}
% oo — © < <S—1
D) e = "
ot o - o S
o i 5 5 |
?Vv... XS ) PO ) PO ™ % ) i
Resolutions ex. Comme nous ’avons remarqué au sujet des altérations ascendantes

ceptionnelles de toute résolution dans laquelle la note altérée se résoud chromatiguement

I'accord de sixte doit étre considérée comme naturelle, quelque soit 1’accord auquel appar.
augmenteée tient la note résolutive.
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Mais I’accord de sixte augmentée est aussi susceptible de se résou.
dre exceptionnellement de diverses maniéres, la note altérée pouvant se
déplacer par degré disjoint a la condition que la sensidle effectue sa ré.
solution réguliére:

n 7y Oy !J‘\ {"1(\
<3 ¥y Y CECP o Ty —‘A
1o —1—© VSW . © bRty " « ¢ % X0 ©
) WK- = U L 1 D S g A
Lo L | e | o - L o
l_\:vv 1 1 — R P&y
'}' sy T <y 4%
n ;)(‘ by %1¢y 7 = I
ﬁ i Fo—1i
133 P D o 1.3 PR AN~ vy e "y Lo 11}
DIdEA R | hﬂ.a‘ J AR U aY. - .- fr - »r 13 4% 4y 1]
a L L i PO a1 o Al mn \_/ |'|
b S ha bg' Ll’;n - ba e Pay H
Jyo <Y Jo I % )
}I(‘ < :T“ !‘j]!\ 1
Troisieme . Apreés le second c’est le froisiéme renversement qui, dans les ac.

renversement cords a altération descendante est le plus usité; il se resoud, en gé.
néral, exceptionnellement:

O
P <) 1 3a H .H £ (R ) 1§
7Y Uy A" T4
— " q o —

e VO = 488 P "

be oy o b - ol
V. eS 1”4 P IO 4 <> <> 1]
Yoo <> e e oy o—4
" 1)
L 1

La tierce diminuee, interdite dans la plupart des cas,est d’un excel.
lent effet quand elle se présente dans les conditions de I”exemple ci-
dessous emprunté au Guillaume Tell de Rossini:

- 1 __f——_
AL"Y !
b ﬁt
2 — . »
o i
Licences de Les trois licences suivantes sont admises :
realisation f
%l ll“ = e NS 4y <Y L% ] Y <y e
SRS Hao o T8 [T 9
a 0’\__/& K-/ \./0 SN Sl
ba o o
o — <3 —= ey ~— o
Y %)

La premiére s’explique par la doublure de la septiéme,note a marche
contrainte qui demeure immobile dans l’une des parties et,de ce fait,
effectue une résolution exceptionnelle.

Les deux derniéres sont assimilables aux résolutions exceptionnel.
les de I’accord de sixte augmentée citées plus haut;le ré diése, sensi.
ble, effectue sa résolution ¢onale normale .
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CHAPITRE 1V

Iv

Des altérations portant
sur des notes autres que la quinte

Dans les accords de newvieme, majeure et mineure, des notes autres
que la guinte peuvent subir une altération. Il en résulte des agrégations
qui ne sont pas classées dans les Traités d’harmonie mais qui n’en of.
frent pas moins le caractére d’accords puisque leurs notes constitutives
sont superposables par tierces. L’emploi de ces combinaisons tendant a
se répandre nous indiquons ci- dessous la formation normale de quelques-
unes d’entre elles. Il ne saurait étre question de les employer dans des
travaux d’école puisqu’ elles ne sont régies par aucune régle de réali.
sation. Nous les signalons uniquement a titre documentaire parce qu’el.
les peuvent simplifier le travail d’analyse harmonique et méme expli.
quer certaines superpositions de notes qui, sans leur secours,demeure.
raient énigmatiques. Elles aident également a éclairer les raisons dé.
terminantes de certaines exceptions, comme on le verra plus loin :

Altération ascendante 0
de la septiéme EQ }'?E

Altération ascendante

0
de la quinte F‘
T

et de la septiéme © N8y

Altération ascendante

3
de la neuvieme f“;‘g
N LAt

et de la septiéme e

Accord de Altération ascendante P
neuviéme majeure de la quinte F___.
' de la septieme Dot

#-Z , et de la neuvieme on :g:
D2+ ’ "
Alteration descendante F—*
de la tierce

Altération descendante 0

de la tierce Eﬁ“

et de la quinte o h

Altération ascendante
e 0
de la septieme E—‘
et descendante B

de la tierce
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“Altération descendante ﬁ% =
de la tierce S b:?t
Accord de Altération descendante  p
neuviéme mineure de Ia tierce -
et de la quinte ® b}

Altération descendante
de la tierce EKA T
\ de la quinte '”,{;

. oY
\ et de la septieme

rJ"I

On voit quelle richesse nouvelle de semblables agrégations sont sus.
ceptibles d’apporter au langage musical.
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CHAPITRE IV

v

Justification des resolutions
exceptionnelles dans les accords dissonants

La note. supéerieure de tout intervalle de sixte augmentee doit étre
considérée comme une sensible, d’ou le nom d’accords de sizte sensible
donné a toutes les agrégations qui contiennent cet intervalle:

n sensible
)4

%_é—'*z—_—*:

Ne pecuvent contenir une sixte augmentée que les accords ayant subi
une altération descendante de la quinte, soit que leur fondamentale soit
cxprimée, soit qu’elle demeure sows - entendue :

3;} o I © in|

¥ ': 11 n‘l 41y ﬁ
O O
¥y =)

fondamentale exprimee fondamentale sous-entendue

Dans ces accords replacés a ’état fondamental la sixte augmentée
se mue en tierce diminwuée dont la note inférieure représente la sensi.
ble du ton auquel appartient 1’accord.

L’attraction que subit cette sensible de la part de la tonique située
un demi- ton plus haut est extrémement forte et impose sa résolution
naturelle :

n &(\
4 LA
ot Y
E%’" b
D)
Q| e
ST LY M
y L2l (w1
Z

Or toute septieme mineure peut, par Uartifice de 1’enharmonie se
metamorphoser en sixfe augmentée :

asepti%me mineure sixte augmentee

©

=
®

A
sy
Tl

et
- -
b

e

=

Vue sous cet angle la septiéme change de role et se transforme en
sensible dont la résolution normale s’effectue sur le demi- ton supé.
rieur. La marche anormale de la dissonance se trouve donc ainsi ex.

pliquée par son changement de fonction supposé dans l’accord dont elle
fait partie.
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De ce fait toutes les agrégations contenant la note sur laquelle la
septiéme considérée comme sensible effectue sa résolution normale
pourront s’enchainer avec le premier accord:

) o G o H o T
el W IS T e O ge T 11
, = L ey U - TR 7]

IOy O 1 8y &5 T HRRIY I8 11X
“'__-n(‘-l"—!lll(\-l“_ln

Le fait curieux est que cette résolution naturelle de la sensible s'im.
pose avec une telle force qu’elle libére de leurs obligations les autres

notes a marche confrainte que peut contenir I’agrégation; elles retrou.
vent leur pleine indépendance de mouvement sans que 'oreille en soit
le moins du monde choquée, comme le prouvent les exemples ci- dessus.

Cette méme théorie explique les résolutions exceptionnelles des ac.
cords de newvieme .

a. La septieme devenant sensible et effectuant sa résolution normale
la neuviéme se trouve entrainée dans son mouvement ascendant :

i 4
S Py =y - S
hid i<y s a5y © TEY
O [ oSS Y e T3y T T o 1 4y
AUEAN ef weo AL B o
bo. to | bo jo | bo ho
ra T e ] > AP XY - 2Py <Y
5 o It © S
# 7 O

b. L’accord de neuviéme sans fondamentale peut étre assimilé a un
accord de septieme de dominante avec altération ascendante de la
quinte. La quinte, qui représente en réalité la newvieme étant no.
te altérée doit de ce fait se résoudre un demi-ton chromatique au-
dessus, tandis que la septiéme effectue sa résolution normale :

o ha
—oier—bgo
[ ] = 5
bo ho
A Y
y O

c. Par contre, dans I’exemple ci- dessous, la résolution exception.
nelle s’explique par la théorie que nous avons exposée plus haut:

A o bo
%:’10' <y
YO
S
bor e
jie
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La résolution exceptionnelle des accords coméirnés contenant une
septieme mineure s’explique de la méme maniére. L’intervalle de sep-
tieme mineure étant 1’équivalent de celui de sixte augmentée,la note su.
périeure, c’est-a-dire la septiéme doit étre considérée comme sensible
et se porter vers la tonigue :

M U IHhelt
Y [Hgll UTY [ I P AN X S LA
LK. At} 1 AL, Audf i P DT
" ©
d O ﬁe_ (8 )
Pa 1k Pa bn
&y - & b S ] oy 1
—Je = TN &y ~7 <y
Z (fe) £
3P aY -7 X o) i®]
7 e 7

Mais si on reconstitue ’accord de septieme a I’état foudamental
on s’aperg¢oit qu’il contient une dowbdle altération descendante de la
quinte et de la septieme :

Cet accord qui n’est pas reconnu comme tel par les théoriciens a
pourtant une existence propre,comme nous I’avons préecédemment dé.
montré .

Cette explication prouve combien génial se montre Rameau, I'illus.
tre musicien frangais, lorsqu’il édifia sa théorie de la basse fonda.
mentale. Cette basse fictive, composée uniquement de la fondamentale
de tous les accords exprimés, quelle que soit la position qu’ils affec.
tent dans la réalisation montre que toute ceuvre musicale est une série
de cadences, comme nous 1’avons expliqué dans le chapitre consacré a
celles-ci. C’est le seul moyen existant d’analyser de maniére logique
toutes les combinaisons réalisables dont un grand nombre demeurcrait
enigmatique si on ne recourait pas a ce procédé. Dans tous les cas am.
bigus il est donc indispensable de replacer I'accord a I’état fondamen.
tal ce qui permet de discerner son veritable caractére etla fonction to.
nale des divers degrés dont il est formé.

C’est également la recherche de la fondamentale qui explique la
brusque modulation a la deuwxiéme quinte inférieure se produisant a la
fin de I’exposition dans I’Adagio de la Sonate op. 106 de Beethoven:
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Ce passage, réduit a I’état schématique, doit s’analyserde la ma.
niére suivante :
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La fondamentale sous-entendue du troisiéme accord, en tant que sen.
sible monte d’un demi-ton amenant la fondamentale du quatriéme et la
tonalité de sol majeur, dans laquelle se dessine une cadence plagale.
La fondamentale non exprimée de I’accord de neuviéme mineurc avec al.
tération descendante de la quinté rameéne tout naturellement le ton i.
nitial. ’

Dans les accords de septiéme majeure la septiéme peut étre :

a- S’ils sont placés sur le premier degreé, la sensible du ton auxquels

ils appartiennent:
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b. S’ils occupent le guatrieme degré la dissonance peut ¢galement $’as.
similer a une sensidle. Elle doit, en effet, étre préparée. Les deux
seules agrégations permettant cette préparation sont les suivantes:
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La premiére établit une cadence parfaite au ton de la sows dominan.
te,la dissonance devient donc sensibdle de ce nouveau ton.

Dans la seconde I’enchainement d’un degré faible, le siziéme & un
degreé fort, le gquatrieme, donne une prédominance a ce dernier qui tend
"a devenir fonigue d’une tonalité nouvelle. Ainsi la suite logigue des deux

enchainements ci- dessus est la suivante :
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Caractére des

altérations

Si la modulation n’est pas effective elle peut étre du moins sowus -en.

tendué :
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Ceci montre bien le caractére arbitraire de la dissonance de septié.
me, simple prolongation d’une des notes intégrantes de 1’accord pré.
cédent sur le suivant puisque sa suppression aménerait les enchaine.
ments subséquents, et prouve que, parfois, la résolution exceptionnelle
est plus logique que la résolution naturelle:
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Dans le cas suivant, enchainement du ¢roisieme au guatrieme degré
la résolution exceptionnelle serait un non sens fonal, la résolution na.
turelle s’impose:
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Quant a Ia derniere catégorie de résolutions exceptionnelles, celle
dans laquelle la dissonance reste en place ou fait une mutation enhar.
monique, elle n’a besoin d’aucune justification. Se transformant en con.
somance, la dissonance perd son caractére et n’a plus a effectuer de ré.
solution, a moins toutefois que dans la seconde agrégation elle devien.
ne note a marche contrainte, comme dans I’exemple ci- dessous :

sensible

C’est dans la musique dramatique qu’apparait pour la premiére fois
I'accord parfait avec altération ascendante de la quinte .Dés que la cou.
tume s’établit de chiffrer la basse sa présence s’y décéle, indubitable,
Monteverde ’emploie pour souligner les passages plus particuliére.
ment pathétiques du dialogue:
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Rameau accentue I’intensité de 1’altération en I’introduisant dans

I’accord de septieme majeure :
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Chez Mozart I’altération ascendante est des plus rares mais il

affectionne ’altération descendante qui
sa plume:

revient fréquemment sous
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Dans la musique instrumentale classique et romantique on retrou.

ve l’altération sous ses deux formes. Beethoven use peu de 1’accord

de quinte augmentée et n’y attache aucune signification particuliére:
—
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La sixte augmentée revient, par contre, assez souvent sous sa plu.
me et toujours avec une intention expressive:
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(Sonate op.79)

Schumann, au contraire, a une prédilection marquée pour ’altéra.
tion ascendante. Il lui confere un rdle simplement décoratif, elle lui
sert a donner plus de piquant a I’harmonie :
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, par contre, deux exemples d’altération descendante tirés

du méme ouvrage (Final). Dans le second, I’intention expressive est

nettement marquée:
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Liszt batit sur ’accord de quintc augmentée !’un des thémes les
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plus caractéristiques de sa Faust- Symphonie:
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Wagner, dans Siegfried, pour décrire la terreur de Mime fait alter

ner les deux sortes d’altérations (Acte I):
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érations, tant ascendantes

I3

lement un certain nombre d’alt

ega
que descendantes, relevées dans la partition des Maitres - chanteurs :
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Nature
du retard
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Troisieme Partie

DES NOTES ETRANGERES A L’HARMONIE

CHAPITRE 1

I

Des Retards

Certaines notes étrangeres a une agrégation harmonique peuvent é.
tre introduites dans celle-ci, elles prennent momentanément la place
d’une ou de plusieurs de ses notes constitutives. Cette adjonction ne
modifie pas la nature de ’accord, la réalisation doit demeurer correc.
te, abstraction faite des notes accidentelles qu’il peut incidemment
contenir,

Le retard ou suspension est basé sur un principe analogue a celui
qui préside a la formation des accords combinés. Il consiste a prolon.
ger une ou plusieurs des notes intégrantes de I’accord précédent sur
le suivant. Mais ce qui différencie les agrégations obtenues par ces
procédeés similaires c’est que les groupements de notes renfermant des
retards ne forment pas de véritables accords, les notes qui les consti.
tuent ne peuvent se superposer par tierces, tandis que les accords com.
binés ont I’apparence de véritables accords dont ils revétent Paspect
par suite de la possibilité de cette superposition:

R dissonance
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Cette remarque est extrémement importante puisqu’elle permet de
discerner immédiatement la nature exacte du procédé employé et de
déterminer le véritable caractére de I’agrégation.

Contrairement aux théoriciens nous ne considérerons comme 7re.
tards que les groupements passagers de notes non susceptibles de Sfor
mer un accord. Il est nécessaire toutefois de signaler que les accords
combinés s’ils sont incomplets, c’est-a-dire quand la guinte est suppri.
mée, bien qu’ils aient I’apparence d’un simple refard ne perdent pas
leur caractére d’accord :
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Remarques
génerales

concernani
les retards

Résolution
des relards

Résolution
normale

Résolution
irréguliére

On ne doit pas non plus considérer la présence dans la premiére a.
grégation de la note qui provoque le retard comme une préparation, 11
ne saurait y avoir refard si la note suspendue, momentanément sur le
second accord ne faisait partie intégrante du premier.

1? Comme dans les accords combinés la note retardeée et celle qui la
retarde doivent avoir une durée au moins égale.

2? La note retardée doit occuper un temps fort,ou une partie forte de
temps parce qu’elle marque un accent :

s [
ﬁds 3 1 2 1]

3? Tout retard pour revétir la plénitude de son caractére expressif
doit former une dissonance de seconde, de septiéme ou de neuviéme a.
vec une des notes constitutives de 1’accord auquel il est agrégé :
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Les retards qui ne remplissent pas cette condition doivent étre é.
cartés comme d’un effet médiocre et imprécis :
H o~ I 0 |
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o

4% A la note retardée doit, logiquement, se substituer la note faisant
partie intégrante de I’agrégation sur laquelle elle se prolonge,comme
dans les exemples ci- dessus. La résolution réguliére de tout retard

s’effectue donc sur le degré conjoint inférieur. ‘
5% Lorsque la note retardée se résoud de cette maniére le retard est
dit superiewr. Si, au contraire, elle monte sur le degré conjoint placé
au-dessus d’elle le retard est inférieur. Cette derniére sorte de retard,
solution irréguliere puisque la dissonance monte au lieu de descendre,
doit étre considérée comme une résolution exceptionnelle.

Ces deux sortes de retards sont aussi nommées retards descendants
et retards ascendants.
6° La résolution d’un retard est normale quand il n’y a pas change.
ment d’karmonie au moment ou clle se produit :
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7° Siun troisiéme accord intervient au moment de la résolution cel.

le -ci est ¢rreguliere :
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Résolutions Comme toute dissonance le retard peut se résoudre cxceptionnellement.

exceptionnelles ,
P a. la note retardée restant en place:
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b. la note retardée montant ou descendant d’un degré chromatique:
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Mais ces deux modes de résolution sont peu usités. L’équivoque en.
tre la septiéme mineure et la sixte augmentée qui permet de justifier les
résolutions exceptionnelles des accords combinés ne se produit pas dans
le cas présent. L’agrégation ou prend momentanément place la note rc.
tardée ne constitue pas un accord et de ce fait ne posséde pas de fonda.
mentale qui lui soit propre. Dans ces conditions les résolutions excep.
tionnelles prennent un caractére absolument arbitraire. En outre, l'im.
pression de suspension créée pour loreille par le retard rend plus im.
pérative la nécessité d’une résolution normale donnant la sensation
d’un accord véritable succédant a une agrégation arbitrairement cons.
tituée.

Régles de Pour se rendre compte si ’introduction d’un refard ne provoque pas

"”‘1‘“““"“‘ de fautes dans la réalisation il faut remplacer la notec retardée par la
commiunes a

1ous les retavds note réelle dont elle prend la place:
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L’exemple précédent est mauvais a cause de la séric de quintes qui
sc produisent entre le soprano et I’alto si ’harmonie est rétablie dans
sa simplicite, la note formant retard étant supprimée :

ﬂ e o
o fo-
"
o <
o © 8
,'. [N ) c Ly

S.7002 ¢



142

La disposition suivante est €également défectueuse a cause des octa.
ves qu’elle fait surgir:
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Toutefois, s’il y a changement d’accord au moment ot la note retar.
dée effectue sa résolution les fautes disparaissent:
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En ce qui concerne les guintes un simple déplacement de la note qui les
forme suffit pour les éviter au moment ou elles vont se produire :

Les quintes retardées sont tolérées si elles interviennent sur un ac.

cord de sixte lorsque le retard est placé dans une partie infermédiaire :
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Il ne doit jamais se produire d’octave directe entre la résolution d'u.
ne note refardee et une autre partie :
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Des notes Toutes les notes d’un accord sont, en principe, susceptibles d’étre

susceptibles  ,.p¢40.ddes sauf :
de farmer ’
des retards a. Celles qui ne formant pas dissonance avec une des notes consti.
tutives de ’accord de résolution donnent naissance a une agré.
gation intermédiaire :
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b. Celles qui, constituant par elles-mémes un refard,comme les disso.
nances des accords combinés ne peuvent,de ce chef, étre retardées:
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Chiffrage

Le chiffrage des retards est basé sur le méme principe que celui des

accords, c’est-a-dire que les chiffres doivent figurer les intervalles qui
séparent la basse des trois autres parties :
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CHAPITRE 1

IX

Des retards superieurs

Accords Dans les accords parfaits des deux modes les seules notes suscep.
parfaits  tiples d’étre retardées sont la fondamentale et la tierce. Le retard de la
guinte n’est pas pratiqué parce qu’il ne crée pas de dissonance comme

nous l’avons dit plus haut.
Retard supé_

Le retard supérieur de la fondamentale ne doit étre considéré comme
rieur de la

retard que s’il forme un intervalle de newviéme avec la basse. Lorsqu’il

se trouve a distance de septiecme de celle-ci il donne naissance a un
accord combiné sans guinte.

fondamentale

Le véritable retard supérienwr de la fondamentale est donc en réalité
celui de I'octave de cette derniére :
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Regles de

Le retard de 'octave de la fondamentale doit toujours étre en rapport
réalisation

dec neuviéme avec la note qui forme dissonance avec lui.La distance peut
etre réduite a une sepfiéme si la fondamentale se trouve dans une par.
tie intermediaire (Ex. 2 Premier renversement):
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Dans I’enchainement du premier au cinquiéme degré il faut préférer
a la réalisation correcte A la disposition B. Bien que la sensible y des.
cende d’une tierce, ce qui est admissible dans fous les cas od la Sfonda.
mentale est relardée, cette version est de beaucoup préferable ;
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Cette nécessité de seéparer par un intervalle de neuviéme la note
retardée de celle qu’elle retarde fait que ce genre de retard ne peut &
tre placé a la basse. Le retard formant dissonance ne doit Pas non plus
se trouver a distance de seconde de sa note de résolution.
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Cependant ce rapport de seconde est admissible, uniquement entre
le ténor et la basse si cette derniére procede par degrés conjoints a.
vec notes de passage et si la résolution s’effectue sur un autre accord
Cette disposition revient fréquemment sous la plume de Bach:

.Observaticn importante. Les régles de réalisation précédentes sont va.
lables chaque fois que la note refardée forme
avec une des notes constitutives de 1’accord un
intervalle de neuviéme majeure ou mineure guel.
le que soit la nature de la note retardée.

Retard supérieur

Le retard supérieur de la tierce constitue fowjours un veéritable re.
de la tierce

tard. Il provoque avec la gutnte de 'accord une dissonance de septieme:
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Le retard de I'octave de la tierce, formant dissonance de neuvieme

est usité dans les cas suivants:
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6 6 __ 6
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iy 43
6____ 3 6 3
[ J— 9 8 3 9 8
9 8 [ 9 8 66—

Comme le montrent les précédents exemples ce genre de retard trou.
ve principalement sa place dans ’enchainement de deux accords de six.

e ou, tout au moins quand l’accord de résolution est un premier ren.
versement.

Les formes suivantes sont également employées :

) [l | ] 1 o o =1 1C
1 - b= T m 2 | | | I 7 b A I
hod A 7 | b A=AV~ ] m ) Vo 1 3 I LA Do
— - = =24 77 1 WP <Y ]
—_— . & e P K L%} [V ": !V\Ii 5
) - ~— § o : - r\n/r r
H s ; b . :
> U bd o b PR :
o 4y -~ 16y -~ [ %] pod — t\’
. sl [ %) -~ 1259 ) &>
g S

Cependant on remarquera qu’en matiére de refards la réalisation,d’u.
ne maniére générale, est toujours plus elegante quand la note de résolu.
tion ne coincide pas avec la note refardée, a moins que la premiere n’oc.
cupe la basse, comme dans l’exémple C.

Accords disso. Le retard supérieur de la tierce se pratique également dans Paccord

nants naturels de septiéme de dominante avec ou sans altération de la quinte:
Accord de 0N |

.. o -
septieme de E—ll———e o) S e ™ | B s 7
dominante S < Xy =N <y S <y ©, =
e >
- J- '\J- J [ . © o
L}: [ % ) <y [N ) [ %] :: o
[% ] -_ﬁglfl i‘, [ % ] > Y
s 5 6 7 +6 6 ____
6 4 & 4 5 +4
4 3 2 3 2
n 1% 3 . P <Y © 1 i T Y 1 —
% q 1 =1 T ©
X . © O & S = ot -Rr o
D) | L3 =S [ [ P Py
AT L=
T4 J||= o lioe, ho bo
: iy (S ] } |r (%} P& L
y.4 (%3 -—i T © - = 'w.) S ©
\ T— 2l © 78 o8
5 2 §#3 7 #6 5 §4
T 5 6 a be
4 +3 4 5 3 -
Accord Ce méme retard a sa physionomie propre dans les accords de neuvie.
de neuvieme me des deux modes avec Sfondamentale  la quinte étant altérée ou non:

@y
0)

N
M. TIEeEad

o]
e

(% ] Ly i; 3
9_____ bo 9
n_  — 5 +4
4~ 3 4~ 3 2



Retiard supérieur

de la quinte

0
% < P e— < s = u‘r’“
J/‘\J J s J"\J- J
_q:__- Y <y [N ) i - Y
Z ¥ I~ Y7 R—— & L% )
[ b
9 9
9
ﬁi 3 #s5 #2 3
n 1 i
Dy
o S = P S
e © p>a o
| FTd _4drd )
‘*: - (% ] 49 4y ¥
— e e S — =
9 ] [ bo.
bs 9 b P
4 3 bs a 3

147

Le retard supérieur de la guinte, du fait que la septiéeme de 1’accord

Accorjds disso. ytilisé :

nants naturels

forme une dissonance de septiéme ou de seconde avec lui, est couramment

77 /.7 —
¥ S — =4 <Y S XY S
% g r's 7o ro. Ty r—— /3 © 0\
[ < o
—T f T |
et
) L% ] Y Y o
g O <Y © =
7 X¥ <y o I -
= = =
6 4 3 7 6 5 +6
5 6 _ L X P— 2
T+ P . — .

Méme remarque pour les accords de neuviéme des deux modes, avec

ou sans fondamentale:

o) ’ ’/\ [ L~ 1
1 7 & (- 77 =
— [ %) - [ S ] 43y <> EY
iu S oy < L% ©
) \_/[’ r o —
Q 1 | | o e o
y 4. K22 [ %) | 1 1 a3 —
) K — 77— <Y
yA LY | =N b 43 <>
<y o S <
9____ 7 bo____
6 5 4 3 6 5

Le retard de ’octave de la quinte se traite commeé celui de I'octave de
la fondamentale. Ainsi que dans ce dernier la note refardee est enten.

Retard supérieur
de P'octave

d i . 2 '
e la quinte due simultanément avec la note qu’elle retarde:

Accords conso.
nants et disso. 0 | =] | | . \
14 fd - ‘I’1 1 1 }
nants naturels EF —
Y o o ™ -
y O N ) a3 xv-':
=S ===t

Appliqué aux accords de neuviéme ce genre de retard, pour étre pra.

tiqué, exige a I’état fondamental comme dans les renversements que

$.7002C
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la note formant neuviéme avec la note retardée soit préparée et demeu.
re ensuite immobile:

n -+ { + © <Y ! { t
- e T I - ] | 1
73 L T r— 77 Y./ ) 17 ka Y/ K=}
[ 2 PSR4 T T .l C.
D) I I ] ke A=
—d P e
[ Tl (S X Y (%) PEXN ] S
Z [ ) e H
©— —~—
Retard supé. 11 est peu usité. Dans ’accord de septieme de dominante il n’a le ca.
rieur de Ia  ractére d’un retard authentique que si la quinte est altérée et encore
septiéme o Padmettrons-nous a ce titre que parce que ’accord combiné avec le.
quel il forme équivoque n’est pas classeé:
g ‘ . .
© oy he- [P
o S b £S
Q) h“ /\) [ ] PO
\ I/—' ! ¢ l L |/-'\ | 3 [
rAY) ] o B M = W
y O we e i W A el
2. < M Baw | T
= © — -©
Plus fréquent dans les accords de neuviéme des deux modes il per.
met les combinaisons suivantes:
|
0 ] ] ) | J— |
% < XY S <y = -
= el © 'S ) © [ % ]
)
- =
- (8] na— o Pos W P [ ]
F 4 Y] (%) v LY —
e 4 T4y
Z [ ] & [N ) <y n
e L. =
o
. L’ altération de la quinte communique a certaines d’entre elles plus
de mordant:
i
0 J—J | ] Je—=J |
r— ASd - Aod 77 77 d
% © — © ~ — £}
o S
-
—_ ﬁg ©- © o W
Y ) ~— sy
[ LS ) Y P Il
2 © i — P ©
Retard supé. On Ie rencontre extrémement rarement lorsque la fondamentale de
rieur de la  paccord est exprimée :
neuviéme
I, e iy N N = T
p° A Ao bl [/ AN L7 A= = ¥
- ™ <Y A
:@ vy I 4y
Ly Y [N ] AN ]
) T T 187
e
— -~ - - .
o) —d»— —— sl — PN L =
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Son emploi est un peu plus fréquent si elle demeure sous-entendue :

g =] de=d o)

- 4
<y (%) T
3. <3 "X % )
D) i
— _——
> s - <
A YIS 7. P © ©-
o) HO
7 ¥

Il est également praticable avec altération de la quinte :

0 ‘,J/\,,S | 41/'\1] b

[74 A Uz
= =
[ Q] Y S ] (W) ul‘
Q) M n
o
- P
O —© ﬁs <> b%
3 f
1'. L% ]
[ %}
Exercices
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CHAPITRE 1

III

Des retards inférieurs

Les retards inférieurs sont d’un emploi peu habituel parce qu’ils
constifuent, dans nombre de cas, une résolution anormale de la disso.
nance. En effet il est contraire a toute logique de faire monter d’un de.
gré une dissonance qui pourrait se résoudre naturellement en opérant
la marche opposée puisque 1’accord sur lequel elle se résoud contient le
degré immédiatement inferieur sur lequel elle devrait aboutir.

Accords parfaits Tel est le cas du retard inférieur de la fierce dans les accords par.
Retard inférieur faitg :

de la tierce
(7]

0

=
®

<

ol 1ol

L

O
4> —

03
htt 3
Z

4 C/
=3
”

kN ]
P
o

Ce genre de retard représente en réalité une appoggiature inférieure.

preparée. (Voir le Chapitre consacré a 1’ Appoggiature dans la quatrié.
me Partie page 179), '

Accords Il n’est donc admissible que dans les accords dont la quinte subit une
dissonants  q/tération, soit ascendante, soit descendante :
A 1 2 3 4 3
. gt e
7 & (% ] [ ] L ‘ll{ - e I ‘I’i
By ot to 1o o Sz e e
® -—ﬁr\/r’ i — ~— o
o - o < o o b= l,b%
) (%) [ %] (%] <r v_F
'.. 43 [N ] iy . © ﬁe
L’exemple 5 est une résolution exceptionnelle normale puisque la no.
te retardée ne peut aboutir sur le degré inférieur, celui-ci ne faisant
pas partie de I’accord.
Le retard, dans I’exemple 8 provoque la formation d’un accord avec.
altération ascendante et dans I’exemple 4 d’un accord avec altération
' descendante de la quinte.
Retard

Cette sorte de retard améne foujours dans le mode majeur la création
d’un accord combiné, nous ne la signalons donc que pour mémoire .

Dans le mode mineur la sensible montant a la tonique effectue une
résolution naturelle:

mférieur de
la fondamentale

ﬂ ) i | n " (-
1 | 13 1 1 1 1 I il
n 1 | - 1 | H I o L% ]
P23 .o Nz L .=l - d H_
‘H = <> 'N ¥ Ll [ % ) I.' L < I 1) [ % )
< T P g o © ==
[T e o
L) P i 077 ’} tod
ot <y © S | R (U T
A Ly —_— 4¥ 1 1 1
L% ] 1t T LS
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Retard
inférieur de
la quinte

Retard
inférieur de
la septiéme

Retard
inférieur de
la neuviéme
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Le retard inférieur de la fondamentale est praticable dans les accords
altérés lorsque la note qui subit ’altération est retardée et se résoud

normalement :
0 P

et oo

= = = = L — e { R  —

DEEY | <> --Hf\_/f I ﬂf\_/f g
. | I 1 3’ Eg ] bn R bo

\ - N ? Y [N] 143
S— o

Plus rare encore que les précédentes cette espece de retard n’est u.
sitée que lorsque sa résolution s’effectue par seconde mineure. Elle est
excellente, cependant, a la condition que la note refardée et celle qu’el.
le retarde ne soient pas entendues simultanément, ce qui lui retire son
caractére d’appoggiature. Ce cas se produit le plus souvent lorsque la
quinte subit une altération ascendante. (Ex. 2):

p'’ | 1 2 3
- 2y ~
P — <y -—59"‘—@ o XY
o < i I I -
o~ -—
Pt o il o N o 5
5 Y L W ) [ ] - DL P et
- — — ns— +———
. e I — M

Dans I’accord de septiéme

viéme mineure il fait surgir un accord combiné :

d

#ﬁ‘ rfl 1 © #c
S —© .__g..p__.e___p:
® T D
- ot < el P))
L‘: R‘ 10
.4 ¥ N © ’u“‘r

de dominante ainsi que dans celuide neu.

9 e
:@—0—'—,,——5,’—-5 e —— o XY B
o = T | | = T i
_— - Py - < - o

y > o = L ©

11 n’est admis que s’il se résoud par demi - fon et dans 1’accord de

neuviéme magjeure seul. Ce retard est,en réalité, une résolution excep.
tionnelle de la neuviéme dans ’accord

de neuviéme mineure:

n " n i " : 1
p A 1 1 1 1 i 1 T
| T T
— f
D) T ko3
~———t
o7 ~ <
&3 ©> 1) 1 | &>
Je -~ j 11 49 —
Z | 1 Y 1
O
# 1
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Doubles retards

Accords
combinés

Accords
parfaits

CHAPITRE 1

v —

Iv

Des retards simultanés

Plusieurs notes constitutives d’un accord peuvent étre retardées
en méme temps. Il en résulte des retards simwltands dont les resolu.
tions coincident ou s’échelonnent.

Les retards supérieurs et inferieurs figurent concurremment par.
fois dans les agrégations ainsi formées mais les premiers demeurent
toujours plus usités que les seconds.

Si, dans les paragraphes précédents nous n’avons pas parlé des
retards dans les accords combinés c’est que leur constitution méme im..
plique 'existence de deua retards simultanés. En effet, la dissonance
représente un premier retard auquel peut venir s’en adjoindre un se.
cond. Mais de cette disposition résulte presque toujours la formation
d’un accord combiné intermédiaire comme le montrent les exemples sui.
vants :

1 AC 2 3
O—to— +eo e —
R t d © (-8 ) Po 2 (%) l)t :’ "" d“r]‘
,e‘ar D ST o P
supérieur de - To. ok J - Q,._‘\A__J
la fondamentalef tgys — R o Ty =
. < I!’/' (% ) XY Z r
f [

(S -
W~
» o

Dans I'exemple 1 les deux résolutions sont successives. Dans les
exemples 2 et 3 elles s’effectuent de concert :

N
0|
S

,
DISf]

e e "
Retard SESS F— P ~=+ :‘F——e————ﬂ
supérieur de "
. Py
la tierce Yol E’ H o= — ) = < i
L) oL L § 1L 1 1]
N inl i i T 1]
7T T
T 5 7T 5
4 3 4 3
f) | ]
P~ = !
2y AL I 73 <>
Retard é’ = o—————F F
superieur de /__\EJ J. ‘i
la quinte e 2.4
) O | a8 ‘=4
2z [ 1
| =
+4 6

Les doubles retards se rencontrent assez fréquemment dans les ac.
cords parfaits, leur résolution est simultanée. S’il s’agit de retards su.

périeurs les deux notes suspendues ne doivent former que des interval.
les de #ierce ou de sixte:

S$.7002 C,



Triples retards

Les deux genres de retards, supérieurs et inférieurs peuvent coincider:

/) | 1
hﬁa e
sl
e‘: P Y }[Jl;
e 9 8 7

[ J—

4 3

I | 1 ] ;
[ %] (71 5 1 I 1
e
- e 1/ 77 Tz
1] I T
o N —
y-4 X1 ol L% ] L% ]
e): &
7 XYy <y
S
o
9 6 _______
T+ 5_
3 4 3

Trois notes constitutives d’un accord peuvent étre retardées simul.
tanément. Toutes les combinaisons de ce genre sont réalisables a la
condition qu’il n’en résulte ni guinfes ni octaves consécutives, mais la
quinte diminuée et la septieme mineure peuvent y figurer. Dans ce gen.
re de retards on évite de retarder la dasse:

S.7002 C.
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CHAPITRE I

v

Des retards irréguliers

Tout retard qui ne se résoud pas normalement sur le degré conjoint
inferieur ou supérieur, c’est-a-dire sur une note de 1’accord autre que
celle qui est refardée, constitue un retard irrégulier.

Cet artifice, assez peu employé jusqu’a ce jour, est susceptible d’en.
tichir harmonie de combinaisons neuves et inédites:

R
6 ,, . | B 11‘ : , | 1 ,J- I~ 1 | |
1 17 l;\ ) 2 I ! [ 1 1 o 1 1 ai ‘I Ty
AR s
R
R
LRl ATl o
- 1 “ 2 o 77 b L Rt <y ©-
s e 7 L o' i
v i 77 1 | =l 1 J 1 1 | Y
| T ] 1 1 1 T T
R
Divers modes Les polyphonistes, bien que n’en abusant pas, font un usage assez

d'emploi des

fréquent du retard. Dans le passage suivant extrait du Sicut cervus
différentes

A 4 desiderat de Palestrina on reléve successivement un retard de la fon.
especes de

retards damentale et deux retards de la fierce:
I - }
Vv
10;-7 [ % ) /() [ %) &‘—'_t
A Si. _ - - - cut | cer. . wvus
I
%h - -
L 1 I T 1 1
3] o had 4‘ dl- =2
0 V'L + z =
f ——— fon. . _Jtes a _ gua. . J|.rum,
T = e } t 1 1 T T
. Y o =Y 1 | [ i 1
o ~ .
ﬁ‘ ! ;E — i j—“—‘”:n‘cjd:u:
D) R R R
- - - . . N R - . . R .rum
&3 © =Y
#U»‘, - = i }9 o [ %)
T ! T T LS J
_vus de . - - Si. . de_rat ad fon. . tes

Vers la seconde moitié du XVIII® siécle apparaissent les retards

simultanés. Le Crucifizus a huit voix de Lotti en offre un exemple
particuliérement frappant:

Iy 7 ~ | ™|
Sop. w S 5
1. 1I. Y E——— —H { —H = —A—

-3

o 2 <~ T '
Alt. 0 | e = lf, ; p—
I. I ﬁaé & = "_fjrfﬁ—lﬁ———f’——dgi Cd
Tén. *ﬂ Ih ;!l gl } %)r/l v : = " n i
I.11. s — o 1 }(1 t# Eg F “.3

) | ' ' =
Bas.  C— ) E ; <y Y
I. . 1> —e 7 = S ——

1 ’P <
l
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Bach en use également dans ses harmonisations de Chorals. Le frag.
ment suivant contient deux retards successifs de la tierce:

R
O | R ! N | | I
35— ¥,
| ' | 1 4
[ - I = l I
I = W P
[ 1 1 1 L—__é T 1 r ‘L [’1
Dans celui ci-dessous c’est d’un retard de la fondamentale qu’il s’agit:
R
N Vo N /_\R
g £L L P FL L eee 2y
o e L —! e e

J

1
J ) 4 )
— —

T
1

\

Les retards sont également employés dans la musique dramatique
comme le prouve ce passage d’ Hippolyte et Aricie de Rameau (Prolo.
gue . Menuet chanté):

| _SEE
@1

TTe

I1s ne sont pas moins usités dans la musique instrumentale. On en
trouve de nombreux exemples dans les Sonates de Beethoven:

S R

Retard de ‘ F /ﬁ
la tierce ﬁg/‘—“\@

R o
e 4 , p! »
o) P —vp
Retard de la ] = |
fondamentale et >
> —
. 5
de la tierce ¥ F F

(vp. 14 no2)
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N— /‘\,—‘\m
L_ﬂ T 7’~} ?}ﬁ ‘AI | P r—
ﬁ.‘_,.‘w* gib——“‘-ij;:
Retard de la D) A, <1 r
. R R R R R R
tierce et de . . . . §
1 tal o lo o o £ % £ z
a fondamentale |l 5 _J,; ‘,, f 3 | '_]{"_? = Z
i ! ' ' (O]
(op. 31 no2)
Schumann en fait aussi un emploi frequent :
= r T
9 1 4. d. J.
y{’ S —
Retard de D)
la fondamentale - ‘
F S L —— - L
- ..
(Davidsbundler_tz'inze
0p.6 n%15)
Chopin, de méme :
b ‘/—_:\Jf_‘. - )
P—r——7—1 A\/L;, ’\,'[ ];‘ u'f, v
Retard de D} N —— =
la tierce | ) , - e 7 »
WA Y . V4 1 0 7 7
B SR e e =
T [ O L u‘ T
(Nocturne. op. 55 no 2)
0 4 e R o~
‘ e e == S===
Retard de 1a D) ‘;fz __/,"r 'f- F I& F z
tierce et de R IR
la fondamentale » | ’J A |
7 T
T B4
H 3} £
| TF

(Mazurka. op. 63 n? 3)

Les retards simultanés ne se trouvent pas moins fréquemment; en
voici quelques-uns relevés dans Ics Sonates de Beethoven :

£__ ¢

g5

Retard = f
simultané de p3)
la fondamentale . : : ___ :
et de la tierce 7" = = = = -
R 7
(op. 13)
H e —R _
)Iy L ; } - .:— = ——.—“l 1 —
e) —— VR T i
|
. | ///1ﬁf#££
b e
LA S —
(op. 812)
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Pour étre moins fréquents les retards inférieurs apparaissent en.
core assez souvent, Le suivant est emprunté aux Sonates de Beethoven:

R > o 5
———"
. o P @ ae R =L
/ I i o .1 Y [ B 1 T
¥ ] o Vi EY e

0
NP —o L ¥
G
g
£
)

e —— —— =
(0p.10 n02)

L’exemple ci-dessous est pris dans les Mazurkas de Chopin:

— R ~
jﬁ oty ’ T i i m— ‘___
(@ =S o=t
o =T [r
. ../-\_J' fJ \l
SEEEES S Es =S
[

(op. 41 no4)

Le suivant dans les Davidsbundlertinze de Schumann :

) u R
P EY 1 [N 1N I o Py P 1 N I
XL | l\, I\’ f ; IF) }'l I 1 J), 1
- I i i: d - ) A i i _i N
N4 i ¥ i N
RS =52 =
s et — e e
= = ! i
Ce dernier figure dans la Sonate de Liszt:
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Bien que d’un emploi beaucoup plus rare les retards irréguliers ap.
paraissent déja chez Monteverde :

RI
0+ s
e et iz e !
. \37. 1 g 11 VL I —
e 1 rr
a.do_ra. .. .blePop.pé_
Q n i i 1
g - = ]
. r /f P—1" gr f
4 | ! i
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) o . N N S 1
(EE 2

f |
{ Le Couronnement de ?oppée
Acte ITI. Scene IT)

S 7000



158
On en reléve quelques rares exemples chez Bach:

1Y ¥ a4
e EESs=—=Sc
T T~ i ) el
[} K I ' |
m ~ \J. P
4B- i
.
A S N W | T 1

(Fugue d’orgue en mi mineur)

Beethoven s’en sert aussi parfois:

O I | i .
1 17 N 1 1 1 " 3. -1 i H + 1 +
L f 4 2d 1 1 £ 1 1 1 H )3 1 | 1
——*— I E—— : :d:F:i:j:
1
L -
) .
.
| ! .
e | 8 T [] 1 I 1 - 1 1 1
! TS T D 1 1 i 1 1 1 4 ) J
7 | N Y I L 1{ 1 1
v 7 e i &
= = - l

(op.13 . Final)

———

S

“1a

|
b
b

Rt 188

0 L1 o 2 2 -
y A . 4 4 -
P i T T > —
A% ELa .J ! 1 1 5 I' r.
T

f . O o 0T T 11
D- -5- (Sur le 17,3¢ Sonnet de Pétrarque)

Mais chez les musiciens modernes ils se font plus fréquents. Les
partitions de Wagner, celle de Parsifal principalement,en contiennent

un assez grand nombre :

( Parsifal. Acte JT)
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Parmi les compositeurs frangais contemporains c’est Chabrier qui

les affectionne le plus comme le montrent ces deux exemples empruntés
ala partition de Gwendoline (Enoch et Ci? éd.):

"3 _RI g
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e r
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(/]
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(Introduction du 1°F Acte)
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O ¢ RI g
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Fauré et Debussy s’en servent également:
RI
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it : , == u
2~y rﬁ _‘" §=r ‘,L“__Hm
L ¥ (Fauré. 2° Nocturne . Hamelle ed.)

(Debussy . Sarabande . Jaubert éd.)
Enfin les deux fragments suivants de Parsifal contiennent:
Le premier, de doubles retards réguliers et irréguliers:
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CHAPITRE II

De la Pédaie

Toute note qui s’immobilise dans une partie quelconque, pendant un
temps plus ou moins long détermine ce qu’on nomme une pédale .
Cec terme doit dériver de pédalier, clavier de Vorgue qui, parsa dis.
position, dans les anciens instruments francais obligeait ’exécutant
a des déplacements peu nombreux et peu rapides, d’ou les longues te.
nues qui,par extension ont pris le nom de pédales.
Différentes Il y a trois sortes de pédales:

sortes de

0 . . o s , AL
pédales 1° Peédale inférieure, placée a la basse;

20 Pédale médiaire, située dans une des parties du milieu, alto ou
ténor ; .
3¢ Pédale supérieure, occupant la voix la plus aigué.
Pédale La plus fréquemment usitée est 1a pédale inférieure.
inféricure Sur une pédale inférieure peuvent se succéder des agrégations dont
la note formant pédale ne fait pas partie.

'_—\\\\\\ .
— 7 = =

| ]

— ] Fo—a—g i

J/\ | ] | g J._‘J;'sl-ﬁ
ne
- = < - 7 BCo— 27 M0
i T “-‘1_— ———— ] |
(Wagnﬂr. Les Maitreg chantrurs
Preislied)

Les dissonances qui se produisent du fait des accords giissant, en
quelque sorte, sur la pédale, semblent provenir non de celle-cj mais
des-.agrégations auxquelles elle est étrangére. En vertu du principe
que tout son tenu prend une prépondérance qui s’accroit en fonction de
sa durée, Ia pédale inférieure acquiert un caractére tonal extrémement
accuseé; c’est pourquoi les notes susceptibles de Jjouer ce role sont,avant
toutes autres, la fonigue et la dominante . Quelquefois, cependant, au
cours d’une composition, une pédale peut s’¢tablir dans une autre to.
nalité que I'initiale mais sa durée ost géncéralement courte. Les pédales
¢tablies sur le premier et surtout sur le cinguieme degré, celle-ci parce
qu’elle permet de conclure sur la cadence parfaite, peuvent, au contrai.
re, avoir une persistance beaucoup plus longue.

Régles de 12 Toute pédale est, en geénéral, note intdgrante de ’accord avec le.
réalisation  quel elle débute et de celui sur lequel elle se termine. (Voir I’exemple
ci- dessus). :
Toutefois, exceptionnellement, une pédale peut ne pas faire partie de
Paccord sur lequel elle conclut, a la condition de faire partie de 1’ac.
cord suivant et que la dasse procéde par degré conjoint,

S.7002 ¢
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27 Tous les accords d’emprunt peuvent étre utilisés sur une pédale.
Il est méme possible de moduler complétement pendant sa durée jus.
qu’a ce qu’elle appartienne a une tonalité autre que celle dans laquel.

le elle a débuté, a condition qu’elle soit note iutégrante de 1’accord
terminal :
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3? Les accords placés sur une pédale doivent s’enchainer correcte.
ment. C’est la partie de f¢nor qui est considérée comme partie infé.
rieure ct se comporte en boune basse. Les meilleurs enchainements a
utiliser sont ceux qui procédent par degrés conjoints :
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(Rameau. Hippolyte et Aricie
Acte 1. Scene I)

4° Aucune des notes constitutives des accords qui se succédent sur
la pédale ne doit s’approcher de celle-ci & distance de demi-ton chro.
matique :

ﬂ - mauvais
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Excepte si cette seconde mineure est le point de départ d’un mouve.
ment chromatique ascendant ou résulte d’une broderie :
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Accords de
onziéme et

de treiziéme
tonique

Chiffrage

{ Cliahrier. Gwendoline. Acte I
Enochet C1® éd.)
57 Les syncopes simultendes entre les deux parties extrémes, généra.
lement interdites, ne présentent aucun inconvénient sur une pédale.

Les accords placés sur le cinguiéme degré de la gamme, lorsqu’ils sc
trouvent sur une pédale de fonigue engendrent des agrégations fréquem.
ment employées a I’état isolé et qui peuvent revétir des aspects diffé.
rents suivant usage auquel on les destine.

Ces agrégations portent le nom d’accords de onziéme et de treizic.
me tonique.

L’accord de septieme de dominante placé sur la t~niguc forme 1’ac.
cord de onziéme tonique.

Les accords de neuviéme majeure et mincure utilisés dans les mé.
mes conditions prennent le nom d’accords de lreiziéme tonique.

Ces accords peuvent avoir trois origines :

1?2 Ils résultent d’un triple refard:
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i f
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2? Ils sont provoqués par le passage d’accords du cingquieme degré

Sur une pédale de tonigue :

- Pal
e e 2
e 4 g %
| L] ‘
i
A Lo m— & - -
Z <Y A% L S ]

3¢ Ils constituent une appoggiature triple, cas que nous examine.
rons au cours de la quatrieme partie de cet ouvrage dans le cha.
pitre consacré a cet ornement mélodique.

S’ils sont employés dsolément ces accords se chiffrent de la mamé.

re suivante, identique dans les deux modes.

17 Accord de onziéme tonique, accord de septi¢me de dominante a.
vee ou sans fondamentale:

S
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2% Accord de treiziéme tonique.

a. accords de neuviéme majeure et mineure avec fendamentale :

o +
i {an} L] Py €<y P Je S ) e
NV 4y 2{ Y b oSl
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¥ £3 Y
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6 6 bs

+7 +7 +17

5 5 5

b. accords de necuvieme majeure et mineure sans fondamentale :

> Y
;6 Ty P © ¥ oy
S (e S <y Py -
O - —~ Py -
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y A N Xy (43 xy <¥ XY
6 6 be
+7 + 7 + 7

L’ordre normal des chiffres peut étre interverti pour indiquer la
position de "accord:
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Ces agrégations sout renversables a la condition d’observer, en ce
qui concerne les accords de treiziéme tonique les régles concernant les
accords de neuviéme (Voir Premiére partie Chapitre Il page 90)
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On remarquera que plus les parties sont écartées, plus pleine est la so.
norité .

Dans la réalisation & quatre parties ces accords sont forcément in.
complets. Le souci de la marche mélodigue des parties doit servir de
guide pour le choix des notes a supprimer:
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En général la pédale ne comporte pas de chiffrage, c’est la partie de
ténor qui,jouant momentanément le réle de basse, est chiffrée.

Certaines agrégations complexes issues des accords de treizicéme
tonique ne peuvent, de ce fait, étre chiffrées, telle la suivante qui offre
superposés, les sept degrés de la gamme:

: suspension supérieure de la :
:quinte dans 1’accord de 13¢ toffigue:

. I

#UT Il 1

ik LS Zatt sl o

bl <y <
¥ =y Ty
a -~ (8]
U <. .
L koY - <Yy
yo ot Yy o

7 1 Y-

ko <Y Y

Les accords de onzieme et de treiziéme tonique ainsi que,d’une manis.
re générale, toutes les agrégations comprenant six et sept sons appar.
tenant a une gamme déterminée peuvent, de méme que les accords com.
binés étre considérés comme ayant une origine naturelle. Ils sont, en
effet, a ’égal de ces derniers, formés par le groupement d’harmoniques

naturels générateurs de deuxr fondamentales superposées et situées a
distance de quinte juste:

408
M

L’accord contenant les sept notes de la gamme est constitué de la
méme maniére :

On peut donc admettre, en principe que fows les accords, naturels ou
combinés revétant un caractére tonal strict ont une commune origine et
qu’ils sont directement issus des fondamentales constituant la tonique
et la dominante du ton auquel ils appartiennent.

Cette théorie, en faisant dériver la génération de tous les accords
d’un principe unique, offre le grand avantage de justifier ’emploi, par
les musiciens modernes, des accords dissonants sans préparation ni ré.
solution de la dissonance, ces derniéres devenant inutiles du fait que

5.7002 C.
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les sons dissonants sont des harmoniques naturels, au méme titre que

la septieme et la neuviéme de dominante.

Les accords de septieme doivent, dans ce cas étre envisagés comme
accords sans fondamentales ou comme des renversements d’accords, l'u.
ne des deux fondamentales exprimées ne servant plus de basse a I’a.

grégation :
: §
S
BEACERS

Fondamentales sous-entendues

C’est en se plagant a ce point de vue que peuvent s’analyser des pas.

sages comme les suivants:

(M. Ravel. Le tombeny de Couperin
Rigaudon. Durand et Cif &d.)

Lorsque des agrégations contiennent des notes étrangeres a la série
harmonique naturelle des deux fondamentales exprimées ou supposées,
bases de la tonalité a laquelle appartient I’accord il faut considérer cel.
les -ci comme des altérations ascendantes ou descendantes du son naturel:

<Yy n4 [N ] [ %] |l% Con
(%] > 34 1 4% T ok '
SIS B 5 E g &
%) : =
I O : 2
7 B s
<> ©- ©- €~ O
altér. descendante :alt'='1 ascendante de !

:altér. ascendante ;altér. ascendante °
de la guinte. laguinte de la seprie.

de la septiéme,
e etde la neuvieme.

de la yuinte,

Comme il est aisé de le voir I’adoption de ce systeme permet une ana
lyse rapide et précise de toute agrégation, si complexe qu’elle puisse
apparaitre au premier abord, a la condition formelle de déterminer a.

vant tout la fonalité a laquelle elle appartient :
. alt. asc. de la 7
. alt. desc. de 1a 3¢
. alt. desc. de 1a 9%

(&) (&)
Fondamentales supposées
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Pédales

mediaire et

supérieure

Redoublement
de la pédale

Ce procédé d’analyse n’est valable que pour les agrégations revétant
Iaspect d’accords ¢solés. Lorsqu’une harmonie sert de soutien a un ¢4é.
me il y a lieu de tenir compte du réle que jouent les notes de caractére
purement mélodique qu’il peut contenir. Nous donnerons les indications
nécessaires a ce sujet dans la derniére partie de cet ouvrage.

La pédale médiaire, comme la pédale supérieure, s’emploie beaucoup
moins fréquemment que la pédale inférieure. Peu prolongée en général
il est rare qu’ elle ne soit pas note intégrante d’au moins un accord sur
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La pédale médiaire, principalement, permet d’utiliser les renverse.

ments des accords de onziéme et de treiziéme tonique dont nous par.
lons dans le précédent paragraphe:
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Dans la musique orchestrale, principalement, une pédale peut étre

doublée a plusieurs octaves:
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(Beethoven.  Symphonie IV. Introduction)
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Il faut, dans ce cas, éviter qu’il se produise des contacts par seconde
mineure entre la pédale et la mélodie qui I’enguirlande. Certaines com.

binaisons, excellentes sur une pédale inférieure, deviennent impratica.
bles si elle est redoublée :
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Double pédale Une tenue simultande

nce de la fonigue et de la dominante constitue une
double pédale, procédé assez fréquemment employé :
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1. Sonate op,11)

Divers modes

Les exemples suivants montrent les différents aspects que peuvent
d’emploi de

prendre les diverses sortes de pédales:
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(Beethoven.
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Pidale médiaire

Pédale supérieure

Vol
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(M. Ravel. Le tombeau de Couperin

Menuet. Durand et Ci® éd.)
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(Berethoven. Trio op. 9)

Les deux fragments suivants montrent des physionomies différen.

tes des precédentes
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(Schumann. Carnaval op. 9. Préambule)

Exercices

Dans les exercices suivants nous indiquons:

1¢ La partie de ténor formant basse pendant la durée d’une péda-
le inferieure;

2° La partie d’alto formant soprano pendant la durée d’une pédale
supérieure;

3° Le fragment pendant lequel peut se prolonger une pédale médiai.

re ainsi que la partic qu’elle occupe.
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Pédale inférieure de tonique
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Remarques
générales

Quatrieme Partie

CHAPITRE 1

Des ornements essentiellement mélodiques
éirangers a I’Harmonie

Dans une phrase musicale certaines notes ne font pas partie inéégran.
te de I’harmonie qui I’accompagne. Elles ont un caractére essentiellement
mélodique et passager. Certaines d’entre clles modifient momentané.
ment la physionomie propre des accords auxquels elles sont intégrées;
d’autres, au contraire, par suite de la place qu’elles occupent se trouvent
situées en dehors des agrégations elles-mémes et n’influcnt en rien sur
leur aspect.

Les ornements mélodiques sont:

L’anticipation
L’appoggiature
Lechappée

La broderie

Les notes de passage

Les ornements ne peuvent se situer qu’a distance de seconde,soit ma.
jeure,soit mineure suivant les cas, de la note qu’ils agrémentent.

Ils sont diatoniques s’ils appartiennent au méme fon et au méme mo.
de que celle-ci. Affectés d’un accident étranger a la tonalité ils de.
viennent altéres,

Lorsqu’un ornement diatonigue supérieur subit une altération celle-
ci provoque une modwlation; du fait qu’elle évoque une tonalité nouvel.
Ic Ia note altérée devient note caractéristigue et acquiert une influence
egale a celle d’une note réelle :
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Mais la modulation ainsi introduite n’est, le plus souvent, que passa.
gere ou se borne a un simple emprunt.

Un ornement diatonique inférieur peut, sans influer sur la tonalité, é.
tre hausse d’un demi- ton :
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(Beethoven . Sonate de Violon op. 24)
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Tout ornement diatonique, supérienr ou inférieur, placé a distance
de seconde minewre de la note qu’il agrémente ne peut subir d’altération
sans qu’une modulation s’impose; celle-ci pouvant étre définitive ou
simplement passagére:

e e Tl

e

o

) I | T9 ”[’
) 4 J b d 4y
SpEa——a——c=———=cr=—r

19 Toute note ornée peut, pendant la durée d’un accord, étre entendue
en méme temps que la méme note non agrémentée, pourvu que toutes deux
soient placées au moins a distance d’une octave 'une de l'autre:

(Beethoven. Sonate op. 101_ Adagio)

2° 1l est préférable de ne pas doubler, méme a intervalle 4’octave, la
tierce majeure d’un accord quclconque lorsqu’ elle est ornée surtout si
Vornement est frappé en méme temps que la note réelle.

Cependant lorsque "ornement est de valeur bréve cette doublure ne
présente pas d’ inconvénient :
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(Beethoven . Sonate op, 90)

3¢ Toute note a caractere ornemental peut étre altérée dans les condi.
tions précisées plus haut :
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(Beethoven. Sonate de Violon op. 47 . Final)

Il faut, en général, éviter la broderie par seconde mineuwre sur un u.
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nisson, a moins que le timbre tres tranché de deux instruments efface le

mauvais effet de ce frottement:
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Sonate de Yiolon op.47. Final)

I’octave diminuée peut se pratiquer si, comme dans le fragment ci-
\ S ’ o i .
dessous, elle resulte d’une appoggiature :

(Bf-mhoven - Sonate 0p.106. Adagio)

Les ornements mélodiques tiennent une place des plus importantes

dans la constitution de toute une catégorie

de cantilénes grégoriennes:

les chants ornés. Mais leur caractére n’est pas toujours facile a déter.

miner par suite d’absence d’un soutien harmomque

Ceux qui figurent dans le Mittit ad Vm'wznem d’Abailard(XII¢ siécle)

lorsqu’il est accompagné d’une harmonisation adéquate sont plus aisé.
ment discernables:
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(Harmonisalion par Albert Bertelin

Editions de la Schola Cantorum)

Exercices

Anticipation et Retard irrégulier
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tudier le chapitre suivant)
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(Avant d’effectuer ces Exercices, «
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CHAPITRE 11

————

De I’Anticipation

L’ anticipation est un artifice d’écriture qui consiste a faire entendre
par avance sur une harmonie donnée une ou plusieurs notes appartenant
al’accord suivant. Elle n’est employée qu’en valeurs relativement bré

ves, sur un temps faible ou une partie faible de temps,surtout dans la
mélodie prédominante et trés rarement a la basse :
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(Beethoven. Sonate 0p. 49 n?2 . Menuet)
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Les résolutions anticipées de la neuviéme peuvent étre considérées
comme des anticipations:

Ant,
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(Beethoven. Sonate op. 106 . Adagio)

L’anticipation peut étre directe, comme dans les exemples précédents
ou Zndirecte :
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(Chopin. Mazurka op.33 n01)
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Lorsqu’elle est indirecte ’anticipation ne doit pas former un inter.
valle de neuviéme, majeure ou mineure avec une partie intermédiaire,sur.
tout si celle-ci ne représente ni la fonigue ni la dominante :

R I R I T T T T
.

. mauvais .. admissible
D T h | 'J .h | I A R
-’ 1 . - -~ 1 1Y 1
) - (:{ 03 hzd : n 1
= 77 oD 7z = ‘H‘%
D) r ( [/dominante ‘ r\_/
;\--' .J- ’J/-'—"—- J ,l"t.onique J
F 4 Y |24 e \~d o
- , 124 77 122 £ &
- i 1 ; | =

Divers emploig L’anticipation est assez fréquemment employée dans la musique an.
de I'anticipation cienne et moderne. Au XVIII® siécle,elle sert dans les formules conclu.

sives:
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(Rameau. Hippolyte et Aricie
Acte I. Scene I)

o/

(Bach. Choral : “Jesu, meines Herzens Freud”)

Bach, arguant du caractére essentiellement meélodigue de ’anticipa.
tion n’hésite pas a écrire les deux quintes consécutives du dernier ex.
emple, la seconde résultant de la rencontre de I’anticipation et d’une no.

te de passage:
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(Gluck. Orphée. Acte I)
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n | Ant.
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(Gluck . Orphée . Acte I1)

Elle est également utilisée dans la musique instrumentale,mais com.
me son caractére ne varie pas nous bornons nos citations a trois :
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(Beethoven . Sonate op. 10 no 3. Largo)

(Chopin. Prelude n® 4)
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(Wagner_ Parsifal. Prelude)

Enfin, dans le Concerto pour piano en la mineur de Schumann (17F
Mouvement) on releve une dowble anticipation:
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CHAPITRE III

De 1"’ Appoggiature

Appoggiare signifie, en italien, appuyer. L’appoggiature est un or.
nement qui consiste a substituer momentanément i une des notes réel.
les d’une agrégation une note formant dissonance (la quarte étant consi.
dérée comme telle) avec les autres notes constitutives de I’accord,

Son caractére est essentiellement expressif; elle est toujours pla.
cée dans la partie prédominante, celle qui posséde une allure mélodique
nettement déterminée; elle se trouve parfois aussi, mais plus rarement,
dans une partie intermédiaire ou a la basse. Celle-ci acquiert, de ce
fait, une importance tout au moins temporaire :
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Les exemples ci- dessus montrent que I’appoggiature est I’ équiva.
lent d’un retard sans préparation.

Elle peut étre supérieure ou inferieure, c’est-a-dire placée au-des.
sus ou au-dessous de la note réelle a laquelle elle se substitue momen.

tanément :
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(Beethoven. Sonate op. 13 . Introduction)
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L’appoggiature peut revétir deux physionomies :

a. Elle est mélodigue si elle apparait dans une seule partie comme
dans les citations ci- dessus;

b. Elle prend un caractére karmonigue si elle affecte simultanément
plusieurs d’entre elles et devient ainsi double ou triple:

e —9 99 »
S —— — F 3
Appoggiature
/—/—_—N\
double
Appoggiature
triple

&
(Beethoven. Sonate op. 28 . Andante)

Nous consacrerons plus loin un paragraphe aux appoggiatures dou.
bles et triples.

La note formant appoggiature et la note »éelle a laquelle elle se substi.
tue peuvent coexister dans deux parties différentes :

/___\ App. App.
g A~ — /\

(Beethoven. Sonate op. 110 . Adagio)

Mais la dureté.de la dissonance est trés atténuée si cette rencontre
ne se produit pas ou si les deux notes ne sont nas frappées simultanément,
comme dans la troisiéme mesure de ’exemple suivant:
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(Beethoven. Sonate op.10 n21)
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Cette absence de simultanéité dans l’attaque rend excellentes les
dispositions ci- dessous:
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(Beethoven . Symphonie héroique. Marche funébre)

La coexistence de I’appoggiature et de la note réelle n’offre pas d’in.
convénient si cette derniére se trouve placée a la basse:
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(Beethoven . Sonate op. 31 n? 2. Adagio)

L’appoggiature supérieure peut étre suivie de 1’appoggiature infe.
rieure et réciproquement :
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e

(Beethoven . Sonate op. 106 . Adagio)

Une appoggiature non altérée peut subir I’altération avant de se
résoudre :
App. App.alt.
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(Beethoven . Sonate op. 31 n® 2. Adagio)

L’appoggiature peut aussi étre précédée d’une anticipation :
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(Beethover . Missa Solemnis.Benedictus)

La résolution d’une dissonance ou d’un retard a souvent pour anté.
cédent une appoggiature :
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(Bach. Choral d’orgue :
“Wenn wir in hochsten Nothen sein?)

L’anticipation de ’appoggiature peut également se pratiquer:
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(Beethoven . Sonate op.13 Final)
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Enfin "appoggiature elle-méme peut étre agrémentée d’une appoggia.
ture :
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(Beethoven. VII¢ Quatuor. Adagio)

L’appoggiature inférieure se pratique plus spécialement par secon.

de mineure, ’appoggiature de la sensible du mode majeur fait seule ex.
ception a cette régle quasi générale:
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{Beethoven. Sonate op, 812 Adagio)

L’accord peut changer sur la »ésolution de IPappoggiature :
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(Wagner_ Parsifal. Acte IIT
Enchantement du Vendredi Saint)

Celle-ci persiste méme parfois sur ’accord suivant et effectue une
résolution exceptionnelle en restant en place:
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Sa résolution normale comme celle du retard est parfois suspendue

et s’effectue, dans certains cas, sur une autre appoggiature :

n ) Retard
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(Schumann. Novelettes II)
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2% Nocturne op. 33 no 2
Hamelle ¢d.)

(Faure .

Plusieurs appoggiatures peuvent se superposer comme nous l’avons
vu plus haut. Elles doivent se résoudre normalement,c’est-a-dire monter ou
descendre d’un degré suivant qu’elles sont inférieures ou supéricures:

Appoggiatures
simultanées

i
e
T

(Beethoven. IX® Quatuor. Andante)

Sielles sont doubles les appoggiatures doivent étre en rapport de
tierce ou de sixte, jamais de guarte.
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Les accords de onziéme et de treiziéme tonique résultant d’appogyis.
8K

Accords
de onziéme et tyres friples sont d’un emploi fréquent .
de ttre.‘“eme Dans la musique classique et romantique ils interviennent a la conclu.
onique .
4 sion des phrases toujours précédés de I’accord de la dominante ou d’un
de ses renversements: ‘
b + 4 i |
Syt N— 1 g :
S ===
s 337 + °
( Beethoven . Sonate op. 106 . Adagio)
Parfois, dans les ceuvres modernes, ces accords ne sont pas préce.
dés de celui de la dominante, mais le cas est assez rare. Les exemples
ci- dessous empruntés a la partition de Gwendoline de Chabrier (Enoch
et Ci¢ ed) montrent la physionomie qu’ils revétent alors:
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(Prelude du 2% Acte)
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1 1
b } : .
(Epithalame . 29 Acte)
Régles de Pour se rendre compte si deux accords dont ’un contient une appog.

réalisation  giature s’enchainent correctement il faut faire abstractionde celle-ci
Appliqué aux exemples suivants ce procédé montre quils sont fautifs
En effet la suppression de I’appoggiature révele deux quintes et deux

octaves consécutives:
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Cependant deux quintes consécutives sont tolérées si Iune delles ré.
sulte de la rencontre de Vappoggiature et d’une note réelle de I’harmo.
nie ou d'une autre appoggiature :
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(Beethoven . Sonate op. 812 _ Andante)
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(Chopin. Nocturne op. 32 n21)

I n’y a pas lieu de tenir compte de certaines fausses relations se
produisant entre une appoggiature et une note réelle :
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Chopin. Nocturne op. 62 n%1
P p

Dans I’emploi des accords de onziéme et de treizieme tonique il faut
éviter que deux parties arrivent par mouvement direct sur la septieme
majeure :

mauvais - bon
e
c ool i T
/: —— [ ) f - <y — (% ]
I ’
Chiffrage L appoggiature mélodigue ne comporte pas de chiffrage. Seuls les ac.

cords de onzié¢me et de treiziéme tonique engendrés par des appoggia.
tures simultanées sont susceptibles d’étre chiffrés d’aprés les indica.
tions données au chapitre sur la Pédale.

Appoggiature Est dite faible I’appoggiature mélodique qui n’cst pas wecentude.

faible Sa valeur n’est jamais longue et elle est placee sur les temps faibles
ou les parties faibles de temps:
App. App. App. App.
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(Beethoven. Sonate 0p.78)
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A
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( Chopin . Nocturne op.9 n® 2)

L’ appoggiature faible peut étre successivement supérieure et in.

férieure :

(Beethoven. Sonate op. 22 . Rondeau)

Equivogues Par suite de I’accentuation qui leur donne, dans la phrase musicale,
provoquees par yne importance particuliere, certaines notes revétent I"aspect d’ap.

certaines notes . . , Pt . - , .
ot certai poggiatures bien qu’étant en realite notes integrantes de 1’agrégation
1 certains grou.
pements revétant
le caractére de

Pappoggiature

dont elles font partie:
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(Beethoven . Sonate op. 31 n?3 . Menuet )
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La méme €quivoque se produit avec un certain nombre d’a régations:
q q p
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oy bH 1 N
# CHR LI — »
v v
g
(Beethoven. Sonate op. 10 n®1)
+ +
T T —
0 ., | [, 4 e~

/—_\J-
e el d d b J:—J—F—-f'—
._’_' ‘_Hltp_b" ﬂp‘ g W o 5 -y - 2 L)
v Ih M'I = “'[' [. l' l' T H' e 1 4 1
O L 1 .
(Beethoven. Marche funébre)
Physionomies Les trés nombreuses citations qui figurent au cours de ce chapitre

diverses de

montrent les multiples aspects que peut prendre P’appoggiature dans la
I'appoggiature

musique instrumentale. C’est dans la tragédie lyrique qu’elle se mani.
feste sous sa forme premiere, elle y joue un réle primordial a cause de
Vintensité qu'elle communique & I’accent dramatique.

Monteverde I’emploie trés fréquemment :

f App. App.
3 Jr— I - 1
» ] I 1T § 1 1 n ] e i § |
P T T ‘l 4 T | A W B N ) | I
. N— .- * ~— O
: nontermina.ti nonterminati mai,_ mai,_ mai dolentiaf . fa. . . ni
J' — m— T
W, L3 12} & 4—
) T < o X¥ T
D v # iy btrf g 1
RalY=INYE
: - a7 & S =
Z 1 —= B

(Le Retour d'Ulysse. Acte I. Scéne I)

On la rencontre souvent chez Rameau et chez Gluck :

Il I N +
Jo Y § { 1 { + 1 - y | L 1
v r 1 L ry i I a <
1 o I & A} <
d v v
. *
i e e
| g b | ©
: - i n 8
Z 5 1 L= (S ] —
L1
bo = < o

(Rameau. Castor et Pollux
Acte I. Air de Télaire)
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B t +— ' g ! . |
L '{ {P 1 A J
soy - . ez, SOy - . ez sen .
0 . .
r e — — . S
L4 ] 1 1] 1 T 1 T
T ——
ﬁa ST S e
3 ° 1
bl O 0 PEP-EN |
s = : 2 :
# I I [ I
"
App. A
A PP.
n | App. PP = N |
1 | s 1 | . . T N H
Bt T - y i | N 11—_"':? v | i P
18 2 o NIy N T T %_| 7z
S v A) l,‘ = il LP\’( ,V 1 1T
- Py T |4
.si . bles a 'ex . cés de mes mal _ heurs
] e T T
L e S e eSS T e = e
3 ¥ - ¥ - - . - - <
%
o | T 1
y_ 7 1 I [ T 1 [ H 1 { 1
T L T T L T T H T

(Gluck. Orphée. Acte II)

Elle revient fréquemment sous la plume de Mozart, Malgré son souci
de pureté¢ et d’élégance d’écriture il n’hésite cependant pas a faire en.
tendre a la méme octave la note réelle et son appoggiature:

Q|IL7 14 7y T > T —
1Y 1 = 1 Y > Y 1 N . |
+ T 17 1—® » 1} 1

¥ 11
® ) ' =
Je croy . ais a_ ta ten .

[

——— ¢

&y 1 1. ¥ l. L‘ 5 -

vdl LBV ]r L #L I (Y2 " [¥] Lo

LD s\f i r—

A App. . App. App. App.

.dresse, Et mon corur—_est _dé . _so_1é! Je croy.ais

F'"ﬁlf\[ &1%
SSESis==STE ===
-

————
1

1

—

[ 1%

Y
LR .4
i T
— |

H
L

B LR wi e i - —
T

(Mozart. La Fliate enchantée
Air de Pamira)

On remarquera que dans les deux premiers de ces exemples les appog.
giatures sont indiquées en petites notes. Les compositeurs anciens a.
vaient choisi ce procédeé pour bien souligner que I’appoggiature ne fai.
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sait pas partie intégrante de I’ harmonie. Pour interpréter correctement
cette notation il faut considérer que PVappoggiature a une valeur moitié.

moindre que celle de la note réelle qu’elle précede.Le fragment d’Orphée
doit se lire ainsi:

h ) | e, — ] }
L 1 1 el |
] EPPW
i L | .| 1T
] 1 I 1 k] JA AN Yy v 1 | I TR |
T — . & LA B
SOy . ez,soy.ez sen . si. bles a Pex.cés dema dou.leur
Exercices

Anticipation et Appoggiature
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CHAPITRE 1V

De la Broderie

La broderie est un ornement qui s’insére entre la note principale et

son retour. Comme l’appoggiature la broderie peut étre supérieure ou
inferieure ;

B B
[ /———_———‘—;—:"_'J[____,_% —— ——
t 1T & T 1 J{ r - m—
- o dg o Te
Broderie —
supérieure —_—
i %3):;‘:’ 5 | i \\4:
s~
(Beethoven. Sonate 0p.79. Final )
A B B
n [ ] "[
= —h K —*
. P s L £
Broderie ?f g . F
inférieure ) |
! 0d = KH’-J . i =
Je (7)) A
77 o =
1 P i IF/ .

(Beethoven. Sonate op.14 no1. Allegretto)

Dans les deux ecxemples ci- dessus la broderie est stmple. Lorsqu’clle
est successivement supérieure et inférieure, ou réciproquement, elle est
double. Dans ce cas elle peut revétir les deux aspects suivants:

P et
q\
P 2> S—" }
i t e
ra 'r‘ B g
2 T f
Z l,# %
#;. # -3
\"/(Bm’thoven- Sonate op. 101)
B B
0 L [ -y N i
2 InY v N I -?t .
! L { T - e T
- ' > | & = ]
¢ - B - - B
— N
e !
’ <

(Beerthoven . Sonate 0p.10 n?2)

Tous les groupes si fréquemment usités dans la musique tant ancicn.
ne que moderne ne sont que des types de broderie double :
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P

-r

(Wagner. Parsifal. Prélude)

La broderie double commence généralement par la note supérieure,
mais elle peut également débuter par la note inférieure (Voir ’exem.
ple &,page 191):

N

(Beethoven. Sonate op.7)

La valeur de durée d’une broderie dépasse rarement celle de la note
qu’elle agrémentc, elle est ordinairement plus bréve :

1 ) I 1
] P o e G s " e e S o
:éeiz 3j6‘j5- 3-j6j3-
~— ~—— ~——
1
T o
B
(Beethoven . Sonate op. 10 n? 3. Largo)
0o L5 2 24 o, o 2.
T — i I T i
L
—_—
B B B
o P e el be
ﬁ%::—l o o1 EI ! gEE'[

(Beethoven .

Sonate op. 14 n? 1)

La note réelle peut ne pas reparaitre apres la broderie:

S

\
X

1)
o
b

: B
s

e
f’.

I

r
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La broderie supérieure, comme I"appoggiature,est altérée ou non. Quel.
quefois méme ’altération alterne avec la note non altérée :

i

s

Par contre la broderie infeérieure est presque toujours altérée. Celle de

la dominante est quelquefois diatonique :

0y 4. \ - ~

A
»

o g — T
(Bach. Clavecin bien tempéré
Fugue en ut diése majeur)

Les autres le sont rarement, bien qu’on en rencontre quelques exemples:
J

1
M
D

(Wagner. Tristan et Isoide. Acte IT)

La note principale quand elle reparait apres la broderie peut étre

altérée :

e) ] 1 1 1 !
(Beethoven. Sonate op. 28 . Rondeau)

Divers emplois Toute note réelle ou accidentelle, consonante ou dissonante peut étre

de la Broderie aorémentée d’une broderie :

#;—“';anf :
Broderie de la SSEa=ScudSlSiiSS

dissonance
= el |

(septieme) : ] - I

(Beethoven . Sonate cp. 57)
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Broderie de la

dissonance
(neuviéme)

Broderie
du retard

Broderie de
la pédale
inférieure

A~ /"’“\i
g £it fEter g ot
EgéEE%EEE

I
1

' e

s

( Beethoven. Sonate op. 106. Adagio)

T ¥ 1
i } 1
® I '
L » .
54
W ARRAE Y 1 1 1 1 bl T | 4
ksl L | ==—— { 1 T
——t —
(Bach . Fugue d’orgue en la majeur)
. ba .
46 llLl lﬁ.) b:g; b ] bhé& ‘ﬁ. i
. b b | ; % ha |
)
B
) CAm
T
I

3 bose. 94 <

N——

N——

o

N—

=
VIZE ¥E &

N——

N——

——F
- bogE. ¥F

(Beethoven. Sonate op. 101)

T — /'———__\
ggﬁ ij £ fis o £ ﬁ £ e T2 o
Lk () _lb—th:]b_‘ T - 1) 1 T T
S 1 V4 S ——— I 7 T g m—
médiaire
e e e e e e e
;
. .
= S B LR EY
(Beethoven . Sonate op. 90)
- ] b"’ s n 1 : I Yy X '_1 f | |
s : A 2 15v> un ¢ e I 1:
Double L ¥ /f‘ - v o i i D
pédale 4 el z-
inférieure 3 O e t IL\, w—— . —N— it t ki

- _ &

(Vincent d’Indy . Tableaux de voyage.
Lermoos . A. Leduc ed.)
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App.B_ B
A
T
D ! I 1 | 1 N
Broderie de D) €

I’appoggiature . .
l:[b lh P 2 ) &« :

2 KTV Py Vi iy

r_1ry ~ E :

":'— am— %{‘E
Broderie de w
la broderie ——— . J’ % _'\r

l I r

(Beethoven. Sonate op.2 no 2. Largo)

1
o i 1 T
v i T

f

. B —_— e
—— .

B B

(Beethoven. Sonate op.7. Rondeau)

B w
P e —— I s — = —a
l 01

» Tl |4
F
(Bach. Choral d’orgue

“0 Mensch bewein dein’ Siinde gross”)

Broderie de
I’anticipation ~

LT
=
T
9L~
L )

Une appoggiature pcut aussi agrémenter la broderie :

n 4 t .
¥ 1 y i
5, ~ =
B
A O b F
) LN T !
T

t
51 ]
1698 0 g T

(Chopin. Nocturne op. 48 n?1)

Un nouvel accord peut intervenir pendant la durée d’une broderie :

h I’ L fﬁ
LSS sS =
T e

(Beethoven. Sonate op. 81a_ Andante)
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L’ altération de la broderie sert quelquefois a provoquer une modula.

tion, mais ce procédé est assez rarement employé :

—

T

/S .J_.g£
Py P — s i ———
I T I S ~ s B
a ! \—/ ’
- - B - -
. 1 { I ] |
NN Y 11 T 1] )| [ ] 1
Z 1V 1 1 T T T +
v 1r
(Beethoven. Sonate op. 10 n? 2. Allegretto)
'J‘ :
———— .
— . .
O | £ N o R DO
i 1 - LT ‘l f71 i & L4 \‘{
55 — 2 ih‘l __— 2 =2 2
DI S SE—— [ | 9
= \n 2 B;"
rax 750  ary g A
y LH1 T 1 L_J 7 {
’I 1:'! { T 1 :
(Beethoven . Quatuor op. 18 n21)
1 I 1 1 ’ Y
i - i e s e
L Y 4 1 T e | T | i T
e —

(Bach. Fugue d’orgue en ut mineur)

Comme pour I’appoggiature la réalisation doit étre correcte, abs.
traction faite de la broderie. Ainsi les quintes et octaves consécuti.
ves qui figurent dans les exemples ci- déssous ne sont pas considérées
comme fautives parce qu’elles se produisent :

Regles de
réalisation

a . soit entre une broderie et une note réelle;

b. soit entre deux broderies.
|
4
T

e
]
15 T

>

a [ {

(Bach.

w N
= S

Fugue d’orgue en sol mineur)

C
N o re— e L ——
v T
a\l P2 I 1 L T T }
———
I B
| ,
3 7 | & A
y CYMPAmLY F&
Z by 1V r74 1
Lt v 4 O 77
o

(Bach. Fugue d’orgue en fa mineur)




Broderies
simultanées

| 18

i

R

TR

(Bach. Fugue d’orgue en ut mineur)
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Les quintes conscécutives suivantes sont également admissibles parce
qu’elles sont formées successivement par une appoggiature et une brode.

rie:

0

(Beethoven_ Sonate op. 7. Largo)

Mais si les quintes ou octaves consécutives résultent de la rencontre de

deux notes réelles elles sont considérées comme inadmissibles :

Deux ou plusieurs notes peuvent étre simultanément brodées dans

deux parties distinctes :

B B )
— 1 3{
~ ~ . -
B B I I
L)
rey
A W <» 1 |
& &
(Beethoven. Sonate op.2 n? 3)
B B
—B  —
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b
\
L

& I & i & I & I
2 3 3 3 7
(Beethoven. Sonate op, 13. Final)

Bach emploie concurremment les broderies simples et doubles :

B B
L T ——
—

o | "F'ﬁ T
4T

I —F -xs

(Bach. Fugue d’orgue en fa mineur)

Le fragment suivant contient quatre broderies dont une double:

|

g —

[

Y

I

(Bach. Fugue d’orgue en ut mineur)

1% par mouve. Lorsque les broderies simultanées évoluent par mouvement sembdla.

ment semblable yyp Jes régles de réalisation qui leur sont applicables sont celles du pa.
ragraphe précédent.

Il faut en outre éviter de faire entendre simultanément la note bro.

dée et la note non brodée a moins que cette derniére soit la fondamen.

tale placée a la basse:

médiocre bon
-0 rem— s oy
L}: - . f}{
—Z L F#)
1. 1
T T

Toutefois lorsque la broderie forme avec la note réelle un interval.
le de fon entier tout inconvénient disparait:

...........................................

[/

S.7002 C.-



199

29 par mouve. Les broderies simultanées, lorsqu’elles se produisent par mouvement
ment contraire cop¢prgire, peuvent amener des rencontres dissonantes imprévues, sur.
tout lorsqu’elles forment de véritables accords :

H
s

o
Fﬁi‘_ S I 111 —h
¢ o o - 53 5=

_ .
. v 1 T 1 | g T 1 T | .
0 1 T T 1 k"2 ﬁ 1 1 T
e e " i
e o e " 'bij_—,b%:"—_‘_.

(Beethoven . Quatuor op. 59 nQ 3 . Final)

Comme dans la réalisation des broderies simultanées par mouve.
ment semblable il faut éviter, surtout dans les mouvements lents,de dou.
bler la note brodée :

. mauvais
: f /) 1 |
g —
D) ?ﬁ\_—’—ﬂ’f:
V/
| |
%?‘—Qﬁ._
e Lo @
Equivoques La broderie peut, souvent, étre considérée comme note réelle :
produites par B .
la broderie .. N ' 1 g
v —to % 19
] I
v.
B . .
> pe— £ £ 7
" ‘l’) b" I 1 T

(Beethoven . Sonat> op. 10 n® 2. Allegretto)

Dans d’autres cas elle s’assimile a I’appoggiature :

B ¥
0y, o e st . e ele i
Fis et
S : o T ===
. ?-:ff-ﬁ']"-:."f a-:?f-;ff-:ff-:ffé%ézg;

(Beethoven . Sonate op. 14 n% 1)
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CHAPITRE V

De I"Echappée

Tres rarement employée I'échappée est un ornement qui s’insére en.
tre deux harmonies auxquelles elle est étrangére.Savaleur est généra.
lement courte. Elle est conjointe a la note qui la précede et procéde par
mouvement disjoint pour atteindre celle qui la suit. C’est, en réalité,une
dissonance dont la résolution est esquivée . Presque toujours placée dans
la partie prédominante elle occupe les temps faibles.

Sa physionomie est celle d’une broderie tronguée le retour de la note
brodée étant supprimé :

e 2

——
. J
T L o1 InY ¢ h I'
n— 77— —= 77 =
h—
! l I

1

|
|

(J
xX
\JANTES
XN
—ial ]
= o
0

= ===

Chopin . Valse op. 64 n?2)
P P

| P— Ech.
b ] - !
B 1P7 — g 1 1
LA 0 00 —® 1  o— e h——
37 s 1  —— ;1.
B N EN T
\_‘_—/
\ O | " dj
I.thLpl ¥ Ho-
r_1r D T

(Wagner. Parsifal. Acte II)
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L’échappée peut exister sans qu’il y ait changement d’accord:

f

dlf

[\J
3
| §]
-

T
: S J a8
B —_—

(Wagner. Les Maitres chanteurs
Acte III. Preislied)

Equivoque entre Il ne faut pas confondre ’échappée avec I’anticipation indirecte. Tou.

Péchappée et tes deux ont une grande similitude d’aspect mais ce qui les différencie
"anticipation

indirecie c’est que la note constituant ’anticipation indirecte fait partie intc.
grante de I’accord qui la suit :
=
0t ] i .
5% Z F T T f =
o | Ant.ind ! I Ant.ind.
T4
T
e =
o f—— .y'- ot %j—ﬂ # ‘4 s
e e — — o
T * ‘

(Schubert. Symphonie en ut majeur.
Introduction)

Dans ’exemple suivant echappée et anticipation alternent, mais ces
mémes ofnements peuvent €tre aussi considérés comme des broderies:

Ant. Arnt.
i } = i_
L S = Vi * o _I'%' = e j jl'_'
o Byl ' e
Ech.  xnt. Ant. Ant
| ’ m—
bk = c; qi{ } l =
Ferb i — i T & & —
e '

Comme les autres ornements mélodiques ’échappée peut étre agrémen.
tée soit d’une drcderie, soit, plus fréquemment, d’une appoggiature :

App. Ech.
e =
——
o TS» Nl b4

(Beethoven. 7¢ Quatuor . Adagio) )

L’échappée inférieure se rencontre encore plus rarement que I’échap.
pee supérieure :
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(24

(Liszt_ Les Préludes)

Exercices

’

appee

Broderie et Ech
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CHAPITRE VI

Des notes de passage

Par leur caractére les nofes de passage different essentiellement des
ornements que nous venons précédemment d’étudier. Elles servent a
relier entre elles les notes qui constituent, dans la mélodie, les pivots
harmoniques, elles en arrondissent la courbe et contribuent a en déter.
miner la plastique. On les emploie trés fréquemment,vu leur réle d’a.
gent de liaison, et elles se rencontrent dans toutes les parties de la
polyphonie.

N’étant pas harmonisées elles s’intercalent entre les temps forts
ou les parties fortes de temps, mais péuv_ent coincider aussi avec les
temps forts, comme le montre ’exemple suivant :

/ \

Y A —

_ -" lﬂ‘ll--—l-“ g -
Y g I |

P P

_
‘—l-‘ A g ]
---'l.‘ I."l"--
T -
\

R
i
M
I
[Py

(]
BB
L

I

_<___

N
N
N

(Mozart. Don Juan.. Ouverture)

Dans ce cas elles empruntent 1a physionomie d’appoggiatures faibles.

La durée des notes de passage par rapport a celle des notes réelles
est extrémement variable ; bien qu’elles aient,en général, une valeur
relativement bréve celle -ci peut s’amplifier jusqu’a équivaloir 4 une
mesure entiére dans un mouvement lent:

Adagio sostenuto

Ou s,
L‘-_ J‘ 1 [J I‘I | 1 |1 |- | l= 1 1
e g ¥ F* [F* FT T 24
P

14l T

B D — = !

Lo LA © :

= : :

(Beethoven . .Sonate op. 27 n? 2)

Les citations suivantes empruntées aux ceuvres de J.S. Bach qui,de tous
les compositeurs, s’est servi le plus habilement des notes de passage
montrent quelle diversité de durée elles peuvent avoir vis-a-vis des no.
tes réelles :

P B
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P
0 .. | |
LAY 1 1 7 k. 1 1
1Y )| T T P 3 . 1 I
d - - Iy
! r— EB -r-
I | # 1 1 n n 1
N7 T 1 T 4 1 1 {
— 1 1 H 1

(Bach . Fugue d’orgue en fa mineur)

! P

0 L = ™
#{9‘% - <y - t
o iddooSdliddgesag
idadgead] g ; o
P P P P
P
, ] ] ] 1 , 1 hd

e e —————— ; —+—
g | e—g [f':

P h=] P P P P

(Bach . Sonate en ut mineur . Final)

Dans toute gamme commengant et finissant par une note réelle toutes
les notes intermédiaires sont considérées par I'oreille comme notes de
passage, qu’elles s’enchainent diatoniquement ou chromatiguement :

| b
I

I P Lestiatietls =

> 1
l

£2.

Ao

T

| - - o
P £ =
= r j

(Beethoven . Sonate de violon op. 24)

Les mutations harmoniques coincident le plus souvent avec les notes
réelles mais elles peuvent parfaitement se produire sur des notes de
passage:

| | ]

T 1

=
Jié

[— PH P

| My

ol

o)
0

- <y
[ %)

= —rys
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P
oM™
& —4 r——n
i r \‘_/ 2
3T e i — — L T—
S A S S A B 4 ] —® ‘F_'“F:'l_—\'_T'_ jﬁ
7 o » S T [T AN SRR S N o il
=V T T e T |||l!!I[ _
3 P P P et P
PP

(Bach. Fugue d’orgue sur le Magnificat)

La logique veut que dans une gamme en valeurs ¢négales ce soient les
plus longues qui soient considérées comme faisant partie intégrante de
I’harmonie, le réle de notes de passage étant réservé aux plus bréves:

. J-._JJ | |
I} o = Il
- 1 ] 1 T T
l ' l ! -
deTdd ) |4
: , — £
i TNI_i'Ii { 1 M

Dans le style instrumental, principalement, il arrive qu’une gamme ou
un trait commencé dans une partie se prolonge dans une autre. Cette
prolongation débute alors souvent par une note de passage:

{
I

] 3 == =
ST e 1T
T -~ O hm‘ 1 .

’ 2
Z_ O Py
o] €

Lle

=

I Y T tt
: et
(Bach. Charal d'orgue
“Yater unser im Himmelreich” Pater noster)

Les successions ckromatigues dans les gammes ou les traits n’alte.
rent nullement la tonalité; mais si,au cours d’une gamme diafonigue,
une note de passage subit une alftération il en résulte immédiatement
une modulation :

., T

7 e

( Bach. Choral d’orgue
€Gott der YVater wohn'ir uns bei”

l\/"_-__\\
o - Jg:i:ﬁg;@:t‘»g&;:
~ 1 v F o=y v | P L
1 1 T 1 Vi . Iq. » i
® '*1‘;~LJ up ro ! { !
B
T W PR— |
y 4 YR -] ] 1 HI . )" - 3’7—4—
= H5 . 179 g 710 o 4 N
e Lia=s ==c
g S I T 1 T 0
P P

(Bach_ Fugue d’orgue en fa mineux‘)
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Une note de passage de valeur courte peut, par mouvement semblable
ou contraire coincider avec une note réelle ; de tels procédés d’écriture
sont fréquents sous la plume de Bach. Il conv1ent d’éviter toutefois qu’il
se produise entre elles un contact de seconde minewure; elles doivent étre
séparées par un intervalle de septieme ou de neuviéme :

P P

:
IS Com - j:j:i ; §=j ég:
Jeo I U

Bt i

v

1

(Bach Passacaille pour or ue)
P g

04
o
ng.l
d~./
P
R J |4 d 2|4
nw—l-_:_r\;:J I I —

(Bach. Fugue d’orgue en fa mineur)

La fausse relation se produisant entre une note réelle et une note de
passage dwtomgue est généralement d’un effet dur pour Poreille il n’en
est pas de méme si la note de passage est chromatique:

mé

| N
-iLe

e’)’l./"'r ‘ ‘\J'{‘—i'—
NP TN or

(Bach . Passacaille)
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i%

J

o

J. Qwigﬂ

BRESS
\

(Bach. Choral d’orgue
*Kyrie. Gott Vater in Ewigkeit”)

Des rencontres peuvent se produire entre des notes de passage, des
broderies ou des appoggiatures, elles sont sans inconvénient dans les

mouvements rapides mais peuvent devenir agressives si le mouvement
se ralentit:

) O ,;' | | | J‘rﬁl
- ! 2 357 ===
I

D) ] ~ B —
4 Dy )
CE i; -t gi =

o\
W

fl|) iJ + |d

. :IL'.T_
) .
( Bach. Choral a 4 voix
“Aus meines Herzens Grunde”)

Dans ce dernier exemple "anticipation de la résolution du retard coin.
cide avec une note de passage.

Régles de Pour reconnaitre si des enchainements contenant des notes de passa.
realisation  ge sont correctement réalisés il faut faire abstraction de celles-ci et ne

considérer que les rapports qui s’établissent entre les notes intégrantes
de I’harmonle :

mauvais - mauvais
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Quintes et
octaves
consécutives

Les quintes et octaves consécutives provoquées par la rencontre de no.
tes réelles et de notes de passage sont defendues.

Ainsi, dans les cas ou la quinte et I’octave directe sont permises il
re faut pas en introduisant des notes de passage a la partie inférieure
la rendre conjointe a cause des fautes qui surgissent de ce fait entre
les deux parties:

0 ’ bon mauvais bon mauvais
1 l1 1 i Il 1 i |
. i z O :
® . 5te ‘. .
.. ste gve -, -gve
i | ] { . N
4 Y] 1 1 i 1 =Y 1 i
Je I i 1] L1 1 | A
7.4 1 77 — oz (7 i tﬁE
i v )|
[ZA 1™

Deux cas néanmoins constituent des exceptions a cette regle.

a. Sila septieme, dans ’accord de septieme de dominante se résoud
exceptionnellement par mouvement chromatique les deux quintes
qui résultent de cette réalisation sont tolérées. Il en est de méme
quand 'accord de septiéme se porte par mouvement chromatique
ascendant vers.la dominante:

6 0 t —
i P bha Ad [ & X3
O L% ) L4 A4 H
= F— s -
D) bF qF' = & T
'-' M e ————
. b ve- <
: — < 8
S Cm— S
4y A
[ @) N

La disposition suivante, dans le premier cas, est cependant préférable:

0

[ %)
(%}

DO |
it
1N

D)

FaY)
) O3

b &

b. Pendant la durée d’un méme accord deux quintes consécutives sont
permises si la seconde est forinée par deux notes de passage ou
par une note de passage et une note rédelle : ~

L]

| | |

P>
-

(Bach. Choral 4 4 voix “Was mein Gott will¥)

Il en est de méme entre deux accords aifférents :

0 b . | | ~ | I
a —J__j:__‘—i_"___jf_‘_cl i
S |= -‘ul:—r——r E r —
o 3 < r\m:;L
S 1 - . ; =
5H2—3 ! —— ] : ; r:

( Bach. Choral a 4 voix
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Pour expliquer le passage suivant il faut considérer le mi du ténor
comme note de passage:

0t | | J—
g & T

b

1|

:

=
.

1
I
1

:
I

bk )

Bach. Fugue d’orgue en la majeur
g g J

Les quintes consécutives sont également permises quand ’une d’elles
provient de la rencontre d’une broderze et d’une note de passage:

A~ : —
Ly s 9= ’\;
i T > P T
ﬁz&_———h 1 ot T i ©
1 i I i L Ol
+ t + f
B

(Bach. Fantaisie en sol majeur
pour orgue.Grave)

I1 est possible de faire entendre, sous forme de note de passage, la
résolution d’une note retardée avant que celle-ci soit effectivement ef.
fectuée :

(Bach. Prélude d’orgue en 50l mineus)

p 1 | B B
' = 1
-
‘ B D ﬁ."ié
Pe—g———— =
= 1

hid (Bach. Fugue d’orgue en ut majeur)
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Notes de passage  Toutes les dissonances qui se produisent par suite du choc de notes
simultanées 4. passage simultanées évoluant par mouvement contraire sont permi.
ses. Plus le mouvement est rapide plus la dureté de ces contacts est

atténuée :
P )
) | [T m—— | .3 -
Py = |
a \_/“ 0\— v " — -
P ‘ P
— ,‘b: e
Jrn T T T 1 T *—'-_
1 T T I T L ! 7 i —
? I T i? T P T ) T ™
P

Bach ne craint méme pas les rencontres qui résultent du fait de no.

tes de passage entre deux parties évoluant paraellélement comme le mon.
trent ’exemple précédent et le suivant :

I

D,
i
D

Ny

ofo)
X

5T
N*im

[
g
B )

v

(Bach . Choral d’orgue
“O Mensch bewein® dein’ Siinde gross»)

Une série de notes de passage simultanées peut glisser sur une har.

monie tenue :
Oy » 2
: L

(Beethoven . Symphonie IT op. 36)

Les exemples suivants empruntés aux ceuvres de Bach montrent cer.
taines rencontres susceptibles de se produire entre notes de passage:

Ly P P_ |
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( Fugue d’orgue en fa mineur)

>

Qi

4T

!

J
-9
TN
= ik
“”in_—_‘ﬁ QL
]
gl
=i

N
=¥
X
I



211

P p P '
Wt = M 1 L4
Y
- = , lﬁ
d I M B B B o ——
P P P
| 3
&3 L R X - -
Jell?7, "™ AS
A N L =Y ) "
v 1

o - = 'iF Py }7) Py
7 T I

(Fugue d’orgue en ut mineur )

P P

( Choral d’orgue:“Herr Jesu Christ,
dich zu uns wend”)

Mouvements Deux notes breves aboutissant a une longue sont d’un effet boiteux:
mélodiques 0
4 T - — 1! —3
m z—] —1f Fm > I —
d i ]| 18 l[ ! il 1 Lf [ iy "::

A moins que la longue soit syncopée :

ou qu’une autre partie continue le mouvement dessiné en empruntant
un rythme semblable :

’ H

11
D

jal
-

Parfois cette figure rythmique résulte d’une volonté affirmée du
compositeur :
‘ .

I I
1 I - 1 1 b 1
s 1 lll! } - L - 1 : ]
+

(Beethoven . Trio op.97)

Par contre le rythme dactylique_une longue, deux bréves_est excellent:
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Mais on peut le quitter sur cet intervalle sans inconvénient :

. bon .
_0 Il | )| I
@d 1 )

Les rapports de septiéme majeure et de neuviéme mineure relativement
a Voctave sur la ticrce majeure d’un accord sont défectueux :

h .IL l

Ornemeats Les notes de passage peuvent étre, comme les notes réelles,agrémen.
mélodiques  t¢es d’un ornement :

Anticipation

4 Y

N{\ -

(Bach. Choral d’orgue
“O0 Lamm Gottes, unschuldig”)

L ]

App.P

Appoggiature

o]0
BT
N

L'""ll

H

(Bach. Choral d’orgue
“0O Meusch bewein® dein’ Siinde grass»)

B B B B B B

~. s - D
[t 7T |7

Broderie

W
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Equivoques créées  Certaines notes de passage, bien que paraissant faire partie intégran.

par les notes

de passage

te de ’harmonie doivent, de préférence, étre analysées comme telles :

P P
| K,\k I prmpm———— N
e e e - —
i e L E=SSrs
)] P\-—’D i’/ - |
P
! [~ e | [—
R et FE s ===
e s i S S ‘ - reSeases s
P P P

(Beethoven. Sonate 0p. 2 n92)

Placée sur un temps fort une note de passage fait figure d’appoggiatu.
re faible ou forte suivant qu’elle est accentuée ou non :

0 . g##?#i:g’\g >

® P P

(Beethoven . Sonate op.7 . Rondeau)

B B
£ s 2e,e,5
o, £ £F CEfpierss bo,, 5 3 B
— ! et e ; "
) —— ——
o P P P P p S S
lnx 1 T 1 T f A I 1 1 3 1 b I~
T ? 3 d 1 T r 4 1 T 1 y 1 b II’ LS ]

(Beethoven - Sonate op, 13)

La plupart des notes accidentées provoquant des modulations passagé.
res rentrent également dans la catégorie des notes de passage:

P T 0 . J
L | | | o o a o s
112 1 ) X = » b v Bo.
* 7 ————0— — -
151 = 1
34 e e I FAs T 1 3 ] § 1 i 1
“ 2 g A T T T J T
. . . .
- i -
e 5 bp e —_
[l H ! [ % )
s . 1 1 1 I v 4 1) 1 1 1
2 1 1 [ X 1 ry 1 1 4 1] 1
L 7 4 L 1 T T T T

(Beet'.hoven - op. 101 . Adagio)
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_aun retard. Elle revét alors la phy
poggiature :

Certaines montées ou descentes chromatigues peuvent, par suite des
rencontres de notes, créer des accords alteres :

" T S S S . R Y ~J )
S=F b P T =
| eI
gl e e e R H) )
—© f: D& T —t— b=

/|

— T ¥re g

(Beethoven. Quatuor op. 59 no2_ Final)

Les altérations mélodigues doivent étre considérées comme notes de
Passage chromatiques :

) . [y . |4 |4 |4
. . R
o -
] ~
* * 2 3 o 3
- N V4 4 yi
il & | ek LYY J (7] [ ¥]
L v L il L& L L
R A— 4 Y ¥ ¢

(Beethoven . Sonate op. 31 n01)

Les altérations mélodiques simultandes peuvent provoquer les harmo.
nies les plus bizarres et les plus inattendues :

. ! i | ! I | |
I I H b1 1] b i 1 TN | 11" n
N - =) P = by ) I I -7 ~ r. h 1l W Y
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3 — L | el (7] o rmre—— | 1.
(] 1 } (% 4 8 T Y
2 1 7L =5 | =Y 1
I FF L\
0 J L | |
— Ll L Ve >
% . ] o
2. D~ Do
F = b
- T
) m &
3 Y P~ 2Py [’} ko ¥ ) ~
i e F—
[ l 1

A titre exceptionnel une note de passage sert parfois de préparation

sionomie d’une anticipation de Pap.
74 72
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(Bach . Fugue d'orgue en fa mineur)

| 1HER

La rencontre des notes de passage simultanées provoque  souvent une
série d'accords; ceux-ci sont dits accords de passage :

04 . ” Eéi "

|
~=

e

(Bach . Fantaisie pour orgue en sol majeur. Grave)

Ceux-ci se produisent fréquemment sur une pédale :

FEN
AJI[; L3 " A — - e k’-\ | _E;ﬁ'r“s‘r“gt
A +—= { : « 1 =3 .y 1 { t
¢ —_— i i ™ . ™ S
\r
P P
éf & J» i- b
¥ ] e o i it
P —f— — T T T ——— T T
y .

(Beethoven. Sonate op, 33)

Chiffrage de

U'harmonie conte. o, 805 par e chiffrage. Lorsqu’elles se trouvent a la basse chaque chif.
nant des notes

essenticllement 17€ désignant une harmonie déterminée est suivi d’un trait qui se pro-
mélodiques longe jusqu’au changement d’accord :

Les notes essentiellement mélodiques ne sont jamais,en général, indi.

I — i
' 2 —a $-3-
5 R L v v
N’ N—’

B —
;@ ; ¥ L

6 +4 5

4

(Beethoven . Sonate op, 27 n?1)

Dans certains cas particuliers, néanmoins, si I’auteur veut indiquer
une disposition spéciale il peut étre amené & désigner par des chiffres
des notes mélodiques, mais il ne faut recourir a ce procédé qu’avec beau.
coup de circonspection et rarement. .

En ce qui concerne plus spécialement les notes de passage placées
ailleurs qu’a la basse elles ne sauraient étre indiquées par le chiffrage
que si leur valeur est relativement longue et que I’auteur tienne essene
tiellement a les voir figurer dans la réalisation.
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Les notes de passage apparaissent dés que la polyphonie est défi.
nitivement constituée. Roland de Lassus, comme ses devanciers,en fait
un fréquent usage:

[e—
1 — 1

r- pr (%) S
¢ CANLES Y nZd © Ty o %)
S e, ©
P
le . - - - - - - - - - -

(Regina Ceeli)

Elles tiennent une place non moins importante dans la musique moderne:

= Wﬁ_
e { I {

.ﬁg:.ym_ : 5 = fn

(G. Fauré. Théme et Variations op.73
XI¢ Variation. Hamelle €d.)

Exercices

Harmoniser,en se servant des notes de passage et des broderies,
les deux Chorals suivants:

0 u ! f} fs
{ 18 1 11 1
1 1 ] ) N | ] ! S 1 I 11 L | % 1 J‘
! by T | ' !
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1 } 1 | 1 | . 1 | 1 I i 1
U | w—} Il | .| ] | ! R
-amny- S u
m. e\

S.7002 C.



Régles
générales

217

CHAPITRE VII

De la réalisation des formules d’accompagnement

Le trés grand nombre de citations faites au cours de cet ouvrage
nous dispense d’insister sur le caractére des formules d’accompagne.
ment susceptibles d’étre employées. Nous nous contenterons donc d’exa.

miner les plus simples et de déterminer les regles de réalisation qui
doivent leur étre appliquées.

1° D’une maniére générale, dans toute ceuvre musicale, instrumenta.
le ou vocale, aucune des dispositions considérées comme fautives dans
I’harmonie a quatre parties réelles ne doit exister entre la basse et
la partic superieure véritable, celle - ci n’étant pas toujours la mélodie
principale. Donc toutes quintes et octaves consécutives, quintes et oc.
taves directes, attaques de dissonances par mouvement semblable etc.
hors les cas signalés a titre d’exception,doivent étre évitées entre ces
deux parties.

2? Dans l’accompagnement d’une mélodie instrumentale ou vocale il
faut considérer Paccompagnement comme indépendant de la mélodie;c’est-

-a-dire que, temporairement ou d’une maniére continue une des parties ac.

compagnantes intermédiaires peut doubler la mélodie principale sans
qu’il en résulte de fautes de réalisation :

O .. o
v 9 Y T » | K] 0- T 1 1
e ey
T g T Y N 2
Ue _ ber mei . nes Lieb . chens Aeu. geln
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Y

(Schubert . Geheimes op. 14 n02)

L’exemple précédent montre les libertés qu’il est loisible de prendre
en ce qui concerne les rapports de la mélodie et de ’accompagnement.Le
soprano et le ténor doublés dans les deux premiéres mesures reprennent
ensuite leur indépendance.

Voici un autre genre de disposition dans lequel la doublure de la mé.
lodie principale est encadrée par deux parties évoluant en octaves :

— .- ~ =1
i W A 1 1 1
> J I
| vl :l 14 } L 1 =Ol
17 I’ 1 LL -
T —

Das Meer erglanz.te__ weit hinaus

im letz _ ten A_bend Schei . ne

3
11
1 T

P

(Schubert. Am Meer . Chant du Cygne n? 12)
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Accords -
plaqués

Généralement les accompagnements en accords plagués sont dispo.
$€s a guatre parties ou offrent une alternance de trois et de quatre par.
ties réelles. Dans ce cas la réalisation de l’accompagnement doit étre
strictement correcte, indépendamment de ses rapports avec la mélodie
qu’il soutient, certaines notes constitutives des accords employés pou.
vant étre, de temps a autre, ajoutées sans qu’elles viennent troubler 1a
marche normale des parties »éelles -

L e — N m— K !
\—/ d
Das Mid.chen sprach von Lie _ - be, die

T ]

pr—— ! ! 1
5; A 1 ) A |
7 I
¥
O]

7
|

Y
»
e —
N K HT } - T
Mut_ter gar von_ Eh! das Mddchen sprachvon Lie . be
! ] ol T 1] —| b

I T 1 1 1
T . T

(Schubert . Gute Nacht
Voyage d’hiver op. 89 n? 1)

Il arrive parfois que le nombre des parties s’accroisse femporaire.
ment pour renforcer la sonorité; les redoublements qui se produisent alors
n’entachent pas la pureté de la réalisation :

(Schubert. Im Dorfe
Voyage d'hiver n917)

Rétablie a quatre parties réelles I’harmonie de ce passage est abso.

lument correcte :
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N
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Une harmonie en accords brisés doit, reconstituée a I’état plaqué, ne
contenir aucune faute:

ﬁ.‘ | j 2 — P 3__ﬁ
g ? g ® 1 B Te o v
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(Bach. Clavecin bien tempéré. Prélude I)

0 o

i [ ) S =4
l Fan P
—o % ] Py
FA 0

' O

y.4

Cette correction d’écriture demeure obligatoire méme si des notes

essentiellement mélodigues, des broderies, par exemple, figurent dans la
réalisation :

(Bach. Clavecin bien tempéré. Prélude II)
0 .
1 17 0 3 [N ]
[ . [N ] | Ve [% ]
L (% ] L De PEN [N ]
5 S 3 'S 8 S
P4 “>-
Py o -
&3y L [ %) — ~ [N )
e 117,
Z L [ %] [ %) 4y <Yy 1Y
N 2D

11 est certains cas, cependaﬂt, qui semblent, au premier abord échap.

per a cette régle mais ce n’est qu’une apparence provoquée par le re.
doublement de notes :

T

" || )| ™ | 1 T |1 1 1
: e e m A S gm— : gl
- v 1 _ & - - & e 5
o w w w P A A . .
v [ 4 T A4 v -
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— Vi X i
Y o =
b g\/

(Schubert . Liebes Botschaft

Chant du Cygne n@ 1)
S.7002 C.



220
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Dans I’harmonie brisée, comme dans I’ harmonie plaquée, I’auteur

peut avoir convenance, pour éviter des heurts entre notes intégrantes et

notes accidentelles, a doubler momentanément la ligne mélodique princi.

pale dans accompagnement :

ﬁ Lt N ]
ﬁ%}j}L % - —— N B N Y —+
v Z p i E ; iy 4
o rariand
Voi . ci que les jardins de lanuit vont fleu.rir
'/’_’——'—x e \‘
+
3 T 3 m o 3
® - 4 L4 -
bk » #
Z B ity Y 3"
L 2 Y L 4 g 4
4 - € € ].

F

(G. Fauré. Soir op. 87 n? 2. Hamelle ed.)

Pourtant, lorsque les arpeges se dessinent sur une harmonie prolon.
gée il n’est pas toujours possible d’éviter des redoublements qui provo.
quent des fautes de guintes ou d’octaves. Dans ce cas c’est la note la plus
élevée de arpége qui compte seule comme note réelle par rapport a la basse:

(Beethoven. Sonate op. 22)

Les quintes et octaves consécutives résultant du redoublement des

parties ne sont pas considérées comme fautives:

(Beethoven . Concerto de piano op. 73)

Quand on accompagne un cheeur écrit 4 quatre parties réelles il est
plus élégant, si on n’adopte pas une formule d’accompagnement particu.
liere, de ne pas se contenter de doubler les voix, mais d’établir une réali.
sation a quatre parties différente, indépendante de celle du cheeur:
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11 suffit, dans ce cas, que chacune des réalisations soit correcte sans
s’inquiéter des rapports qui peuvent s’établir entre elles. Il vaut mieux
toutefois éviter certaines duretés inutiles provenant de rencontres de
notes entre ’écriture vocale et I’écriture instrumentale,a moins qu’el.
les ne s’affirment comme une volonté expresse de 1’auteur:

N

s
4

GI ) — 1
— i o
—
e

H

Hors les principes qui précédent, ceux principalement exposés dans
les deux premiers paragraphes du chapitre, toute latitude est laissée
au compositeur dans I'"établissement des formules d’accompagnement.
Néanmoins il est bon de rappeler que plus elles approchent de la correc.
tion absolue plus elles sont de facture élégante .
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CHAPITRE VIII

Des origines de certaines licences
pratiquées dans 1’harmonie moderne

C’est par la voie de la musique dramatique que se sont introduites dans
la musique instrumentale au cours des trois derniers siécles un certain
nombre de licences harmoniques devenues, par la suite,d’un usage cou.
rant.

En employant, avec une prescience géniale d’ailleurs, l’appoggiature
expressive, le retard irrégulier, I’altération harmomque Monteverde a
battu en breche le principe sur lequel reposait I’harmonie classique, ce.
lui qui demeure a la base du style dit rigoureunx.

L’appoggiature n’est, en effet, comme I’altération harmonique, autre
chose qu’une dissonance attaquee directement et non plus le prolongement
d’une note intégrante de I’harmonie précédente sur la suivante ,base sur
laquelle reposait "emploi des accords combinés et des retards .

Le retard irregulier supprime, de son c6té, 'obligation de résoudre
normalement d’une maniére naturelle ou exceptlonnelle la dissonance.

Ces procédés,usités dans la déclamation lyrique pour lui communi.
quer une force expressive accrue n’ont pas tardé, avec le méme motif _
pour but, 4 s’introduire dans la musique instrumentale et & y tenir une
place d’autant plus grande que son caractére dramatique allait s’accu.
sant,

Rares chez Bach, les dissonances sans préparation se rencontrent

pourtant parfois, principalement sous forme d’appoggiature :
App.

b _a; 0 [ ) =
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App.

sm—) 33 4
Ty =] P e T

(Prélude d’orgue en mi bémol)

YL

Elles offrent le méme caractére dans les cuvres instrumentales de
Mozart ou se produisent par suite de la rencontre de notes de passage:
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(Mozart . Fantaisie)

Il faut arriver a ’époque dc Beethoven pour trouver des dissonances
de caractére véritablement sarmonigue attaquées sans préparation:
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(Concerto de piano op.73)

Mais il n’a recours a ce procédé qu’extrémement rarement.

Si les ceuvres des romantiques apparaissent comme plus dissonantes
que celles de leurs devanciers la multiplication des appoggiatures en est
la cause principale, ils usent peu fréquemment dcs dissonances harmo
niques sans préparation. On peut pourtant en relever quelques-unes dans
les compositions de Chopin et de Schumann:

~~
AT
il i i &
[ y. 1 W} [l 1 1 1 1 el 1
v b | r L8 T
a N
l kg | g
O [y 1 H' 11 }
[y} )
t Y —tigl o T
lh[ |

(Chopin . Ballade op. 52)

Chopin, notamment, se sert quelquefois d’accords de onzieme et de
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Irerzieme tonique combrnes, placés sur la
gre de la gamme :

AA‘? /’-\ﬁ,g‘.' y. a L;- 1 %ﬁ\ -
- L-7.1’ 1!! ot % Hﬂ ri
¥ 7" T L 7 i 4 ]L
a .
+—1b ol '_'_- :: 2 3
%) gt 5o o . d = +
H—Hi kel T = i 1 &
T #r. s u’

{ Chopin. Nocturne op. 9 n92)

\_/ -.—
4 K_\
ity  d—
-#M—r » N—f  ——
A I j' _i
(Chopin . Nocturne op. 62 n?1)

O , Ny i o« N 4 1
T e
T OEHENTENTE Y @ PR

(Schumann. Carnaval de Vienne. Intermezzo)

On peut donc dire qu’avant le dernier tiers du XIX*® siécle la disso.
nance harmonigue non préparée demeure tout a fait exceptionnelle dans
la musique instrumentale. Bien que plus fréquente chez Wagner dans la
trame symphonique elle demeure rare,la plupart des dissonances, meé.
me lorsqu’elles se prolongent revétant le caractére d’appoggiatures dou.
bles,triples ou quadruples normalement ou anormalement résolues :
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(Tristan et Isolde . Acte II. Prelude)

il
Y

I

2|
R F T

(Les Maitres chanteurs . Acte III_ Introduction)

Mais c’est principalement dans la musique francaise que 1’ emploi
de la dissonance harmonique s’est précisé et genéralisé. Cette parti.
cularité contribue pour une grande part a déterminer 'originalité de
sa physionomie et la différencie de celle de Wagner dont elle a pourtant
subi profondément I’influence.

L’eétude des ceuvres de Gabriel Fauré, de celles de Claude Debussy est
instructive a cet égard et montre quel relief personnel ce procédé a com.
muniqué a leur style. Il ne faudrait néanmoins pas croire qu’ils en usent
au hasard. '

L’emploi des accords combinés est déterminé chez eux

1? Soit par la marche individuelle des diverses parties qui consti.
tuent la polyphonie instrumentale. :

2? Soit par une intention expressive nettement affirmée.

3¢ Soit pour créer une atmosphére sonore évoquant un coloris ade.
quat i celui du poéme, dans la musique vocale.

Pour Gabriel Fauré, principalement, la dissonance n’a pas d’attrait en
elle - méme, son intérét réside surtout dans la maniére plus ou moins im.
prévue dont sa résolution s’effectue. Les résolutions exceptionnelles sont
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donc chez lui nombreuses. Les quelques citations suivantes montrent
les divers aspects que peuvent prendre la dissonance sous sa plume.
Elle se présente fréquemment comme un retard non préparé, des ren.
versements inusités d’accords de neuviéme, des accords de onziéme et
treiziéme tonique placés sur les divers degrés de la gamme:

b

4 . " P 3 3 ; H | } I

W

e %#@ e g
} s T
T T

(Le Jurdin clos . V. Dans 1a Nymphée
Durand et Cif ¢d.)
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|

Assez souvent aussi elle résulte simplement de notes de passage dont
la valeur est égale, comme durée, a celle des notes de ’accord :

b

i

i
H. 3 i H H
L

sttt j_;_: !é =2t ![!! i”%g
I a— i T i{f\...../f*

(Le Jardin clos. V. Dans la Nymphée
Durand et Ci# éd.)

Ces dissonances lorsqu’elles ne résultent pas d’une rencontre provo.
quée par des notes de passage ne peuvent étre cosidérées que comme des
appoggiatures, étant donné le principe sur lequel nous nous sommes ap.
puyés pour expliquer la dissunance, le seul qui soit logique et normal:

n
F- ™Y

\alr f
P>

e

£ by
S i i i 1 = e =t -
P - o —

(VI1¢ Nocturne - Hamelle ¢d.)

Debussy affectionne plus particuliérement les combinaisons dans
lesquelles interviennent les accords de neuviéme,de onziéme et detrei.
ziéme : .
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( Le Promenoir des deux Amants_III
Durand et Cif €d.)

b

"

o | 1

) I |

h h ( Chansons de Bilitis. I. La Flite de Pan
Durand et C'€ éd. )

Ui

( Chansons de Bilitis_II, Le tombeau des NaTades
Durand et Cifdd.)

Il se sert fréquemment aussi de pédales inférieures sur lesquelles
il fait glisser les harmonies les plus variées :

m — —
. 7 - ) Eg’g\

! I
P I - T
& bt

)

——

(Ballades de Villon II. Durand et Ci®ed.)

Les citations suivantes montrent un aspect différent de procédés a.
nalogues (accords combinés,etc.).

0 u 4 .
S 'hU It —— g g heg— e gz

1 Le Le [ be ‘ .
) [ ] K N ) T LSy T 22 4
)/ AdK R ¥/ D 1784 & ] ¢ NS
] 1 ] L 4 €5 b Y L
L. PN T H ol |l 7 Le
qv T T ]

(Louis de Serres. Le Jjardin clos I.
Editions de la Schola Cantorum)
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(Albert Bertelin. Tais-toi 1)
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M
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Certaifis musiciens contemporains dans le but d’élargir les possibi.
lités d’expression du discours musical ont eu I’idée de faire evoluer
les differéntes parties de la polyphonie non plus dans une tonalité u.
nigue mais a travers deux ou plusieurs tons superposés. Ce procédé a
été dénommé polytonalite.

Malgré son apparence arbitraire et contraire a toute logique cet ar.
tifice peut s’expliquer, sinon se justifier, en s’appuyant sur certains
principes qui servent de base a la formation des agrégations harmoni.
ques. Il découle directement de I’emploi des accords de cing sons et de
leurs dérivés, les accords de onzieme et de treiziéme.

Nous avons vu, dans un précédent chapitre, que les accords de neuvie.
me majeure et mineure étaient susceptibles de varier d’aspect suivant
qu’on altérait ou non certaines de leurs notes constitutives?.

L’accord de treiziéme tonique, avec appoggiature de la quinte de J'ac.
cord de neuviéme majeure,qui comprend les sept sons de la gamme peut
également subir des altérations ascendantes ou descendantes:

h ] i | |

I 1

1. Woir les exemples du Chapitre II. Deuxiéme Partie page 90
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La premiére des agrégations du tableau ci- dessus peut se décomposer
en guatre accords, deux accords parfaits majeurs, ceux d'ut et de sol, deux
accords parfaits mineurs, ceux de mi et de ré. Pris chacun comme accord
de fonigue ils permettent la superposition de ces quatre tonalités si on
fait évoluer dans leur sphére d’action respective les notes caractéristi
gues propres a chacune d’elles.

En altérant simultanément ou successivement les notes de I’agréga.
tion primitive on obtient une série de combinaisons dans lesquelles les
rapports de tonalité varient. Les exemples suivanls montrent quelles
ressources procure l'emploi de cette methode:

P ut diese mineur ( ré bémol mineur) I T ut majeur !

as

—

fa mineur ) | ut diése majeur (ré bémol majeur) }

(Darius Milhaud . Poémes Juifs.
Chant de la pitié . Max Eschig ed)

A Iré mineur 8

A
N
6 [fra diese majeur 1
% t K t - 1 K 1 X
T Y T Y 1 1 T
lfa mineur ]
r 4 Y] T v + T 3
(aremm t i t | 1 T 1
] — = —
! v & . 4 v L 2

ré majeur

i
L I

"y
®
e
L
-1
44

) T m
1= T T 1

(Honegger _Le Roi David 5. Cortége. Foetisch 6d.)

) T " f
; -
——
2 3
— e o |l u_,# .- e lis
'.{—‘1 i " ! ' A 1 1 " ) I
| fa mineur
Eaa= ; } % = ] Tt
_,L_._Lz_.—bt o i— F Vi 3 # -

(Honegger .Le Roi David 5. Cortége. Fostisch ed.)
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Infiniment plus complexes, les dispositions adoptées dans 1’exemple
suivant, sont, du fait de leur subtilité méme, beaucoup plus intéressantes;
elles possédent une richesse de sonorité et une intensité de coloris beau.
coup plus accusées que celles des citations qui le précédent:

&

1 v ) —E;ﬂ L) ) I.]Elr
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0 — Pl I do ~
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(Blair Fairchild. From a balcony.
The harbour at dusk . Schott Sihne €d.)

L'objection la plus sérieuse qu’on puisse opposer a la généralisation
de ce systéeme est 'insuffisance d’éducation de notre oreille. Habituée,
depuis trois sieécles,a considérer dans toute agrégation les rapports de
sons ¢n fonction de la basse elle n’est pas susceptible de percevoir,dans
un accord, les fonigues intérieures génératrices de tonalités diverses;elle
ne saisit que des résultantes, considérant les dissonances comme des ap.
poggiatures additionnées. Il arrive alors que, ne sélectionnant pas clai.
rement les diverses tonalités superposées, notre entendement ne congoit
plus les rapports qui s’établissent entre elles; toute perception de modula.
tions se trouvant abolie le changement de couleur qu’elles provoquent dis.
parait et une impression de monotonie inhérente a la sensation de mono.
chromie ne tarde pas a se dégager.

Peut-étre, a la longue, notre appareil auditif, devenant plus sensible
réussira-t-il 4 saisir les nuances plus subtiles résultant de la simulta.
néité de tonalités diverses, ’avenir seul pourra nous fixer sur ce point.

Pour terminer il nous faut encore signaler les recherches faites par
quelques musiciens dans une voie toute différente. Si les résultats aux.
quels ils atteignent semblent parfois presque identiques a ceux que nous
venons d’examiner, le principe sur lequel ils sont basés est tout autre.
C’est en effet les phénomeénes de vibration des corps sonores et la loi
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de formation des harmoniques qui permettent d’analyser les combinai.
sons plus ou moins dissonantes qu’ils réalisent. Celles-ci se trouvent
donc pleinement justifiées du fait qu’elles dérivent de phénomenes a.
coustiques naturels.

Dans le premier des deux exemples ci-dessous le sol et le st du pre.
mier temps, dans la premiére mesure, sont les harmoniques supérieurs
de la fondamentale la; il en est de méme pour le m< et le sol diése du troi.
siéme temps par rapport a la fondamentale sntéricure fa diése.

Le 7€ et le fa diése du premier temps dans la troisiéme mesure sont
engendrés par la fondamentale intérieure mq.

La seconde citation donne lieu aux mémes remarques:

Flate el |
Violon

f ¥
(q)’bf §< lbf ; f gl
Fliate et ¥ y — e i
Violon S lj ;r’ w
A8
0 ] ! 1 ! 1 = ! f
¥ ]
3
3 T T T — !
= 3

( Georges Migot . Le Livre des Danceries
Introduction. Alphonse Leduc éd.)
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CHAPITRE IX

De 1’Analyse harmonique

L’analyse harmonique consiste a dégager du réseau de la polypho.
nie les agrégations qui lui servent de base, a les reconstituer dans leur
simplicité primitive et a rechercher les fonctions tonales qu’elles rem.
plissent.

Pour obtenir ce résultat il faut faire abstraction,dans la trame musi.
cale, de tous les €éléments étrangers aux accords eux - mémes : retards,
ornements mélodiques, notes de passage.

Les trois fragments ci- dessous montrent comment doit s’opérer ce
travail d’élimination:

Tonalités Isol mineur
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Fondamentales. Dom, Ton. S.Dom. (Ton,)

e mineur
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‘ sol mineur 3
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(Bach. Fantaisie pour orgue en sol mineur)
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l fa mineur

il

e

\l

| -

.
:

ﬁ

|

=S
Dom. Ton. 6%deg. S.D, Dom.

(Brethoven . 7% Quatuor. Adagio)
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( Vincent d’Indy . Tableaux de voyage.
Le lac vert . Alphonse Leduc €d,)
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Un autre procédé consiste a dégager I"harmonie de la polyphonie et

a la chiffrer:
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( Bach. Passion selon St Mathieu. Chosur Final)
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CHAPITRE VI_ Second renversement
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CHAPITRE IV. 1. Altérations ascendantes
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CHAPITRE I. II. Retards simultanes
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CHAPITRE II. Anticipation et retard irrégulier
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CHAPITRE IV. Anticipation et appoggiature
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CHAPITRE VII. Notes de passage
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PREMIERE PARTIE

Basses et Chants donneés sur
les diverses matiéres contenues dans le Traité
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Progressions
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DEUXIEME PARTIE

CHAPITRE I. Accord de 7¢ de dominante et ses renversements

775
fd .

77

Ld
I
|

i

T+

1
l
Ld

A)
L2 )
3]
A2 J

0

i
|
L4

L

477

1

1Y

]

reY 1ol
A ]

bl TN .29 2

11 v
! CENIIH Y

Basse{

i 3

1
74 .2

ac

5\_/

y

D

77

I

|

L7 |/

L7

.1
'ﬂ"}’ 1]

Tt
1 72

1
.77

“

77

Fei

S TNNho M




257

4
T

.

==

~ »y

N

- a|ﬁ uMWn
—lal 4
3% B
TR Ql_

E
TR MR
TR Q]
hhE
B[Rt
uwn / nv
T e\l N
TN \u Lrl
TN ,wl
.+
e R
b b
N N
=l
.k“.n AL
<xfEre *
/I\l/\'\
-
o
<
=
&}

5160 $liD
TRN_—

-
TR M

¢

TTNN— 1
R
TR A
TR TN
LH&.

T —
uMnﬁ/| .hmv
TN #Nl.llunnl

B==
ITON IR
TN — pars
TN %
¥ i
I3l
1) R AL
- N
HE s
4] nmmu"
= ]
< a2
/.\l/\'\

CHAPITRE II.1. Accord de 7¢ de dominante _ Résolution§ exceptionnelles

M=
Hrd 4|6
£\
=
TN |4 lamm\\
I )
TR R Qi
ey
TR QL
/
TR ﬂ N
unn
TR 9N
)
TR N
%ﬁ R T (oM
AN
o
J B
XN s
Auj o P
NS
/\}\'\
©
»
)
3]
m

v]e] allie
TR QL
TR — o N
el RN
TTRY |\o QL
||...I.H 'né
T THA

0.

TTOR .
d OB
TR 8N

e
TR
MiuN
- [l
TN )
TR Y
I
¥ 7
//\l/\'\

i

— —$ 1
R e N[ VI

- 71 —$nL

3
\
| VI
1 il
- Eey
_.r| )|
||
3 v
i || W
el
C -
N~

§.7002 C.



258

CHAPITRE II.II. Accords de 9¢ majeure et mineure

, Lmﬂwf
TG e |
W, . o
- I
TTRE Blal
x-
[If=_
T 0| 1
S » o
!
.TL;? TR
HE i
T T8
NR— \ IOV
\
TR
- [
I
J .
h RN
. ..hwu
- Imhv
<N&e Wl

K ﬂ!lmvu;,
R
11 vo \,
R iwar
o ¢— T
- 2
b ||

T—fi&
|

i
— &

o

=
T

A

J—

v 1

T

L

&

i
1

e
.

B 8. ' | "
R

JTTTy 4

© 8.7002 C.



259

CHAPITRE IL.II1. Accords de 9¢ maj. et min._ Résolutions exceptionnelles
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CHAPITRE IV. Altérations ascendantes
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CHAPITRE IV. Ensemble des altérations
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CHAPITRES 11 et III. Anticipation . retard régulier. appoggiature
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CHAPITRES IV et V. Broderies . échappées
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CHAPITRE VI. Notes de passage

Was mein Gott will das g’sche allzeit
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