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AVANT-PROPOS.

Ce livre 7'a gu'un but : mettre Vart grégorien en rapport avec la
pratique musicale d’aujourd’hui, ausss tout y est consideré an point
de vue actuel et exclusivement pratigue.

Le lectenr qui désire seulement une idée théorique de la Tonalité
gregorienne pourra lire, aprés avoir pris connaissance du Systénie
traditionnel des huit modes, les Principes genéranx et la partie
théorique de I'analyse de chaque mode.

Le lecteur qui, connaissant déjis I'harmonie et le chant grégorien,
veut harmoniser les mélodies, devra, aprés avorr ln les Principes
Sénérauz, pratiquer ce qui regarde I harmonisation, et ensuite étudier
ln théorie, en suivant I'ordre dans lequel ces parties sé présentent
dans [’analyse des divers modes. Bien entendn, il fandra éealement
étudier des le début le chapitre sur le Rythme, i/ serast impossible
sans cela de réaliser une bonne harmonie; aprés guoi, il ne Jaudra
pas néghger les considérations sur le style. Dans la réalité musicale,
ces choses sont connexes; on les distimgue sewlement Lar une fiction
didactique indvitable. Quon ne s'y trompe pas : il jfaut d'abord
pratiguer [ harmonisation, et ensuite étudier la théorie, Beancoup de
choses semblent naturelles au sentiment musical et en Pratigue, tandis
qed'elles sont beaucoup moins siniples lorsqu’on se place au point de vue
des conceptions théorigues : celles-ci éclasreront largenient les données
Journies par lexpérience que lon doit dabord acquériv sans idées
préconcues. »

Le lectenr qui désire étudier la composition dans les anciens
modes doit prendre connaissance du livre lout entier, dans Iordre o
il est composé, sans négliger Iharmonisation des chants qui sert de
base et de préparation & la composition. Pourvait-on donner des con-
sezls metlleurs que ce gui est suggeré par les mélodies traditionnelles
elles-mémes ?

A fous, et surtout aux autodidactes, je recommande

1) De faire beaucoup de pratique, % de ne Jamais se fatigucr
a’interroger loreille pour savorr réellement, sans reldche, ce qu'elle
ressent. La musique, & quelgue genve gqu'elle appartienne, ne se JSait
pas par des recettes théoriques, mais par le sentiment musical; or, ce
Sentiment appariient & la vie sensitive, il agit selon des lois naturelles

indépendantes de notre volonté. Clest pourguoi Iln science msicale,
e o e
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6 Avant-Propos.

passce, présente et future, ne peut faire appel & un juge plus autoriseé
que Lorerlle, gui est la voix de la conscience musicale. La pratigue
développe et rend de plus en Plus clacre et sire cette voix que 70us
porions tous au dedans de nous, ct gu'aucune théorie tonale on fear-
monique ne saurait supplécr.

2) Deés que Pon commence & harmoniser et a composer, il faut
s'inlerdive tout ce qui sentivait la vulgarité et la platitude - on
wadmettra et on wemploiera que ce qui est digne de s’adapier au
caractére propre de l'art grégorien. A utrement, on tomberait dans des
Inanguements bien plus graves que tant de minuties qui cchappent
tolalement & andition et ne se révélent que sur le papier.

Enfin, nous adressons une priére instante anx maitres et & ey
qui déjad ont étudié I harnonte et le contrepornt : ne traites jamais
les mclodies grégoriennes sur la base du (contrepoint rigoureury !
1l y a des gens qui, sans que l'on sache pourguoi, croient bon de
azve montre de pédanterie contre les bonnes ef douces notes grégo-
riennes. St telle était votre inlention, fermes tout de suite cette detite
méthode : vous 'y trouwveres rien de bon Pour vous,

T T N S BN D T N e
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THEORIE TRADITIONNELLE
DES HUIT MODES.

Les plus anciens théoriciens reconnaissaient dans [Péchelle
diatonique 4 grandes divisions, fondées sur les notes finales 7, i,
fa, sol t.

Ré estla finale du Prosus ou Premier mode.
A7 est 1a finale du Deuterus ou Second mode.
Fa est la finale du 774us ou Troisiéme mode.

5o/ est la finale du Zetrardus ou Quatriéme mode.

Voici 'extension de ces quatre échelles :

Protus :
la si do RE mi fa sol la si do ré

Deuterus ;
si do ré M1 fa sol la si do ré mi.

Tritus : .
do ré mi FA sol la si do ré mij fa,

Tetrardus .
ré mi fa SOL la si do ré mi fa sol

Chaque mode comprend donc 11 notes. Mais il est rare que les
mélodies aient une si grande extension : il y ades chants graves
et des chants aigus. De 13 naft spontanément une subdivision de
ces quatre modes primitifs en huit : quatre awthentigues (aigus) et
quatre plagaux (graves), '

* Dom A. MOCQUEREAU, Le Nombre Musical Grégorien, pag. 203 —
Tournai, Desclée et Cie,




8 Théorie traditionnelle des huit Modes.

FINALE NOTE
EXTENSION OU AMBITUS oU DE RECITATION
) TONIQUE " OU DOMINANTE
1T authentique ;
Lot I
ré mi fa sol la si do ré ré la
"
2¢ plagal :
la si do ré mi fa sol la ré ‘ fa
pa—
38 authentique :
mi fa sol la si do ré mi mi (si)do ¢
N’
4¢ plagal :
si do ré mi fa sol la si mi la
—_— .
5¢ authentique :
fa sol la si do ré mi fa fa do
pa—
6e plagal :
do ré mi fa sol la si do fa la
S
7€ authentique :
sol la si do ré mi fa sol sol ré
S
8e plagal -
ré mi fa sol la si do ré sol - (si) do
L :

Les huit échelles modales sont toutes construites sur la série
diatonique donnée par les touches blanches du piano. La seule
altération chromatique permise est le sz démol.

Elle peut rendre I'échelle de ## équivalente a celle de /a -
ré mj fa sol la si p do ré.
la si do ré mifa sol la.
Péchelle de i équivalente 5 celle de 57
mi fa sol la si b do ré mi.

sido ré mifa sol la si.

* Au XI¢ siécle, les dominantes sur le s ont été portées au do.

http://ccwatershed.org
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et celle de /a équivalente 4 celle de do -
fa sol 1a si b do ré mj fa
do ré mi fa sol la s do.

‘ C’e;,t pourquoi il existe des chants notés en la, s7, do, etc. con-
sidérés comme des modes 1€ et 2¢, 3¢ et 4¢, 5e et Ge.
On trouve aussi quelques mélodies des 3¢ et 4® modes notées
en {a; il suffit, en effet, de bémoliser le sz, et 'échelle de Ja devient
€quivalente a celle de 7 -

mi fa sol la si do ré mi

1a si b do ré mi fa sol Ia.

Transposition des mélodies.

-

On ne chante pas toujours les mélodies comme elles sont écrites,
il faut souvent les transposer au grave ou a l'aigu.

Puisque les huit modes ne sont qu'une partie de la série des
touches blanches du piano (qui forment les modes actuels de @b
majeur et de Jz mineur) pour transposer w'importe quel mode gré-
&gorien, on emploze les mémes altérations que pour transposer /’éckelle
Majeure. Par conséquent, pour transposer n'importe quelle mélodie
grégorienne, il suffit de se reporter au tableau suivant; on y
trouvera Vindication des transpositions les plus usitées.

NOTE
QUI CORRESPOND
AU st bémol

INTERVALLE ALTERATIONS
DE DISTANCE | A METTRE A LA CLEF,

Transpositions & ['aigu.

I ton plus hant 2 ¢ (fa-do) do j
Tierce mineure 3 p (si-mi-la) ré p
Tierce majeure 4% (fa-do-sol-r¢) ré j
Quarte 1h(si) mi b
Quinte 14 (fa) fa
Transpositions an grave.
1 ton plus bas 2 b (si-mi) [ lap
Tierce mineure 3 § (fa-do-sol) sol

Tierce majeure | 45 (si-mi-la-ré) sol p

4—




ANALYSE DES HUIT MODES.

~ Principes généraux.

§ 1. — La tonalité grégorienne est un ondoiement perpétuel dans
le vague. On glisse toujours d’un mode dans un autre (nous pre-
nons le mot mode aussi bien dans le sens antique que dans le sens
moderne), d’'un ton dans un autre, souvent sans indication précise,
sans aucun signe bien caractéristique. Cette douce ondulation, cette
agréable divagation qui vous fait planer dans Pespace musical est
un des caractéres fondamentaux aussi bien de l'art grégorien que
de Part hellénique et de I'art oriental, sources de l'art grégorien.

§ 2. — Le chant grégorien connait les deux modes : majeur el
mineur.* Pour s'en convaincre, il suffit de voir I’ Alleluia. Te Mai-
tyrum, et le Benedicamus Dowmino solennel, sans parler d'autres
chants nettement en Do majeur. Et, pour nous-contenter d’un
exemple entre mille, le Kyrze du 6¢ mode de la messe XVII du
Kyriale Vatican n’est-il pas tout a fait en Fa majeur?

Quant au mode mineur, il faut établir ce principe, commun
d’ailleurs avec la théorie moderne : Valtération de la & sensible
artificielle » (sol § en la mineur, do § en ¢ mineur, etc.) ©'est aucune-
ment essentielle. Au contraire, tout se passe sur la base d'une
parfaite symétrie avec le mode majeur, mais & condition de consi-
dérer le mode mineur sans altération. Cette altération existe déja
dans les traditions du chant liturgique de certaines Eglises orien-
tales; mais, comme on l'a dit, & 'état d’artifice non essentiel. 2

§ 3. Réle de loreille. — Pour sorienter dans le vague de la
tonalité antique et arriver & en reconnaitre les principes, /e sew/
guide est loreille. Non cependant que son aide soit infaillible,
car la tache est parfois difficile. Saint Odon donnait la définition
bien connue : « Quid ionus vel modus? — Est regula gquae de omni
cantu in fine dijudicaty. 3 Par conséquent, des le Xe siécle on se
rendait compte quavant d'étre arrivé & la derniére note on ignore
dans quel ton I'on se trouve. Nous verrons quau XXe siécle on n'en
sait parfois pas davantage méme aprés la derniére note.

* Lire lintéressante étude de Dom ]. Jeannin dans la Kiwista Musicale
Jiakiana de Turin (Ed. Bocca); XXI1I¢ année, n° 2, 1915. On y verra que les
traditions orientales, elles aussi, connaissent les deux modes. On rencontre le
majeur jusque sur les amulettes magiques égyptiennes. Au cours de ce petit
travail, nous. traiterons des caractdres qui sont spéciaux au majeur antique,
sans cependant changer la substance du mode.

2 Sur ce point également, voir Pétude déja citée de Dom Jeannin.

s Cité par Dom A. MOCQUEREAU, Le Nombre Musical Grégorien,
2° partie, p. 202. :
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Dans de telles conditions, il est évident qu'il faut avant tout se
rendre un compte aussi exact que possible des mouvements de la
tonalité grégorienne, en prenant pour point de départ le seul
terrain solide dont on dispose, c'est-a-dire Ja towalité modcrne.
Ces deux formes de tonalité, au fond, ne sont pas trés différentes
I'une de lautre. Ce sont plutdt deux stades d'évolution, de transfor-
mation d'ui ménie mécanisme, & une méme théorie; dont le premier
(Pantique) n'est pas encore arrivé au degré de maturité, d'efficacité
logique, que posséde le second (le moderne). Mazs les éléments
fondamentawnx et leur node essentiel o' action sont les mémes.

S'il s’agit de 'accompagnement du chant grégorien, étant donné
que la mélodie est compléte en elle-méme, 'harmonie exprimée
n'est pas nécessaire. Lorsqu'elle existe, elle doit se limiter a ce
qu'il y a de moins personnel, et par conséquent, a ce qu’il y a de
plus spontané. Or, la plus spontanée, la plus naturelle de toutes les
harmonisations est celle quon imagine & landition de la mclodie
senle. Le role naturel de 'accompagnement du chant grégorien est
donc de réaliser cette harmonie latente. Tache souvent bien
délicate et bien ingrate! Pour la remplir, on n’en sait jamais trop,
surtout au sujet du contenu musical et tonal de la mélodie qu'il
faut avant tout suivre sans trop la géner.

Si au contraire il s'agit de composer dans les anciens modes, il
faut des connaissances encore plus étendues. La conduite tonale
est un des points fondamentaux de la composition. Si I'on ne sait
ou Pon veut en venir, si la construction tonale n’est pas siire,
Pinsucceés est inévitable.

Pour développer suffisamment ce sujet capital, il faudrait tout-
un traité. Nous allons exprimer quelques principes et quelques
observations générales de nature 2 faciliter le travail d’orientation
au milieu des brumes de la vieille modalité.

§ 4. Notions générales de tonalité. — Mélodie et harmonie sont
deux formes paralléles d’'un méme ordre de faits, d'un méme ordre
de mouvements. :

Le sentiment de la tonalité .est déterminé par deux notes de
mouvement 2 : s¢ et fa, qui tendent vers deux notes correspon-
dantes de 7epes - respectivement oo et 7z,

mouvement
| : !
B . —
si-do ! mi-fa
o |

repos

“'Encore beaucoup moins connue gu’on ne pense.

= Pour plus de clarté nous nous reportons. tovjours 4 la séric diatonique sans
transposition au moyen des diéses ou des bémols : aux touches blanches du
piano, c’est-a-dire & o majeur et /a mineur.. R .o

g o




12 Analyse des huit Modes.

' Le s/ tend & monter au do et le fa tend a descendre au i 2.
Les deux notes de mouvement sont dites sensibles, 'une ( ascen-
dante », lautre ( descendante . Do et 7 personnifient ensemble
la sonigue : élément unique de repos. S et fa personnifient respecti-
vement les deux éléments de monvement : si la dominante, fa la
sons-dominante. Dominante et sous-dominante (comme les deux
sensibles dont elles dérivent) tendent toutes deux vers la tonique.
Tonique, dominante et sous-dominante (que Ton peut appeler :
les trois fonctions tonales) ont chacune deux formes paralléles : une
majenre et une mineure. Voici :

Sous-dominante. Mouvement descendant
majeur

7
vé-fa-la-do
! |

mineur

Tonigue. Repos
majeur

ley - do - i - s0f

S

mineur

- h

Doininante. Mouvement ascendant
majeur

R
122 - S0 - 52 - 1€
: }

S

mineur

# La force, la volonté de mouvement du s7 est plus grande, plus prononcée
que celle du fa (la théorie harmonique traditionnelle ne connait que celle du sz,
De cette différence d’efficacité dépend tout un ordre de faits et de dissen.
blances. Notre étude nous en fournira plus d'une fois la preuve.

. Principes généraux. 13

Ce qui signifie, exprimé en notes, et en séparant le majeur
du mineur :

Mode majeur Mode mineur

D——->T S—>T d >t s >t
e e e I e e | B

‘9=17L— ‘H:%; :t__ ~—H— S buam——S | S~ I~ | -
F— = =% H g——g“ﬂ‘%t‘g—ﬂ_

et conduit a ces deux cadences caractéristiques dites cadences
parfaites. Exemple :

Mode majeur Mode mineur

S D > d s > t
1 - (1) 1. T | § 2
:i:z_—"é::!;—ﬂ——g;_t{ —
o— —& 4 — G~ -
b -
<
-
R e e e e e
Z 1 [ (4 (43 B “ 1 11
T I 1§} 1 I 11

Dans ces cadences, on arrive au repos (2 la tonique) au moyen
de I'emploi successif et organisé des 3 fonctions tonales, et préci-
sément le repos est atteint aw moyen de l'édlément de mouvement
propre & chague mode. La cadence parfaite majeure aboutit 3 la
tonique par la (cadence simple» (Dominante-Tonique); la
cadence parfaite mineure aboutit & la tonique par la cadence
plagale » (sous-dominante-tonique). De fait, la fonction décisive dg
mouvement appartient a la Dominante dans le mode majeur, et a
la sous-dominante dans le mode mineur. )

En faisant agir ensemble les deux sensibles, le mouvement qui
se produit est la #ésolution qui est A la base de toute I'harmonie.

Exemple : .
Mode majeur Mode mineur

==t =LuE

o/ Y

Le sentiment de repos, aussi bien en majenr qu'en mineur, est
le résultat de la résolution des denx sensibles diatonigues, sans le
concours de la sensible artificielle qui résulte de I'altération dans
le mode mineur (ici, du so/ en so/ . o

§ 5. Fonction tonale décisive. — Dans la tonalité moderne, cette

parfaite symétrie est troublée en raison de ce que la fonction
décisive de mouvement est exercée presque toujours par la Domi-

http://ccwatershed.org it




14 Analyse des huit Modes.

‘nante w7 sol $ 574, qui est majeure méme dans le mode mineur,
gréce a l'altération. Au contraire, dans les anciens modes grégoriens
et dans fout lart qui en dérive, cette fonction deécisive est souvent
exercée par la sous-dominante; méme dans le mode majenr. On
pourrait donc dire que dans la tonalité moderne la cadence
caractéristique est :

Mode majeur Mode mineur

D >T o d >t
Bz .
== (===

o8

£ y n Z 2

i - P -~ 2R § Y . Su —5 —
GC————f— é ;:E’:t—_zr_ i
[ Z ) RSN i —

tandis que dans la tonalité grégorienne elle est :

Mode majeur Mode mineur

a D S >T ~ d s >t
| i ] 1% - —7
z—H ; ﬂ—
= N—_~ — - W —= 71— —H—
G BN G—z—1=2—

£-

B | < 1
Y~ N S— N~ J— | 17
£§__—_4“ e i | ‘@_g
I P =

-

AN

IR\ \\RE

Ceest-a-dire : la tonalite moderne est le domaine de la cadence
simple (dominante-tonique), Zandis que la tonalité grigorienne est le
domaine de la cadence plagale (sous-dominante-tonique).

§ 6. Le sentiment du mode majeur ef du mode 1mineur. — Lorsqu’on
entend une note, sauf indications contraires, le sentiment musical
la considére comme base d'un accord de tonique majeure. Par
e?{emple, en entendant un &o, sauf indications contraires, on se
I'imagine comme appartenant & la combinaison do i so/ do, et
non pas a l'une des autres combinaisons ou le 4o est compris.
Ce do est donc spontanément considéré comme tonique (note, ou
accord, de rgpos), du mode de do majeur, et non, par exemple,
comme dominante de fz ou sous-dominante de sol Si ce do
devait étre autrement interprété, ce serait par l'effet d'un enchaine-
ment du 4o avec des notes ou avec d’autres accords venant ensuite
ou combinés avec lui. Et ce sentiment de tonique sera justement
de Mode majenr. A Taudition d’'un db isolé, qui donc imagine la

http://ccwatershed.org
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combinaison do-mip sol-do? — Pourquoi cela? — Parce que /e
Mode majenr est de sa nature * plus spontané, plus organique, plus con-
vaincant que le mode mineur. Cest pourquoi, sauf indications
contraires, ['oveille imagine, sous-entend toujours le Mode majeur.

Ainsi, par exemple, en entendant cette suite de notes :

tout le monde Yinterprete dans le sens majeur, et personne n’ima-
ginerait une harmonisation mineure dans le genre de la suivante.

Exemple :
]

e e ==
@":E:ﬁ__‘p:b‘-—k—] — '——1—.1—— ——=l—=

4 e

-

il

|
- 4
I. L

Et pourtant ce court passage mélodique est enfiérement conposé
de notes neutres; aucune d’elles n'est caractéristique de Do majenr
ni de do miznenr.

Pour avoir le sentiment du mineur, # faut wun rappel, une
indication réelle spécifiant la modalité. Dans l'exemple cité, un
la b (par exemple 2 la place du premier 7¢), suffirait a donner le
caractére de do mineur a toute la phrase et a suggérer une harmo-
nisation en conséquence.

§ 7. Action des notes sous-entendues. — Mais dans la suite de
notes que nous venons de considérer (sans /z p et sans accompa-
gnement) il 0’y a ni 57, ni fa; ni eucune des notes de monvement qui
déterminent le sentiment de do majeur ou de la inineur. Pourtant, il
n’y a pas de doute : on est en do, et en majeur. Cela nous conduit
3 une autre observation importante : /les noles caractéristiques des
tons et des modes (notes de mouvement surtout, et de r¢pos) n'ont
pas besoin d'étre exprimdes pour agiv. Souvent, il suffit de les
imaginer, de les sous-entendre. En voici un exemple convaincant
et bien connu de tous les grégorianistes : le 6¢ ton des psaumes
n'est-il pas en fa majeur? Et pourtant, on n'y trouve que trois
notes : fa, sol, la!

R
Dir—d— —1—= e
) VT b 3 I _—

* (est une des conséquences de la différence de force, d'énergie tonale des
deux sensibles. (cf. § 4, p. 12, note.)

|




16 Analyse des huit Modes.

‘ § 8. Pente mélodigue. — La marche mélodique a son importance
dans le sentiment tonal. La marche ascendante appelle le mode
majeny et la marche descendante appelle le mode mineur. Clest la
méme opposition de direction que Pon a déja remarquée dans le
mouvement des deux sensibles (s7 et /) tendant vers leur note de
résolution. T

A ce propos, il faut remarquer que dans les anciens modes il n'y
a qU'une seule tomigue. Par exemple, en musique moderne, en do
majenr, tous les do sont également Zonzzgue, aussi bien le grave que
Paigu de I'échelle modale. Mais il n’en est pas de méme dans les
modes anciens. Par exemple, dans le premier mode il n’y a qu'un
7¢ qui soit tonique (ou, pour mieux dire, ¢ finale »), et c'est celui du
bas de I'échelle. Celui du haut, le 7¢ aigu, #'est pas tonigue, et les
mélodies ne ont jamais pour finale.

Par conséquent, en régle, les cadences finales des modes authen-
tigues sont descendantes. L'oscillation si fréquente qui touche la
note au dessous de la finale ne détruit pas le caractére descendant

de la cadence. Exemple :
e — ,
#%a-(ﬁw}qfﬂﬁnﬁ—é)wo—u

)

Cest une sorte de tolérance qui, par exemple, aux yeux des
anciens maitres, n'était méme pas en contradiction avec les régles
traditionnelles (trés élastiques en réalité) des ambifus modaux. Et
puis le rythme, au moyen de son accentuation, exerce une influence
considérable.

Cette direction, cette marche descendante, met encore plus en
relief le caractére des modes 4 tendance mineure, et atténue celui
des autres modes, ceux 2 tendance majeure. :

§ 9. Differentes possibilités & la fin d'un chant. — Tout genre de
musique connait la possibilité de terminer un chant de deux
maniéres : 1° finzr réellement sur le 7gpos (tonique); 20 ne pas finir,
et rester en suspens sur un élément ou un accord de mouvement
(dominante).

Dans chacune de ces deux combinaisons, il y a aussi possibilité
de terminer la mélodie sur une des trois notes, soit de 'accord de
dominante, soit celui de tonique. Ainsi, par exemple, en do majeur,
on peut terminer, ou bien sur la tonigue, par do, ou ez, ou sol; ou
rester sur la dominante, par sol, st ou ré. '

Le chant grégorien admet les mémes possibilités, mais pour les
reconnaitre et s'en rendre un compte exact, il faut se placer en
dehors de la théorie des huit modes. :

* 11 serait trop long d’expliquer icl pourquoi c’est cette méme opposition de
direction qui caractérise les deux échelles modales : majeure et mineure.

http://ccwatershed.org
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Prenons, par exemple, lintroit Sanctz fu: (3¢ mode), VAleluia.
Sanct: tuz (8¢ mode), V Alleluia. Vox turturis (4¢ mode) et ' Alleliia.
Te Martyrum (5¢ mode). Ces morceaux, de modes tout différents,
sont tous, en réalité, en do majenr.

Cependant, la classification traditionnelle, tout en étant en
dehors de notre point de vue actuel, permet des observations
fort utiles.

§ 10. Mélange des deux modes relarifs. — La méme série diato-
nique, les mémes touches blanches du clavier, sont 'unique matériel
des deux modes réciproquement relatifs, qui forment un méme
ensemble tonal : par exemple 4o majeur et /Jz mineur L
Puisque les mémes notes de cet ensemble entrent dans les deux
échelles typiques, et les mémes accords dans I'harmonie des deux
modes, il existe entre le mode majeur et son relatif mineur un
échange continuel de moyens et de procédés. Echange, commu-
nauté, qui domine dans lintérieur des périodes et des phrases,
tandis que les cadences2 donnent en général une spécification
plus précise, en caractérisant d’'une maniére suffisamment nette
I'un ou lautre des deux modes. Dans de telles conditions, il est
clair que le caractére majeur ou mineur ne résulte pas de l'usage
exclusif de notes ou d’accords que l'un ou l'autre des deux modes
posséde en propre,; mais bien de la prépondérance, de la prédominance
de tel ou tel des éléments communs et indispensables & chacun des
modes et & tous deux.

Dans la musique mmioderne, cette prépondérance est en général
assez nette et reconnaissable. I1 n’en est pas de méme dans les
anciennes mélodies liturgiques et dans l'art qui en dépend. On y
rencontre souvent des piéces ou l'imprécision est un véritable
caracteére, 'Ine vraie source de beauté, et d’une beauté parfois tres
délicate; il n’est pas rare que les cadences elles-mémes soient d’une
indécision déconcertante. Et quand elles sont significatives, on
s'apercoit que les deux modes relatifs, par exemple fa majeur et 7¢
mineur, do majeur et /z mineur, forment un ensemble tonal si
serré, si uni, qu'il existe un bon nombre de chants ol, par exemple,
fa majeur et 7¢ mineur sont continuellement alternés, et en
proportion égale. On en rencontre d’autres qui sont entiérement
en fa majeur et n'ont de ¢ mineur que la cadence finale. Cela est

* [1 serait trop long de préciser ici comment et pourquoi la maniére et, en
particulier, I'ordre suivant lesquels on emploie ces mémes notes, déterminent
le sens de majeur ou de mineur. Le fond de la théorie a déja été exposé
au § 4, p. 11 et suivantes.

= Cadence signifie rigoureusement passage (d’une certaine efficacité) du
mouvement au repos. En pratique on donne ce nom aux conclusions (de valeur
souvent relative) des phrases et des périodes.
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' plus déconcertant, mais n'est aucunement rare. Un exemple
suffira : cette mélodie d’hymne jambique :

Fa majeur

g I U W W s Y N N NNt
g T T T s 3 T ¥ N T T g 1
@—i—’d—¢—'—d— __',_gp_.ggj_‘_.p__h_r_,_‘__;_.__

Fa majeur
0 n - _
3 i N D NN N ¥ s_ N ~ 8]
Wi_,—‘u_,_,—p—%?:ﬂ__
B

Cest bien une pitce du 1¢r mode, finissant sur un 7¢ avec le sens
de 7¢ mineur; mais jusqu'au dernier moment, tout est en /2 majeur
(il est indiscutable que le s7} est sous-entendu d’un bout & l'autre).
SiTon essaie d’analyser un certain nombre de chants, en particulier
du 1er mode ou du 6¢, on se convaincra que dans le chant grégorien
le sens tonal des cadences (méme finales) est souvent indépendant de
Densemble du morcean et méme des phrases dont elles sont la
concluston.

§ 11. Modulations. — Mais, dira-t-on peut-étre, le chant grégorien
connait-i} les modulations, c’est-a-dire les changements de ton et
de mode? Oui, il n'est pas rare que les chants grégoriens soient
justement des suites de modulations; parfois, comme on l'a dit,
modulations délicates, voilées, habilement masquées; d’autres fois
claires, nettes, manifestes. En général, le changement de torn est une
nécessizé, en particulier dans les morceaux d’une certaine étendue :
et surtout si 'on veut établir une distinction accusée entre les
grandes périodes, entre les diverses parties.

Pour nous en tenir 2 quelques exemples, dans le graduel Domine
preevenisti ewm, du 4° mode, la premiére partie est en réalité du
4¢ mode et finit sur le m, tandis que le verset est franchement du
1er-2¢ et se termine sur le ¢ au moyen d'une cadence développée
et bien connue du 2¢ mode . L'Aleluia. Adducentur a aussi
P Alleluia du 3¢ mode, avec le 2z pour finale, et le verset franche-
ment en Ie¢-2¢, avec finale ¢ amenée par la méme cadence que
dans le verset du graduel Domine pracvenisii eum.

Les graduels du 5° mode présentent en général, au commence-
ment et au cours du verset, des modulations bien caractérisées en
do majeur et en /2 mineur (tons de la dominante) et naturellement
retournent au ton principal, /@ majeur, vers la fin. Un seul
exemple : le graduel Tribulationes.

7¢ mineur
r

* Ce graduel était du 1° mode dans les éditions de Solesmes, la Vaticane le
donne du 4°% sans autre variante qu'aux deux derniéres notes qui sont deux
mi au lieu de deux 7¢. Nous en reparlerons plus loin.

K
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Un trés grand nombre de chants ont leurs phrases centrales en
un ton différent de celui du commencement, ton auquel on
retourne pour terminer. Il Sagit ici d'un des fondements du
sentiment musical, et on en trouve des applications presque partout.
Nous en donnerons quelques exemples, rien ne sera plus facile au
lecteur que d’en découvrir d’autres de lui-méme. L’antienne de
lintroit Stafuiz commence en 7¢ mineur et s’y tient jusqu'a fecet
enm, elle passe en la mineur A z¢ sit ¢//f en y faisant une cadence
bien caractérisée a dignitas; elle retrouve le ton de 7¢ mineur A la
phrase finale. Et I'antienne de Pintroit Loguébar? Elle est ainsi
construite : fon principal ( fa majeur — a peine indiqué) — dominante
(de majeur) ~— refour awu ton principal. La communion Quingue
prudentes virgines, de méme : fa majeur — /o mineur — fa majeur.
I.a structure est toujours la méme :

_} _ [ retour auton }

[ ton ) [ ton
| principal |

| principal | | relatif
C'est A le schema qui est & la base de la modulation en tout genre
de musique.

§ 12. Le si p et sa fonction tonale. — 1’emploi légitime tantét du
57 p et tantdt du s7 § est un signe et un moyen de modulation. Et
ces modulations, si fréquentes, constituaient un état de choses si
usuel, li¢ & la nature méme de l'art grégorien, que les diverses
traditions locales, les divers chanteurs en faisaient usage avec une
liberté¢ surprenante. Les modulations momentanées, les flexions
tonales fugitives, n'étaient donc pas considérées comme des faits
influant sur la substance méme des mélodies.

Le sz p détermine avec le w7 le 3ens de /@ majeur. Exemple :

et de 77 mineur. Exemple :

(cf. § 4, p. 13), tandis que le s¢ § détermine le sens de do majeur-
/e mineur. Mais lusage du p et du p ne produit pas des effets
d'égale valeur : on passe facilement de do & fa, mais on #en sort pas
avec la méme facilité. Tant il est vrai qu'en partant de db, il n'est
méme pas besoin de toucher le s7p pour passer clairement en fu
majeur. -
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N
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Exemple : &% — j:i:,*:ﬂ
| 2
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Au contraire, le sens de fa majeur est si efficace et persistant,
quen partant de fz, méme aprés avoir affirmé do majeur par sa
cadence parfaite, le sens de fa majeur précédent n’est pas entiére-
ment détruit; et I'on est encore tenté d’ajouter un accord de fz
pour retourner dans ce ton . Exemple :

" T 5] R

== i
+—1—Z 0= =

! (6-) .

N . — S | |

ST S  p— 1]

1t —=7—h H

{ 4} o

‘Mais ce nest pas tout. Parfois le szp devient une Zowigue
momentanée, et méme en évitant le sz h (qui reste implicite, sous-
entendu), on touche le ton de sz p (rarement so/ mineur).

Exemple :

7 M v rR— i
e e ]
O

Cet usage du s7p est fugitif et pen fréquent; au contraire il n’est
pas rare que le p ait un réle important dans certaines piéces des
modes transposés, ,

Comme nous I'avons dit p. 8-9, quand on emploie le s7 p dans les
échelles des 6 premiers modes, elles deviennent identiques a celles
qui sont situées une quinte au dessus : 7¢, 17 et 2¢ (avec sz b)
correspond a Ja; i, 3¢ et 4¢ (avec sz p) correspond a s7; fa, 5° et 6¢
(avec sz h) correspond 3 db. 2

Ces échelles transposées (/a-si-do ) doivent donc étre considérées
dans le chant grégorien comme déa bémolisées, c’est pourquoi on

* Si nous voulions expliquer ce fait, nous sortirions du point de vue spécial
ol nous nous sommes placés. Bornons-nous & dire quil est une base des
rapports entre les divers tons, et quil dépend de la différence de force entre
les deux sensibles : Pascendante qui conduit énergiquement au ton de sous-
dominante, et la descendante qui conduit faiblement au ton de dominante,

* En introduisant le s7 P dans les 7° et 8° modes, Péchelle de so/ corres-
pondrait & celle de 74 déja mentionnée ; aussi le fait ne se rencontre-t-il que
: dans Tart polyphonique palestrinien, pour des raisons d’ambitus vocal.
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leur donne les désignations 1er et 2¢, 3¢ et 4%, 5° et 6= Y bé’rr'loliser
de nouveau le s7, c’est équivalemment bémoliser le ¢ de 'échelle

primitive. En voici des exemples :

1er mode : #¢ transposé en /a 5¢ mode : fa transposé en do

) . - »
fi2£ e —E— ] s—=2—f1
o <.~ i e H
d e ¢ b

»

\
. O - 0,

b1 =

Ié} O S —— H
VA <

Cet artifice n’est pas rare. On est presque tenté de cro,ire que la
transposition de ces modes avait justement pour but d’employer
le 727 b qui ne pouvait étre exprimé autrement.

§ 13. Le fa § (1éel ou sous-entendu ) et sa_fonction tonale. — Fa ¢
sous-entendn. Nous avons constaté la tendance natur.elle a glisser
du ton majeur d'origine (do) au ton, également majeur, de sous-
dominante (fz); d’une maniére correspondante, mais en sens
opposé, i/ existe une tendance, moins forte, il est vrai, a ghsser’ du
ton mineur dorigine (affirmé par sa cadence plagale caractéris-
tique) au ton également minenr de dominante. Exemple :

0

134~ - - - } -

@ 1 ’%; —
T

Ici, aprés la cadence parfaite mineure de /z, et malgré le fa 4,
Paccord de m7 a, non pas le sens de dominante de /z, mais bien
celui de zonigue du ton de mi, sens pourtant qui supposerait le fa 3.
Clest que la seule présence de I'accord de 72 suffit a faire imaginer
le fa §, malgré le fa y réel qu'on vient d’entendre, tout comme preé-
cédemment (§ 12) on imaginait le s7 b malgré le sz § qui précédait.
Pour contrdler ce fait, il n’y a qu'a toucher le fz # 4 la suite des
accords précédents, on verra qu’il se présente spontanément.

O
-y

T n

] B — H

Exemple : @ e e e B — |
» Z

e s

e e
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Une autre manitre d’agir du fz § sous-entendu consiste 2 toucher
au mode de so/ majeur, et parfois d’'une manitre bien évidente.
On est réellement en so/ majeur; cependant, la mélodie évite le fa £
Exemples : Pantienne Ecce sacerdos magnus,; V' Alleluia. Benedictus
es, ete. Clest un procédé habile, réticent, bien adapté au caractére
de Part grégorien.

Fa £ réel. Un artifice semblable & celui que nous avons vu au § 12
(i h déguisé au moyen de la transposition) permet d’employer
le /2 § Cest ce qui se produit lorsque les 3¢ et 4¢ modes sont
transposés une quinte au dessous, La gamme qui va de /z 4 la est
égale 4 celle qui va de #27 & w7, pourvu que le 7 soit bémolisé. S'il
est naturel, le sz correspond au fa ¢ dansla gamme de 7. Exemple:

3¢ mode : m7 transposé enhla

H— o2 B d -2 &
y . b 2o & —E—— ] A ﬁ
P& & e
=== == H
o - .
L
) . S— [<d —
1) I S
—— ey
Yo B T =& H
N ——z—% | B 24
L4 - -

Voila pourquoi, par exemple, la Communion Beasus servus ne
pourrait étre écrite en 7 (ton d’origine) qu'en alternant le fu £ avec
le fa §. ’

En conséquence, 'usage légitime du b et du f permet au chant
grégorien d’atteindre soit le ton de s/ p majeur, soit celui de so/
majeur,

En vésumé : la série diatonique (des touches blanches du piano)
Journit seulement en apparence les éléments exclusifs des modes
grégoriens. En réalité, y sont ou peuvent y étre toujours employés
également le 57 b, le fa E, et parfois aussi le 2 p.

La meilleure préparation a 'emploi des anciens modes liturgiques
consiste . justement & sexercer & faire des modulations déguisées,
Cest 4 dire en évitant, autant que possible, les notes caracté-
ristiques des tons et des modes, en n’employant par conséquent
que les touches blanches et le s7 b. En voici un exemple :

Do majeur-
’ ) ) /e mineur
L T - ————

40—
(Y

> N S R S U M Y | ] 1 1 T i
D I = S S~ S - —  — ] 5 S —; U’ﬁ*l
Ottt i e tee—te o
H A B - [
e i P f 7 | -;o-‘l I —
b~ —

" 4 : i ! ‘
= — L 4 4, - * 4 i ; | _lf
o T P |- (] ) P —
) 27 ] . T H = | I '@ P Y74 |
/] - 1 & ! | | G . = ) 1
T s g L i I — e I—77= —

i

[
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Do majeur )
/a mineur Sol majeur
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1« MODE. :
HARMONISATION.
§ 14. Chants avec si p constant. — Considérons la mélodie sui-

vante, qui est celle d’'un hymne iambique :

Ier vers + 2¢ vers +
\” A N N I N N \ : N — N N 3
o— NN h ER W b NN
g W g g Y P N NN & 1
SXp—o 0 —* v o ¥ ] N ¥ ¥ 9
4 LA
3% vers + 4¢e vers +
P —— t - i
—. — S— - FN [N N n N
G e ]
Sy o N o—+——}H
LY d e L - L4 L4

Cherchons a reconnaitre le sens harmonique que loreille imagine
en entendant la mélodie seule, aux points marqués de la croix,
c'est a dire 4 la cadence de chacun des quatre vers dont se compose
la strophe. On peut y arriver 4 'aide d’un instrument, ou méme de
la voix seule. Par exemple :

Commencons par les deux cadences principales, celles qui ter-
minent le 2¢ et le 4¢ vers. Personne n’imaginera autre chose que :

Exemple :
Ze vers
g
0 . + ot ‘I
473 N ~ e 1 ~——e
.= N NN I
j /4% - by H 18 N I3 - - | R
A v :‘ [ ] H N _ & bl &1 f
v e |t =
ou &
=7
4° vers
B M + N
Y N ~ N T L
. N N— I e
b= e
~ LA L4 L 4 [ Jp—
| =0 =
ou NL"' -

Aux cadences qui terminent les r1er et 3¢ vers, le sens est
aussi clair. Exemple

. +

3

N
bl

A
A}

+
&
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N
]
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ettt
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Q

' En étudiant les 19 et 2¢ modes, étudier aussi ce qui concerne le rythme.p.111.
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De telle maniére que le sens musical suggere cette base harmo-
nique :

1¢ vers + 2° vers o+
N h N —N\ N t N Y N N —
7. NN NN —x N SN N WY NN T
H H Y [ 4 & & M (l :‘ JW !x ] [k‘ .! & T
o & [ j o o had [ 2 P > & o
-
5]
r < 4 ;
> #P < —+ -
t
3° vers + 4° vers +
0O hd N ' hd - H
Y Y N N Y N N ~ A N N—
2} h) b1 I LY 1Y IhY N J" N ) Ln N =—N
H e # g Al o— N A G |
@ [ A I v, L AN S S IS S _— S

- .
W ).
| I ﬁ
4

e
F

i

Si I'on cherche & reconnaitre ce que loreille imagine la ol nous
avons mis un point en dessus de la note (au premier appui rythé
mique du vers), il n’est pas difficile de trouver ce que I'on enten
aux 1¢ et 3¢ vers. Exemple :

1¢ et 3° vers

. + .
= P
————35—;
L4 \
OU
\t
Tandis qu'on entend aux 2¢ et 4¢ vers ainsi :
2% et 4° vers ou
! + +
£ . \ N ~ N 3 N B
| P H
_'—:_—'; . " _‘!,1 s ® L4
Ou peut-étre mieux encore ainsi :
+ ou -
- - " TN 0
e e e e
M_:;ﬁ(:%_,_ )ﬁ S W i———_———
a -
F

e e v

e gt Y
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L’oreille suggére donc cette base harmonique :

" . + + . +
(Y ) PO R b Y N = I NN PR U YO N N t
NN ] ~ = N
e S e e P e e e e e = = A
) o & - .; 4 ¥ & ‘_‘
IS 3 o b
* -» — hadl =) P ry
=7 : ‘tg . ; i - :
I; ! 1 }
t
. + A- men
£ Y 18] ==
liax L >N - e N = | s ] llli —
——-1— ] —F ——— 4 !
—-—‘—i—i—_f—!—i— 1 _,.__1‘__4_1]_1.,_';__';_4__[1,_.,_.
—
T i [
) » Z [ —— -8 - :g:ﬁ:
. 6 1 Fal) H 41 ) 1 "
- I ¢ S | N~ I—  S—

La formule de I'Amen est caractéristique de ce mode. Le s7 est
sous entendu comme bémolisé dans toute la mélodie.

§ 15. Une fois que 'on a reconnu ces bases tonales, il faut réaliser
T'harmonie. C’est un travail pour lequel il est difficile de formuler
des regles, tandis qu'il est souvent facile 4 exécuter au moyen du
seul sentiment musical. Toutefois, rappelons certains principes
communs a tout genre de composition harmonique.

L. /7 faut varier les positions et les renversements du méme accord,
de maniére, autant que possible, & ne pas le présenter plus dune fois
sous le méme aspect dans le cours d’une méme phrase ou d’une miéme
période musicale.

I, Eviter deux on plusieurs cadences de suite concluant sur le
niéme accord. :

U11. Graduer I harinonie de maniére & susvre la marche ascendante
des phrases et des périodes jusqu'd leur point culninant, pour
redescendre ensuite vers le repos.

IV, La partie initiale des phrases et des périodes ne demande gu'un
léger vétement harmonique, elle peut méme sen passer; au contraire,
la partie finale, conclusive, en demande davantage.

En fait de variété et de marche logique, le sentiment musical
demande davantage 2 I'harmonie qu'a la mélodie pure. Le travail
de réalisation et de retouche des harmonies suggérées par Poreille
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doit donc étre fait non seulement avec simplicité, mais aussi
avec circonspection. Donnons-en quelques exemples :

1°7 vers + 2¢ vers + ou mieux +
e N — N N
———"—9—9 —a—H-# ? } _'_ﬁ:;:—!-::ﬂ
% A, - y 4 5 4
4 M~ r =
] j—1 i
. —2 ¢ 4.
rE ===
3¢ vers + 4° vers + A- men.
l‘Q’.‘t*‘Trjh""x P S GO ._;‘1 1 — 1
. L e e e e e e e |
g A
S ———— T ma— g ;
< ! | " ! —T U
] ] o 'l - 1 A ’j
or o .‘ 4 3 3 =) d ]l P, o~ d—'t':H
 —Ca—_~) ~  — 1 —1 s—p—1H
f ‘ £ P I
~

Dans les accords trouvés a la page 26 pour cette hymne, aux
1% et 3¢ vers, il y a do-mz-sol au point saillant marqué par la croix.
En réalisant telle quelle cette idée, non seulement ’harmonie des
deux vers serait constituée par la relation des deux accords
tonique-dominante de /e majeur a I'état fondamental (ce qui leur
donne un caractére plus net et plus efficace qu'il ne convient ici),
mais encore Tharmonie du 1 vers se repéterait identiquement
au 3¢ Ce troisiéme vers, par conséquent, manquerait de tout intérét
harmonique, tandis qu’en vertu de sa position prés de la conclusion
de la phrase, il réclame une augmentation d'intensité musicale.

Pour la méme raison, dans notre harmonisation, l'accord par
lequel commence le 3¢ vers est renversé, tandis qu’il est a I'état
fondamental au 1e". On obtient ainsi, bien que discrétement, un
sens de plus grand mouvement.

C’est aussi pour des raisons semblables qu'il convient parfois de
laisser passer certains détails mélodiques sur Pharmonie qui
soutient la phrase, tandis qu'en d’autres cas il convient de mettre
en évidence les moindres détails. Cela est a rapprocher avec le
1Ve principe, p. 26.

C’est pourquoi, aux cadences des 2° et 4 vers de notre hymne,
il est bon de souligner jusqu'aux mouvements binaires de la mélodie.

En vertu du II¢ principe, p. 26, st un chant présente plusieurs
cadences sur une méme note, bien que cette note suggeére la méme
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harmonie, il convient souvent de ne pas suivre I'indication spontanée
de Voreille. Deuz, trois, quatre cadences karmoniques semblables sont
beaucoup plus lourdes que deux, trois, quatre cadences mélodiques
identiques. En évitant judicieusement le sens de repos final d'une
phrase ou d’une période, on peut adroitement préparer la phrase
ou la période suivante, en particulier il s'agit d’une réplique,
comme il arrive souvent dans les Kyrie et toujours dans les diverses
strophes des Hymnes. Par exemple, la cadence finale de notre
hymne pourrait &tre ainsi traitée. Exemple :

4° vers reprise du 1°7 vers

Fa)
A A N N ~ —H N ~— NN —

17 -

|
el ) ]

oo
ry v 2N .
¥ oo ~_3 Y > i 4] # i
AN S [ 4 ol t 11 T
f LY LY T 11

Que Ton harmonise maintenant les mélodies suivantes, en s’y
prenant de la méme maniére : .

Hymne

o + : + . +
7 A W — N & S n |
e 2 b Al InY N EnY v 7 N 1% T i [ B Jr—— d
Y & 4 { i o 9 4 v 7 P H ] H 1 1 ¢ 4 ] | § S
T4 haAN | s @ bl b g ¥ & 7 ¥ B M P R § H &)

o/ b hd (-4 ¥y vy _.’, L4

—/
Antienne

) . + - + : +

Y N NP N—P—x
B T iy c—{——ﬂ—jﬁ. N i

A\37J ] i A Lk ——o-4—l o —
v v g ——

Qui mi- hi mi-ni-strat, me sequd- tur: et u-bi e-go

n . . . +
M i N—N ~——— N H
b 1 8 M | o N N 1Y Ty H
L H - H I i\ - I )} 1 4]
17 & -— LR ) [ [_ ) . I A |
o =~ v bl [ 4 [ 4

sum, il-lic sit et mi-ni-ster me- us.

§ 16. Chants & base mixte de si b et si b — Jusqu’ici, nous avons
seulement envisagé des chants ol le 57 était constamment bémolisé
ou supposé¢ tel; mais souvent 'emploi du s7 p alterne avec celui

du sz k.
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Voyons ce commencement d'antienne :

Si- mi-le est regnum cae- 16- rum.
_____ . N N N A fo—
A e

== ——F—¢

L | ;

Tout le monde s’accordera a reconnaitre la tonalité de 7¢ mineur
4 la premiere formule, et a percevoir une cadence bien caractérisée
en /o mineur & caelorum : tel est le résultat naturel de emploi du
s¢ p au début et du j plus loin.

Pour harmoniser de tels passages, il n'y a qu'a suivre la mélodie
dans ses détours tonaux. Que l'on s'exerce a harmoniser, par
exemple, les versets des graduels Miserere mei et Salvum me fac.

Si la tache parait encore trop difficile, on peut se borner a
reconnaitre le sens des passages principaux. .

Mais voyons cette phrase bien connue :

AW p— ; —_

T ——— - O A . S R
e S S
IEESEAS RS

Ky-ri- e e- lé- i-son.

Non seulement la premitre incise, avec son sz | exprimé, est
évidemment en /a2 mineur, mais aussi la seconde, ou le szl est
sous-entendu. De fait, ceci est naturel :

et non pas cela :

g —

Y r E
bl

Mais en allant plus loin, il est également vrai qua un certain
point on imagine le s7 b, et ce qui suit est naturel :

- - 1é- i-son.

|

e-

=

Fal
i
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+ tandis qu'on serait choqué en entendant cela :

- - - 1é- i-son.
- "
A7 P A
=571, H
@2_'—- e ,_b_,: o ———
B

Il faut donc s’exercer & reconnaitre et i distinguer le 57 b et le
sz g méme quand ils sont sous-entendus. Cest-A-dire qu'il faut
s'’habituer au jeu caractéristique de la tonalité grégorienne, qui
tant6t touche un j, et tantdt, aprés un intervalle nécessaire mais
parfois assez court, donne le sentiment du p. Travail de recherche
et d’exercice d’oreille, non toujours facile, mais indispensable et de
la plus haute importance.

Il arrive assez souvent que l'on puisse se rendre compte de
Fexistence d’un p ou d'un g sous-entendu sans cependant que ces
notes puissent entrer réellement dans Pharmonie.

Prenons par exemple ce court fragment mélodique :

S

Soit qu'on T'entende dans le sens de /2 ou dans le sens de 7¢, il
suffit-d’un s7 introduit passagérement, et purement 2 titre d’essai,
pour que 'on s'apercoive que ceci est naturel :

avec sens de 7¢  ou
4‘=j’rJ‘| -“'I‘l :!!lal =ﬁ"='
Tﬁ—ﬁiﬁé:‘;—;_n—' -_H:"jg}z;:[:l:_—i—r'c!‘;',;_ ﬁ
S B EEEE

H
i

avec sens de /@ ou

et que cela ne l'est pas :

avec sens de fa ou avec sens de 7¢4  ou

0o ld 11, I d S
?". g—v_‘: . .4 .“‘E__E"&,T_._Il__.__d_'lgg“‘_v’:”.—__’_‘L'V’_ P
AR RO § | L S - | _
== s ==

i .
' !

Répétons ce qui a déja été dit : il n’est pas toujours facile de se
rendre un compte exact de ce que le sentiment musical se
représente a laudition d’une mélodie; surtout si on a déja
contracté des habitudes dont l'influence est souvent curieuse et
tenace. I faut pour cela se livrer & ces expériences avec sincérit¢

et avec soin. Le moindre sentiment de surprise — méme d'une
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surprise agréable — dénote la présence de quelque chose qui n’es,t
pas tout 2 fait naturel. Est naturel seulement ce qui est spontane,
ce qu'on croit avoir toujours entendu ou imaginé. )

Qu'on essaie d’harmoniser la Communion Ecce virgo qui a le p
sous-entendu dans la premiére phrase, le § exprimé dans la
seconde, puis le si b, exprimé cette fois, jusqu'a la fin. De méme
les antiennes Ecce nomen Domini ou Apertis thesaures.

§ 17. — Dans tout ce genre de travail, on remarque du premier
coup (et ceci devient de plus en plus sensible a mesure que le goft
se forme) une répugnance décisive pour toute secousse, pour tout
choc et tout procédé trop efficace et trop précis. Tout ici doit-étre
léger, vague, délicat. Une cadence simple majeure : Dominante-
Tonique semble d’'une trop grande hardiesse. La cadence plagale
est d’ordinaire le moyen le plus indiqué pour aboutir au repos.

D’autre part, la lutte contre la monotonie est une des plus
grandes difficultés et presque une condition normale dans ce genre
de travail; lutte que l'on soutient par des moygns minimes, et
d’autant mieux conduite qu'elle se fait moins remarquer. Le retour
fréquent de cadences identiques et les insistances mélodiques sur
certaines notes sont les ennemis les plus ordinaires, et Pon ne peut
pas toujours les vaincre. Les précautions contre la monotonie ne
sont jamais assez nombreuses ni assez subtiles. C'est un domaine
ol Pharmoniste ne saurait faire preuve de trop d'adresse.

THEORIE.

18. — Le premier mode est formé de la connexion de deux
éléments que l'on peut indiquer de cette maniére :

2‘219‘%552«5—5

Le rapport 7é-/a-ré est commun aux deux modes mineurs de
»é et de Ja (les sensibles altérées ou artificielles do§ et sol B sont
ici hors de cause). La distinction entre les deux échelles modales
se fait au moyen du s7. Quand il est bémolisé, on est en 7¢ mineur,
dont le sens tonal est produit de la fagon suivante :

Fa
I Y

Quand le 57 est naturel, on est en /a minenr, dont le sens tonal
est produit ainsi :




iy ey et

prxnne e
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Clest pourquoi la premzére formule du 1 exemple du § 18 et toute
la région mélodique et tonale qu'elle représente appartiennent & ré
mineunr, tandis que la 2° formule et toute la végion correspondante
appartiennent & la mineur,

Dans le 1% mode, ces deux éléments sont ainsi disposés.

Exemple :
n 2 l
v — ]
e = =
d‘/ [~4 [~4 =
=

Il y a donc passage, va et vient plus ou moins incessant entre
7¢ mineur et /2 mineur, comme par exemple dans lintroit Szafuzr.
Cet ondoiement caractéristique se produit méme guand le si 'l et le
si b ne sont que sous-entendus. Les notes décisives du sentiment tonal
(nous le savons bien) n'ont pas besoin d’étre exprimées pour agir
(§ 7, p. 13). Il existe des chants ou le s/ manque totalement, et
cependant il est sir qu'on doit le sous-entendre, & 'un ou & Pautre
de ses deux états, ou bien successivement a ces deux états, au cours
de toute la mélodie. Par exemple, dans le chant de 'hymne jam-
bique cité p. 18, n’est-il pas certain que le 57 p est sous-entendu? Au
contraire dans I'dgrus Dez de la messe 11 du Kyriale Vatican, ne
faut-il pas sous-entendre le s7 §? Par conséquent la présence dun b
o d'un Y dans une phrase ne signifie pas nécessairement que tout le
morcean véclame usage de ce sih ou de ce si . Nullement.

§ 19. — Il peut arriver, par exemple, que le b existe de {fait dans
une phrase, tandis que dans une autre, méme voisine, ol le % est
sous-entendy, il n’y ait aucun s7. Pour en juger prudemment, il faut
suivre la mélodie pas a pas et sans idées préconcues.

La cadence mélodique descendante aboutissant 4 deux notes
toniques accentuées réclame la cadence plagale propre au mineur.

Exemple :

———
Z o=
G p-

gt* — S~

-
P By (1}

i.a cadence ascendante : do 5¢ réclame /Ja cadence harmonique
parfaite mineure :

—
L.
e e

-
9::52 z::n:

fon

{cl. p. 13 exemple 2).
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7

Etant donné que dans la tonalité antique plus que nulle part
ailleurs les deux modes relatifs (majeur et mineur) sont toujours %
mélangés, il existe dans le premier mode une alternative continuelle ;
de 7¢ mineur et de f@ majeur. Pour s'en convaincre, il suffit de |
constater combien nombreux sont les cas ot la mélodie, dans ses
évolutions, fait sur le fa des cadences caractérisées et larges; et ;
dans les chants plus développés, o elle insiste sur le dessin fa la do, |
en s'attachant au 4o comme & une dominante provisoire.

Ce n’est pas un pur effet du hasard que la psalmodie simple du
1¢" mode soit presque continuellement en fa majeur, tantét se ter-
minant sur la Tonique, et tantdt restant suspendue sur do-m-sol,
Dominante harmonique du ton de /@ majeur :

/@ majeur

F ) -
) - b S i | X
i i Same ] ,

J - vz vV &, @ 1 Fo’s I o
%Q [ J L 4 A-/l &7 1 rnly i 4

G |
3" @

g

o

on ne serait pas moins pour cela en fz majeur. De fait, dans Ja formule mélo-
dique le sentiment tonal attend, aprés le dernier so/, le /o qui ne vient pas

{cette absence est caractéristique de la formule). Dans Pharmonte, aprés laccord
de so/ mineur, Poreille attend la cadence simple de fz majeur ; Exemple

'S e s e
S ———M—c—d—bé_'_c—ﬂ—( g:tz )—_; | —
("2) z |

Clest & dire que, comme toujours, le sentiment musical sous-entend et compléte
ce que les notes n’expriment pas.

Ce genre de suspensions, de réticences tonales, est caractéristique de Ta tonalité
grégorienne; aussi nous ne savons trop laquelle préférer des deux harmonisa-
tions de cette cadence. Peut-étre la plus indécise (celle qui termine sur Paccord
de so/) est-elle le plus conforme au style grégorien.

No §75. — 2
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§ 20. En résumé : 1* mode. Base de ré minenr, avec de fréguentes
excursions et des cadences caractérisées en fa majenr et la minenr, et
tres pew d'insistance sur la dominanie mélodique la.

Formule modale :

o _
G
v e
: oo
— — I f‘
L ,,{ J b '6|‘ o 4 1 4
. y—J] o # 5 I~ ‘& 4 Y H ~-r
Y, . s e [
! = +
| z-

Un peu plus développée :

0 F— iy ! A_J’_
— = —g— -0
G e e
| D (SRS A 4 A |
: P | Pl
T &’] pe T J—bg : = ‘_‘—r“‘{i 2 e
(EEEE = AR e SRS
_—
Eall — - T 1
p—2 — 25— —J—— ' _tﬁ
\_—/4 f -IO- 17! \_ i . - =
< ‘ i
. s ~ ! | |
o — V1" " —
—p i — = ——— - I il
P e % z
!
COMPOSITION.
§ 21. — En reproduisant successivement les accords de I'harmo-

nisation de la p. 27 on obtient le résultat suivant :
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qui est le schéma harmonique du chant étudié, schéma qui peut
servir de donnée a une phrase ou a une période musicale.

Lorsqu’on ‘s'exercera 4 développer des schémas de ce genre, il
sera bon :

L. Dlemployer des cadences mélodiques modales; et par conséquent,
dans le premier mode, des cadences descendantes aboutissant au ré.
b

L. De renfermer, en général, les motifs mélodiques dans Pambitus
propre du mode, Cest a dive entre le ¥é grave et le 1é aigu.

1L De faire usage, autant que possible, de fragments mélodigues
ou de formules propres au mode : 'usage de formules modales étart
une 7régle constante pour les covipositeurs ou centonisatenrs du
moyen dge.

IV. Demployer au besoin des forvules et des motifs lirés du chant
dont on Sinspire. .

L’exemple suivant est fait sur le schéma dont on vient de parler,
1) en employant quelques formules simples du 1% mode; 2) en
tenant la partie supérieure (qui a seule une allure mélodique) dans
les limites du 1°" mode; 3) en concluant au moyen d’une cadence
modale au double. point de vue harmonique et mélodique.

_— ~— o—
174 ] x S
rad I | 'ig T SO N g I | |
S T e e e
> i E P
——— ]
-6 < el j7
. 3} Py T 7 Y BY 3
) P— A —— A o | i 1 [ S
d T - T | Vo’ 1 - Y » i
LA M Y7 1 — 3
i H 4 i
' ]
0N T —
- ,_Fi i — T T n
l 3 ¢ ] i T i —i 1: i
o o P e { +— +——— )
] g = ! } &
I ———— ! i ~ -~
— , ; ! | R i
< | T— PO D S S W =2 —5—f
) = = & 20— ¢ et Lo |
1 T—@ = <7 | |
(7] T 15 o1 ) 1 —1 13}
i ! 1 H v ke .
H i ] ] o z

Un procédé un peu enfantin, mais cependant praticable, consiste
a alterner les accords de schéma avec d’autres choisis librement,
toujours dans les limites harmoniques du mode.
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He basse

n voici encore un autre, ol le s7 p est sous-entendu au com-

mencement et a la fin, tandis qu'au milieu se présente le s7 b
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naturel qu'on y rencontre des cadences et des

J@ majeur et en /e« mineur
que sur sa tierce ou sur sa quinte. Quand

Ces cadences peuvent auss
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morceaux, suffisamment développés, l'oscillation déja notée et
étudide entre les divers tons et modes devient une regle d’archi-
tecture musicale. On pourra donc, par exemple, trouver une
composition du rer mode qui, aprés avoir commencé et avoir regu
ses premiers développements en fz majeur, finisse en #¢ mineur,
aprés avoir passé par les tons de Ja mineur et si Pon veut, de do
majeur. On trouvera des exemples de ce genre dans les n% 1 et 2
de nos X VI Préludes-Chorals figurés pour orgue (Ed. M. Capra).

2me MODE.

HARMONISATION.
23. — Examinons cette hymne que nous supposons, comme
c'est souvent le cas, transposée a sa quarte supérieure. Exemple :
1° vers + 2¢ vers +
0 b N N * N N
25N N y ) N r H i —
1 —& ey o . ¢ g
X7 b - LA P VP ) hd WL W] A Ld b
.j L4 Ld Ld
Jam lu-cis orto si-de-re, De- um pre-cémur sippli-ces,
3¢ vers + 4°¢ Vers + +
— e Y 1. - A N N
—E‘n NN N NN NN e T 1 i o s s H
1I0Y o o ] H | W™ ™ P H had H ¥ 4 1 o ¥ o H o—4
%]17 haB i [ 8T hod o7 "] 1L o § B bl 4 o § |

L4 L4
Ut in di- Grnis 4ctibus Nos servet a no-cénti-bus. A- men.

Tout est semblable & ce que nous avons remarqué dans le
premier mode, sauf au 3¢ vers ol se présente la formule propre au
second mode : 7é do la do ¢, transposée ici en sol fa 7¢ fa sol.
Cette formule réclame 'enchainement harmonique. Exemple :

L) .
=228

qui est le moyen fréquent et caractéristique d’¢quivoque dans le
second mode. Equivoque qui résulte de ce qu'on ignore s’il faut
sous-entendre ici le w2 h ou le 724 }j (sip ou 57y dans le ton normal);

c’est-a-dire :

ou au contraire

-

e
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Par conséquent, en harmonisant de cette maniére :

|
i) ) .
" v De-
G —— 128
= { I o
o/ | P -
" -

le 7 p (qui correspond au s¢ p du ton d’origine) ferait disparaitre
Péquivoque.

_ Cp principe, tout en étant un des procédés les plus caracté-
ristiques du 2° mode, ne doit pas étre appliqué d’'une maniére trop
absolue. En matiére d’art, il n’y a pas de lois absolues, ici moins
que nulle part. Dans d'autres cas, il peut étre bon de préciser le
ton au moyen de la cadence plagale. '

Comme exercice, on peut harmoniser la mélodie de Phymne
Jam lucis orto sidere; puis quelques-unes des antierines 4 Magnificat,
en remarquant le sens clair des formules. Exemple :

P o v B B -
ﬁp’ﬁ—‘_‘d e
— gp_ D 7z u_{;;.*_z_c.___

! -2 | i

|

La cadence finale de ce type :

o/

) , . .
est d’un caractére vague qui semble réclamer :

ce qui n'est pas

R et peut-&tre mieux :  trés loin de :
7S M SURSUPRADY SO Y W NAOPRIOS § SR MW WU SRS £
__.... | — . H —. i .
O e e ]
= TF = fZF = 2P
=, » i, Iz ! i B e
[ > z > 7 N

—4

pette derniére interprétation, décisive pour le ton de so/ mineur
(#¢ dans le ton normal), semble confirmée par la variante :

. +
Gt~ ————
—gy-

N c=sSEee=s

a/
no- i tar-da- re
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de lantienne O radix Jesse; variante qui demande la cadence
plagale :

11 faut toujours procéder par essais, comme on a fait pour le
1 mode, et faire la plus grande attention. Le jeu du si p et du sz
(du 7 b et du mi Y 2 la quarte supérieure), est souvent difficile a
reconnaitre, surtout si ces notes sont seulement sous-entendues.

On peut ensuite essayer I'harmonisation de PAlleluia. Dies
sanctificdtus, o le si b (mi p aprés transposition a la quarte
supérieure) peut étre mis a la clef.

§ 24. — Une autre hymne :

er ver ¢ yver
1 e.xs + 2 ve.s R +
B PR o ~ N N + | RS A | In) N e —t —
b T N 1 g N I 191 N M N . T " !‘ j T
| /4% 14 - o & - ” o & H r - & Py H & i
(4 LA B S L S—— - . P —
Y] [ 4
O sol sa-la- tis in-timis Je-su re-filge ménti-bus,
3¢ vers 4% vers
. -+ q . +
. e t S e Y om—
in O O AN e MO N—X ot It AP~ SO RO WO
e ™ e s e e e A5 S |
o o ——y i e :

Dum no- cte pul- sa gra-ti- or  Orbis di- es re-ndsci-tur.

Il faut létudier en remarquant le sz (27) % du 3° vers, qui
réclame I'harmonie usuelle :

£ p— ——“q_—+ =
S A S A S i S W AT =
| i e
v ' ' e
PN
PR
(ol K o_° bt
[l I fl — =)
=5 i - ot
- F

Moins facile, mais instructive, est la communion Potum wneuit,
avec le sz (mz) |y au grave et le s7 (mi) p a laigu. La cadence finale
avec le 57 (722) }§ est un peu embarrassante :

b

. — P e S, — e
it S S S i W S B S B |
@—V—W—_”—‘ﬁ‘dj—;—d—‘—i—‘ ~o- ¥ &g

mi-se-rén-di  e- jus.
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Qu’on essaie de 'harmoniser, on verra que le fond est comme de
ecoutume sol-#é-sol. Exemple :

mi-se-rén- di  e- jus.

-

Q

I I

Plus déconcertante est la cadence finale de la communion
Déminus regit me -
— M ] +
f—~ i e
g e g2
B reT [ 4 Pl - hed 1

'
ANIV4 o

e- du- ca- vit me.
Ici encore, on a le sentiment de l'enchainement habituel 7é-so/ :

e- du- ca- vit me.

~e - e T
@@?T:j:j;ﬁ%;ﬂ

| ——— .

——

|
]

S— =
&
T

I

oI
= L::

%

mais le s/ (m2) i si prés de la conclusion rend assez incertain le
sentiment de repos sur le 7¢ (so/) final. Sentiment qui ne serait pas
mieux affirmé par la substitution de Paccord s7 p majeur a celui de
#¢ mineur. Par exemple :

e- du- ca- vit me.
: 5 +
e -——«l——Di:_\ — i ———n
e e S B B s s I e = |
Y2

A P
Z L/

| ——— |
L — T !
[~ 7

s

.
b = =
"1

.
I




44 Analyse des huit Modes.

1

Comme on a vu pp. 29-30 pour le premier mode, il faut souvent
reconnaitre les endroits ol la mélodie fait supposer le sz b ou le sl
sans les toucher; bien qu'on puisse admettre, en régle générale,
qu’en 2° mode le 57 grave est Y et le 57 aigu p.

Ce quon dit p. 31 sur le danger de la monotonie doit étre
rappelé ici, et g'il est possible, avec plus d’insistance encore. La
constitution organique des modes plagaux, plus faible que celle des
modes authentiques — il va de soi que cette distinction ne doit pas
étre prise dans un sens absolu — donne occasion a des insistances
dangereuses sur certaines notes de ces chants étendus vers le grave,
tandis que l'effet des moyens harmoniques n’est pas proportionné
aux besoins, Pour en avoir l'idée, on peut étudier par exemple
Pantienne Quem vidistis? et compter les insistances mélodiques
des Traits. Dans le Qu: hdbitat il y a 25 cadences wi-7é, et 18
ré-do!

THEORIE.
25. — Le second mode est formé par la connexion des deux

mémes éléments qui forment le premier (p. 32) mais disposés de
la maniére suivante :

-

o
2

=

r7]

d
s

01‘;0]1(0

En appliquant a cette disposition les formules 1 et 2 du
§ 18, p. 31, on arrive 4 avoir le s7 en deux positions différentes :
bécarrve au grave et bémol & laigu. C'est une caractéristique du
mode; elle se vérifie souvent dans les mélodies.

Tout ce que nous avons dit p. 32 sur l'oscillation, exprimée ou
sous-entendue, entre p et §f dans le premier mode est également
applicable au second; mais les remarques concernent surtout ici le
s¢ aigu. Le s¢ grave, qui n'est pas souvent exprimé, est presque
toujours naturel. -

=

U

§ 26. — Les échanges et les modulations caractéristiques sont
les mémes que dans le I mode, mais se présentent d'une maniére
moins accusée. Le fond du mode est /2 majeur-»¢ mineur, et ce
n'est pas un effet de hasard si la formule psalmodique . est ainsi

construite :

~

Fa majeur R mineur
7] N F
y, o N N1 ~
— —F

- -
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§ 27. — En résumé : En raison de lextension du 2¢ mode, les
modulations en fa majeur y sont moins fréquentes et moins clatres
que dans le 1%, Au contraire, il faut y remarquer l'insistance sur
la dominante nélodigue fa-avec sens harmonique incertain. Plus fre-
quents, mais plus dissimulés, sont les passages au la mineur, sans
emplor du Si grave, qui, sauf exception, est Y, exprimé ou sous-entendu.
11 faut noter la différence avec le 1 mode : ici, le si) se fait entendre
parfois justement & la fin, de maniéve & diminuer, et presque &
mettre en doute, le sens de vé mineur de la cadence conclusive.

Formule modale :

— - — - —_ >4 -
P22 _F rT—Tre_=
! —_— ] h
- o —
* — 1 I =& — ol mt—
(e 1 }0 T F r ) ] 1 1
Un peu plus developpée :
; ! ——
; e =y P2 JTT) L
Ld ; -‘_—k;;':r‘—'“:te ./ —
o z_i f — :
}r;( = ] R — e i =1
R & E— et —
o I P~ bt - F _r_i,?_
|

* Tous les exemples ne sont pas aussi clairs que la formule psalmodique

qui vient d’étre citée.
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("9——,?‘——\ s e ) s ——" —3
COMPOSITION. ' G s SRS S +W
§’78 J— I:al.l'e comme 11 a été d-t . 4 l I . ~ | % I"‘ Lo : < i
paen 1 . H . . -
mode, en empruntant pour commenceflgtghgnrlop?s du premier di- mi-  nu-  en- do L | | )
quelque morceau A . cma harmonique a , e h;:%‘ ___‘___’_lzs-ﬁll— ——— Y=z p m— :
] accompagné, puis en le travaillant et en le déve- ( ey ] ] ] — ‘
oppant avec une certaine liberté. . L . el i
- . ) i \ ——
Voici un simple essai de prélude :
tr i g i—t - | ] I o —
ranquillo ‘é\ i B == o, S S O 8 i G i N ﬁ
e T T R e
< R A= > b‘ < z z = '
< ...../l \._/I ‘r | l [ ~~———— |
— T :
[ 'A‘_I 1 R — |
- C— o 1 il
- < 2. | 1 [ 4 lhg - ll{,\a i} = =, =N 5 H
—— T ] ~ T o1 2 s
T a— W 1 1— t | ¥ 4 z . z v
f } { 1 —
1 1 jl
—~ | Lorsque la composition atteint un certain développement, on
o———y——t ‘:' | J L emploie d’ordinaire des cadences en fa majeur et en /& mineur,
s ‘f'j?‘w* ¢y — e comme dans le 1¢ mode. . !
Vi e L } 1 . o 7. ‘.‘F ') ‘_?_"_{—ﬂ““‘— : : 4 1 ':
n P S L Les principes exposés p. 35 au sujet de la structure des mor- _‘
. . ceaux sont encore applicables ici. Voir les nos 4 et 5 des X V7 Pre-
- - @ - o Cresc PP: ‘y
A TR /e B i P » ludes-Chorals figurés cités p. 40. :
— ) { 1 ! 1 T 3 1 (=3 i
1 Y i — :
- 3
3» MODE.
I}
oa 2 e ) ) )
fv; fjmw‘g—ézi—g g i ; s | HARMONISATION.
v »—f ; ! I i — =]
N ' gl J . f l | § 29. — Chants avec si 3 constant.
. ‘2 l .
. ca t S £ 4z 208 N L
D = S —_d {—eo— L1 — .7 — T I m— — U S
? ' = ; g R e e S e e e e
| Adhaé- re- at lingua me- a fduci-bus me-is, si non ]
=2 e et e s e | —
Sass 1 — a——— = Qv i - =
S~—— r'vj L4 L4
] 7 . ,
ae D —— f memi-ne-ro tu- i Jert-sa-lem.
ol
X } — g 1 § RO =2 . .
2 — B f— ] ] Que l'on commence par essayer de percevoir le sens harmonique
‘ — ’ = i » des cadences marquées par des croix; on reconnaitra que la
i | mélodie de cette antienne suggére les harmonies suivantes :
o
g




s http://ccwatershed.org ;
48 Analyse des huit Modes. : Troisiéme Mode. 49 f
[ - R “r . - ‘r
Ad-haé- re- at lingua me- a féu-cibus me-is, i non ‘ 11 suffit pour en harmon‘lser ,la premiere partie, de se conformer :
. + . + ' entierement & ce que suggere l'oreille. Exemple : :
B e s S 5 Jh p o 1 . 4 |
] J H H ;. H 4 3 N . 7 . { i
O P e Ny Ad-haé- re- at lingua me- a fdu- ci- bus me- is, -
A\I 7 A4 ¥ v o L 4
&
i | T 9 = e o e e
e e
5 — e = T
)y B3 N JRE Y | i
7 — ] : . !
—— | —— | A -
- - =
F ? &~ 1 —
7 y : 7 3 ! B o [ A - - + ! ! 1 —
me-mi-ne-ro tu- 1 Je- rd-sa-lem, o s— " —_
n . + -
 m—t R e B S B 1 :
=N ou bien :
Ay ¥ T T - ¥ T e 4 11 ’ . 13
v T I fauci-bus me- is
. 3
| ‘] B A e T
5 =7 bt
- S - AR————— A 4 *
= T
| 4
En faisant des essais aux endroits marqués d’un point, on —2 e
trouvera : - -
Ad-haé- re- at lingua me- a fduci-bus me-is,- si non
. + ) + ou plus simplement : :
- -y e—x—N 1N D~ N , . .
XN N fauci-bus me- s,
(4% S E— - s ARy S S .
j r | P
1 ——i——1
! | S ———. A —"- S— S
— ,
pa i ? — A i i
) O hulY ) T
Z ! — |
¥ = p—
’ . ’ ; q- — —» o -
memi-ne-ro tu- i Je-ri-sa-lem. g = —r—
. : * - !
Y= N N NN a
) e W e 5 20t B Y o wrs | . e e e L. , N stre interprétde
S " - —— i Mais Pindication de 'accord de sof & fducibus peut étre interp
H A
g ! plus largement, par exemple de cette maniere :
I | | ! '
): - o) g | : fiu-ci-bus me- is,
= [ N0 2. 11
HEl T 18|
‘ ‘ p—N D~
e e e
sy .. . o—=- Sy p—
De la a composer une harmonisation compléte, il n'y a pas v —F—
. oy - . \ . - 1
loin. Nous avons déja exposé (p. 26) les principes 4 suivre. Mais 1
comme il n’est pas toujours facile de trouver du premier coup lem - 4
application exacte, nous croyons bon de nous étendre un peu sur : p —p —=
cette antienne. ' —- s .
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[

L’harmonie-employée ici n'est-elle pas justement Yaccord de so/
combiné? C'est comme §'il y avait :

Et cette combinaison ne se retrouve-t-elle pas aussi, bien que
moins complétement, dans les autres :

T !
@;:—Hg—a:_

Tout cela, dans le cas présent, peut aboutir au résultat suivant :

Adhaé- re- at lingua me- a fduci-bus me- is,

f 2l - .
o v e S i T I
) — s SR S — I So—" o S S —— —
L\J 7. 4 2 & B —
e | - A [J—— Co
| | ' —— ;
T |
- < = = <

4;).' -3 s r— = 7 A S
4 f  — I
x } - {

La seconde partic de l'antienne est entierement basée sur mzz
fa so/ avec le sentiment harmonique de do majeur. Pour donner
quelque relief a la cadence finale il faut lui réserver Paccord do wz
sol a létat fondamental. 11 parait bon d'employer a meminero
Paccord de tonique du relatif mineur /a o 72 pour varier un peu,
comme i} suit :

si non memi-ne-ro tu- i Je-rt-sa- lem.

ﬁ%ﬁf}ﬁ%ﬁfﬂ = =
“ ). -, =Y
~ I\_/[
=|' 46" ’ ; ]
Je—= & ) —f
2 - kY Hl . [0
— T e H 1 13}
- [

* Pour démontrer cette proposition nous devrions nous éloigner par trop du
terrain spécial oll nous nous sommes placé.
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ou encore : .
Je-rt-sa-lem.

Etudions un autre chant :
1" vels + 2¢ vers +
-0 e B e s s s o
@:ﬁ:;p_—d '—d—u—d"—l‘—‘"ﬂ—d”'_‘ —a— i—l—‘ ‘__.D_- ’tJ_

Auré-ra caelum pur- pu- rat  Ae- ther re-sultat laudi-bus :

4 vers +
N
i —
“Mun- dus tri- umphans]u -bi- lat, Horrens a-vérnus in-  fremit,

On peut sans hésitation reconnaitre le sens de /e mineur dans le
premier vers de cette hymne, ce qui conduit a cette harmonisation :

(8N

La cadence du 2¢ se présente d’elle-méme sous cette forme :

re-sultat léudi bus

NN
@g—ij—‘iﬁl_—[:lf_.
b=l
- P
T

tandis que ceci ne serait pas naturel :

re-stultat ldudi- bus

e
— _c_d___z_4__
! |
| )
£ 4
D » v —
! —

Y
i
it
j
¢
{

i
1
i
b
1
q
i
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Le 3¢ vers retourne franchement au Z mineur. Exemple :

Mup- dus tri- imphans ji-bi- lat.

A

Et le dernier se termine par une cadence qui est un ornement
\: .
meclodique de intervalle sol i avec sens de do majeur. Exemple

in- fremit.
- )

ou mieux :
nHo;reps a-vémus in- fremit. ou encore : in- fremit.
7 L W e N S—— 7“ -~ T e~ A
— e A B e e o e m—
S! ——y— o5 NIl - ——F -H
Y = = M - L v
P ) |~
= T — T
: - N S S —
== — ——
[E—— f ]

Mais il n’est pas toujours aussi facile de discerner le sens
harmonique des mélodies, méme si elles sont simples. Il arrive, par
exemple, que la premitre partie d’'une antienne réclame, parfois
dlscret’emeqt, un fz § que la mélodie laisse seulement supposer
sans Iexpljlmer; tandis que le fa § n'arrive qud la conclusion,
On peut citer comme exemples les antiennes Ddminus légifer et
Quaeréntes eum. 11 faut ici se souvenir de la différence qu(ij existe
entre suggérer simplement une chose et la dire ouvertement.

Clest pourquoi cette harmonisation :

Démi- nus 1é-gi-fer noster, Démi- nus Rex noster, ipse
N

.n ) N 'h ‘hg‘l\ L { + - N (LW i\ + N
@Eig;j:—ﬁjj P—— ! 1 N PCN
- ’ e gy
o/ t] R -5 - L4
! [ v I T
I S~
J D ‘< 4,
5 P — - . —
-~ t { e S—— {
} A L | -
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ou bien : ou mieux :

vé-ni- et, et salva-bit nos. et salva-bit nos, et salva-bit nos.*

{1 9 IL\ N TN N N H—N T Y H—~ ~ A
P s b W W . S VRO § U . DU O ). S OV O Y
St ——P——o—= —y—— ‘—j“H—‘——i—"—’d—‘j"H“_‘dq p
f - = - - -
T ] ! s v T 7
|— ! ‘ Nt
e B! =
e == = 1
T T - - » | o
f ~N

T
est préférable 4 cette autre :

Démi- nus 1é-gi-fer noster, Démi- nus Rex noster,

k>4

P SN N N
P e o e e B s e e e e e
l@__s 9 o= fpt— = o—+—
t | lJ ! el 7
J— | e N ‘l/‘-\i [
£ < o ¢ £ £ s N
C [ 30 o T3 I J 6. gg g_._;.,_ﬁ
B <=t = V et | 8 T l| .
| [
ipse vé-ni- et | et salva-bit nos.
0O N N A 3
1 Y L Y YN W N N N N 13}
e A
5% oy '“iﬁl*i—;_“i——j-*“—H
-~ .
! | | ! r 3
. ~
!
COREEY & & 1]
i._' NS} 3 T ?“—H
fd ol 4 P s |
i { = = --

On remarquera que l'interprétation avec fz } exprimé exclut la
cadence finale en do majeur qui était possible dans le premier
exemple. Cette influence du morceau pris dans son ensemble sur
la maniére de traiter une cadence susceptible de plusieurs interpré-
tations n’est pas rare, quoiqu’il ne s’agisse pas la d’une loi constante.
Il faut, en pareil cas, agir avec circonspection.

Si l'on n'arrive méme pas a éclaircir le sens des cadences, le
¢ retard de quartey peut la plupart du temps étre employé avec
avantage pour exprimer l'indécision du chant.

* La méme mélodie se retrouve dans tout un groupe d’antiennes. Cette
évocation du 7z § sous-entendu se rencontre assez souvent dans les chants ol
Pancienne dominante s7 n’a pas été montée au do. On peut s'en convaincre en
comparant la version ambrosienne de lantienne Sa/va nos (dominante sz)
avec la version grégorienne (dominante o).
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Exemple :
do- nec vé-ni- am.

T

k3

Ce procédé peut également servir utilement méme au cours des
mélodies.

Si Ton veut s'exercer sur une mélodie un peu développée, basée
clairement sur 4o majeur, on pourra étudier l'offertoire Sperent
in te; et comme exemple de /2 mineur, la communion Déminus
virtitun.

§ 30. — S7p accidentel. — Prenons par exemple lintroit Deus
dum egrederéris; le si s’y rencontre partout, mais voici la
cadence finale : 1

b
> Py e i e
4 =~ ~

Alle-

—
o 8
1

ia.

Il s'agit ici d’'un bémol touché i la dérobée, qui ne modifie ni
Yallure tonale du morceau, ni le sens de la cadence. Exemple :

Alle- 1a- ia. on : Ps.
e b =N
‘ St S 7 T — =N
i I A T R e 1 | I ——
o I M " S s
~— v; { D | !
Je L g 4
Py - & = 1 el SN 9
. d & = ") - y m |
= - gt j —H
I 17 |

Des cadences du méme .genre se présentent dans Pintérieur des
morceaux sans pour cela empécher le retour du 57§, comme dans
la communion Qut meditdbitur.

D’autres fois, on rencontre des cadences et des phrases entiéres
olt le sz b est sous-entendu, ou méme exprimé, avec des motifs
accusés et des cadences comme dans le graduel Eripe me. 1

* La méme mélodie se retrouve dans tout un groupe de graduels parmi
lesquels Jurdvit, Confitednitur Domino, Benedicite, Tu es Deus, efc.
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Exemple :
E- ri- pe me Dé-
A I ead
Fal T — u
v - ) = oo ‘L__'LZL'L! N — : 3414
ey T I i s s’ B e g 4o
o/ o VI v
o- b. - -
) i’
mi- ne,
Fa - AV mmpwon_ .
173 L ——_] "'A'iAanl 1 F—
o —& - L —153:q:3::F::~-
[ 4 '\'
-
: — 2 =
D —— .

ou la cadence finale a presque un sens de suspension 2 la dominante
de fa majenr. Exemple :

oy [ d
%V hd ,]9-

4

TeS T

o0 o e

TR L

Pratiquement, 'harmonie n'a qua exprimer le mieux possible
ce que la mélodie se contente de suggérer a l'oreille.

Ici encore, comme nous I'avons dit p. 29 pour le 1¢ mode et p. 42
pour le second, il faut savoir découvrir les passages ol la mélodie,
sans toucher le s7, sous-entend tantét le sz p tantot le s7 .

THEORIE.

§ 31. — Dans le 3¢ mode, le 57, le plus souvent, est §, et’ il dét{e‘r-
mine, avec le fz, le sentiment de do majeur, comme dans I’Alleldia.
Cognovérunt,ou de /a mineur, comme dans antienne Postguam du
Manddtum du Jeudi Saint. Le wz final est, en do majent, la tierce
de la tonique : do i sol; et en la mineur, la basse de laccord de
dominante »ez sol si.

Il faut noter que la formule psalmodique simple commence et
se maintient en 4o majeur;la cadence finale seule est en Jz mineur.
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Exemple :
Do majeur: La mineur
9 N : > — M h———p
e
o - e

s ||
s——1]
u

In)
——F
P)

Clest un exemple de l'alternance, du mélange usuel des deux
modes relatifs, dont on a parlé au § 10, p. 17.

Le mode de Pensemble d'un morceau (comme on la déja
remarqué p. 18) n'a qu'une valeur limitée pour aider a reconnaitre
si une cadence, méme finale, appartient & un mode ou a un autre.
La tache est surtout difficile, et nécessite que I'on tienne compte
de nombreux éléments.

Malgré cela, on peut distinguer quatre types de cadence dont
chacun semble évoquer constamment la méme harmonie :

Cad. 1. Cad. 2. Cad. 3. Cad. 4.
’

a7 ’ ’
H 0

)—I—U—Q-—(j)-—l—ﬂ————j—‘—-u——d—(i—!)—l_—

Que 'on considére en premier lieu la place occupée par l'accent
dans chacune de ces formules, et le role important joué par le
rythme dans le sens musical, en particulier s’il s’agit de la signifi-
cation des cadences (qui sont les points rythmiques les plus sen-
sibles), et Uon pourra — sans y voir pour cela une régle proprement
dite — arriver aux conclusions suivantes :

1° La cadence no 1 posséde un caractére assez net de v majeur.
Elle semble demander les combinaisons harmoniques suivantes :

PE=n
T

L’interprétation & est souvent confirmée par ce fait que la cadence
sol-mz se présente la plupart du temps comme conclusion d’'une
cadence plagale. Exemple :
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Quand la cadence n. I termine une phrase en /2 mineur, eile
peut avoir la signification de dominante modale non altérée :

mnz-sol-si. Exemple :

[ V4 o
= z&:‘—_’_:(?)—-_;—-
I

Il n'est pas rare que cette cadence, tout en servant de conclusion
4 des mélodies ol la tonalité de do majeur est prépondérante, ait
une signification harmonique que nous croyons pouvoir exprimer
de la maniere suivante :

Faut-il considérer ici accord final comme celui de tonique de
mi mineur? Peut-étre. Le cas serait analogue a celui que nous
avons signalé au § 13. En tout cas le caractére vague, imprécis, de
cette harmonisation est bien adapté au style grégorien.

20 La cadence ne 2 ne comporte pas un sens tonal bien accuse.
A Ja fin dune phrase majeure, elle a le caractére majeur. Exemple:

A la fin d’une phrase mineure, elle a le caractere mineur.

Exemple :
[

d”’ /7
—gi—g— _—_'l*':—g‘_
SSSE=a s
— & ’l’
i i

11 est probable que le caractére mineur est celui que possede

naturellement la cadence en question, mais ce caractere, en raison
de la faiblesse organique du mode mineur (cf. p. 12, note),

Aoy rym——!
TR
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n'arrive pas a simposer a l'oreille lorsqu'elle vient d’entendre le
relatif majeur.

Dans le cas ou, au contraire, le caractére mineur est capable de
saffirmer, il serait difficile de donner de bonnes raisons en faveur
de I'une des interprétations & et e plutét que de l'autre. Toutes
deux appartiennent a /o mineur, dont 4 est la cadence plagale :
sous-dominante-tonigue, tandis que e est la cadence appelée suspen-
sive avec dominante altérée : sous-dominanie-dominante. Mais il
faut ici faire quelques observation relativement a4 lopportunité de
cette altération du so/ § en so/ £

Une question se pose ici. Peut-il y avorr dans le mode mineur
une cadence suspensive sans alteration? La réponse est contenue,
bien qu'incomplétement, dans cette affirmation : /7 ne peut pas v
en avoir sur la dowminante modale mi-sol-si. Celle-ci, en effet, en
mineur, n'exerce pas la fonction décisive de mouvement qu'elle a
en majeur (§ 4, p. 11 et ss.) ; laltération lni est donc nécessaire pour
donner linyression de suspension, de méme qu'elle ne peut s'en
passer pour rendre significative et efficace, dans le mode mineur, la
cadence parfaite de type majeur. Exemple :

Le fait que la cadence ¢ est parfois précédée d’un so/ § n'est pas
en contradiction avec le sens de /z mineur et Popportunité de
laltération du sof en so/ # dans l'accord final de . Cela est tout &
fait conforme au mécanisme du mode mineur. Exemple :

3° La cadence ne 3 se rencontre la plupart du temps dans le
4° mode dont on parlera plus loin; elle a un sens assez clair de 4o
majeur, comme dans 'antienne Ecce apparuérunt. Exemple :
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Méme en harmonisant comme il suit :

7/

Sur le caractére et la valeur des cadences de ce genre, voir la
note p. 33.

4° Cadence no 4. Comme on l'a dit au § 19, n, 32, cette autre
catégorie de cadences réclame la cadence plagale harmonique.

Exemple :

Clest peut-étre le cas ol les 3° et 4° modes se p.réte’nt le plus a
I'équivoque avec le ton de 7z mineur. It encore il n'est pas rare

' i ineur i inante
qu'on ait le sens de /a mineur avec suspension sur la domina

altérée. Exemple :

Mais il faut éviter de trop préciser : la variante ¢ de la cadence
n° 1 (p. 57) est justement un cas ou l'on reste sur)la_dommante
non altérée. De cette facon, le sens de suspension n'existe pas, on
reste dans le vague, dans Pindécision.

32. — On a certainement bien compris combien il est difficile
de décider 'l convient ou non d’altérer le so/f; en sol } dans la
cadence n° 2, variété ¢ (p. 57) et dans les deux derniers exemples

[+
delllaycgdé::uci ]:n:niéres de pratiquer la réticence (comme on Pa
dit, la réticence est un caractere propre de la tonalité grégor1e1111e),
Cest-i-dire deux maniéres de ¢ gas résoudre le probleme.
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La premiére consiste i laisser l'accord final sans tierce : sans
sol. Exemple :

Nes. d ou mieux Ne 4.
I/ l/ ’
] I
_%@22:}‘5% —s
O & i § S 2 oA P21 1
EESEEEE ==
1 »-.
-

On doit remarquer le caractére assez marqué, presque tragique,
que prennent ces cadences ainsi traitées.

L’autre maniére consiste a laisser I'accord final sans résolution,
en employant le ( retard de quarte ». Exemple :

Ce procédé, bien qu'inusité dans la technique traditionnelle,
convient bien au caractére de la tonalité grégorienne : il met en
pratique dans I'harmonie cette réticence qui est d’un usage si
fréquent dans la mélodie ; aussi nous en conseillons 'usage dans
les cas douteux.

Ces cas sont nombreux, trés nombreux. Aussi nous insistons de ’

nouveau sur le caractere fowjours trés relatif de ces assertions.
Il s’agit d’'une matiére trés délicate, les rappels tant6t du relatif
majeur (do), tantdt du relatif mineur (Za), sont continuels et
souvent bien difficiles a vérifier. Les oreilles méme les plus
expérimentées ne sont pas exemptes de se tromper.

¥ Quelques musicologues se plaisent & rapprocher ce procédé de celui quein-
ployaient les anciens Grecs en accompagnant la note finale avec sa quinte
modale : ces deux notes étaient justement mz-s7 dans le mode dorien (hellé-
nique) 4 son état normal. Mais il faut procéder avec prudence lorsquion veut
assimiler I'art grégorien 4 la musique grecque. Les études les plus récentes ont
prouvé (et la certitude de cette conclusion s’accroit de jour en jour) que la
liturgie chrétienne pour la musique comme pour le reste, a beaucoup plus
emprunté 2 POrient qu'a la Gréce. Clest ainsi par exemple que le 1% mode
7é-7¢, appelé plus tard dorien (tandis que le dorien grec mzi-mi est notre 3°)
dont la part est importante dans le chant liturgique, existait en Orient tandis
qu'il était ignoré des Grecs. Ceux-ci, semble-t-il, ne connurent non plus Pusage
de chanter des textes en prose. De 14 on peut conclure que le chant grégorien
dans son ensemble se rattache plutdt A Part oriental. Ainsi, Phymnodie seule
serait d’origine grecque. P

e et Y S st e

e e s
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Comme exemples de chants du 3° mode, on peut citex; 1’ir3tro'1't
Tibi dizdt qui finit sur une cadence du type n° I, et l'antienne
Salva nos de Complies, qui se termine sur une cadence du type n° 4.

Si quelquefois 'on rencontre un sz p dans le cours du morceau,
il en résulte une apparition plus ou moins passagére de fa majeur
(rarement 7¢ mineur).

§ 33.— En résumé : Base de do majenr — la nineur, quelq’uefoz:s‘
avec des cadences caractéristigues en do (mélodiquement 7'({-4’0 a
laigu) ez en la minewr (mélodiquement si-la), avec imsistance
miélodique notable sur la dominante do. Les morceaus finissent
toujours sur le mi, avec sens : 1° de lierce de do, 2° de quinte de la,
3° de note fondamentale de 'accord de mi dominante de Ia. mineur,
4° de note fondamentale de Paccord de mi tonique de mi 1mineur, au
moyen de formules mélodiques trés constantes.

Formule modale :

+ Cad. 1
]
0 I ] .
174 T ] D SR ——— — I S
e — 4 (s OO0 D ot O RSO — =
Gtz e —— g ]
i | = i <
e | |
| ‘] J P - !
pl — ¢z !
+—1 1 — - = e
et | : 5
11 i f 1 = +
ou bien + ou Cad. 2 + ou encore + ou Cad. 3.
0 O ] vy —-
i )| — T I} 0 ] 1 I | O ] — —
Y, SR TS Yo S SN & S i A I ¢ ey § S S I B =
B eyt et o Hl5—51i o151l
v e - T;' =3 4 > Fo 5 5
[| 1 ! b ~ ] P
| ,,1 .l ) |~ P
= o = — 19 ¥ = =7
e et
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ot—a |

Mode.
34 pour le 1* mode, on peut tirer
antienne Adkaéreat, p. 50.

sieme

p-
s

Troi
COMPOSITION.

_I__v!—

.

i

harmonique de I’

27—
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34. — Comme on a fait

)

§
ceci du schéma

et cela du schéma harmonique de l'hymne Awrdra caclum

P 51-52.

f

T

i

-

e

e

U peu plus développée :

3
A A—
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Voici un petit exemple du 3¢ mode avec s/ § constant, en do

Etudier ces schémas en se conformant au
majeur att

p. 35-
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On remarquera, tant dans ce dernier exemple que dans celui de
la page 62 (avec ses variantes), la longueur de la cadence
finale, c’est-a-dire de toute la derniére phrase tendant au repos.
Dans les modes ol les cadences caractéristiques sont peu décisives,
on obtient, a défaut de moyens plus efficaces, le sens de repos con-,
clusif (sens qui est une des bases de la composition) en insistant.
dans les limites prescrites par le bon goft, sur les moyens dont
on dispose et sur ceux qui semblent s'adapter le mieux au style et
au cas particulier.

Comme nous l'avons dit p. 61, le 3¢ mode présente une remar-
quable constance dans l'usage de certaines formules mélodiques de
cadences. Nous les avons résumées dans les schémas de la p. 56.
Meéme dans la composition de simples préludes il sera bon d'em-
ployer ces formules : c’est une commodité de s’y obliger, car on ne
trouverait sans doute pas du premier coup d’autres cadences mélo-
diques se terminant sur »z par un bon mouvement mélodique
descendant.

Dans les compositions un peu plus développées, on emploie
d’'une maniére habituelle des cadences intermédiaires en /z mineur,
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en.do majeur, concluant parfois sur do ou restant suspendues sur
sz, sol. et ve. L o , .

Il ne faut pas exclure les phrases et les cadences en /2 majeur,
avec sz p exprimé ou sous entendu. On peut souvent faire un
emploi caractéristique plus ou moins fugitif du si'h vers la con-
clusion: 1 D

4¢ MODE.
HARMONISATION.

§ 35. — Chants & base de si*y constant. Quand les mélodies ont
le s7 § constant, elles sont dans des conditions analogues & celles
du 3¢ mode. Voir, par exemple, 'hymne Splendor patérnae glériae
et I'Alleluia. Pro dmnibus, franchement en do majeur; le Gléria de
la messe X1I, entierement en do majeur - Ja mineut.

Méme analogie en général pour 'emploi du p accidentel.

§ 36. — Chanis & base de sip constant. Quand le sip est constant,
le 4¢ mode présente des ressemblaiices remarquables ‘et des’alter-
nances visibles avec le 1 mode.

Exemple :
Com. Acceptibrs. ;

~
Accep- té- bis

Ant. Juvia vestibulum.

- -

) . - R e ‘n S W ———
i_;tti’:t;‘j;‘j_—,‘:d:t;:t‘_—ej:;:d:;”_‘_:ﬁ;';:: p—

£
\?

et le- - vi- ‘tae. mi- nistri Démi-nj

- Dans ces conditions, il ’y a qu’a se reporter a ce’ qui'a été dit
au sujet'du 1 mode. o - A
Mais pour fréquentes que soient les cadences propres ad 1¢ mdde,
comme celle qui vient d’étre citée sur Ddminz, 1és cadenées”carde-
téristiques du 4° mode restent suspendues sur le 727, comme a la fin

de la période citée. '

Exemple’:

éé’gii—LwﬁHfﬁﬁ)—H——(j>:;;H

‘et “di-  .cent . ou

' Ce qui correspond & l'usage modernc du ton de sous-dominante vers la fin.

No §75. — 3
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Le sens de suspension est si clair qu'en ajoutant, suivant les cas,
un 7€ ou un fa, on éprouve une impression de repos, de conclusion.
Que Yo en fasse 'expérience.

Lorsque, comme dans le cas présent, le repos a lieu sur le 7¢,
il est évident que le =7 du chant appartient a l'accord /a-do-mi,
dominante de 7¢ mineur. Faut-il ou non altérer le do § en do §?

Exemple : _
et di- cent
n ~——
e
- & ST -
> lp ]5_
L18 —
< = o
;T =) | B M.
5 ———t—

Mais la phrase suivante suggére Paccord de fa .

di- cent : Par- ce Do- mi-ne

fa)

) 1 :— 1 " L :
| f. ! ) l ar.\_/r -
f— S

SR BN
et
o
r
|
l
I

TTO[Q.

F

Faut-il voir 1a une contre-indication?

Peut-étre oui, peut-étre non. Un tel rapport harmonique est
usuel dans la connexion des phrases de la polyphonie primitive;
les maitres les plus proches de la tradition grégorienne employaient
donc habituellement ce procédé. En tout cas, il existe une solution
prudente que voici :

di- cent: Par- ce D6- mi-ne
Fa) A ~ +
_‘ —
v @ s . .
1 g ] !
. et v 1 Y Y o_°. M
; Iy ) 1 E A i A - &
DA i" { [y Y —

SO
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I’antienne continue et fait une cadence sur le fe avec sens de
cadence plagale :
i aY

7 't
T

et apreés ce rappel significatif

o- re clamanti- um ad te

z&ﬁz‘}#ﬁtﬁgzz
‘ 2

finit sur la cadence suspensive : .

Démi- ne.

i

Essayer d’harmoniser le répons Swubvenite ou V'offertoire Terra
trémuit, ou quelque Alleluia du type Ascéndit Deus..

§ 37. — Chants & base mixte de si % et sip, et chants wemployant
pas le si. — Quand les phrases et les cadences avec sz 4 alternent
avec d’autres ayant le s7 b, on se trouve dans le méme cas que dans
le 3®*mode avec s7 b accidentel, ou que dans le 1°*F ou 2° avec ]
accidentel.

Par.exemple, Pintroit Deus in nomine tno commence dans le ton
de fa majeur et 'affirme avec trois cadences significatives a zzo,
Jac et tua. A jiidica me survient le si §, qui céde la place au p A
oratidnem meam, phrase qui conclut le chant avec la cadence ordi-
naire suspendue sur le #27, 1a sex/e du morceau. Les autres s'appuient
sur fa, tonique de f@ majeur, sur so/, avec sens de do-miz-sol, & 1¢
dont le sens est douteux. A

Il n’y a qu'a suivre la méledie dans ses excursions tonales.

On pourra harmoniser par exemple les introits Salus pépuli ou
Christo confixus sum. '

Dans ce mode, la présence de si p ou de 574 a une importance
particuliére; la tache de les reconnaitre et de les distinguer a donc
une utilité spéciale.
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Ainsi dans Vintroit Profécior noster, le début n'a pas de s7,% et

[ al

—
e
a/

Pro-té-

ctor no- ster &4- spi-ce Dé- us,

cependant il faut supposer le p. Ceci en effet est naturel :

Pro-té- ctor no-  ster
fa) AN + —
S e s e o s
*—éjq_,:—'d;;__;'_%—_i(j)::
- 2

A

et cela ne l'est pas : L e

Pro-té-- ctor no- ster
o A .
N_] N N :
{ e ——
R R —
—@ — L &
j_

Si*Pon ajoutait un fz aprés la cadence de Dexs, on aurait le
sentiment du repos, c’est-a-dire de la tonique.

Plus loin, aprés un va et vient entre /z mineur (sz §) et fa majeur
(sz p) dans la partie médiane, le chant se termine par une phrase
semblable 3 celle du début, avec sens de sz b sous entendu.

On essayera d’harmoniser quelques uns des morceaux suivants,
tous sans s¢ . introits De mnecessititibus, Prope est, Resurréxi,
communion Quod dico vobis.

. THEORIE.

. § 38. — Le 4° mode est un des plus intéressants. On y distingue
trois catégories de pieces : I? avec 57 § plus ou moins permanent;
20 avec sz b plus ou moins permanent; 3° sans s7, ou avec mélange
desipetdesiy. . ‘ S
¢ Catégorie; avec sif. — On s’y retrouve a peu’ prés dans les
conditions du 3¢ mode (§ 31, p. 55), c'est-a-dire en do majeur -
la mineur, comme dans 'Alleluia Vox #irturis et dans 'antienne
Twlit ergo. La formule psalmodique semble bien étre enti¢reient
en /a mineur. AP T

L T
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Exemple :
fal ~ N Id
P — f
- P s i e By s |
- ’
4
!
N Ia) 7‘\' { O
ou bien : ) S - X ; H

elle se termine justement par le motif et enchainement mélodique
propre au mineur descendant (sans altération) Ja-sol-fa-mi, dont la
cadence so/-fa-mi présente le cas n° 1, variante ¢, étudié § 31, p. 57.
Les cadences en /z mineur et en do majeur (mélodiquement sur
le do grave en raison de lextension modale), sont d'un emploi
habituel dans le courant des piéces. oo '

Forunude modale :

Y Al
1= ro
| A1}
3 I 1 1 (B} I 0
_}’___!J_.h 1 Il 1 ] I H I 1 . 1
2 LY H 1 | | H 4 £ 2
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0 et
1= H (i T j
vz -5 =.ﬁ
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T==="" %
|
&Y T )|
ou + Cad. 1
B S B S——_ ot
R e iEEE
-~ — Pt = e
l i '
I/. == ,. |./ ——— I ' [
o = g, e - ! - .
T e e "~ == ——p
4 £ | 1 | | ) N~ 1) | . r 2 | .
& | I I L8 | .  aami]
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+ ou Cad. 3. + ou Cad. 4.

avece les variantes ©
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i e ——

Un pen plus développée :
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ou ou . o
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§ 39.— 2¢ Catégorie, avec sip. — Ces chants sont en fa majeur ou en
ré mineur, les mdlodies, souvent aprés des cadences bien caractévisées
en fa ou en vé, restent suspemducs sur la dominante harmonique.
Le mi est alors ou bien la tierce de do, ou bicn la quinte de la.
Exemple de o najenr : lantienne Juxta vestibulum; exemple de ré
mineur : loffertoive Terra trémuit. Pour sen convaincre, on peut
essayer d ajouter un fa @ la fin de Juxta vestibulum et un vé & la fin
du Terra trémuit, on éprouvera le sentiment du repos final.

Les formules des cadences sont assez constantes dans les 3¢ et
4¢ modes, dans toutes les catégories que nous avons distinguées.
Pour reconnaitre autant qu'il est possible leur caractére tonal et
harmonique, il faut se reporter a ce qui a été dit au sujet du
3¢ mode, § 31, p. 56. Mais lorsque les morceaux avec sz p constant
finissent par la formule fa-mz (cad. n° 2), ce qui arrive assez
souvent, les deux combinaisons 4 et ¢, p. 37, se trouvent dans
deux tons différents :

d { e V4
| .

Il

La formule &, comme finale d’'un morceau en #¢ mineur, est
comprise (a défaut d'indications contraires), comme cadence
suspendue sur /z dominante (non altérée) de 7¢ mineur. La formule
e est nécessairement une cadence suspendue en /z mineur.

Faut-il écarter complétement cette derniére interprétation?
Qui pourrait le dire? Et la premiére, &, nest-elle pas dans des
conditions analogues a celles que nous avons étudiées p. 57 au sujet
de Ja mineur? Ici également, l'altération n’est-elle pas nécessaire
pour conserver la signification propre de la cadence suspendue?
Dans le cas présent, c'est le do qui devrait étre altéré en dbo f:

E==

= e ——
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On pourrait ici encore recourir aux deux procédés « réticents »
dont il a été parlé p. 60, en les employant de cette facon :

I X
i_ﬁzwa: e
[4 ? —

i =
H

-
I

Il ne faut pas non plus, dans la formule & de la page 71,
exclure la possibilité de considérer 'accord final comme celui de
tonique de /2 mineur. Cette manitére de Penvisager semble
contredite, il est vrai, par les caractéres du chant considéré dans
son ensemble, mais il ne faut pas oublier ce qui a été dit plus haut,
§ 10, p. 18. Cest peut-étre justement cette contradiction qui
détermine le sens d'incertitude, de vague, si fréquent dans les
cadences en question.

Pour se rendre compte des effets divers qui résultent des mterple-
tations dont nous avons parle on essaiera les cadences suivantes :

*?# 2 q—— #—-——- ;—-u —— -,!—
-'T 5 == I S— —
» o

-il T

|
e g;fzcﬁ—g“ t r&i@-—
ol +

Fno—a’—\ | b I:—i]
% = i e ¢ =i

17

l\l

Ul

4—17‘- -

G ;H

I1 arrive parfois ‘que Tallure du morceau est telle que malgré
le b constant on arrive a la fin sans avoir pu se rendre compte st le
ton prédominant est celui de f@ majeur ou de do majeur avec

suspension. Nous 'avons déja dit : 2/ semble que P'on se soit balancé

* L'effet de cette position est moins dur que si le #¢ se trouvait une octave
plus haut, & coté du /.
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dans l'espace musical, ce qui est tout & fait caractéristique de lart
ancien. Exemple : ’Alleluia. O quam pulchra. Voila comment au
xXxe siecle il se peut qu ‘on n’en puisse savoir plus que saint Odon
au X, et cela méme apres la derniere note! (cf. § 3, p. 10).

§ 40. — En résumé : /e ¢ mode avec h /:ei ‘mianent est un 1°° 110de
(v€ mineur ), plus rarement un 6° (fa majeur) avec suspension sur la
dominante harmonique. Dans de telles conditions, il est naturel que
lon rencontre des cadences en ré minenr et en fa majeur dans
lintérienr des morceaux. Parfois, il n 'y @ que la cadence finale qui
reste suspendue mélodiquement sur le mi et harmoniguement sur la
dominante.

Formule nwodale -

49D 7% mincur + Cad. n° 2
- T T —— p—
| | ] . g T 1 | kN | ] -
E’ b 5. ’ | - ) Y ™ ! HE S | i ]
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| | ! ﬁ?_ "-
' L j | |
r—= 2 re—s—J — oy v A
- - | v — o & 4
. f 4 ) S | ) “ ! [ i
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G ! =2 =l
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e e e T
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. el NP RN
e T e
B e e e 1 1—= 17z ¥ 20 § ) —H

* La cad. 3 7¢"mi ne se trouve jamais dans les morceaux de cette catégorie.
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§ 41. — 3¢ Cazégorie, sans si ou avec mélange de si ¢ et de sip. —

Prenons comme exemple Vantienne de lintroit de Paques
Resurrexi; le s7 ne s’y rencontre nulle part, il est cependant certain
que le s/ p y est partout sous-entendu. Quand arrive le sz § du
psaume, il fait I'effet d'une modulation & la dominante, modulation
qui n'a rien d’anormal méme dans le chant traditionnel. Parfois,
au contraire, cest le i 2 qui est sous-entendu.*Dans d’autres cas,
c'est tantdt le s7 %, tantét le sz p; I'harmoniste doit s’en rendre
compte.

Comme on I'a déja dit a propos des autres modes, il ne faudrait
pas croire que les conséquences de la présence d’un b ou d'un g
s'étendent a tout un morceau. Parfois un % sous-entendu suit de
trés prés un p exprimé, ou vice-versa. Dans ces morceaux, on
constate a I'état implicite I'alternance des deux positions du sz, qui
est clairement exprimée dans beaucoup d'autres. Dans ces condi-
tions, /e mélange des deux catégories étudiécs plus haut se traduit par
une oscillation presque continuelle entre les modes de vé wminenr,
fa wajenr, la manenr et do majeur.

COMPOSITION.

§ 42. — Comme on I'a vu, le 4¢ mode comprend des morceaux
appartenant a deux catégories diverses : I° morceaux i base de
do majeur - /a mineur avec cadence conclusive s'appuyant sur le m7 ;
2° morceaux a base de /2 majeur - 74 mineur avec cadence suspendue
a la dominante tonale, s'appuyant aussi mélodiquement sur le 7,
Les alternances et les mélanges de ces deux catégories se présen-
tent de la maniére la plus variée. Le compositeur jouit donc d’une
trés grande liberté.

Il faut commencer par extraire le schéma harmonique de’
quelque morceau; puis le travailler en le développant plus ou
moins, dans la mesure ol on le peut et ot on le désire, en suivant
les principes exposés plus haut p. 33.
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Dans les compositions ol prédomine le s # (c’est-a-dire
do majeur-/& mineur) on fait un usage habituel de phrases et de
cadences intermédiaires en @ majeur, basées sur la tonique do iz
[so/] ou sur la dominante so/ sz [7€], et en Ja mineur, basées sur la
tonique /z do [mi] ou sur la dominante non altérée w7 sof si.

Au contraire, quand prévaut le s7 p (c'est-a-dire fa majeur - 77
mineur), on fait habituellement usage de phrases et de cadences
intermédiaires en fz majeur, basées sur la tonique fa /& [do] ou sur la
dominante do 7 sol, et en 7¢ mineur, basées sur la tonique 7¢ Ja
[Z2] ou sur la dominante non altérée /z do ms. '

Etant donné que les deux catégories de morceaux (avec s/ b et
avec sz p) sont de fait, souvent confondues, la fin des phrases et des
cadences doit étre réglée avec une liberté bien comprise.

Les cadences suspendues sur le 7, qui sont vraiment caracté-
ristiques du mode, conservent, comme dans le 3¢ leurs formules
mélodiques avec une constance remarquable et sont un élément de
physionomie modale qui n’est pas négligeable. Méme dans la com-
position polyphonique, il sera bon de les maintenir.

Quant 2 Ia proportion numérique au cours d’'un morceau entrc
ces cadences et les autres, c’est un point au sujet duquel l'art gré-

~ gorien manifeste la plus grande liberté. Dans l'offertoire Zerra

trémuit, il 0’y a qu'une cadence en 7z, la derniére. On a déja fait
remarquer combien est effacé le réle joué par le #z dans le graduel
Démine praevenisti, qui est du 1 mode dans un bon nombre de
manuscrits et du 4¢ dans Pédition vaticane. Il '’y a qu'une diffé-
rence entre les deux versions : les deux derniéres notes sont deux
7¢ dans un cas, et dans l'autre deux 727,

5¢ MODE.

HARMONISATION.
§ 43. — Chants avec si b constant.
O . .t .
Eﬁ—’b?r?—p— 7 i\ e e i i e e
N1 [ ) - i oy d 2 y hd b
Ecce jam ve- nit ple-ni-ta-do témpo-ris, in quo mi- sit
n T . .+
e i B MNP — - =
e e

a/ . .
De- us Fi- li- um su- um in ter- ras.

Il n’est personne qui ne reconnaisse ici sans hésiter le Ja majeur,
avec 57 p 4 la clef, sans rien d'anormal. On peut s'exercer a harmo-
niser d'autres chants qui sont dans le méme cas : les antiennes
Ex quo émnnia, Dum transirent, Nasaréus, etc.
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§ 44. — Chants avec mélange de si Y et si P.

Pa-cem me- am do vo- bis, al-le-lu- ia.

£ hp e e e e s o o :
R D —
o ) 2O
s | T
- -, o
— o -
I B— W

. N .
L’antienne commence avec le s7 §, ce n'est quapres ql;cilsg éll?)i::t
sente le 57 b. Ce cas suppose le ton de /a mineur (sz ) ,

puis celui de fz majeur (sz b).
Autre exemple :

. e
e e e e e
&Jz AR s S S S < 0 o .. —o o :
Non in so- lo pane vi- vit -homo, sed in
%__jl_h: o i ee— — T N r: . S i H
S — ) S S — i m——— —
—a—* v,
- i dit de o- reDe- i
o-mni ver-bo quod pro-cé-dit e
Au commencement de cette antienne, on imagine :
Non in so- lo pa-ne vi- vit ho-mo,
— E = 1 1!' e ! T—i —
o8& ¥_9 4 r‘;‘ d == & g =
Z 3 %
La marche est la méme que dans Vant. Pacewz inear: : on part

- R !
de do majeur-/a mineur et on aboutit a fa rr_la]eurli Ia sciu.lle ad1ﬂ:;;
rence est qu’ici on ne touche méme pas le jz b, te ‘emlenl‘ i ) pLa
besoin d’étre exprimé. (§ 12, p. 20 des 7 rincipes ,;grenfmué;'
chose est si claire que cette harmonisation naurait rien dinac-

-eptable :
P vi- vit ho-mo,

7 e~ v =
%:i:f:i:j:‘;’:l__ .
—
'7% — = —F i._
J p— =
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tandis que cette autre serait choquante :

vi- vit ho- mo,
¥ a)

] IS " :
by -
= —

|
: *hd
). o
. Y] 1 q
1

Da_ns,' le reste de l'antienne, on imagine le s b, A tel point
que ceci serait naturel :

sed in omni ver- bo.

%— = —— ——
GRS ST

. mais non cela :

et la cadence mélodique finale appelle la cadence harmonique
plagale : o

de o- re De- i o :de o- re De- i,

-

W al
- ——— 0 PR S— n
T ]
77— [} H 7 —— o
o b" t b—i&'- £ a
SR e
| = T

Tel est le jeu du 5¢ mode : errer entre do majeur - la mineur et
f:;% majenr, soit en touchant tantdt le si b et tantdt le si y, comme
I'indique ce schéma : o

-
-4

i
|

soit en touchant le si§ et en se contentant de laisser deviner le si p
sous-entendu, comme l'indique cet autre schéma :

i
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soit encore en ne touchant ni le si 'y ni le si p. Exemple :

ESESE

i <

Parfois les schémas que nous venons de rapporter sont précédés
du motif fa la do, appartenant aussi bien a fa majeur qua do
majeur; ce qui rend le jeu encore plus subtil et 'équivoque plus
parfaite.

En comparant ces deux débuts d’antiennes, on verra combicn
minime est la différence entre un p sous-entendu (Ecce jam veni?)
et un j exprimé (. Hauwnriétis).

Exemples :
{ o) N e ; N
Y > ., : N NN =
y . N . [ I ) #_ b H X 4 Ih S| ——_
10y R S ) I D HE 4 ) &P 5. , {
7 & et - H 1L 1] b o} AR
o/ ha v L4

Ecce jam ve- nit ple-ni-ti-do témpo-ris

" N—> —+ " N i
@J—PT_HP—J‘_F‘H_—F‘?_&.'_F_"_%—"}_
& L"L T = 1 ;" frj ¥ T

o~y

kb

7

Hauri- é- tis a-quas in gau-di- o

§ 45. — Chants avec si k.

Voici une antienne avec seulement le sz f :

Omnes An-ge-li e- jus laudd-te Domi-num de cae-lis.

A
0 - N N N e N
1Y - N N i HER | T 14 AN Ia A
ﬂ 1 I\ S Yt 4 O i a b N—T 7
S y— 00— f— ! > 2 5 —o—
¢ {
1’. -0 -4 “'?' &7
): : . : 2- i
.l i 1]
. SN 4]
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Nos indications harmoniques sont si exactes que & Angels et &
caelis un sz p waurait rien de choquant, par exemple :

Omnes An-ge-li  Ddmi-num de cae-lis.

8 S
g 7
) ;
s g ’
o S pe )
. H Fud {
). 1Y ] L i} =
e a— = H — !

Méme des cadences comme celles qui terminent les communions
Dico wobis et Benmedicta, ou le si  se présente tout prés du repos ‘
final, ne font autre chose que de suivre nos schémas des p. 80-81.

Com. Dico vobis.
paeni~ténti- am a- gcn- e.
l'& o —
S
Com. Benedicta.
ma- ter Sal- va-toé- ris.

Cela est tellement vrai que dans les deux cas cette cadence
avec sz p ne choquerait nullement :

a-gén- te
e e
4= —%
l —T
Sal- va- to- ris.
(. e o — =
o = —
hfvt

http://ccwatershed.org

Cingquiéme Mode. 83

Sur ces bases on fera les exercices nécessaines, et I'on harmo-
nisera quelques-unes des antiennes suivantes : Bemedictus Deus,
Déminus aedificet, Fac Démine, Sanctum et terrz[;zle Montes et colles,
lintroit Miserérc mithi, etc.

THEORIE.

§ 46. — Le 58 mode, lorsqu'il a le s7 » constant (exprimé ou
sous-entendu) est en fa majeur, comme dans le Sanctus de la
Messe IX du Kyriale Vatican, avec alternances fréquentes de ¢
mineur T, Ces alternances correspondent (inais dans une mesure
plus limitée) & celles auxquelles nous avons fait aliusion a propos
des 1°r et 2¢ modes, p. 17, et pp. 33 et suivantes.

Parfois les morceaux ont a un te degré le caractére majeur
qu'ils sont transposés en do, comme P'Alleluia. Te Mdrtvrum, déja
cité, VAlma Redemptsris des anciennes éditions de Solesmes, le
Benedicdmus Démino solennel, etc.

En ce qui conceme 'emploi du s7 g, on peut dhtmouel deux cas
un peu différents : 1¢ Le sz f est plus ou moins insistant et conduit
a une cadence souvent bien accusée en do majeur ou plus souvent
en /a mineur. 2° Le s7 § ést compris dans lc cours d’'une phrase,
minime parfois, et méme tout prés d’'une cadence sur le fa.

77 Cas. Rien de plus naturel. Le sz j produit une modulation
dont le ton d'arrivée (do majeur ou /¢ mineur) est affirmé par une
cadence.

2¢ Cas. Plus caractéristique. La modulation, la flexion tonale, est
si minime, si fugitive, qu'on la remarque & peine et qu'elle warrive
pas a annuler le sens de Ja majeur qui précede et qui suit le s §.
Le g fugitif ne détruit pas le b affirmé (exprimé ou sous-entendu)
dans 'ensemble din morceau. Cest exactement le cas de certaines
notes chromatiques dans la tonalité amplifiée de la musique
moderne. Ces notes sont ici d’'une importance tonale minime, en
raison de lefficacité et de la persistance particulieres qui sont
propres au ton de sous-dominante (§ 12, p. 20) et du peu d’effet
produit comparativement par les allusions au ton situé¢ une quinte
plus haut, comme do par rapport a fa et /a par rapport a 7€,

En tout cas il s’agit de modulations plus ou moins importantes
et significatives, ou seulement d’allusions; qui, partant de fa
majeur - 7¢ mineur, aboutissent a o majeur et plus souvent a
/e mineur. Les modulations se produisent presque toujours au
moyen du rapport /a-do commun aux deux accords (et par
conséquent aux deux éléments tonaux), de /@ majeur et /2 mineur,
On _jone sur l'éguivogue.

* 11 'y en a cependant pas dans le Sanctus cité.
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Voici un exemple qui se rencontre trés fréquemment :

Grad. dnima nostra.

'Y A

- ) g 5 T —

(I ™ o= L ]

— i T P 14 v :—'b i |
de li-que- o ve- nan-

y al L
]
i - —
Gt
Com. Domus mea.

e
tur.

a- pe- ri- é-

I1 faut noter la délicatesse particuliére des vieux maitres grégo-
rianistes, qui trouvaient zmparfaiz le demi-ton smi-fa (sensible
ascendante de f2 majeur) et l'évitaient dans la mélodie, pour
employer de préférence la cadence réfa 1. Cest-a-dire gu'sls
préféraient la cadence plagale : '

n S > T
H—eo——7—1
ez
bz
a la cadence simple :
D——T
o it g
é:zﬁ _ZEE
>

Cela ne veut pas dire que la cadence simple ait été tout i fait
exclue : en musique la tonalité antique est un peu le domaine du
compromis. On la pratiquait, mais en faisant entendre so/-/z dans
la mélodie. Ainsi, le mz-fa n'était que sous-entendu, et U'imzperfection
du demi-ton s’évanouissait dans 'imprécision.

§ 47. — En résumé : Jode de fa majeur, avec de frégquents
emprunts a son relatif 1é mineur, comme dans la communion Lutum
fecit, et oscillations d’importance et de durée trés variables, sowvent
soulignées par des cadences bien accusées, en la minenr et do majenr.

1l west pas rare que les morceaux débutent en la mineur ou en do -

majenr pour 1'atteindre le ton de fa majeur qi'au cours de la compo-

' Cf. Dom A. MOCQUEREAU, Ze ntomére musical grégorien, p. 208.
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; - ; —
sition, et parfois méme vers la fin, comme cest le cas pour la
communton Justus Déminus et l'antienne Pone me.

Formule modale :

O e : J — n
v ] i R— g T it
R W = a : f T
@:e:_‘d&_ % +—2 ——————*" 10—}
v f & z ey =
c =
Un peu plus développée :
.
; 4 ~ 71
s et 5t e ==t o =
e = e
'n! 1 74 1 & » : T £ l,\'—’l M|
v [ ~~—— e |
1 } 4 o 4
e~ ls £
[l h 3} ] ) o
E— e} e
e —— - e i 1 s }

i ; b i —]} H
S=E—reme——eres e

v L:.' | —— { |~ ———

< ; :
R j 22 —
r— T— ] I H
Ot = e e
COMPOSITION.

§ 48. — S'il s'agit du 5¢ mode avec sz p permanent, il n'y a qu'a

se comporter comme en fa majeur en se ponformant aux .régles spe-
ciales du majeur atténué et en évitant l'intervalle rpe]odlqge mija
avec cadences finales. Les compositeurs grégoriens Pl:efférale11t
sol-fa ou 7é-fa sur la base de la cadence plagale, pour éliminer la
sensible de la mélodie.




86 Analyse des huit Modes.
Voici un court exemple du 5¢ mode traité comme fz majeur
atténué : :
]
Andante i |2
. j L . | el — = ]
9—"5‘9—1&53— —l—d .__ el
(S EisE e e e
«/ - - LY -~ T 'y f
| - I 1 I { I | |
F & 2
N llo | T -F y E—— |
Pa— += i e ] |
R & I - S Z
NP N . B . W Jo N SN
(Y= g1 = "—.“ P A =N
e B e e e |
1= = i LI A =71
crescendo POCO a poco
= « - z. b =
e e e e e » 4
P i e I~ [ S — 1 ]
B3 T [l | EY 1 -~ I~ T Fo) | Y N el Y 72 {
[ S i M gl ¥ . d T | I |
~ H H ' T
l P \ N e ; j ’ _al
o 44 2 Z 2= 2 =
A e— ] e e
oy ———— ; ! - Sa— ]
S5 ZAS S —— —————" s - 1 [9827) 1
I l"'\a iy ] ™ -vg
s £ Lestw, =
‘3:_,“ T T __“Tﬁ_‘z‘ - ’;&_‘. Zl'_’_, :
=7 "o = |
v 1 T I
-4 s i i H
- S i 1
td T it H __l__ I
.}V ’| P 1 7 N 1
y 7 diminuendo
m N
k- i ]/‘-'\ 1 1
d] L 2 2 a2 Tz 2 e —
(N 2. 3 2 9, o 771 o7 O H
. H HI Y= i {1 = 3| G { = | | - 3=
<9 X e S — S S S— Y
i " [ [

Mais si cette manitre de traiter le 5¢ mode est la plus aisée, elle
est aussi la moins caractéristique et la plus pauvre,

On réalisera le schéma harmonique d’un chant quelconque, et
on le travaillera en suivant les régles données plus haut,

Dans la composition harmonique, Péquivoque fondée sur la réti-
cence, au moyen de laquelle on évite le p ou le §, en se contentant
de les laisser deviner, présente quelque difficulté. Plus fréquente
est Ialternative, qui se préte & toutes sortes d’artifices, '

De ce qu'on a dit, il résulte clairement que le schéma tonal des
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morceaux de ce mode est fa-do-la-fa, ou do-lafa. Dans ce der-

nier cas, on commence en 4o ou en /4 et on finit en fa. Cette

marche est exactement celle de beaucoup de piéces grégoriennes;

il en est méme qui insistent beaucoup sur a’o,. ou /a, et peu sur j;z s

comme, parmi beaucoup d’autres morceaux, Vintroit Miserére mikz.
Les cadences intermédiaires sont souvent en Zz et en do, mais

elles ne restent pas suspendues sur la dominante de ces tons.
Voici un exemple de court prélude :

Moderato

-
I - i ¥ - -
T e SRR
-z ! rg = i o lfo-'*—o-'
v ’ ! P TIeT f
»
J— ; } ! o}
| -J- J i A 4 g | —I
=5 —12 7 I 2 s = __J
It ——
~——————
5 T T
' e e
f . | r (a a8 2o
o/ — — — - f [~ H
l ! r"'-o-' '; r r b ! cresc. |
‘  ~JJR2 [TE
l : L L~ bd S ,'i — ¢ | o—
o SIS '_E—a‘——i—}—oﬁ ————# !————Oﬁ
l 77 [ L i o 14 i— C =
rva, = T i [4 -]D- ? =
P ~——1 1
|
| ! dl * :‘; e e
o e I F’L_-‘J At oy ol o="’j
pe—p—e o
e i i i aeE
A N L s L ~.
N 1 { i (
! j—— 4eTd o 444
= L:-é 1%. ; i———-~4 — — ]
: 1
et — — =
—o
T e
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= ‘ - T
o J L3 ‘q'y_w_;l o s
VS — &
S [

e 1

| V:;)né les nos l9 et 10 de nos XVI Préludes-chorals figurés cités
P- 40. Lomme la formule psalmodique, les deux morceaux ¢om-
mencent en fz et finissent en /o,

6¢ MODE. :
'HARMONISATION.

§. 49. — D’ordinaire, le s7p est constant. On harmonisera quelque
'gptlelz_ne, par exemple : Regina caeli, Tibi Démine, Exaltdte ou
ien 1_mtro1t Hoidie sciétis, ou In médio, etc, ,

. Mais comme le 5¢ mode, le 6¢ également alterne souvent le s7
et le sz p, et se comporte de méme. Voici par exemple l'antienne
Pater manifestivi, ol se trouve, sur les mots munc anters |
passage suivant : o e

nunc au- tem pro e-is ro- go, non pro mun-do,
g NN
e s e g B S P e e ot e i
=== s s
-, 4 — &
= T b
P ' l

[~

Illest_e’g?leme’nt assez fréquent que la mélodie ne touche méme
pas le s7. Cest d oydmayre le p qui est sous entenduy, quoique parfois
un examen attentif puisse aboutir au doute. Voici deux passages :

Intr. Dicit Déminus : Eeo

0o | e v} fr—— Jrm—

et Yo e B S e o

P———r g g
in-vo-c4- bi- tis vme

Intr, Esto mihi,
-0 - p—— p—

A B e
O T
dux mi- hi e- ris

Leur rapprochement suggére le sentiment de 7Y & dux miki.
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R
THEORIE.
§ 50. — Le 6° mode correspond & f2 majeur plus franchement
encore que le 5% En raison de P'extension modale, les modulations
dirigées vers do majeur-/a mineur au moyen du sz y sont assez
rares; mais on y trouve souvent des appuis accusés et méme des
cadences, sur le do grave, avec sens plus ou moins douteux de
do majeur. Exemples bien caractérisés de fa majeur-7¢ mineur :
les introits Sacerdétes Dei, Os justi, Réquiem aetérnan.
Lormule modale :
| |

FaY - » G—2- —
@:{zﬂj:j:t:g: 2

— = (7 0
Y

1 |
|

=
{

'COMPOSITION. -«

N

§ 51. — Reégles analogues a celles qui ont été données pour le

te mode, sauf en ce qui concerne les modulations qui sont fréquentes
en 7¢ mineur et rares en do majeur. L'extension des motifs mélo-
diques est limitée, avec insistance caractéristique sur fa-sol-la, et,
habituellement, descente au #¢ grave au voisinage de la cadence
finale, & laquelle s'applique ce qui a été dit p. 84.

- 7° MODE.
HARMONISATION.
§ 52, — Chants avec fa % sous-entendi.
£ TR o —— - =
bt ey
¥ V Py
Ecce sa-cérdos magnus, qui in-di- é-bus su- is plé-cu- it
0 3 i\ N
o LA W I F—— |
G rfr—e" v |
Apv— ’ 7 0 7 A0
De- o, et invéntus est justus.

Lorsqu'on entend cette antienne bien connue, on a le sentiment
trés net de so/ majeur avec fa § sous-entendu; ‘a tel point que de
toute fagon on imagine au commencement :

FEcce sa-cérdos magnus
e NN ND
e

) & —
3! f




20 Analyse des huit Modes.

A SiP'on admet l'usage du fz, il est plus naturel d’employer le fa ¢

Ecce sa-cérdos magnus

o—DN N AN P | ]
S S S— R _S— - — w—
L&) i -
. e
que le fa y
Ecce sa-cér-dos magnus
oD N NP
-)‘(:~J~d——_lLd~—L——J—4-—3!3 z
 iays AP P -
3 gt B[ S
~—7Tz™
I !

Plus loin, ceci se présente spontanément :

placu- it De- o

et non pas cela :

e —'

De méme, vers la fin, on imagine :

et invéntus est ju-stus

H-— NN

s NN -
—¥ g +—+—H

P

%’:@lﬁ: —¢

plutét que :
et invéntus est ju-stus

Mais il est impossible de ne pas remar
ais E quer que le sens du fz
exprmlxe' est plus ’clau{, plus net, et si 'on peut dire, plus effrg;tg
que celui de la mélodie. On constate ici encore la différence qu'il

http://ccwatershed.org

Septiéme Mode. 91

y a entre dire une chose et la laisser deviner. 11 faut donc autant
que possible éviter le fa § méme dans 'harmonie. Un exemple :

Ecce sa-cérdos magnus, qui in di- ébus su- is pld-cu- it

+
lo) A 'h ) P ] ] N NN ,h N I} I\_p\__
ﬁ—‘—ﬂ-;‘u' y — o — Py e
N e ——— o L -
t v % S
! z
i
De- o, et invéntus est ju-stus.
= +
S et st n e
y , S B NP1
S A~ —g—e—] o
f— = e %
=% 1 F T %

Et, lorsqu’on le peut, ce procédé ¢ réticent » doit étre employé
toutes les fois que le chant est & base de so/ majeur: en chant
grégorien il g'agit toujours d'un so/ majeur caché!

vi-tae _ me- ae.
N_| T
) A N N SR ) J—
—— ——
P ey
- e &
¥
|

Qui donc n'entend pas le fa dissimulé a Tendroit ol nous
Pavons indiqué dans cette cadence finale, commune aux 5¢ et 6°
modes, qui ozt justement la sensible #z-fa, et aux 7¢ et 8e qui,
théoriquement, 72'ont pas la sensible fa § sol?

Partant, il sera plus prudent d’harmoniser ainsi :

vi-tae me- ae,

—a - AN

{AM A OV I

o N | r—— g =

@F:Fﬂﬁfm—jﬂd—”
. - - L.

E—=2f7

i

On pourra constater combien est grande la fréquence des pério~
des, des phrases, des motifs avec fa § sous-entendu,

Harmoniser quelques uns des chants suivants : communion
Notas, antienne Mdneant (sans la psalmodie), com. Qui vicerit.
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§ 53. — Chants avec fa Y exprime.
Que l'on étudie cette mélodie :

Alle- i- i
e- I e 12 (¥. Adordbo.)

N
— gﬂpﬁ—ﬁ%
o %glzi -
|

=
|

:;1 Leconlla}tra la justesse de nos indications
armonisant le verset qui suit, ou bien Ij

etc;on & ’
» Ol Sapercevra que les cadences finales o

§ j*t;ﬁi?.
=5
A =7

i

Que Pon continue,
ntroit Veri Galilaés,

nt le sens suspensif -

T

et non celui de cadence plagale :

§ 54. — Voyons maintenant Tintroit Agua sapiéntiae :

A-qua sa- pi-  énti-  ae po-td- vit e

- 0s,
e A AN T,
et e et
R e

—F

————

_ £\~..~.. Py
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Aprés Aqua sapiéntiae avec sens de succession des accords
sol-do-sol 3 potdvit eos, le chant commence & insister sur ré-/a-/a,
au point de donner au ¢ la signification d'une allusion au
1er mode. On s'en apercoit clairement quand arrive & flectétur le sily,
qui surprend un peu; et qui surprend parce que le sens de 7¢ mineur
sous-entend le 57 p. A tel point qu'il n’y aurait rien de choquant a
harmoniser ainsi :

po-ta- vit e- os, al- le- la- ia: firma- bi-
-4 P‘ﬂ ¢ =J=‘AJ=/]\\I\=:: ="=Il 1 A Q'J >
’- —8— 068 — —9—]—9—8—8—
6— e e e PR
Vo = P Z ! i
tur  inil- lis, et nonflecté- tur, al-le- G- ia.

N N e o -H:-I:
| g — A
.__l_g‘— ‘ :;——!—;‘—;BO‘%_!_-H
. = -~ 7 =
T._ > { v: '19'
i

ou encore :

. Aprés un passage bien accusé en /a 4 evaltdbit eos et un rappel
du ton de 7€ A in aetérnum, Vintroit se termine, a Tordinaire, par
une cadence suspensive.

On essaiera de 'harmoniser en entier; on s'exercera également
2 harmoniser ' Alleluia. Extvi a Patre,

Les phrases ou passages avec Jfa & sous-entendu sont parfois
voisins d’autres avec fa §, et méme d’allusions au ton de 7¢ mineur,
avec, par conséquent, 57 p sous-entendu. .

On s’exercera & harmoniser le graduel Clamavérunt.

THEORIE.

§ 55. — Il faut . distinguer, dans le 7* mode, deux catégories de

morceaux : 1° sans fa, avec rapport so/-si-r¢ plus ou moins accusé;

20 avec fz §, avec rapport souvent.assez clair so/-do et so/-do-7¢.

Les chants de la premidre catégorie sont presque lowjours dans le
ton de sol majeur dont le fa § est cvité. Exemple : I'antienne des
Veépres Ecce sacérdos magnus. . . :
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Dans harmonisation, il n’y a qu'a mettre le fz £ 4 la clef; mais .

sans oublier que le mode majeur de la tonalité grégorienne ne
correspond pas exactement & celui de Ja tonalité moderne, qui lui-
méme offre plusieurs aspects. *

Il faut donc ne pas perdre de vue les remarques faites plus haut
sur le mayenr atténué & base plagale (p. 13-14), et ne pas oublier que
la tonalité grégorienne répugne i tout ce qui est accusé, net,
manifeste. Si la chose n’était paradoxale, nous donnerions presque
le conseil d'écrire le fa g a la clef, et de faire ensuite comme la
‘nélodie grégorienne elle-méme, qui le laisse deviner sans jamais
Pexprimer. Exemple :

i
9 ™ S S} | R — i
Tr -1 ,'l:!{.légg'%.lJ{%
ST — S R By it iy s
| S ————————" | \.—/’1 i '\_/l * B
{ e ———
1,_ B 2. 2 !
..... ;2. . <
T _N,_.__} { (fj 1 o T—7- i
== iy e,
1 } 1 ———1
T
- 1 *:“H
B ————

R N N N
: -‘_ _—:}r_:f— .j::::'“i“"-"' 7 H

La tonalité des chants de la 2¢ catégorie w'est autre que celle de
do majeur avec cadence suspendue sur la dominante; ce qu'on peut
exprimer dans la formule sujvante :

fa) . ] ,;I —e i
——— 3 AR H — A
) T [”d & &
oy = ] 1=
\av &1 N ) o o 1 & H
[ — i { I' p .
i
| i | | !
; 5 1 -~ o - _?‘__ _’Z .
o e e e e i
e — e ? - 1]
T i "

, La base de do majeur est si réelle, qu'a tout moment la mélodie
_s'appuie sur le do et y fait des cadences bien accusées. Voir, entre
beaucoup d’'autres exemples, lintroit Exspécta.

* Nous devons ici ‘nous borner & cette affirmation, sans pouvoir en donner
les raisons, qui sont liées 4 la substance intime du mécanisme tonal.
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On remarquera que la psalmodie simple de ce mode part du o,
fait la cadence de médiante sur le s, et posséde deux termi-
naisons sur le do et une sur le /z, relatif mineur de do.

Do majeur : La mincur
0 - > r
A ie—— o s B e i
(CES==a S RS

Do majeur

On se reportera aussi-utilement aux formules d'Alleluia destinces
% étre ajoutées aux introits, aux offertoires et aux communions
pendant le Temps Pascal. Nous pourrions également citer des
passages comme le suivant (V. du graduel Clamaevérunt) :

> Tonique
de do majeur

i L i

A~ A

Juxta est Dé- minus

Dominante

et d'autres pieces, comme les Alleluia. De profitndis, et 7e decet
hymnus, et la communion Mzrabdntur.

Mais il sagit ici d'un do majeur atténué, et d’'une maniére
spéciale : avec large emploi de la sous-dominante vé-fa-la du relatif
mineur. Ce qui conduit naturellement a des cadences accusées en
la mineur. L’exemple peut-étre le plus typique d’insistance sur 7¢
et sur fa-la est lintroit Aqua sapiéntiae.

Quand le ¢ n'est pas employé comme représentant la tonalité
de 7¢ mineur, il a souvent le sens de quinte de so/, dominante de
#o majeur; a tel point qu'on pourrait presque affirmer que telle est
la caractéristique de la note dominante du 7¢ mode.

Par exemple dans la psalmodie :




96 Analyse des huit Modes.

Les cadences si fréquentes »z7-7¢ ont souvent le-sens de :

et alternent avec I'autre position de la méme cadence : -

==

T

uh

Mais il arrive que la marche de la mélodie donne & cette
derniére formule le sens du relatif mineur -

Le s7 p est rare, mais quand le mode est 3 base de do majeur,
il se rencontre des passagés ayant clairement le caractére de
J& majeur, comme au passage e/ confitébor de 'Alleluia. Adordbo.
Dans ces passages, l& sz b, qui n'est pas exprimé, est certainement
sous-entendu. Clest pourquoi, dans cet exemple comme dans tous
ceux que I'on peut emprunter aux anciens modes, la présence ou
l'absence d’un p ou d’un b ne signifie pas grand’chose. Pour bien
se rendre compte du contenu tonal, ainsi que nous l'avons déja
dit, il n’y a qu'a suivre pas & pas la mélodie. Il n’est pas rare, par
exemple, que dans un méme morceau une phrase contienne un

Ja #'dissimulé, et quune autre, au contraire, sous-entende ou -

méme exprime le /2 §, et vice-versa. Voir, par exemple, le graduel
Clamavérunt, qui, aprés avoir employé si souvent le fa 4, se
termine par une longue formule empruntée aux graduels du
5¢ mode, ol le sentiment musical est contraint de sous-entendre,
au lieu de miz-fg, la sensible fa § sol. T

§ 56. — En résumé : lorsque le 7¢ mode ne correspond pas i
sol' majenr dissimulé par le fait gue le fa dﬁ . est sous-entendu, t/
est en do majeur, avec cadences suspendues sur la dominants
harmonique sol-si-ré, oit le vé joue le 1éle de dominante mélodigue
assez insistante. La sous-dominante ré-fa-la du relatif la mincur y
posséde une importance spéciale. Les cadences conclusives (plus ou
moins efficaces) i dominante-tonigue én do majeur et en la mineur,
sont par conséquent naturelles et assez fréguentes. Elles alternent
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avec leurs inverses (cadences suspendues) : fonique-dominante, soit
de do majeur, soit de Ya mineur, mélodiguement : mi-ré on do-si. Le

bémol est rare.
‘Exemple caractéristique :

[
5 I e RIS PE S I o B
Y Q PR == NEO L ™ I ™ | HI— '15’ Sy
S e bl e S JOSN S o £ N —ET g
O e e s
[ed i | i 1']9 . { i
i
i |
' Gy "l ) bl -
0 P g ” ] > —} i N
: 1 | =
] I -1 1 U
F N ‘ |
A T S e e e S
2 :mj:@:__:rﬁtl—&"“ —— =
foi e ! |
1 e i -~
< | {
T p—’ S It v S 3
8 B S o 11 1 ® - L
—- l At -
: - -
0 1
" a— e R P r— T
P e e
—p— e 1T » 2 —l— 2
A e__°t : 1 i r !
— 4‘ — | J o =4 1 |
i J £ - .
: : . = T t ‘o v— - e T Zf
P | — | DO L .
7 I i 1 | . 1
— 17 § T 1 H —

Pour bien se rendre compte de la différence qui existe entre
les deux variétés du 7 mode, il suffit de chanter Pantienne /i
paradisum des funérailles. En réalité, il y a Ia deux antiennes
juxtaposées. La premiére, jusqu'a ferisalem, appartient vraiment
au 7e¢ mode, avec fa : sous-entendu; elle est dolnc, de ’faxt, en
so/ majeur. Que I'on essaie de faire entendre un /z §§ dans lharm’o-
nisation, par exemple & sanctam, Voreille en sera aussitt choquée.
Pour bien en juger, on devra chanter plusieurs fois la mé]‘odxe
seule, sans accompagnement; on essaiera ensuite le fz 4. Dés le
début de la seconde partie, l'intervalle sol-do évoque le ton de
do majeur, et 'on imagine le /2 . Il semble naturel lorsqu'il se
présente, et jusqu'au bout il se fait sentir, sauf peut-étre a ze
suscipiat ol I'on a encore un sentiment vague de fa 5

' Se reporter & ce qui a été dit p. 64, & propos de la longueur des phrases de
cadence finale, surtout dans certains modes.

Ne 675. — 4
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COMPOSITION.

§ 57. — Dans un emploi permanent du fz 4, c’est-a-dire traiter
le 7¢ mode en so/ majeur, est la solution la plus commode, sinon la
plus riche, la plus fine et la plus caractéristique. Dans ce cas, le
7¢ mode devient identique au 3¢ avec exclusion totale de la
sensible fa # so/ dans les motifs mélodiques, surtout aux cadences.

Une manicre de composer plus conforme & lesprit de la
modalité grégorienne consiste a écrire en so/ majeur, en évitant le
fa § méme dans I'harmonie.

Etant donné qu'il faut éviter le fz 4, Paccord de dominante ne
peut étre employé que par simple évocation de la note 7¢ ou de
lintervalle #¢-/a, par exemple de cette maniére :

1 j l": T } [ 1 I
I y A, SR A A I — x|
@ W - v = | [ N n
& t—& T 3}
&/ < 1 =4 [24
| T S —— |
1
2, < g )= 1
: f fud 77 N o y 1|
) o A i  — 5= 1 |
7 u 1 = 1 i
1 = 1

La cadence qui est propre a cette variété spéciale de mode
majeur est la cadence plagale :

==

dont T'effet peut étre accru de cette maniére :

- ) 2l

1/ &2 1 o

a 2

—=——=2
-

et qui peut étre facilement développée :
Y : > .
7 —— | S———— —— PR NI } |
(S e e i e S =
v " R
f i b
F

e
|
-

iﬁ
{
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Elle est I'enchainement harmonique le plus efficace dont on
puisse disposer, et peut étre employée utilement mémeé quand,
parfois, le fz § semblerait inévitable :

e
== ==
7 P I—z = ) 2 S1—Z .
& = -
[ rorror 4
R W S~ & =%
i PR J 1 7 [ Py 1 H
7 ~ | 7 T J VoI |
I i -~ = H

9

Voici quelques brefs exemples de so/ majeur sans VX%

N ﬁk
e = g e Ny AR - i b R =2 D
B
TR S &
; |
| f\ . \
o ,’ . .
o3 S i e B Ny St S .
—— j— VS —e ¥ £ = i
1 i g
W
P R R = i
Py o & & bl T — ] Py |
o st gl
Zlfed T s T
SN ! 1 !
<
P .o 2 ) d] = ,,‘ d]
5 e e e e i
I " — 1 ;I R ) |
- t H ; 1 1 r - | B}
|
] J— .
o L~ I R o e 4 1 ]
e B e e e S e S R
™4 1 Ty = —* 9 g - I |
:\jl/ 1 T i ) 'i" 1 :v;,- ) S 1
Y1 —
i3 e — — S— | = I e —
7 L ) 1 ] [ R |
1 1 ] i | 1
- - ] ~ 1 ]
lﬁ' g T ) gl = I PR P P2 | 1= P Y 74 PR |
b S B B A B Sl S S S SO R s S o
- |—%F —o—i—= e l—o—3—|
o i * s L2 1 'g. 1% £
"’ ]vl 2 I~ -
—— |
4 4. d—J |
e ———f— £ -2 T—& ~
e e e
1 R T 1 e—1 3
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| al ! AT A | i ) ™~ | ! | |
P S S o 1 ( = e e B ‘5‘1* ———
i = 1 - [} P N | bt 1 1 = n | 1 [l | 1 _— — - o’ —
R, === S~ i e
A - E e N I i L FirT it s
) F=ree e
S s e e e e | — l E =
| I 1 H 4 Fds AT 1 & ] b 1]
| B 1 I ] ir o | ir ) = i Y -1l
" o . ',D; J éd.
. (oo . X . y —; ¢ = R
Mais la maniére la plus caractéristique consiste a traiter le l@—f“—g — .—.0——."—!—?—#——91—-4—‘—_, o I Y S
7¢ mode sur la base de 4o majeur suspendu sur la dominante, en LR — = v *
usant largement de l'accord de #¢ mineur (sous-dominante du ! (crescendo | ") 4 | f
relatif mineur Zz). On pourra réaliser les schémas harmoniques, par - ® | 4 = = ) = £ _
exemple, des Alleluia. Adordbo et Multifirie, et les travailler )= hd - T —
suivant les régles déja données. i | —
4 ’ \———_
Voici un court spécimen de prélude congu dans cette variété du .
7¢ mede : | ] '
Moderato ‘ — J' =hr 2= 'I\j |- T
: P - 1 o — )
0 i | —— ! 1 l ﬁ | ) > I"_‘ i i i 4 ; — —
S e e e T ¢ I
I R R { E— P—— < \ dimin. | ee—— L
) 0 f : f H i
e IR JA]dig  f=2ed gy d
- - - . —= e T hd —
N o wdidd J 4 ) 7 4 Z — = { —
e e e —f w7 ] — EN
A | [ ! ) I ! . |
@9 T T i
=g T N Ml N e T T g it — e
! g N i H | =
9 e P e ] fogerte ] Pl rit ~———T i
e e e e e e e s 2 = 3 1 .
[V ' T~ = NE— i ‘ b | | T N
e b o H '
"'\l'iq—d:--"‘ J - —— | - ): = {‘c]d:='}=‘=!i!_‘f_g—_:ﬂ
4 Tatf 2 2 32 & I:J i ] == - — = — H
2 Of e 3 H 3 ~ = & ~&
)s i | AR LA AU ) T — —_— 7
z Pt
On peut enrichir davantage encore cette variété au moyen de
phrases et de motifs en so/ majeur (autant que possible sans /2 §)
{ M N [ ld = | ! / mi ; : :
Y L o 1 PR -d-r*J—'—-*-——‘——l et en #¢ mineur, avec s7 p exprimé ou tout au moins sous-entendu.
H—=— g e e X b - P . j .,
p—e - = e ;’j —— _:P—T—faa-———-F—:ﬁ:i Vc())lr les nos 14 et 15 des X V7 Préludes-Chorals figurés cités
i
4 0 | ' ! | Q - p. 40.
o e — I - T — -
P A B ] T 1
—_— a1 1 1N 1
.y
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8m MODE.

HARMONISATION.

§ 58. — Chants avec fa 4 sous-cniend.

+
H—C —r«—-n-———n Nt

G ;1—'

wt_,

+
P—,—‘h_—,——_mg
o, | B E NIV

Te lu-cis ante términum, Re—lum Cre- 4-tor pdscimus,

. + N +
f a) N N N
7 In ﬁ I ia)
o 9—P——h—a—ﬁ—#—o—————d—v——9— —E;‘_ﬁ_"_
\3 S 7 B 7 . o 7 7 7 ——
Ut pro tu- a cleménti- a, Sis praesul et custé-di- a
Ceci :

términum cleménti- a
ﬁa—-— 1
——.

est beaucoup plus naturel que cela :

términum cleménti- a

On harmonisera entiérement cette hymne en so/ majeur, en
évitant autant que possible, comme la mélodie elle-méme, le fa £
Le fa { de Y Amen :

A- men.

——— —
e d—o—
o/

est sans conséquence. D’abord, il s’agit d’une formule constante,
sans relation véritable avec le corps de hymne; de plus, on a vu
combien il est fréquent dans le 7¢ mode que les fa  soient rappro-
chés des fa § sous-entendus, mais cependant bien clairs,

On s'exercera également a harmoniser ' Alleluia Benedictus es.
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§ 59. — Chants avec fa y exprime.

n - == A

e o B e e o e 4’%
(SR —H—J—o—l—c—d—d——d—l—c—'—a—d~o+ﬁ—4-—;—ﬁ:l~d—c

,.’__',7

Al- le- li-  ia.
n —NA -
¥ %\g\
G T i e ) ﬁ
¥. Ange- lus Dé-mi- ni descén- ditde cae-

11 parait superflu d'indiquer I'harmonie, méme aux endroits les
plus saillants, tant est clair le ton de do majeur, qui reste ensuite
suspendu a la dominante :

Cette cadence suspendue (que nous avons déja rencontrée dans
le 7¢ mode), se présente avec plusieurs variantes, entre autres :

T
@j e e
S FREF PR

( 1

Clest la formule /zarmomgue propre an 8¢ mode; on la trouve un
peu partout méme a l'intérieur des phrases et des motifs,

On étudiera et on s'exercera & harmoniser un des traits du
Samedi Saint.

§ 60. — Chants avec si b et si b

Le trait Szeut cervus renferme le passage suivant :

De- ime-i

Fal

#@ﬂﬂlﬁdﬁwﬁqﬁﬂmﬂ

X7
o/
l

—¥te| J
~4tén
Gaei

Cest ainsi que se présentent habituellement le p accidentel et le }.




|
i
!
i
'
i
i
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En harmonisant le trait Qui séminant on verra que parfois le
8¢ mode emploie dés le début le sz p qui persiste au cours de phrases

entieres.
§ 61. — Chants avec si b sous-entendu.
si-de- ra--

Le- va- bo 6- cu-los me- os,

b e S

€er con-

1

—4T¥

a tu- a, D6- mi- ne.

-

bo mi-ra-bi-  li-
'G‘T—ﬁ%_k“k_ﬁ';ai‘iﬂ\.kj':—--.p..hﬂml-u
e o o e e A S R P e 2 1
Yoz5 >

» o i

Dans ce commencement d’offertoire, par exemple, il parait évi-
dent que le p est sous-entendu; tel est souvent le cas lorsque la
mélodie s’étend dans la partie grave ré-so/ de I'ambitus modal.

D’autres fois, on rencontre des phrases qui sembleraient en fa
majeur, avec, par conséquent, le b sous-entendu :

-

Fal A N [p— N N -
Y Y ~ iy N N L Ny A ~ Y H | hY N 1
o 1 N RO VO A SRS N . WY SO . S0 b W A '__4___3,u
@—L—y—j-v—v—c—!_c——‘l%—d—o—i—a—ﬂ———?—j————d—o——a—_
o

Tu Démi- ne serva-bis nos, et custd-di- es nos

in aetérnum.

Harmoniser cette antienne, ainsi que le Kyrie de la messe VII.

THEORIE.

§ 62. — Le 8 mode, comme le septiéme, n'est parfois qu'un so/
majeur dont on évite le fa §. Exemples : antienne /n innocéntia
et groupe d’Alleluia du type Benedictus es.

Plus souvent, ainsi que 'indique clairement la formule psalmo-
dique, il est un do majenr qui reste suspendu sur la dominante.

>
y

i NN Py § N
G
174 V——1 7 - *—
Y r—

c’est-a-dire :
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11 faut remarquer la seconde cadence finale qui se termine juste-
ment sur la cominante (do) de la théorie traditionnelle, dominante
qui ayu contraire est la tonique véelle.

Ce mode de do majeur avec suspension sur la dominante réelle
se trouve par exemple dans le Sanctus de Ja messe 1V du Kyriale
Vatican et dans le G/orza de la messe V.

Dans les cas semblables (comme en général dans tout le mode
majenr atténué) la fonction décisive de mouvement est souvent
exercée par la sous-dominante fa-/a-do.

I’ S—>T

[ ——

— 2zl -
S Y —
=

Cela explique l'usage si fréquent du s7p alterné avec le sz g
Rien de plus facile que la transition, la flexion, Véquivoque, entre
do tonigue du ton de do majensr et do dominante de fa majeur.

Fa majeur a parfois une importance telle quiil devient prépon-
dérant dans I'ensemble du morceau. Par exemple, le ton qui con-
vient le mieux & 'Alleluia Surrévit Démenus est celui de fz majeur,
avec cadence suspendue sur la dominante (do-m-so/), et seulement
quelque bréve allusion 2 do majeur. *

Tel est également le cas de la communion Spéritus ubi vult spi-
rat, dont la premiére période pourrait étre du 5° mode.

D’autre part, un des procédés qui caractérisent le 8¢ mode est le
jeu, Palternance des deux dominantes (dominante et sous-domi-
nante, et vice-versa) sazns conclusion sur la tonigue.

5—>D D—>S
;_m—_—:j: 0L S— *_4__._
:_gzﬁ éf%'z;%zﬂ

d i

* Le morceau est fait de la triple répétition d’'une méme période musicale,
dont le commencement et la fin sont en /z et le milieu en do.
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Les deux notes de mouvement sz et fa remplissent franchement
leur role de semsibles (ascendante sz, descendante fa), le triton est
Zci caractéristigue, comme par exemple dans le passage bien connu
des traits :

g
Fal 1 -
g_gf‘ét#:f%m:%:ﬁ:
{ 2 ———¢ %0y ||
1
ce qui correspond harmoniquement a :

S—->D

£ 0
@:9‘—9‘— =
_g_w_fé’—_ j—
z

Ici encore, le fa § au cours d'une phrase n‘empéche pas qu'il y
ait un fz # sous-entendu dans une autre phrase. Par exemple, dans
le petit Kyrie de la messe XII du Kyriale Vatican, le § et le §
sous-entendu alternent constamment.

Formaulé modale :

O 1 I 1 ! T ¥ 1]
/RRRY &AM 1 AU 7V I O N S 9§ - —
B e s e e o S |
[V} | vla\!_/{-pe 17?- 2 — e = %:
- | = . - :

Un per plus développee :

- ] 1- g*, -! 1 — N —
—9_ 9Q 4}_1'_ g. N J—’ | Ld 7 l‘ D .‘< T x\]_ 11 ]
ot e b e ]
=) Y — - ! 11 4
4 = | 1 ] i -lo-
r b4 P S
~_* Z - : .
SN M 1 ) 12 P $—
Po === ; e
A_ _-4‘ - T L I SRR i L 1 i g
[
[ —_
(7 ; ) i) =T — 1] T ]
o T— N S ot SO N |
l@ =i 1 ¥ =r: P 1 ') * 7!_\ ;. =‘ | 7 - L: ); 4 o |
R ) W S A S— - —. di—
OB ”— T !
e pul P
<
— 1 ] | | | J
- o *hd & ,. I ‘
e e == 4= = |
e o e = = —{—a——j‘ﬁ'r:ﬂ
= 1 8 —r {
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COMPOSITION.
§ 63. — Avec le fa § constant (exprimé ou sous-entendu), le

8¢ mode ne se distingue du 7¢ que par I'extension des motifs mélo-
diques. Avec le fz §§ (cas le plus fréquent pour les mélodies) les
seules différences qu'il présente avec le 7¢ sont un emploi plus
fréquent du sz b, I'usage de cadences ascendantes, comme :

Eer=er
TTE T
|

On fait usage d’une maniére habituelle de phrases et de caden-
ces intermédiaires en _f2 majeur’et parfois en #¢ mineur, ou encore
en do majeur, aboutissant 4 la tonique ou restant suspendues sur la
tierce de la dominante harmonique so/-sz-7¢ et parfois en /2 mineur.

OBSERVATIONS.

§ 64. — Liberté tonale. — Le répertoire grégorien (qui est le
guide et le modéle le plus sir en fait d’art médiéval) comprend un
nombre considérable de morceaux commencant d’'une maniére et
finissant d’une autre. Par exemple, le Kyrze de la p. 29 oscille sans
cesse entre Jz mineur et #¢ mineur. Pour 'accompagnement, il n’y
a, comme toujours, qu'a suivre pas a pas la mélodie, et, par consé-
quent, 2 employer tantét le b et tantdt le j, avec circonspection,
et, pourrait-on dire, avec #éticence. On ne péchera jamais pour
exces de délicatesse. :

De I'existence de ce genre de piéces résulte une évidente confir-
mation de ce fait bien connu : la pratique est toujours plus libre
que la théorie. Les anciens maitres, dans la composition et la cen-
tonisation des mélodies, donnaient déja linterprétation la plus
large & ce principe qu'ils mettaient de fait en pratique sans l'avoir
formulé.
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Dans Part moderne, méme quand cet art s'inspire de l'art ancien
et en observe volontairement les lois, cette liberté ne peut évidem-
ment étre moindre. Mais il ne faut jamais perdre de vue que Za
liberté est bonne pour qut sait s'en servir, et, en matiere d’art, pour
cenx qui savent en profiter pour faive quelgue chose de bon et d'élvvé.
Autrement, on ne peut aboutir qu’a des essais peu réussis,

§ 65. — Picces anormales. — 11 existe des pitces grégoriennes
d’'une extension mélodique trés limitée, sans formules caractéris-
tiques, a tel point qu'on se trouve parfois embarrassé pour les
classer. Seule, dans ce cas, 'observation du sentiment de la tonalité
peut apporter quelque lumiére. De quel mode, par exemple, est le
Sanctus de la Messe des Morts? La réponse se trouve dans ce fait
que le /2 # y est sous-entendu d’un bout & l'autre.

Il s'agit, en effet, d’un chant en so/ majeur qui ne touche jamais
le fa 4 et se termine par une cadence suspendue sur la dominante
ré-fa ﬁ‘ -la :

Ho-sédn- na  in excél- sis.

S W W T T
i 4 T T !‘ HEE —
@:"ﬁ_{ . g —H:
- — T
: i oo
. ] A
T is
- a— o—F—p—N
L ! 1 ! 8}

11 suffit pour s’en convaincre de faire la preuve ordinaire : ajouter
un so/ a la fin de la mélodie. Ce so/ donne le sentiment du repos
propre a la tonique.

La finale donnée plus haut est peut étre trop nette, trop ¢ effron-
tée »? Essayons cette autre harmonisation :

\
ii\vﬁ = NN N
Ll Y 17 N ™ N A | ] ) 11
Hog® o #9339 H
rv) —9 4 | 8-
b~ — I
' ) -
. 1
4 e £ _de
i‘%u"f r J— p— I
{ — &

ol encore cette autre, ol le Ja} est évité au point de laisser croire
au ton de Ja mineur :
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Il w’en reste pas moins vrai que l’ensem’bl.e du rflorciaiaﬁ _%{;’tuir;
sol majeur. 11 y a seulement ceci de spécial, quau lie Jane
cadence franchement suspendue sur la dominante 1(quls ssten
majeur laccord possédant au plus haut pomtd . riinante ge
mouvement), on affectera a cette cadence la sous- ominante b
relatif mineur (/z, sous-dominante de ), qui, en rax e s
force de mouvement 2 peu pres nulle, produit ur};z urrxnpi'euY on
d’indécision, presque de stupeur, qui con\.nerll.t ffiut-fn 1('; niew o
style vague du chai)t grégc(»lrlen ?t ezd%argf; Slece] :sn’empéch-e pas:

i-ci, voltigent dans le vide. ; pas
;?lr:crir;l:sc:élrlll ecrlx’sembli la mélodie en que§tion ne soit en sa‘l.rr;u’eu/n .'

Un chant d’'un intérét spécial est celui des Improperes : f0puie
mens du Vendredi-Saint. ) .

De quel ton est-il?.. La partie principale, qui sert df:i rEfcr;l;;"b;;
qui est chantée au début et a la fin : Pdpule wnens, gz:iz {eer e
aut in guo comtristdui te? responde miki, semble %tée ucomme le
Mais il est impossible de l'isoler et de la considerer omme o
élément sans lien avec le reste de la} composmon,favec 1esq ol elle
présente la plus grande analogie d’allure et de formu . O b
cours de tout le morceau, le dessin a’o-mz-sql est mis en dre of ave
insistance, avec, & tout moment, des appuis €t des (;a elt’lc S
ces trois notes. De plus, les versets Ego propter le, etc, ¢
franchement en 4o majeur. o

Dans de telles conditions, quel peut étre le sens gu 7é Ssuii (l)(;c%ule;
la premitre partie, Pdpule meus, fait quelques cadence , dont fo
cadence finale> Nous nous trouvons ici dans un cas én logue 2
celui du Samctus, déja étudié, de la messe des rnorts.d e:ee st
o e eohSi-ré o bien de base de Ta sous-domninante r&-fa-la

i : sol-si-#¢, ou bien de base -
ggnr]g:t?ft 35; fr(-x)ilneur. "Par conséquent, le Pdpule meus, croyons-nous,
est un chant en do majeur avec cadence suspendue.

respén- de mi- hi

+—@5’—?‘;§~E_54:E_4?§' )
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ou :

On pourra faire ici 'expérience accoutumée : en ajoutant un 2o a
la derniére note de #2247, on reconnaitra dans ce do le sens de tonique.

Le sz p, a4 la formule aut in guo et a Tacclamation Agios
athdnatos produit une de ces allusions momentanées au ton de
Ja majeur, qui sont si fréquentes dans tout genre de chants.

§ 66. — Remarques sur quelques chants des 1er et 2¢ modes. Les
lmmpropéres ne sont pas une exception. Il y a un groupe de chants
analogues, bien que leur cas ne soit pas toujours aussi clair. Ces
chants ayant le 7¢ pour note finale, la théorie traditionnelle des
huit modes les met, selon leur extension, au nombre des mélodies
du 1¢ ou du 2¢ mode.

Voici quelques exemples : les Alleluia : Bedtus vir qui suffert,
Laudem. Diomini, Vite nostra; Vantienne Responsum de la
procession de la Purification, la communion Ego sum pastor a
partir des paroles ez cogndsco, ' Agnus De: de la messe 11, le

- Sanctus de la messe XVI du Kyriale vatican, etc. En étudiant

bien les chants des 1er et 2¢ modes (du 1¢ surtout) qui se
maintiennent le plus souvent dans la région grave de I'échelle
modale avec insistance sur le so/, on verra que le nombre des
morceaux qui se trouvent dans les conditions dont il est question
n’est aucunement négligeable. Exemple de formule modale :

7 S Sa—" a—— i T 1 T pre—
it
7 q:i_ T & - vz -

o 7
-
. i i
i g | | i
3 — 3— S—— 2
= 3 Li I8 li 11 | & 1 3
fa) ) o~
17} B AP W R o I T T I 1]
v —&
et e ]
4 > —_ - » % s — . :
i i = S o o
| | . ! P R
Q#F: ) :_i I__;_: 3 T & Cx = £
®. L. N —= ~ i L S W | 1 1 11
i' 1 | I jl i 1 l: = 1 .l 1A
- l f < =&

l i i
Il est facile de se rendre compte de la singularité de ces
conditions.
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S'il s'agit d’accompagnement, il faut que Yharmoniste mette en
ceuvre son adresse, sa délicatesse, son goft, pour empécher le ton
de av majeur de s'affirmer impudemment. 11 doit rester en quelque
sorte dissimulé, en se masquant avec la méme prudence dont fait

preuve la mélodie.

La composition dans les anciens modes jouit, il est ’vrai, d’une
liberté beaucoup plus grande; mais, d’autre part, l'usage des
richesses de harmonie et du contrepoint présente des problemes
difficiles & résoudre, en raison des relations spéciales de la modalité

ancienne.

RYTHME.

PRATIQUE. *

§ 67.— Chants sur des textes versifies. Mé{(fdf'es syllabiques basées
sur la forme du vers.— la mélodie étudiée*au § 14, p. 24, est
celle de 'hymne des Vépres fériales. Elle appartient au type
iambique, si fréquent dans la liturgie. La strophe est Eie quatre
vers égaux, avec une marche dont la mesure peut étre ainsi

traduite :
- IO 20 30
o : . *

@M%F‘ e A N B e
Z - '__Q,_d_:’__.r_:jt;p___

o/ R , B
Imménse cae-li Cdndi-tor

Le ouvenent du vers toul entier tend & la conclusion; l’astérisque_:
marque la place de laccord décisif dans 'harmonisation, qui
pourrait méme se réduire a cet unique accord dans chaque vers, a
peu prés comme dans le premier exemple de la p. 25. Pour accom-
pagner un chceur d’hommes assez nourri on pourrait tirer un bon
effet de cette simple forme. Exemple :

Imménse caeli Céndi-tor, Qui mixta ne confiinde-rent,

n . . * . . . *
L7 I ~ N N !\ N N N b ,\‘ h — ~ l\‘ —
(P — N P . T S TS N SR~ A A
U # o 03— g N
o - » - M - <
b lvv ! Pvl
A ) =N, D pm—
; Py + " ) —
o —* s ——— 1 T —— .
75 {m— C_— ]
A = | - g— 7
7

1 Ce chapitre sera expliqué en.méme temps que Panalyse du 1% mode, p. 24.
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Aquae flu- énta di-vi-dens, Caelum de-di-sti limi- tem.
e . ot
i s s e e e e e |
‘}V o & bt v el 'iﬁ — [ ] .,' EA ’L'l
v - 3 v = 7%
‘ |
SO T ey B P pmmm——— ]
q_:._“__d_';_g__‘_'__ b _l__'f_ P - _.g___!
7 r) ¥ hed  J -4 = I
& - | —1 -y bl 1
! | v 7 f ’

Si au contraire on veut faire usage d’une harmonie un peu plus
compléte, la place naturelle d’'un second accord -est la seconde
syllabe de chaque vers (marquée du double point) oli la mélodie
trouve son premier appui. Les points oit doivent étre placées les
harmonies principales sont donc ceux que nous avons indiqués
dans lex. de la p. 26. Le chant est déja assez soutenu, au point de
pouvoir se passer de 'aide d’autres appuis, méme a la quatrieme
syllabe ol cependant on pourrait encore en placer un, comme i
Pexemple de la page 27.

Notre vers est donc en quelque sorte formé de trois pas
successifs, le 3¢ décisif, le 1°r un peun moins 1mportant le 2
d’'importance secondaire.

Dans 'karmonie, on peut souligner seulement le 3¢ ou encore
le 17, ou méme tous les trois, pourvu que ’harmonie exprime, par
les moyens qui lui sont propres, la diverse valeur des appuis et
tende, elle aussi, vers la fin : /o cadence.

Et puisque les hymnes s'exécutent en alternant les strophes
entre les deux cheeurs, ou entre un ou plusieurs solistes et le
cheeur tout entier, il peut étre bon de souligner cette alternance en
donnant a Paccompagnement deux degrés de richesse, c’est-a-dire
en soutenant une strophe seulement avec points principaux, et en
accusant dans P'autre tous les pas rythmiques de la mélodie.

Un fait gu'il ne faut pas négliger est que, tandis que le 2¢ pas
ou appui de chaque vers exige tellement peu une harmonie propre
qu'il glisse sur Paccord précédent ou, tout au plus, suggere un
accord sans caractére bien accusé, lz cadernce, c’est-a-dire la fin de
chaque vers, exige plus d'harmonte que le reste.

Par conséquent, on ne pourrait blamer des accompagnements
dans le genre de celui-ci, ot les cadences sont travaillées avec
un soin spécial, ce qui est d’antant plus naturel que la fin
d’une phrase, d'une période, et, plus encore, du morceau tout
entier, réclame, suivant le cas, un ralentissement du mouvement
rythmique.-

|
|
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2 vers

Ier vers

De méme, des 4 vers qui composent la strophe, le 2¢ qui clét
la premitre moitié et le 4¢ qui conclut, peuvent recevoir, exigent
méme, des harmonies plus abondantes et plus efficaces que le
1 ou le 3¢; de maniére 4 produire une augmentation logique
d’intensité musicale.

Il n’y a qu'une exécution trés lente, par un cheeur nombreux
chantant 4 pleine voix, qui puisse justifier une harmonisation
toujours serrée, avec un accord sous chaque note.

Dans 'hymne du lundi, il faut remarquer que les vers 3 et 4 de
la 17 strophe ont sur la premiére syllabe un accent tonique qui ne
coincide pas avec I'appui du rythme.

Aquae
Cae- lum

- - %
|

@_,_d_.:d:;‘l;—‘.t;p::h:

En parcourant toute 'hymne, et, plus encore, en étudiant celles
des féries, on rencontre 2 chaque instant des syllabes accentuées
dans les mémes conditions. De fait, le texte des hymnes du
Bréviaire romain #'est pas basé sur ['accent, mais sur la quantité.

§ 68. — Mdlodzes neumatiques basées sur la forme din wvers. Ce
qui a été dit jusqu’ici s'applique a toutes les hymnes, soit qu'elles
posseédent une mélodie purement syllabxque comme dans le cas
étudié au paragraphe précédent, soit que leur mélodie renferme
des groupes de notes. Par exemple :

1°" vers

2% vers

;»;—_Fr:r_:__ﬁ_ —d—43—§1—1——4—d— 1—_—1_j 4331;::5{! - {

Cae-lum re-

v o

Ex-stil- tet stltet

or- bis gaudl- ST
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laudi-bus.......... Apo- sto-1é-rum gloé-ri- aMurecissiseens
4° vers
n : . *
R e
- .'___L._t;‘_ P - R
. . S——
Tel-lus et a- stra conci-nunt...........

Cette structure mélodique suggére une harmonie dans le genre
de celle-ci :

Ex-stl- tet  or- bis gaudi- is......... Cae-lum re- stltet
n . - ™ 2 .
- N N N _g— N
S ~— ) ) L  E—— NN
e e
< o5 ¢ F [d I" [4 =7
etr T r— For 2
| . j |
| S Er —a o0 2 o }
}7 b Y 1 = T 1 - — Y
laudi-bus......... Apo- sto-16-rum glé-ri- amccesinnnenns
PR A : e *
e e S RSSO OUOSt Bs Adm t BN T =
g —g—! ; __;1_]'_!_0_!_4_____1__,'._1_,'1'_,_1,.‘_",__;_;:1_
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Structure et harmonisation ol les trois pas du rythme de ces
vers marquent zon plus les notes au baissé, cest-a-dire les notes
d’appui, mais les groupes principaux, c'est-a-dire les appuis les plus
accusés.

Et puisque ce ne sont plus les nofes isolées qui sont groupées
par les temps de la mesure du rythme poétique, mais Jes groupes
qui, & leur tour, se réunissent par deux ou trois autour d'un groupe
plus important, il peut arriver qu'aprés le frappé de I'appui final
du vers, la musique fasse sentir d’autres appuis de son mouvement
propre, comme 2 la fin de chacun des quatre vers de I'Exsiltet
orbis gdudits cité plus haut.

Le méme cas se présente dans les vers longs, ou souvent il faut
distinguer deux hémistiches. Par exemple :

1% vers 1°f hémistiche  2° hémistiche 2¢ vers 1°¢" hémist.
¥ 1 I 1 - #
: . * - - .
- pa— N i ant
B e e e

ra)

v ~ N
i e i o B O
l—}—!—ai—.w—_;llal hd

I- ste Confés- sor Démi-ni, co-lén-tes Quem pi- e laudant

2¢ hémistiche 3e vers 1o hémistiche 2 hémistiche
I (I 1T

~ . ok - : L.

7 N N—+ — T N - b

y .4 N s s x

7/ W™ B R A =P~ S WS SR~ SO R R AR A S }

)y oo 00—y 5 7

.7 ~ bl L4 v E 4 &

pépu- li per or-bem, Hac di- e lae-tus mé-ru-it be- 4- tas

4° vers.

i !

I *
- PR (]
T
S ® - o9 ——_H
o v

Scan- de-re se- des.

Les signes rythmiques de ! ' Ecole de Solesmes. — Dans les éditions
de Solesmes avec signes rythmiques, les petits pas du rythme sont
marqués de deux en deux ou de trois en trois notes : les moines
de cette abbaye ont fait connaitre avec précision les principes
qui ont présidé a la distribution de ces signes. Il ne reste
plus & harmoniste qu'a faire la distinction entre les appuis princi-
paux et les appuis secondaires et a régler son accompagnement en
conséquence.

Si quelque appui du texte (nous ne disons pas quelque accent
indépendant du métre du vers), ne coincide pas avec la marche
mélodique indiquée dans les éditions de Solesmes, la position de
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cet appui du texte peut étre voilée par quelque détail de Paccom-
pagnement. Voici un exemple caractéristique. *

Di- es irae di- es illa, ezc. Quantustrémor est futdrus, ezc.

I IS B =S
Fre———————F—_— = i oy y—
4 h'[/ I L — Vi" | = VF

Mors stupébit et na-ti-ra Cum re-sﬁrget cre-a-t\’:-ra,elc.
NN e
D L e
Pt*__!i,_p__ﬁpp l:-d—?:',‘_j:ﬁ:ﬂ:‘_—;b:d_r =
! l
) .
2z 4 f f' J“ s ,i
e o —. i ) ia (o |
= H’ =z i "[ - I I-._.j'.._..

Liber scriptus proferétur, eze.  Unde mundus judicé- tur. ez.
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C’est un artifice qui, tout en n’étant pas toujours d’un emploi
aisé, peut néanmoins rendre de bons services.

On étudiera la marche et on travaillera Iharmonisation des
hymnes suivantes, toutes du 1" mode, en les transposant dans un
ton convenable : Aetérne verum Conditor, Vexilla, Iste conféssor,
(mélodie 4 et 6), Te Joseph célebrent.

§ 60. — Melodies non basées sur la forme du vers. — L'introit
Salve Sancta Parens et les antiennes Alma Rea’em;?torzs Regina
caeli, etc. sont des exemples de ce genre de composition. Leur
marche rythmique est exactement celle des chants dont le texte

est en prose. (§ 71, p. 119).

v AMissa pro Defunctis et Exsequiarum Ordo. Harmonisation nouvelle.
Desclée, 1921.
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§ 70. — Vocalises. — Dans ce passage du trait Cantémus [0-
mino .
* * -
Fa) /\ . . A . A -
k’
frlo 11— 4-se e- nim

au mot enz7 la mélodie se développe comme indépendamment de.
laccent du mot qui est chanté, et s’appuie aux endroits ol les
astérisques marquent les touchements principaux, les doubles
points les touchements secondaires, et les points isolés les tou-
chements minimes. Tout le rdle de laccent consiste, semble-t-il,
dans l'importance, le poids plus grand, du premier appui (marqué
par Pastérisque), sur la syllabe £nim, en comparaison du second
appui (marqué du double point) sur la syllabe é-mzm. Différence
de force en vertu de laquelle, malgré la richesse de la vocalise, la
seconde syllabe dépend toujours de la premiere.
On rencontre souvent des cas semblables :

n 2 = M * . A
5 .
S T B O ot B
e —
In- vé- ni
n * . H . _ . T— *
e T S e
o/ , \"
Ec- ce sacér-dos ma- gnus

Ce sont des exemples de ce fait bien connu, que la force, Yeffet
de Paccent, ne se fait pas toujours sentir au début de la syllabe
accentuée, mais souvent au cours seulement d'une vocalise.

Partout les appuis appartenant, suivant leur importance, aux
trois classes indiquées plus haut, alternent entre eux d’une maniére
comparable a ce que nous avons vu dans les vers, et suggérent une
harmonisation dans le genre de celle-ci :

glo- ri- &-se e- nim
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L’harmonie pourrait également suivre le chant presque dans
ses plus petits pas, comme ceci, par exemple :
- glori- é-se e- nim

*
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.L’(\)pportunité de cette abondance ou bien d’une harmonie plus
discrete est une question de goit et de style.

On étudiera au point de vue de la marche rythmique et on
accompagnera /a seconde période de l'offertoire Jubildte Deo, a
Pendroit de la répétition : /ubildte Deo univérsa terra.

Dans les cas que nous venons de citer, la marche rythmique
éfaxt clairement indiquée par des notes longues et fortes, mais il
n'en est pas toujours ainsi :

—An

o — _']‘?:“.:Ej‘“‘"t-;-‘_—-&; : _— o o -:-4L*"P“f "I'_.:"
@w:b:&dﬁﬁ:&tﬂ:ﬁijﬂj:{:
& £ 4 4
Sa-cer-dé-  tes e- jus

Dans ce début du graduel de la messe II des Confesseurs
Pontifes la marche rythmique est déterminée par le commence-
ment des groupes, par les morae vocis, et par les allongements qui
précedent le quilisma. Une fois que les pas de la marche rythmi-
que _ont_e:té reconnus, 'harmonisation ne présente plus de difficultés
p;artmu}neres. De plus, en pratique, les notes solides et porteuses
d’appui du pressus, de Poriscus, etc., alternent assez souvent avec
celles qui sont allongées pour d’autres raisons, ce qui jette une vive
lumiére sur le phrasé.

_On harmonisera d'un bout 4 l'autre le graduel Jzvéni David,
ainsi que le beau Kyrze Clemens Rector, le 1 de appendice du
Kyriale vatican.

Dans les éditions de Solesmes avec signes rythmiques, en outre
des morae vocis marquées par le point, les allongements occa-
siorinds par le quilisma qui s'appliquent souvent & plusieurs notes
en avant du quilis_ma lui-méme, on trouve de nombreux traits
hqnzontaux: traduisant des indications, empruntées aux manus-
crits rythmiques, et servant & marquer des allongements grice
au'}lcqctil'els on peut reconnaitre plus clairement encore la marche des
mélodies.
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-§ 71.-— Chants avec textes en prose. — Chants syllabiques. —
La psalmodie est le type fondamental de ce genre de chants,
c'est-a-dire des formules récitatives qui sont chantées sur la base

de accent des paroles. Par exemple :

Be- 4-tus vir qui timet Dédminum :in mandatis ejus volet ni-mis.

~ * * N . *

N N N ~
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Tous les chants avec texte en prose dépendent, bien que parfois
indirectement, de la psalmodie au point de vue de rapports entre le
rythme musical et I'accent; en conséquence, nous devons les con-
sidérer tous comme formant un seul bloc. Citons ce séul exemple

des plus significatifs.

Et in terra pax homi-ni-bus bonae vo- lunta- tis.

n e S £ -
i ~N N NN ) 1L N Y (0]
e Vo s e S s A ™ S e e B et 1|

A\ S e L P . —

i
| ) 1 S
- [~ ] 3 b ]
J: o fued 77 - [ 33
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f T [ 1
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lci encore, toute phrase est orientée vers le dernier accent, qui est
le plus important, tandis que les autres restent pour ainsi dire dans
Pombre, et que souvent les plus petits touchements passent sans
attirer Pattention, a tel point que certains d’entre eux sont totale-
ment négligés, comme dans tout genre de musique.

De fait, dans la psalmodie, il 'y a que le dernier accent de
chague demi-verset qui compte, et dans certaines formules les deux
derniers; quant aux autres notes, elles s'appliquent aux syllabes
dans lordre ol cellesci se présentent. ¥ Il peut en étre de

* Dans le beau ton pascal de I'/n dxifu selon le rite ambrosien, le premier
demi-verset se termine par une cadence & deux accents, et le deuxiéme par
trois groupes qui sappliquent aux trois derniéres syllabes quelle que soit la
disposition des accents du texte. Les formules analogues, indifférentes &
Paccent du texte, ne manquent pas dans le chant grégorien non plus.

|i
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méme des accents secondaires de chaque phrase. Par exemple, on
pourrait chanter :

Gré-ti- as dgimus ti- bi
*

£
Y N
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aussi bien que :
Gra-ti- as dgimus ti- bi
. *
W : A~ -
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Quels sont les accents qui se trouvent dans ces conditions?
Faut-il dire que ce sont justement les seuls accents- secondaires?
Et comment peut-on les reconnaitre? Personne, croyons-nous, ne
saurait sans hésiter répondre & ces questions.

On harmonisera le Sanctus de la messe XVI et le Credo 7V du
Kyriale. _

Chants neumés. — Dans tous les exemples cités jusqu'ici, la
mélodie, en général, n'a guére qu'une note par syllabe; quand au
contraire chaque syllabe porte un groupe, Paccent des paroles
marque les principanx fouchements du mouvement rythmique :

Aspér- ges me, D6- mi- ne, hyssé-po, et munda- bor:
A - : *
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Puisqu'il n’est pas toujours facile de reconnaitre du premier
coup les appuis principaux du rythme, nous croyons bon d’insister
un peu sur ce point. Etudions, par exemple, Pintroit Nunc scio vere.
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Nunc sci- o ve- re, qui-a mi- N sit Dé—kA
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Toutes les deux ou trois notes, le rythme faiﬁ un petit pas (indi-
qué par un point au-dessus de la note). De memedque les ;;(Z;(;Sf
les pas rythmiques forment des groupements d_e eu)lz ou s
tous les deux ou trois pas, il s'en présente un qui est plus senlm ol
(marqué par le point double, & Nunc... D..mi..nus An.,.‘ges.‘; é‘:{)])e;
Chaque phrase enfin possede un point culminant ’quxé-_

Ja dominer tout ‘entiére (ces points sont marqués de Pastérisque).

Comme nous l'avons vu au sujet des hymnes (p. 111-11 3) on peut

donner un accord 4 tous les appuis, mais il est préférable d espacer

Jes harmonies et de les placer seulement aux doubles points et
stérisques. ) o

aug; peutcclionc comparer la phrase littéraire et musicale a: veérss,

ou les appuis principaux et secondaires alternés sont ortentés ver,

la cadence finale.
— —_—
: + . , +
Nunc... scio vere | quia mi... sit D6... minus

-< .
! Ange:.. lum su.. um

Mais un coup d’ceil & notre dernier exemple en notes, Pern?:zt
de faire une autre observation : aux mots muzszZ .Démmu:' et suwin,
Paccent ne se fait valoir quaprés une ou plusieurs notes :

* A
: o - -
£ N N e et Y .
& T Ty 1 s _
m:!:d,ziﬂzttzﬂi,_“—‘ﬁ‘;ﬂ =
S
o/ T . ~
mi- sit D6- mi-  nus su- um.

Le cas est assez fréquent et mérite d’étre noté.
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Les signes rythmiques de ' Ecole de Solesmes. — Dans les livres
de Solesmes avec signes rythmiques, ainsi que nous l'avons déja
dit, tous les pas du rythme, méme les plus petits, sont indiqués
(d’apres des principes que les moines de Solesmes ont plus d’une
fois expliqués tout au long); il ne reste plus a l'exécutant et 2
Paccompagnateur qu'a faire la distinction entre les appuis princi-
paux et les appuis secondaires.

Etant donné que les accents des paroles ne coincident pas
toujours avec les appuis, méme les plus petits, 'accompagnement
peut masquer la position de ces accents a I'aide de moyens divers,
bien que la chose ne soit pas toujours facile. Voici quelques
exemples. ,

Sil'accent & masquer se trouve au début d'une phrase, on peut
dans bien des cas se passer d’accompagnement. Exemple :

Démi- ne Fi;li u-ni-gé-ni- te

0 * .
— A
—p o O—0—o —o—y
- 4 Y ! - !
P 4 J
oY y S S— - *—n
X3 - H 1 [] BY -, » P 1
7 | —— 7 [ 4 ] 1. ok 11

Ou bien encore, 'accent peut survenir sur un accord préexistant :

Qué-ni- am tu so-lus san-ctus.
N
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Lorsque l'accent se présente au cours d'une phrase, on peut
parfois éviter d’en faire remarquer la position, Exemple :

Qui tol- lis pec- cd-ta mundi
. *k

e
F e e
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ou bien encore on laccompagne & laide de quelque détail
harmonique. Exemple :

Be-ne- di-ci- mus te.
*
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Parfois, au contraire, on arrange Iharmonie de maniére que
Paccord n’ait son plein effet qu'au moment ou surv1er1,t lacgent,
ou qu'il n’ait qu'a ce moment une valeur de mouvement déterminde.

Pa- trem omni-pot-éntem. De- um de De- o, lumen de
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Ici, la combinaison harmonique qui coincide avec I'accent est
bonne méme considérée comme au frappé. Exemple :

de De-o ve-ro

fal “ A * ok
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Elle est donc équivoque dans toute la force du terme,

Les barres plus ou moins grandes disposées de place en place
sur la portée, en outre de leur réle consistant 4 délimiter les
différents membres de la mélodie, ont une valeur de silence qui
n'est malheureusement pas précisée par la notation carrée et qui
est négligée dans la plupart des transcriptions en notation
moderne. Méme dans les livres ol elles ont été introduites, les
pauses sont, a notre avis, trop rares et d’une durée insuffisante.
Tout directeur de cheeur sait avec quelle fréquence il convient de
respirer, et quelle est 'importance de la reprise d’haleine dans
Pexécution; il n’y a que les grégorianistes qui soient au dessus de
ces faiblesses humaines!

Mais Paccompagnement, lui, doit-il ou non faire des silences 3 la
fin des phrases? I1 ne nous parait pas possible de donner i cette
question une réponse applicable & tous les cas, car les pauses en
question se présentent de maniéres bien diverses. En général,
comme chacun sait, les silences jouent un réle trés important dans
la bonne exécution de la musique. Ils contribuent pour beaucoup
a rendre sensible la distinction des parties dont se compose une
mélodie; ils sont 4 la base du phrasé. Si donc Paccompagnement
ne se tait pas’ avec le chant au moment de ces silences, il en
amoindrit Peffet. Aussi nous croyons que 'accompagnement, lui
aussi, doit, en général, observer les pauses qui marquent les
grandes divisions de la mélodie. Quant 2 celles qui sont indiquées
par les petites barres, la maniére de les interpréter est variable
suivant les cas. )

De plus, il ne faut pas perdre de vue que T'harmonie posséde
des moyens qui lui sont propres pour rendre sensibles la connexion
et la séparation des périodes et des phrases, méme des plus
importantes. Ces procédés harmoniques, employés 3 la place des
silences, peuvent produire un effet équivalent, ou méme plus
grand.
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En voici un exemple :

O 2N Y +
— — S—
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di- cent Par- ce D6- mine
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Que l'accompagnement fasse ou non le silence, la séparatxlon
aussi bien que la connexion des phrases sont sensibles dans les
! )
deg;::: aux silences placés au début d’une. phrase, ils n’o(;lt
d'autre utilité que d’indiquer que la note qui suit est au %eve u
rythme. Ces pauses sont employées avec avantage, surtout lorsque
la note aun levé est une note d’accent. Exemple :

Di-xit Ddémi-nus, etc.
'R * e NN N
g —o

v o E—%
i !
-12
On trouvera des cas semblables aux exemples des pages 122-123.

THEORIE.

§ 72. — Principes généraux. Toute harmonisation d’ur’x chant
doit étre basée sur ce principe :Fazre.‘aller de pair la _me/odzfe et
Pharmonie. Pour expliquer d’'une maniere complete ce §1mple ait,
il faudrait exposer presque toute la théorie du rythme; nouls nous
bornerons donc ici a quelques prmc1pes.e’ssent1els. Le ec'telzn
pourra au besoin se reporter & notre lraité de Forme musicale,
17 partie : Eléments de Rythme (Ricordi, 1920).

* Tout bon chanteur fera un silence d'une durée au moins double ;iecﬁzlég
que nous venons d’indiquer : la transcription des mélodies grggor:;nnfazi hose
curieuse, comporte tout un ensemble de conventions acceptees pratiq
par tous d’une maniére plus ou moins consciente.
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1o Tout rythme simple (de deux ou trois temps), a un temps
principal au baissé; de méme tout rythme composé (au moyen du
groupement de deux ou trois rythmes simples) posséde lui aussi
un temps au baissé plus important que les autres, et ce temps est
le point sgillant du rythme composé. D’une maniere analogue,
toute demi-phrase, toute phrase, toute période et tout morcean
entier contient un point saillant qui est le pivot sur lequel repose
tout Tensemble de la demi-phrase, de la phrase, de la période ou
du morceau entier. Ces points saillants marquent /e pas du rythme,
importants; si au contraire il s'agit de rythmes plus amples,
ils marquent Jes poznts déeestfs du discours musical.

SO et ;
$1: sagit des rythmes simples et des rythmes composés moins

20 Les accords marquent les pas de Pharmonie, ils se posent sur
les tenips au baissé qui marquent les pas du rythme de la mélodie.

Si l'on doit, ou si 'on veut, harmoniser avec un seul accord tout
rythme simple (de deux ou-trois notes) la place naturelle de
Paccord est au baissé et non au levé, cest-a-dire :
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et non pas :
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_ Cette seconde position (dite en contre-temps) est employée
justement 3 titre de contraste avec la position naturelle, qui est la
premiére.

Pour la méme raison, lorsque I'on doit, ou que Yon veut,
harmoniser un seul des éléments qui forment la demi-phrase
la phrase, ou la période musicale, la place naturelle de harmonie
est au conséquent, non  Pantécédent. Par exemple :

Antécédent Conséquent
I T 1 L
. ===
= Nt
Pk o N b LI gq::
= -
4 Y
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et non :

Antécédent Conséquent

T 10 1
R ———< N N BN
T s
+ —g_*‘*c 4 i—__
| e

4 moins qu'on n'ait en vue de produire justement l'effet spécial de
surprise qui nait de la non-réalisation de ce que réclame
naturellement l'instinct musical

3° Toute phrase, toute période, tout morceau doit présenter une
augmentation continue d’intérét musical, d’'un bout i Tautre,
en tendant vers la fin.

4° Les cadences, cest-a-dire les conclusions des phrases, des
périodes, et du morceau tout entier, sont les points qui attirent
particulierement l'attention; elles correspondent, dans le discours,
aux endroits ou l'orateur tire la conclusion d’arguments précédents.

5o Le sentiment musical reconnait des rapports particuliérement
étroits et délicats entre les divers points saillants et les diverses
cadences; c'est pourquoi un procédé employé a ces moments-la
posséde une valeur et un effet particuliers. On peut les comparer
a certains actes accomplis aux heures importantes de la vie, qui
ont une valeur décisive et qu’on ne peut plus oublier.

§ 73. — Chants avec texte versific. — Mélodie. — Le vers est
moulé sur une mesure : le mefre, qui dans le latin classique est
indépendant de l'accent tonique des paroles et est au contraire basé
sur la guantité des syllabes, c'est-a-dire sur leur longueur ou leur
brieveté. Le vers latin classique n’est donc pas une combinaison
de syllabes accentuées et de syllabes atones, mais bien de syllabes
longues et bréves. Le texte actuellement usité des hymnes du
Bréviaire Romain est conforme au meétre classique, I'accent n'y
joue pas un rdle rythmique décisif. Ainsi, ces deux vers ont le
méme métre :

Rérum Déus ténax vigor
Immdtus in te pérmanens, e’c.

A l'époque de la basse latinité du moyen-age, la poésie latine
se transforma peu a4 peu et arriva a étre basée sur l'accent du
texte; mais il serait impossible de fixer avec exactitude les limites
qui séparent les deux périodes. En effet, les vers hybrides sont
innombrables, et il n’est pas rare d’en trouver de faux soit au point
de vue de la quantité, soit au point de vue de I'accentuation.
Exemple typique : 'hymne ambrosienne A yszérium Ecclésiae:
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I est donc inutile de chercher dans Paccent un guide pour le
rythme musical des hymnes; ce guide ne peut se trouver que dans
le 72é¢re des vers; mais il reste & savoir si, et quand, et comment
les syllabes longues dans le métre l'ont été éoalement dans la
mélodie. °

. Une preuve évidente de I'indifférence du chant pour lindividua-
lité rythmique (et expressive) de chaque vers et de chaque hymne
peut étre tirée de ce fait que, non seulement toutes les strophes
d’une méme mélodie (qui reste toujours identique malgré les diffé-
rences d’accentuation), mais que plusieurs hymnes se chantent sur
le méme air, pourvu qu'elles soient de méme métre.

_ Nous I'avons déja constaté pour les hymnes des Vépres fériales;
il en est de méme pour celles des Laudes fériales, etc. De plus,
dans le rite ambrosien, les mélodies sont en général interchangea-

bles entre textes de méme métre.

Le metre établit donc la marche des syllabes dans les mdlodies
syllabigues, et des growpes dans les chants ornés. Cette marche tend
lonjours vers lappui du vers, et lensembdle de la strophe vers la
conclusion définitive. '

Les signes de I' Ecole de Solesmes. — Comme nous 'avons indiqué
p- 115 et 122, les moines de Solesmes ont amplement exposé les
lois qui ont présidé A I'emploi de leurs signes rythmiques, dans des
publications théoriques auxquelles nous renvoyons ceux qui
voudraient étudier la question fond. Nous nous bornons ici a
rappeler que, selon les principes de 'Ecole de Solesmes, les petits
pas rythmiques sont déterminés :

1° par les morae vocis,
2° par la premiére note des groupes,
3° par la syllabe finale des mots;

sauf indications contraires tirées de la forme des groupes (p. ex.
pressus, oriscus, etc.) ou des signes et des lettres rythmiques des
plus anciens manuscrits.

Harmonie. L’harmonie se borne & suivre le chant et a placer ses
combinaisons les plus significatives aux points principaux. Les
petits appuis, qui se présentent de deux en deux ou de trois en
trots notes, sont les endroits oll un accord peut étre placé, sans
pourtant étre nécessaire.

§ 74 — Vocalises. — Mélodie. — Le rythme de la mélodie grégo-
rienne n'est pas toujours basé sur les paroles; pour nous borner
un ss:ul exemple d'une évidence absolue, les vocalises des A/eluia
sexecutent sur la seule syllabe a. Il existe des chants oh le réle
rythmique du texte se réduit & peu prés a rien, par exemple

s

http://ccwatershed.org

Rythme. Theéorie. 129

VAlieluia. Pascha nostrum. La musique est alors autonome, au
double point de vue mélodique et rythmique.

Mais la parole et la musique sont soumises aux lois essentielles
de mouvement, T aussi la marche du rythme est toujours la méme,
qu’il s'agisse de chanter un texte ou des vocalises pures. Mais dans
ce dernier cas, il faut reconnaitre la place des appuis: 1°4 la
qualité de la mélodie (ol se trouvent souvent des notes longues et
solides, comme le pressus, Poriscus, 2 ainsi que des notes prolongées
par les épisémes solesmiens, ou d’autres particularités); 2° a la
forme des neumes, indiquant certains groupements ou certaines
subdivisions; 3° & la position des notes dans les phrases et dans les
groupes (1morae vocis, notes précédant le guilisma) etc. A l'aide de
ces indications, on arrive 4 reconnaitre soit les petits pas binaires
et ternaires du rythme, soit leurs groupements en rythmes plus ou
moins importants.

Heairmonze. — L’accompagnement doit se borner & placer les
accords sur les appuis mélodiques, et a parcouwrir ainsi le méme
chemin que la mélodie elle-méme.

§ 75. — Chants avec texte en prose. — Mclodie. — Les chants
avec texte en prose sont le domaine de laccent, qui, en général,
exerce la fonction d’appui du rythme verbal. Mais tous les accents
n‘ont pas la -méme importance; au contraire, le fait que certains
soient principaux et d’autres secondaires est essentiel au mouve-
ment rythmique. Ici encore, toute phrase est orientée vers la fin.

Dans la marche paralléle du rythme des paroles et de celui du
chant, il peut arriver dans tous les genres de musique, que certains
accents soient négligés, de telle sorte que le rythme musical s'im-
pose au texte, Lorsqu'il s’agit de chant grégorien, il est impossible
de fixer des limites a ce pouvoir de la musique, mais on peut sup-
poser avec vraisemblance que ces limites sont plus larges que dans
toute autre forme d’art.

SiTon remonte le cours de Thistoire, plus on s’avance dans le
moyen Age et plus on se rapproche de I'dpoque ou l'art moderne
rejoint I'art grégorien, plus clairs également et plus fréquents sont
les cas ou les accents des textes mis en musique sont traités autre-
ment qu'ils ne le sont actuellement, depuis le XVIe¢ siécle en parti-

. culier. Cest & ce point que, dans les essais de remaniements des

mélodies traditionnelles tentés méme par les bons musiciens des
XVIe et XVIIe siecles, les vocalises sont constamment déplacées et

’ A parler rigoureusement, toute la musique n’est que rythme.
* Nous nous référons a Pexécution usuelle de ces neumes.

Ne §75. — 35
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reportées sur les syllabes accentuées. Pour citer un seul exemple,
au lieu de chanter :

ﬁ =
i "i' —'——j——~

Démi- nus

comme on l'avait fait tout le moyen age, on préféra :

0 e OO . s
9T 06— 0—0—5—

Do- mi-nus

Les rapports entre les paroles et la musique dans I'art du moyen-
dge, et dans celui qui en dériva presqu'au XVIe siécle, n'ont pas
encore dévoilé tous leurs secrets; mais il parait bien évident que
ces rapports étaient différents de ceux que l'on cherche & établir
auiourd’hui, spécialement au point de vue de laccent.

Le V1ie volume de la Paléographic Musicale des bénédictins de
Solesmes représente bien certainement le plus grand effort qui ait
été jusqu'ici accompli pour éclairer ces questions si obscures et si
importantes. Tous ceux qui les étudient sont donc redevables a ces
savants religieux, & dom Mocquerean en particulier, de ce rayon
de la lumiére que nous cherchons tous comme but principal et
seule récompense de notre travail.

Pour avoir simplement un apercu théorique général, voir nos
Eléments déjh mentionnés.

Harmonte. — Ici encore harmonie n'a qu'a faire concorder sa
marche avéc celle du rythme; 'harmoniste étant juge de décider
s'il est opportun de procéder exactement pas a pas, ou au contraire
de se borner a accuser les points principaux.

STYLE.

L’accompagnement ne joue pas dans lart grégorien un réle
essentiel ; il doit donc se borner a réaliser 'harmonie latente que
la mélodie porte en elle méme et suggére a P'auditeur, en respectant
le style des chants auxquels il préte ses services, qui ne sont nulle-
ment nécessaires.

§ 76. — Caractéres propres des chants. — 11 existe des chants de
caractere mélodique suffisamment concret, possédant des motifs
que le sens musical saisit facilement et qui se gravent dans la mé-
moire. Il en est d’autres qui ne sont autre chose que de simples

i
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récitatifs a peine modulés, ou des arabesques peu caractéristiques,
bien qu'élégantes; ces derniers impressionnent moins fortement le
sens musical et disparaissant plus vite de la mémoire.

Les mélodies concrétes excitent le sens harmonique plus forte-
ment que les chants de caractére vague; en conséquence, elles
réclament un accompagnement plus riche et plus décidé.

C’est pourquoi cette harmonisation :

Aetérna lux credénti- um,

Cre- 4-tor alme si-de-rum,
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Je-su, Red-émptor émni- um, Inténde vo-tis sipplicum.
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est tout aussi naturelle que cette autre.

Nunc Sancte no-bis Spi-ri-tus  Unum Patri cum Fi- li- o,
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A tel point que l'accompagnement suivant, olt la mélodie est
harmonisée note contre note :

Cre- 4-tor alme si-de-rum, Ae-térna lux credénti-um,

Je-su, Redémptor émni-um, Inténde vo-tis suppli-cum.
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n’est pas plus lourd que celui-ci, oi cet autre chant est harmonisé
de deux en deux notes :

Nunc Sancte no-bis Spi-ri-tus, Unum Pa-tri cum Fi- li- o,
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Dignéa-re promptus inge-ri  Nostro re-fi-sus pé-cto- ri.
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De méme, cette harmonisation :

Al-le- - ia.

e y—\
#—ﬁ—%—@ e e o T B
@ _...._..L [ Ay Sm— .&:_‘_!')_,'_c;*:d_—,*:di" P
—— A i
I ] | | 1
il d - . '. I
=2 — = —
i e o  S— —
i 1
ng I —
b5 j—z.w. e
r-vp S SR
~1 I cf
iy . . L
o = e =
71 P o y ) i 11| I
. faet ! Y r X0 g o 4} [—
l

bien qu’elle soit assez abondante, n’est pas plus lourde que celle-ci
beaucoup moins chargée :

Al le-14-  ia.
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La différence devient un vrai contraste si on compare ce com-
mencement de Sawctus :

San- ctus, San-ctus, San- ctus Ddémi-nus
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§ 77. — Conditions d'exécution. L'organiste peut acccompagner

seulement quelques voix ou méme un soliste, ou au contraire un
cheeur puissant composé de voix timbrées; il peut jouer dans un
local restreint ou dans une vaste nef; il peut disposer d'un
harmonium plus ou moins modeste (I'harmonium est toujours
mélancolique, méme aux plus grandes fétes!) ou d'un orgue, et,
mieux encore, d'un grand orgue. Ces conditions bien diverses
influent sur deux éléments connexes : la rapidité de I'exécution
et la densité de Paccompagnement. Chacun sait que si l'on fait
entendre un morceau donné sur un grand orgue, dans une vaste nef,
avec la rapidité qui convient & 'exécution sur un petit instrument
ou sur le piano et dans une chambre, l'effet obtenu est celui d'une
rapidité excessive, 4 tel point qu'il est souvent difficile de saisir
ce qui est joué. T De fait, une grande masse sonore suppose tou jours
une exécution plus ou moins lente. '

Si le cheeur est puissant, il ne suffit pas d'augmenter le nombre
des registres, il faut aussi adopter un mouvement plus lent; et
moins le mouvement est rapide, plus I'harmonie doit étre
abondante. Au contraire, une exécution rapide et confiée a
quelques voix seulement, réclame un accompagnement doux et
une harmonie moins chargée.

% 11 est triste de voir cet admirable Bach malmené et réduit en un
insaisissable tourbillon de notes par la sotte vanité d’organistes cherchant
faire parade de leur virtuosité!

%‘
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Clest pourquoi les meilleurs préceptes touchant la conduite de
l'accompagnement n'ont jamais qu'une valeur relative : tout
harmoniste doit savoir les interpréter en tenant compte des
circonstances; tandis que les harmonisations que I'on publie doivent
s'adapter aux conditions moyennes qui sont les plus fréquentes.

La vitesse plus ou moins grande dépend aussi du contenu
musical lui-méme des morceaux que I'on exécute. Les mélodies de
caractére concret, justement (comme nous Javons remarqué)
parce quelles s'imposent plus fortement au sens musical, demandent
moins de mouvement, pour aboutir au méme résultat esthétique,
que les mélodies de caractere vague et fugitif. Ce principe justifie
le désir, que nous avons plus d’une fois ressenti, d'introduire dans
le mouvement des diverses mélodies une diversité plus grande que
celle qui est habituellement pratiquée.

Mais, bien que ce principe soit incontestable, nous prions nos
lecteurs, au moment ou nous l'exposons, de l'interpréter comme il
faut, et de lui attribuer seulement la valeur relative que possedent
les lois générales en matiére d’art, et spécialement en matiere d'art
grégorien. Nous nous permettons aussi, a ce propos, de recom-
mander instamment 4 nos confréres de ne pas chanter trop vite le
grégorien. Que de fois il arrive d'entendre les mélodies grégoriennes,
belles, sereines, et pour ainsi dire impassibles, exécutées comme si
les pauvres chantres se sentaient poursuivis! Des cheeurs bien
formés, excellents mémes, tombent dans ce défaut. On s'imagine,
en les entendant, une procession courant a toutes jambes!

§ 78. — Stmplicité. La simplicité dans 'accompagnement peut
étre entendue de deux maniéres diverses : dans la guantizé et dans
la gualité des harmonies. Mettons-nous tour a tour a ces deux
points de vue.

10 Semplicitd dans la quantité des harmonies. Principes généraux.
On a déja vu (§§ 67 et 72, pp. 111, 126) qu'il existait des points
rvthmiquement plus importants que les autres, et que Paccompa-
gnement pouvait au besoin se borner & 'harmonisation de ces seuls
points. M&me dans ce cas, si les accords sont bien choisis, Paccom-
pagnement, tout en étant maigre, produit son effet. On peut le
comparer & certains monuments dont l'architecture sobre exprime
la stabilité; & certains discours saisissants, bien que la rhétorique
en soit bannie. La composition d’un tel squelette harmonique
suppose la perception exacte de la structure rythmique du chant
et le maniement de 'harmonie dans les modes grégoriens, qui
constituent U'essence de 'accompagnement,

Lorsque le caractére du chant (§ 76) et les circonstances de
I'exéeution rendent opportune une harmonie plus abondante, il est
naturel d’accompagner aussi les points moins importants mélodi-
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quement et rythmiquement; tandis que les détails minimes, la
plupart du temps, non seulement n'exigent pas d’harmonies
propres, mais encore, une fois alourdis par 'accompagnement,
perdent ce caractére d’agilité, de subordination, sans lequel ils
n'ont plus Jeur raison d’étre. Cest pourquoi le maximum d’effet
dans l'accompagnement ne s'obtient pas en revétant d’harmonies
le chant d’un bout A l'autre, mais en choisissant bien les accords et
en les placant aux bons endroits avec une judicieuse parcimonie.
Ainsi comprise, la simplicité n’est pas la pauvreté, Par exemple :

Alle- G- ia.
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Au contraire, la pauvreté devient manifeste quand l'accompa-
gnement veut multiplier ses pas; pas sans effet, souvent méme
inopportuns. On ne peut alors s’empécher de penser & certaines
gens qui se donnent d'autant plus d’activité que leurs fonctions
sont moins importantes, et que leur situation dans la vie est moins
reluisante.

Les lecteurs pourront utilement comparer ces trois harmo-
nisations d’'une méme période musicale, bien que la mélodie soit
transcrite de maniéres diverses.
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il-l4- xit no- bis.

- — — o
) e e b e A e |
———l——l— -&- — @ — o o9& : " H
' PP T N~

! v] ! ~— (ﬂvf' |

SR JOS S S g .
. [ ) ¥ { } ¥ - 4 ¢ ¥
< r— 5 S}
ia | A S — S— o — o f——H————
2¢ Y. Di- es san-cti- fi-cd- tus

¢
X

P

1NN |

es san-cti- fi-ca- tus

N,l—'l_

(=

O _D__D_._L —=
s '—‘;H _t, e

ze v —




http://ccwatershed.org

-]
138 ‘ Style Style. 139
! ! § 79. — Sélences de / ‘accompagnement, Plirases non accontpagndes. Ant. Adérna thalannim.
L La loi rythmique exposée au § 72, p. 126, en vertu de laquelle ' ' amplécte- re Ma- ti- am, quae est cae-

Pharmonie se place naturellement au baissé et non pas au levé,
E au conséquent, non a l'antécédent, justifie et suggére des accom-
L pagnements dans le genre de celui-ci :
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R{en ne serait moins indiqué ici qu'un accompagnement continu
consistant en une suite ininterrompue d’accords, mettant égalemen;'
en relief les points les plus saillants et les détails les moins impor:
tants. Et puis, étant donné que la mélodie insiste sur les trois
notes sol-la-sz, harmonie, aprés quelques séries d’accords, serait
forcée de revenir aux mémes formules, ce qui engendrerait indvita-
blement 'ennui. )

La monotonie d’accom_pagnem'ent somnolent, suivant pas & pas
un chant qui s’en passerait fort bien, est une des principales causes
pour Ie§9uelles certains musiciens, méme peu on point connaisseurs
en matiere d’art grégorien, et peu ou point sensibles aux beautés
de cet art, ép‘ro'uvent de Ja répugnance pour harmonisation des
mélodies traditionnelles.

’ Mais si, d’aprés le systéme que nous exposons, I'on se contente
d’accompagner les cadences, les rentrées de I’harmonie ne passent
pas inapercues; elles évoquent I'idée d’un personnage qui, pendant
un discours, sortirait & tout moment et rentrerait :?u’ssitéic pour se
mettre a coté de I'orateur. L’accompagnateur peut atténuer cet
effet peu souhaitable et méme le supprimer tout a fait, avec un
peu d’adresse, en utilisant souvent I'allure mélodique du chant au
commencement des phrases et des demi-phrases. Ce qui fait mau-
vais effet n'est pas tant la suspension de Paccompagnement que sa
reprise. '

Voici quelques exemples :
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11 n'est nullement & conseiller de laisser sans harmonie des

phrases entiéres, et, plus encore, d’entiéres périodes. Non seulement
a la reprise de I'accompagnement il se produirait un dérangement
presque inévitable résultant de ce que le cheeur, laissé sans soutien,
aurait baissé; mais la nudité inattendue du chant surprendrait non
moins que la rentrée de 'harmonie. Et lorsqu’il s'agit de I'accom-
pagnement du chant grégorien, les surprises font toujours mauvais
effet. ‘
20 Simplicité dans la qualité des accords. — 1 accompagnement
des mélodies liturgiques, en vertu du principe général exposé p. 130,
n'est certes pas un domaine qui se préte a la virtuosité harmonique.
Dans d’autres branches de 'art musical, cette virtuosité atteint un
tel degré et dispose d’une telle liberté, qu'il est bien clair aux yeux
de tous, méme des plus myopes, que la seule qualité de nos har-
monisations est, & ce point de vue, une simplicité raffinée. Cette
simplicité, disons le en passant, est beaucoup moins aisée a obtenir
quon pourrait croire. Les exemples d'harmonisations produisant
un grand effet avec des moyens restreints en tout genre de musi-
que n’ont jamais été trés communs; ils se font aujourd’hui de plus
en plus rares.

Mais on se tromperait en pensant que cette vérité fondamentale
conduise nécessairement, 4 Pexclusion absolue des dissonances de
la théorie harmonique traditionnelle. En matiére d’art, des limita-
tions précises sont toujours imprudentes, elles deviennent méme
inconcevables dans un domaine comme le notre, ou tout est vague
et insaisissable. Nous allons mémes plus loin : I'usage des accords
purs (en prenant le mot  accord » dans le sens de combinaison de
trois sons; basse, tierce et quinte) produit une harmonie claire et
précise; et pourtant qu’y a-t-il en musique de moins clair et de moins
précis que les mélodies grégoriennes? N’est-ce pas le caractére
propre de ce genre d’art d’errer dans I'indéfini?

La réalité n'est autre que ceci: En principe, il ne faut exclure
aucun moyen harmonique; il faut, par contre, faire un choix judictens
de ce qui convient au style du chant grégorien, en évitant les procédes,
méme légitimes dans la nusique moderne, qui ne répondent pas au
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caractére particulier de notre art. Ce choix ne peut-étre basé sur des
principes fhéornques, mais seulement sur le goiat et le sentiment
musical. C’est pourquoi, des combinaisons comine les suivantes :

i ) o ” .
, fq sont en har monie tout ce qu'il y a de "plus consonant, de plus
ranc, peuvent produire un effet vulgaire, tandis que celles-ci :

Ky-ri- e e 1. i-son.
 — _
p e —— ma
ANIZA el

-

&

.
I

non seulement ne présentent rien de choquant, mais sont au con-
traire normales et d'un bon effet.

* Kyriale, harmonisation 1921 déja citée.

] o
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Comme tout autre genre de musique, Paccompagnement du
chant grégorien repose sur le bon goit. C'est le bon goat seul qui
peut décider si, a tel ou tel moment, une note tenue, ou une quinte
vide, ou la petite dureté de deux quartes découvertes, répondent
mieux que d’autres procédés a la saveur archaique de la mélodie.

LExemple :
Ky- ri- e e- 1¢- i-son.
Vi - . f— —— e o
Fo et
& e 1} [ i Oy
o/ N4 {-L o~y
| [ i
. P |
Y = ¢ —o—yq

d.
Ped. e | o | el ] ]

la- va- bisme, et su- per nivem de-  al- babor.

- _4.'5 § . Ne— =K - ) o g e
s B e S e o o e P | SRS
e e A eI
VA P Z r I y
) o~ S —— | i
- ISR
& ; | s 0 —@ n
o E— 8- s ———; | p—
A . I' I [ = » ” -
A S— . - —

D'autre part, c’est le gofit seul qui peut limiter le choix des
moyens harmoniques lorsqu'il s’agit de certains chants, soit anciens,
mais contenant des passages rappelant plus ou moins l'art moderne,

comme par exemple :

Grad. Clamavérunt.

Fa) A A \ pAl A 4
b o o v . P o N ?
*'— \ N o T ul ’l‘ bt -] 1] Pl | CalO I Y ) []
0y & ) ed P B g . ot L IO D A @
\aJV bt bod I'J L4 Y s\ T LG == N —
minus

Juxta est Do-

soit d’une époque assez récente et réclamant, par conséquent,
Pemploi d’une harmonie d’un caractere relativement moderne. De
fait, personne, bien certainement, waurait Pidée de traiter le, Credo
«des Anges) quon ne trouve pas dans les livres antérieurs au
XVTIe siécle, de la méme maniére que le Credo 7, lauthentique,
qui date au moins du XIe siecle, ou, a plus forte raison, que le
Clovia X V ou le Te lauddmus Démine ambrosien, qui remontent &
une époque antérieure de plusieurs sitcles. :
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80. — L'accompagnement doit-il, ou non, reproduire le chant?
— La plupart des accompagnements reproduisent le chant a la
partie supérieure, tandis qu'il serait désirable que ce dernier gardat
sa liberté et que ’harmonie se bornat & fournir le soutien qu seul
justifie sa présence. Mais 'accompagnement qui ne reproduit pas
le chant présente deux inconvénients : 1° il soutient peu les chan-
teurs, et par 1a méme, manque a son devoir principal; 20 il juxta-
pose a la mélodie grégorienne une sorte de contre-chant constitué
par la partie supérieure de I'harmonisation; ce qui égare partielle-
ment lattention qui devrait, au contraire, se porter exclusivement
sur le chant véritable. En outre les accompagnements plus ou
moins mdé‘pendants du chant sont d'une composition plus difficile
Justement a cause de Ja conduite mélodique de la partie supérieuref
et facdeme}lt ils induisent en tentation de donner & I'harmonie une
vie et une initiative dépassant les limites de la modeste mission
qui, dans le cas présent, lui est confiée. Voici des exemples de ce
genre d’accompagnement. .

Cluantres.
Fa) ) N Y .
o o e e s T
éﬁﬁj—‘_' B Sy S i i —— N B WA n R
SR Y I ] A NN =]
S ’ = el
Gra-ti- as 4-gimus ti- bi propter magnamglé-ri- am tu- am.
" 4 g ’
[T S H 4
— ,.&Tg s (] - |
e evﬁg—n——y—-‘t e 2 &
i} ] = : L= el
3 ] 1 z -
! i
il
[y o ¥
} KX 19
20
1)
Chaur.

| Aol —
_ﬂ&;ﬁ_j_—_h—__:pﬂ—__r_j:

S S e M— " St ——
Ddémi-ne De- us Rex cae-1é-stis,
n_# .

) - -
He——
! T

R — ,
9' HF_ .. EI - —
1t P —
Ped. © ; -
o e}
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qui tol-lis peccd-ta mun-  di,  mi-se-ré-- re no- bis. 1
=
il n - e}
”# 3} P ) { -{ H
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Ces simples fragments montrent combien il est facile, dans de
telles conditions, de faire passer l'accompagnement tantdt au
dessous et tantot au-dessus du chant, ce qui introduit un élément
de variété qui n'est pas a négliger. Naturellement, le chant est
toujours harmonisé comme sl était au-dessu¥ de T'accompagne-
ment.

En pratique, méme dans ce genre d’harmonisation, des fragments
et des phrases ou le chant est reproduit, alternent avec d’autres
passages ol il garde sa liberté ; d'un autre coté, il est A peu pres
indvitable que Pune ou lautre des parties accompagnantes en
reproduise la marche, ce qui est justement le danger de cette mé-
thode. D’habitude, on reproduit le chant aux moments ol I'on veut
le faire ressortir davantage, par exemple en alternant les phrases
ou versets du cheeur avec ceux qui sont réservés aux solistes;
ou bien & la conclusion de quelque période. Par exemple :

Chantres. Chevur.
A . -—
l 0w N H ‘) i - h ‘r‘ —— - _—;P-‘-———'__‘—i
! - s P e~ P j.
) -5 05—+
A- gnus De- i, quitol- lis pecca-ta mun- di
N e 4 SUUGIIUUINENVIEDRSSSS L. o - =
—— N :3:;‘;—_?:;" g + f =
v¥—o -2 o—0= & D — e
o O . » .
I T T R S —T 7
< N t [
i ].,‘ —_ 1
T .. g ! ] ; e
2 ) fEOm— ] 30 0 a — ===
M e B t e Z g-* g-=
Ped. V\__/{ ’\__/!’, /I' St

|

s Missa de Angelis, Td. Desclée. Nouvelle harmonisation, 1921.
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#? T e
& rae—v I_’:—ém;:d—,‘:ﬂ—_
</
mi-se- ré-re no- Dbis. 2
- \
VA | = ; 1]
— ey — 4 —H
v 5 - 7 . 5
i o | 1
o, | i ] ;
K - J— .:,._i___]__
C)' i o : . “:—_"——
i s S R
§ 81. — Accompamzemmz‘s /)ar versets alternés. Tout le chant

liturgique est concu pour étre alterné entre deux chceurs, ou entre
un groupe de voix choisies, un soliste au besoin, et le cheeur tout
entier. Cette conception si belle et si variée (si commode également,
et si négligée en pratique) doit influer sur 'accompagnement et
suggere l'emploi alterné de divers procédés et de genres divers
d’harmonisation.

Lorsque I'on accompagne un soliste, ou méme un groupe de voix
choisies, il ne faut pas évidemment donner & 'accompagnement la
méme force que lorsqu'on doit soutenir tout un cheeur. Sur I'orgue,
on change de clavier, ou tout au moins on se sert d’'un nombre
plus ou moins grand de registres. Méme dans le cas de deux cheeurs
chantant alternativement, il est bon de souligner cette alternance
par Yemploi de timbres divers dans I'accompagnement.

Mais la conception antiphonique du chant ne se borne pas a
suggérer de la variété dans Pintensité et le timbre de l'accom-
pagnement. Nous avons déja vu (p. 134), que I'importance plus ou
moins grande du volume des voix demande une harmonisation
plus ou moins serrée. L'exemple du § 80, p. 144 montre l'alternance
d’une phrase chantée par les solistes et accompagnée a l'octave
supérieure, avec une autre phrase chantée par le cheeur et
accompagnée dans la région moyenne du clavier de l'orgue. L'effet
produit est excellent, que le chant soit ou non reproduit, surtout si
la mélodie accompagnée a T'aigu est chantée uniquement par des
voix d’enfants.

L’emploi, également, de la pédale de l'orgue, réservé aux
moments les plus opportuns, comme la conclusion des phrases,
certaines tenues de notes graves, etc, contribue a la variété

* Missa de Angelis (1921), déji citée.
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Par exemple :

C/zau/; Cs. Chaier,
NN i B
J;:g g—p—P‘F—"i“d—g—‘—'r-—i—"d—“.‘l—ﬁ—.‘fi——i—'—o‘———
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1 Vissa de Angelis, 1921, déja citée.
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On peut obtenir aussi un bon soutien pour le chant (et en méme
temps un €lément agréable de variété) en exécutant I’harmonie
sur un clavier, d’'une main, et sur le pédalier, tandis que de Pautre
main on reproduit le chant sur un autre clavier, avec des jeux d’un
timbre un peu tranché. Mais pour arriver 4 un bon résultat,
Porganiste doit suivre les chanteurs sans hésitation; il faut donc
qulil connaisse parfaitement les détails d’exécution du chant
grégorien, en particulier la maniére d’exécuter les morae, les pressus,
les quilisina, etc.

Si linstrument posséde une boite expressive pour le clavier sur
lequel on reproduit le chant, on pourra suivre l'exécution des
chanteurs méme dans ses nuances dynamiques.

D’autre part, lorsqu'une méme phrase ou une méme période
musicale se reproduit plusieurs fois, il est clair que l'intérét diminue
chez Pauditeur a chaque répétition, phénomeéne encore plus facile &
se vérifier si la mélodie est accompagnée que si elle se fait entendre
seule. Pour compenser, dans les limites disponibles, cet appau-
vrissement, il faut varier, enrichir progressivement ’harmonie;
toujours dans les limites indiquées par le bon gofit, sans oublier
combien le réle de 'accompagnement doit rester humble.

Par exemple :

Chantres. Clanr. Chantres.
Ky- ri- e e- 1é-i-son. Ky- ri- e
. ,-5_!_;
L5

G

O o ——
Z

)
Man.
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Charnlres.

e- 1é-  1- son. Chri- ste

Chaur.

e- 1é- 1-son. Chri- ste

)

T i 7 H-— —
e = -
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Chantres.
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¥ Kyriale, 1921, déja cité.
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LA REPONSE DANS LA FUGUE.

Principe général.

uel appartient effectivement

10 La réponse se fait dans le ton auq
lon les lois ordinaires de la

chaque élément du theme grégorien, se
fugue. )

20 Ces lois sont appliquées selon la base plagale
nué, on la sons-dominante remplit souvent le role
4 la dominante dans la tonalité moderne.

1 MODE.

§ 82. — Themes avee sih constant. — La réponse est en 7¢ mi-
neur ou en fa majeur, selon que le théme appartient a I'un ou a
Pantre de ces deux tons. Exemple en #¢ mineur :

du mayeur atte-
qui est dévolu

-

Réponse tonale.
J R e e B e
e e e
I

Réponse réelle.
A

Exemple en fa majeur :

Théme emprunté & la com. Déminus dabit.
i
B
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Réponse 2. ala s
% W v RN s - >';~P_»—;:F——l - i{.-w—o -y— ,,_,p_.ﬁiE‘:_
P <+ et — P9 ~— - —4 . BN N
GRSt ol S ]

Fragment A. — En fa majeur : réponse toute naturelle.
La réponse plagale :

M

serait mopportune; elle présenterait une équivoque trop pronon-
cee avec le ton de 57 p majeur comportant le 72/ » sous-entendu,

Fragment B. — On peut répondre comme au no 2, a la s5¢ tout
en fa majeur; mais il convient peut-étre de répondre comme au
n° 1. Au motif ¢ on répond & la ¢ Le motif @ du théme peut étre
considéré également comme en fa; on lui fait alors une réponse a
la 4¢ et non 4 la 3¢, conformément au systeme de la base plagale
sutvant lequel a la tonique °

bt S
e *‘:H
Ca b =
& \._—/;
répond la sous-dominante '
g dd .
Py R Bz 1|
@2 __o ll#j
a\_/?l-
L T ———
et non la dominante :
pEy
B
P i—
A s—
—
=
\_/

Il peut aussi étre considéré i cor é :
ce qui correspol -étr
réalité) comme en /, 5¢ d ! la répomse sot slags hiarete 2 Ja
: N ‘e, 5° de ¢, la réponse est alors a la 4¢, c'est-a-
dire sur la base r¢-/a-7¢. ‘

H—q ot
o 7 v i S i B H _—c'LcLT___I__
—H—————1—Z ]
/\-_/"

z
1
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Cette solution est préférable au point de vue de la logique éné-
rale du morceau, qui devra également avoir »¢ mineur pour ton
principal, ou au moins pour ton de conclusion.

§ 83. — Thenes mirtes avec si.% et sip. — On répond dans son
propre ton a chacun des fragments du theme.

Théme emprunté au Ayrie 1V.

e 2

1. Réponse a la 5¢
T —

N
o e e e Ry s, s Al
GeeE e et b |

& o] "N:iJl W

2. Réponse plagale. 4

£ bl o i | -y P ] p
gy W ot P P it B "“‘H
S L e e et e e )
Fragment A. — 11 appartient en réalité au ton de /o mineur, par

conséquent la vraie réponse serait a la se. Mais, la mélodlej, dans
son eénsemble, joue sur I'équivoque entre /z et #é mineur; la réponse
plagale serait donc préférable, le théme étant considéré comme une

réponse & la quinte a un sujet en 77, .
Fragment B. — Il est en ¢ mineur; la réponse se fait tout natu-

rellement a la 3¢

11 faut noter la logique de Pensemble des deux fragments du
théme avec les réponses n. 2 et 3. Le théme Alest en /lz et la
réponse plagale en 7¢; le theéme B est en 7¢ et la réponse 3 en /a.

§ 84. — Zhémes en do majenr.
On fait la réponse selon les lois habituelles, en tenant compte
de la base plagale.

Théme emprunté au Kyrie XVIL
fal

7 I — _+____
£ ro g —~— —— .
— | l“ﬁ— Bt A | i 11
G
Réponse.

s o 5 0 S e~ “_,.1 i o
Gy
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Theéme empranté & VA llehiia. Bedtus vir qui syffert.

Réponse plagale.

i ol

! RN PSS-S | N f
l— ry ’__ —# \
4_:___*—_t:i'j — v

Q 85- — 643 d()ﬂlﬁl{l e Il f ut apl hquel le ])11]](:1[)6 oenera
. a D

o] E=3

D. 151 - ICCOHIIaltIe IC ton auquel appal tient en leahte Chdcun (Ie.\

fragments mélodiques, et leur répondre dans le ton respectif.

Théme emprunté & VAze maris stella.

- B AT ——;
FESE A= S o
Fragment A. — La réponse 1n° 2 est faite sur la base 7é-/a-s¢-

elle semblerait don ‘enir a ce thé i i
¢ convenir a ce théme du 1* mode ; mais sommes-

.nous bien ici en 7¢ mineur? 7 a lui
¢ mineur? Le 574 a lui seul prouve le contraire,

mais quelques essais ne seront pas inutiles. La cadence de 7¢ mi.
neur va-t-elle peut-étre s'adapter au théme?

-

7 — ot - [ pm— T
e e E e e
rv it = Ly i g l
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— Non. Et cette autre?

& — T S S e
P e e s e
A\E7A t 1 L \‘L T [
(VAR = )

i

Elle est moins choquante, mais cependant elle ne produit pas Peffet
de repos. Cet effet est au contraire obtenu au moyen d'un sof
ajouté a notre fragment.

e |
7 i S i Gt
——J‘——-——“—! & = 1 & b a

Nous sommes donc en so/ majeur, auquel appartient le /@ £, qui,
ainsi que nous Pavons déja dit, n'est jamais employé mais est
seulement sous-entendu.

La réponse exacte est donc a la 5¢ : celle du n° 3. Mais
1° On ne peut ici éviter fa B: 20 le do 4 est égalément sous-entendu.
Cela ne se réalise que si 'on veut dofiner au développement fugué
le caractére bien accusé de so/ majeur; ce qui ne répond pas a
Pindécision du théme, dont le ton de so/ majeur ne peut-étre
reconnu qu'aprés une recherche attentive.

Autrement, la réponse qui convient le mieux est la réponse
plagale n° 1. Avec son intervalle sol-ré-clle a 'air de répondre en
sol majeur, et avec son fa § elle se relie 4 Pensemble du 1¢r mode;
en particulier si I'on ajoute ensuite le reste du theme.

Fragment B. — Ici, au motif Ja-1¢ répond naturellement 7¢-/a,
comme on Ya dit au n° 4.

2¢ MODE.

§ 86. — Tout se passe comme dans le 1er mode. La double
position caractéristique du s7, qui est §au grave et ? 4 T'aign, trouve
une correspondance dans la réponse. Exemple :

Theéme.
r i 1
avec §] avec P
|
R | -9 T —— I p—
NS S (A S PR S NS > Y S RS RS SO X
e S o — T e L s S
_‘*_i_r_;;:: i P . L v —
-
Réponse.
h 1 I - ]
avec P avec 2
- [ S e S SRS NN s S M o P
& 1 i = i T N P ) » P ai—1p
] _LizFﬁ;,,'r o=t —g—po—F—1 e —r1—
) —4—"—| i A i ) T =

e e
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3¢ MODE.

§ 87. — Themes avec si Y constant,

Dans les thémes en do majeur, a cette formule

et

§ ]
J ] - H
@-_4._—' —4a
-

convient mieux la réponse plagale :

e

o

que la réponse tonale :

, Par conséquent, au 727, tierce de la tonique do dans le theme, on
rg:pond par /a, tierce de la sous-dominante fa, plutét que par st,
tierce de la dominante so/ .,

Théme.

-4 p—
: ] H

¥ /N . ! HR RY~2 ) 4‘ ‘} 1 I H
I\f‘D . U 1 ! P & Il ! [ il 1 “. ] B
N P a—; 1 p= t— I

1. Réponse 4 la 5.
Iy " . b,
)7 H :
e e e e = f
A 1 - — i t
o

Réponse plagale.
0 &

21 Py e 1 ) A

o~ A S A 2
=G i Tt —=—||
\‘J]J e [ . 1 | I

¥

Le théme est en do majeur. La réponse a la se introduit le fa g
exprimé, d’un caractére trop accusé. '

La réponse plagale, tout en pouvant créer I'équivoque avec le
ton de fz majeur, peut également étre comprise en do. Elle nous
parait préférable, d’autant plus que I'équivoque entre divers tons est
un fait caractéristique de la tonalité grégorienue, ou les échanges
avec le ton de sous-dominante se présentent continuellement.
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§ 88. — Dans les thémes en /z mineur, cette formule :

==

quune réponse tonale :

Théme emprunté a PHymne Awrdra caelum pirpurat.

A N B
T SN W R\ s S R i B
s s i e e e |
- - b Sy —
Y ’ '
1. Réponse réelle. 3
7 i > P I 2—0 5 BT, o} P
C e e § e st S i s ot s g
Bt S i 1} Lo 5 S B S
v v

2. Réponée tonale.
e » 2
I e
St

v

Y b

Fragment A.— Théme en /a mineur. On peut naturellement
répondre de deux manieres. »

Fragment B. — La réponse plagale n° 4 répond & la tonique /e
du théme par la sous-dominante 7# et non par la dominante 72z
Peut-étre est-elle plus logique que celle du ne 3, par ce fait qu'elle
réplique & la suspension du théme par une réponse conclusive.

§ 89. — Themes avec si D exprimd ou sous-entendu.

La réponse est en fa majeur ou en 7¢ mineur suivant les cas.

Théme emprunté au graduel Jurdvil.

y:‘t;‘-zv ] T X — r-!—‘"H
e e e i i e i p” [P B
v 3 e v ¢
Réponse.
_f\ F- *—‘p'—““’s"P I . N L ﬁnl o= 7 P
e e e |

Al
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Réponse plagale.
0 ——
a7 S 1 B S - Y f— Moo
—C—e—9-g-# ey ——
e e e

Réponse mixte ou atténuée.

e e

— - — |

La réponse plagale serait ici inopportune; elle paraitrait
appartenir au ton de s/ P majeur avec mi P sous-entendu. Au
contraire la réponse mixte convient parfaitement au caractére
de la tonalité grégorienne.

4¢ MODE.

§ 90. — Zhemes avec si 4 constant. — Tout comme dans le
3¢ mode.
§ 91. — Themes avec si b constant. — Répondre en ¢ mineur ou

en fa majeur selon les cas.
Théme emprunté a YHymne Sacris solémniis.

G

N

Reéponse tonale.

§ —gv— s ;:P——p:- I i
(GE=E=e=ss s e e

ou

_ -~ i} —
— i »-L_p- ] 3 H
ﬁij - R Pie—yo 1 #_Hs —
—TT—— v

I

Répomuse reelle.
. rasme e ")

+ » : M— ; '
@P—F—v—]‘—'—*m—t—"ﬁ —— :#iﬁ:ﬂt::

Réponse plagale.
e

) P o g
%5‘9?{%—7% e

Théme emprunté a la com. Zerra frémuit.
£

4

o/
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Réponse réelle.

N e e e e |

A HI 1
) ——— ¢

[ 8}
ooty
bt
o/ i | T S ——
Théme. Réponse plagale.
-4 A T 0- 2 o
P r— LT Ao g ettt r— “H
(89"—-')*—11”"4—' te——H ¥¥ e e e s e

Réponse réelle. Réponse mixte ou atténuée.

gt *-Jr-vn'——-a*__ﬂ

.- P i e
Qﬁ_—j:ﬁ:tﬂ:'tj‘ j—‘!"i" "g‘::ﬁ P S A S

Dans les trois cas citds, les réponses réelles emploient le 57 ¥, qui
contraste avec le p constant qui caractérise cette catégorié de
thémes. D'autre part, les réponses plagales alcusent trop claire-
ment le ton de sous-dominante (so/, dans lexemple de Terra
trémuit, et si p dans la réponse du dernier des trois thémes
considérés) pour ne pas évoquer un 727 p implicite, qui serait en
contradiction avec le 77 § propre aux cadences du IVe mode.

Dans le dernier exemple la solution la plus convenable est celle
de la réponse mixte ou atténuce, oti I'on reste en fa majeur en
partant de oo, mais en donnant au motif une structure plagale.
Dans le cas de Vexemple emprunté a Terra trémuit, la réponse
réelle est certainement préférable malgré son sz §.

11 ne faut pas se faire d’illusions sur la possibilité de composer
des développements fugués & base de scrupules, dans cette tonalité
que les mélodistes grégoriens traitaient déja avec tant de liberté.
De méme, il ne faudrait pas s'exagérer le heurt produit par Yalter-
native du ¥ et du b : il suffit au compositeur d'un peu de prudence
pour que tout se passe de la maniere la plus naturelle. Voici un

simple exemple :

A

Theme emprunté & la communion Accep/ddrs.

g 1 = = I —
e } T
— * .‘_ l h
pel T
L. ; . '
] i o x'| | |
e
298t W Ld | { T ud ]
v I PR | 1
2 = z k-4
i -~ —
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5¢ (et 6¢) MODES.

§ 92, — Thémes aver si p constant.

La réponse est, comme a l'ordinaire, en fz majeur ou en ¢
mineur. Ici encore, dans le cas de thémes en 4, la formule

g_::—!::—izziz;
g T

suggére la reprise plagale

- S 1 )

=

plutét que la réponse tonale.’

e — |
@:ﬂ:;‘:z:ﬂ

,Théme en fa majeur. La réponse plagale parait préférable & la
réponse réelle,

Théme emprunté & Y.AZma Redemptsris.

fal

v e ot P A T

Y, S TN A { 0] — T f—a-e i —

By & ——F——8 ¢ D—3 APy —

G SS e

Réponse réelle. 6]

19 —— N ~

- ¢ — '.'n } T~ — -

[, ' - . e ¥ g~

A \37 AR—— T g —o-2 ¢ ! 12
- v
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Réponse plagale.

—;T. - "—.J fil T~ ——T ;_. g.'u

>,
&

L YIS

§ 93. — Themes avec si Yy, ou mixtes, avec sifj et sip, ow encore’
sans si.

Aprés avoir identifié le ton auquel appartient chacun des élé-
ments mélodiques, on lui répond, comme d'ordinaire, dans le ton
propre. :

Theéme en /z mineur. Réponse.

5 i 5

v —

Réponse plagale.
['a)

La réponse plagale peut créer une équivoque avec le ton de re
mineur possédant le sz p implicite.

Réponse plagale en fa.

. Théme. ot .

Réponse tonale en fa. Réponse mixte ou atténuée en ja.
n 8 bl

G o éﬁﬁmﬂ
- - 7 -

%

Réponse réelle en do.
, %

[E==—rmeeie=s e

Réponse réelle en fa.

a)
&
o/ -

Ce théme peut étre considéré soit comme en do majeur (ou les
notes_fa-la-do sont éléments de sous-dominante), soit comme en fa
majeur, avec mutation au point marqué par l'astérisque. En do
la réponse réelle avec mutation & Pastérisque se présente naturelle-
ment. En fz, les réponses réelle et plagale emploient le s7 b, tandis
que le théme fait au contraire usage du sz ;.

Des deux autres réponses : la réponse tonale et la réponse mixte
ou atténuée, c’est la derniére qui est préférable.

Ne §75. — 6
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Cas analogue au précédent. La bonne réponse est la réponse
tonale en fa.
I N

; - 4 ,
P i I . I . s p o
! o e —_ s S ci‘:j’—g Théme emprunté i Pant. Hawriétis.
g R\#74 T ——— 1 hd | .
V) .
-

- n _” ﬁ‘ e *
ot N R S e < -
Réponse réelle en do. o e e e e e e
-} d‘

i Théme emprunté A Pant. Confitébor.

x3

]

i
ARE

o0t o,
o e 5 i e s e i S il |

‘ @} — —— t—~—"——1 Réponse tonale.

! Fal H
| - P ‘./2 L _ 3 > > 0 -

E R 7 A 2K P ]~ o7 : ' 2 o P 9]
- A e 7 e e et St S

: @ —t—i  —— o Réponse plagale.
. : g T T e——————}
3 R awal ' m, T S ™ e o 1|
. 0 éponse p. abale e:fal . ] ‘ 3 = - o o
E %ﬂ?—g — ; = l; e N I M ﬁdsz:ﬁ Réponse mixte ou atténuée. -
0 Sulia B '_——_

Ce théme peut également étre considéré comme appartenant soit o - Ty - 7 -

; . au ton de 4o majeur, soit a celui de f# majeur. En b, la réponse ) :
& réelle se trouve facilement. En fa,la réponse plagale, ici encore, est La réponse la meilleure est la réponse mixte ou atténuée, surtout
b inopportune, car elle commencerait en s’appuyant sur le sz p que, en comparaison de la réponse plagale débutant par le sz p.

non seulement le théme n'emploie pas, mais qu'il exclut en faisant . . .
usage du sz §. Au contraire, la réponse tonale convient parfajtement Théme incertain, sans sz.

dans le cas présent. &n E_—D:’ﬁ"’ﬂ "':]‘:":‘QEEH
: ——+

(Y

Théme emprunté & Pant. Non in solo pane.
Réponse en do.

i
! D T r; b| — === i i} Tl ——
G R 4.1#7:EH
] H : Py H
N34 N L e - e———] Fi_:ﬁ?:——q—'_"lj—c —
LY ~ f ¥ —
i Réponse réelle en ab. Réponse tonale en fa.
| £ <™ — r n £ — ~— n
’ =" — T i A e e e e s e |
! & . Oy 08— ——— —H oo # L
i </ bl kil S—— Ty [+4 _", a/ -
; Réponse tonale en fa. Réponse plagale en /.
1 : n.

VA o_

Réponse plagale en fa.
- -

v = [
T L —— L~
B e b e >
o/ L4 v

o  — — n
H E e} f - . t : !
i o —s—F— i — | I o B ) ——[-———{1 i ;‘qf‘t——ﬂ
: Y SO Y I = — I - —N - d
L A | — ¥ et ——v—— -

Y
o v

Réponse mixte ou atténuée, en fa.

n

§ o A I — I~—1—1
T e e e |
o V7
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Le théme peut étre considéré comme appartenant soit a o Théme emprunté & Pint. Papulus Sion.

. ! majeur, soit a fz majeur. En 4o, la réponse se présente d’elle-méme. N e
! En fa, la réponse mixte ou atténuée est préférable, surtout si on la E:(y: e e |
j compare a la réponse plagale contenant le sz . . —

Réponse tonale.
{2 ; o~
el
) _d paE——

-0 .:i >—] Théme emprunté a PAlleluia. Multifirie.
———— £ T —r—— 1 P ) R
i i @i—.‘:l_—.’:,‘:i:j_-'_'—,’j:}:;_tf—‘;—‘daf:{j:j:ﬁ

demande la réponse plagale :

7¢ MODE.

i s .
; § 04. — Thémes en sol majeur, avec fa § sous-entendo.
ci encore, comme dans les 3¢ et 3¢ modes, la formule :

: - — Réponse réelle. (#)

s ! ]
4 @ T— ; H O -

— T  — SRS ot O n
‘ —y— —— 2—3 g e J— — ] T 1]
o 1N—% st S et T S O N A N 1 I ) H
A A\ VA 3 1) ) g1 < g+ g 1 ° P g1 11
i o LA ™ g LR 5~ S

et non la réponse tonale :

Réponse tonale.

O - E
3 H
@_:J:TF:_——;:H . b—= I S — —
i . A . . s e s v ¥ o 7 LA v 3id hd
| La réponse plagale est méme plus indiquée ici que nulle part
¥ b4 3y I3 . .
ailleurs, le /2 # nentrant pas dans la structure mélodique du mode. Théme emprunté & PAllelia. 77 decet Aymuus,
! Thémes empruntés & Pant. Ecce sacérdos. ‘ ' i_Tw_Tﬁ._'_p_"p_*_tﬂ__g«,;p__}*rﬁr_‘__‘__ﬂ
; o—— = O O — ;“:l:[:'ﬂly‘{g:lﬁ;’;‘q
[ f—‘l—n—n—o —f-- 90— 0 —g—— —- : ;
i N e —— lFi (8] ﬁ%_'_jg:
: 7 —— L~ B H = R . —
v bt ! Réponse tonale. .
Réponse. Réponse plagale. . : . N— N e —
f—a— = P e e e o s - B e |
O B S s :%:?:E LS ‘ i i s |
@:&——O—Jj—‘- —a—- —o-—| — -
Théme. Theéme. : .
M 'E.-e_-- e e ames e
P R _H O 1 i |
. S —— —] P ——#1— 1 T— 1|
o Y v >
!
R Réponse. Réponse plagale.
—3 - — I N n
m&r@iﬁ:ﬁ e e ||
W e e ) —F——e—— o F o= |
[ > e )
§ 95. — Zhémes en do majeur, avec fa Y exprimé ou sous-entendu, RE tonal
, . N .. ponse tonale.
La réponse se fait comme a 'ordinaire, en do, en tenant compte N '
. . . . 3 ] -7 9 H » I H s
de la base{ plagale du majeur atténué; ce qui fait qua do-m-so/ e e — ]
sol-la-do répond mieux que sol-si-do. = T2 s H
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8¢ MODE.

§ 96. — En général, tout se passe comme dans le 7¢

Théme emprunté.d V'Hymne. Cruddlis Herddes.

—, P P,
T P e e e S
@'— > a1 y LA I NS
i i = &I~ a ] hul | = 1§
o
Réponse réelle.
; I y e e 3]
ég ; —= ’ ' d ]_ ;i..' fl- H ” -
.'. 0 _‘_‘ v . [ 4
Réponse tonale.
berm et e
i 1 = M= st T O s o ¢
- e 7 -

=
'
Réponse plagale. h

-
e
MW x.icﬁA'ziL'. i ﬁ

G b - = bw

Réponse mixte ou attenuee
]
ME@% == s —

Ici encore, les réponses plagales ne conviendraient pas; étant
donné qu’elles seraient en fa majeur, tandis que le théme est en do.

La réponse tonale est bonne;la réponse mixte ou atténuée est
encore préférable.

Théme caractéristique.
o
i S S —
3 [ ]

Réponse tonale.

I 13

O

5 ,
—=— —

Rl
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Si le théme descend de do 2 fz, il faut conseiller la réponse
plagale :

Théme.
£ ——
Gt
Y

Réponse plagale préférable 2 la réponse tonale.
%—W—‘i———'—“i—i—’—Pﬁ:—-Hﬁ——"——?—l"——P—z—ﬂ
&=t ===

Lorsque le 57 P se présente, on répond comme en fz majeur.

\NE
=

| IR%

Théme. Répanse. ou bien :

b e

Ces reégles doivent étre interprétées avec la largeur qui s'impose
toujours dans des sujets de ce genre, et qui est absolument
indispensable dans le cas présent, ol il s’agit d’'une base tonale
essentiellement indécise et parfois méme insaisissable.
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Versets d’Alléluia.

Adducentur. .
Adorabo. .
Angelus Domini. .
Ascendit Deus.
Beatus vir qui suffert.
Benedictus es
Cognoverunt.

De profundis
Dies sanctificatus.
Exivi a Patre
Laudem Domini .
Multifarie .
O quam pulchra .
Pascha nostrum
Pro omnibus.
Sancti tui

Senex .

Surrexit Dommus
Te decet hymnus .
Te Martyrum
Verba mea

Vita nostra . .
Vox turturis .

Séquence.
Dies irae . . .
Traits.

Cantemus Domino
Qui habitat .
Qui seminant
Sicut cervus .

Offertoires.

Filiae regum. . .
Jubilate Deo universa .
Levabo.

Sperent in te.

Terra tremuit

Communions.

Acceptabis

Beatus servus
Benedicta

Dico vobis .
Dominus regit me
Dominus virtutum
Domus mea .
Ecce virgo

Ego sum pastor

22,

18

92 ;)6 100

102,

103

67
. 110
104, 133
. 55
. 95
42, 136
. 93

110

100

117

44
104
103

134
118
104

.. 54
. 67, 71, 78

65
22
82
82
43
54
84
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Index. 173

Justus Dominus 83
Lutum fecit . 84
Mirabantur . 93
Notas 91
Potum meum 42
Qui meditabitur 54
Quinque prudentes 19
Qui vicerit . 91
Quod dico vobis . 68
Spiritus ubt vult . 103

) Hymnes.
Aeterne rerum Conditor 28, 116
Aurora caelum purpurat .51, 63
Creator alme siderum . 131, 132
Exsultet orbis gaudiis . . . I3
Immense caeli Conditor .18, 24, 111
Iste Confessor (mélodie n° 4 et 6) . . 116
» » » n°y 115
Jam lucis orto sidere . 40
Mysterium Ecclesiae (amb1051en) .12y
Nunc Sancte nobis Spiritus. 131, 132
O sol salutis intimis . 42
Rerum Deus. 127
Splendor paternae glonae 65
Te Joseph 116
Te lucis ante termmum 102
Vexilla Regis . . 116
Antiennes,

Adhaereat . 47, 63
Adorna thalamum. . 139
Alma Redemptoris 83, 116
Apertis thesauris . . . . 31
Benedictus Deus . . . . 33
Dominus aedificet 83
Dominus legifer 52
Dum transiret . . 78
Ecce apparuerunt. 58
Ecce jam venit .78, 81
Ecce nomen Domini 31
Ecce sacerdos 22, 89, 93
Exaltate 88
Ex quo omnia 78
Fac Domine. 83
Haurietis 81
In innocentia 104
In paradisum . 97
Juxta vestibulum . .65, 71, 125
Majeures (O) . 41
Maneant . 91
Montes et colles . 83
Nazaraeus . 78
Non in solo pane . 70
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Omnes Angeli
Pacem meam
Pater manifestavi.
Pone me .
Postquam (Mandatum)
Quaerentes eum . .
Quem vidistis? .
Qui mihi ministrat ’
Regina Caeli.
Responsum .
Salva nos

Sanctum et terribile
Simile est .

Tibt Domine.

Tu Domine .

Tulit ergo

Chants divers.
Asperges me.
> >

Benedicamus Domino (solennel)
Formule de psalmodie simple

» > »
> > »
> > >
> » »
> » >

In exitu (Ambrosien, ton pascal) .
Popule meus. . : . .
Subvenite (Répons.)

Te laudamus Domine (Ambro:.len/

. 81

. 79

83

85

55

52

44

. 28

Lo, 110
110

53 note, 61
. 83

29
88
104
62

119 note
109

67

143

Chants auxquels ont été empruntés les thémes de fuzue.
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Acceptabis. (Com.)
Alleluia. Beatus vir qui suffelt
Alleluia. Multifarie
Alleluia. Te decet hymnus
Alma Redemptoris (Ant.)
Aurora caelum purpurat (Hymne)
Ave maris stella (Hymne)
Confitebor (Ant.) .
Crudelis Herodes (Hymne) .
Dominus dabit. (Comm.)
Ecce sacerdos (Ant.)
Haurietis (Ant.)
Juravit (Grad.)
Kyrie 1V,

y XI .

y XVII. .
Non in solo pane (l\nt)
Populus Sion (Intr.)
Sacris solemniis (Hymne)
Terra tremuit (Offert.) .

159
154
165
165
160
157
154
162
166
151
164
163
157
153
151
153
162
165
158
158, 159

Imprimé par la Société S. Jean I'Evangéliste. DEscLEE ET C1E. — Tournai (Belgique).

SRR

SO




	new_PAGES_WIDE
	JOS 29.pdf



