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Sa Sainteté Pie XI a bien voulu prendre connais-
sance d’un article de ’Echo de Paris, écrit par un
consulteur de la Commission vaticane, et a chargé
le Cardinal Gasparri de lui adresser la belle lettre
suivante :
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SEGRETERIA DI STATO
DI SUA SANTITA

Dal Vaticano, 18 mars 1923.

Momsieur le Professeur,

« Votre article sur la « Renaissance du chant -grégo-
rien » ne pouvait ne pas intéresser Nolre Saint-Pére le
pape Pie XI, qui tient beaucoup — comimie volus le dites
— A lcontinwer, en cette maiiére, et méme A4 accentuer la
trmadition relevée par Pie X, de sainte mémoire. ‘

« Aussi Sa Sainlleté vous remercie paternellement, et
vous en félicitant de tout coeur, elle tient 4 encourager
vos efforts pour la plus compléte restauration pratilgue
des mélodies grégoriennes.

« Awviec la bénédiction apostolique que j’ai 1’honneur
de vous transmyetire de la part du Saint-Pére, je suis heu-
reux de joindre, Monsieur l¢ Professeur, assurance de
mes sentiments trés distingués. »
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AVERTISSEMENT

sur la maniére de se servir de ce Traité

Le présent Traité d’Harmonisation du Chant Grégorien, ¢labli sur un plan nou-
veau, arecu les encouragements ef félicitations des meilleurs de nos musiciens, lels le
regrellé mailre Al. Guitmant, MM. V. p'Inpy, Th. Dusors, Eug. Gicour, pE La Tom-
BELLE, Maurice EMMANUEL, etc., el de nombreuses revues de musique d’ég:lise el autres.
Ce Traité a éié écrit 2 la fois pour les musiciens qui désireraient pousser plus & fond le
travail de harmonisation lilurgique, et pour les personnes qui désireraient seulement

en avoir une connaissance suffisanle pour éiablir un accompagnement correct.

Les premiers n'auront qﬁ’h suivre pas & pas la méthode indiquée, en prenant grand
soin de se reporter aux numéros du lraile, auxquels on renvoie successivement dans
chaque paragraphe. (Ils pourront, bien entendu, négliger l'étude des points qu'ils auraient
déja étudiés par ailleurs).

Quant aux autres personnes, qui se contenteraient des principes plus élémentaires,
elle pourront ne pas dépasser le muméro 12, page 21, en s'altachant spécialement aux
exercices pratiques des pages 15 & 17. De 1a elles se reporieront aux harmonisalions des
formules-gammes de chaque mode, qui se trouvent & la fin de chaque paragraphe des

pages 44 & 59.

En ce qui regarde le rythme, fidéles & I'Edition Vaticane, nous n’avons voulu

admetire aucune pralique nouvelle ei singuliére. Conformément & Tenseignement des

‘meilleurs théoriciens et praliciens, nous voyons les principaux points d’appui du rythme

" dans les accents et les chutes de la phrase (voir pages 20 el 21 et 84 & 90). Toule auire

théorie rythmique, quoi qu'on en ail dit, n’a pour elle I'autorilé ni des auleurs anciens,

ni des manuscrits.




Traité d’Harmonisation
du Chant QGrégorien

Introduction

I 'harmonisation habituelle du plain-chant, au moins dans nos pays,
est surtout, sous la forme d’accompagnement instrumental, un usage
moderne. 1l 1’y a pas trois quarts de sitcle que fut construit a
Paris le premier orgue d’accompagnement qu'on el vu chez nous:
il y a encore vingt ans & peine, on n’accompagnait pas, en beaucoup
d’églises, le solo du graduel ou de lalleluia, ni certaines strophes
plus expressives de séquences, comme Lacrymosa du Dics srae, ou
Ecce panis du Lauda Sion. Aux vépres, des psaumes avec leurs
antiennes, on n’harmonisait que le premier ‘et le dernier,

Cétaient 13 des restes de Phabitude primitive, quand la voix seule
était entendue & Déglise; et Porgue méme ne faisait que reproduire
ou accompagner les «faux-bourdons» pius ou moins barbarement
écrits note contre note pour les voix seules. Ailleurs, si on le jugeait
bon, le chant était simplement soutenu d’instruments 2 cordes ou i
vent: violoncelle, cornet, trombone, serpent, ou ophicléide. Heureux
était-on lorsque l'instrumentiste ne se permettait pas des variations
saugrenues, comme d’intercaler des arpeges ou des sonneries de trom-
pette durant la teneur d’un psaume, et mtme des fragments d’opéra!l
Cet usage lui-méme 1’était pas des plus anciens: il ne paraft §'Ctre
introduit qu’a une époque de décadence, lorsque les chauteurs n’étaient
plus aussi strs d’eux-mémes.

Encore, était-ce 13 ce qui se passait dans les églises d’une cer-
taine importance. Les petites églises, qui sont la presque unanimité,
n’avaient ni accompagnement instrumental, ni chant en contrepoint.

La seconde moitié du sicele pas=é a vu modifier tout cela. Tandis
que, dans les grandes égliscs, 'usage du faux-bourdon diminue de
plus en plus, invention de I'harmonium a partout répandu T'habi-
tude de 'accompagnement. Mais sur quelles bases, grand Dieu! cet
accompagnement repose-t-il le plus souvent?

Ici, Pauteur d’'un systtme plus ou moins perfectionné introduit
ses accords variés auxquels sirement la vieille «diaphonie» était
préférable. L, cest Tingéniosité d’un fabricant qui permet & n’im-
porte qui, en posant le doigt sur une note donnée, de faire résonner
tout un accord, sans se préoccuper de son enchainement avee les
accords voisins. c
3 De plus, le chromatique était venu se mettre de la partie, et,
malgré la guerre que lui firent, il y a cinquante ans, Niedermeyer
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et dOrtigue, il réunit encore des adeptes. (Je ne parle\pus ict
de certaines cadences quon peut, dans des cas déterminés, cm-
ployer, mais des accords chromatiques et des «sensibles» érigés cn
systeme, dans I'harmonisation du plain-chant) A la méme époque,
on tentait aussi de se libérer de Paccord «note contre notey, mais
cela ne prit pas en France, od Pon chantait encore partout st lourde-
ment, tandis qu'en Belgique, grice i Gevaert, gintroduisait bientdt
Paccompagnement avec «notes mélodiques>.

~ Clest seulement depuis la restauration du plain-chant par Dom
Pothier, que Vimpossibilité des habitudes rontinieres fut démontrée:
il est en effet impraticable, avec ces procédés, de laisser 2 la mélodie
liturgique son caractére de souplesse et son accentuation propre.
Depuis ce moment, diverses méthodes et recueils ont popularisé le
chant grégorien et un accompagnement artistique, quoique encore dans
une trop faible mesure,

*
* *

Certaines personnes sont aisément persuadées qu’en ramenant la

cantilene grégorienne 3 son entiere pureté, il soit également aisé-

&’y adapter un «accompagnement grégorien ».

Mais se rend-on bien compte de ce qu'était, & 'age dor du chant
grégorien, ’harmonisation en faveur?

Tout d’abord, Pusage de Yorgue comme instrument d’accompagne-
ment, & Péglise, était absolument inconnu. Sans doute, on se ser-
vait de cet instrument, on y faisait entendre des mélodies, avec
un accompagnement rudimentaire, mais au concert ou au cirque.
A Péglise, la voix seule, des les origines, était de regle, et ordi-
nairement, la voix & Punisson.

Toutefois, dés une trés haute époque, au temps du pape Vitalien,
(VIIe sidcle), — si nous en croyons une chronique d’ailleurs beau-
coup plus récente, — la Schola Cantorum romaine exécutait cer-
tains chants avec une harmonisation imitée du jeu de Yorgue et
nommée pour cette raison organum.

Cette forme d’harmonisation, déja usitée par les musiciens de
Pantiquité, consistait simplement soit dans la tenue d’un son, soit
dans la marche parallele doctaves et de quintes, méme de quartes,
par une autre partie. Cette partie «organale>» ¢tait, dans un cheeur
nombreux, exécutée seulement par peu de voix, ou, sur Porgne, avec
wn autre jeu ou peut-étre un autre clavier.

An VTIITe si¢cle, nous savons que les chantres de 1a chapelle papale
introduisirent chez nous l'usage de cet orgunum vocal, qui fut dés
lors appliqué i certains chants d’ensemble, psaumes, hymnes, antiennes.
Cétait le rudiment de toute Pharmonie moderne, ¢t quelques exem-
ples montreront les progras que nos ancétres lui firent accomplir,
pendant les plus beaux giveles du moyen dge, jusqi’an moment ol
la liberté mélodique sut étre unic & Ja liberté du contrepoint 2
plusieurs parties, vers le milien du X'Ve sigcle,

TR 8

N Antienne (IXe—Xe sitcle) " -

Voix organale (dessus, enfanis).
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Te hit-mi-les fi-mu-li mé-du-lis ve - ne -ran-do  pi - is.

Chant (voix d’hommes).
[] o [] : []
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Le chant pouvait également ¢tre doublé & P'octave par une autre
partie de dessus. :

Trope pour la féte de Nagl
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Voici le méme chant, tel qu'il est introduit dans un motet du XITT®
sidele, harmonisé pour un instrument & cordes (la partie grave) et
une voix:
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P. Aubry, Cent motets du XIIIe sitcle, no 59.

Ainsi, pen & peu, chaque effort des maitres vers la clarté et la
liberté du contrepoint s’ajoutant aux précédents, se constitua le
systtme harmonique qui rdégle notre musique depuis bientdt cing
cents ans, et que les différences d’époque et de style n’altérent pas
sensiblement.
© D’un c¢dté, la marche des diverses parties, dans la polyphonie vo-
.cale, devenait maitresse d’elle-méme, et de plus en plus souple, de
plus en plus riche. D'autre part, le style d’orgue prenait s-s carac-
‘teres propres, et peu 4 peu fixait sa technique. La construction
méme de ces instruments n’était pas sans influer sur les formes
-Qart susceptibles de leur &tre appliquées: les plus anciennes orgues,
-assez rudimentaires, possédaient des claviers extremement durs &
-jouer, ne permettant pas Pemploi d’accords a plusienss parties. De
la vient que les compositions pour le chant étaient déja écrites
.quatre, c¢ing ou six voix, tandis que le jeu de lorgue était encore
Testreint au genre des exemples suivants:

Fragments d’liarmonisation pour orgue (XIVe—-XVe sitcle)
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J. Wolf, Geschichte der Mensural-Notation, I, 859; IT, no 78.

Mais, si on examine de prés ces exemples, on verra, qu'au juge-~
ment de loreille moderne, il lenr manque sealement des sonorités
plus compldtes. Les parties graves de l'accompagnement sonnent
comme des hasses, dont il suffit de réaliser les accords, pour que
Pharmonie paraisse convenable 3 son objet. En complétant de cette
maniere le dernier des exemples précédemment reproduits, il sera
facile de se rendre compte que nous avons I le style qui convient.
3 Paccompagnerhent du chant grégorien, né & une époque oll cet
art était cncore vivement sentl

En résumé, ce quil faut, pour arriver b la -sonplesse réclamée
par cette harmonisation, cest établir les parties accompagnatrices
sur une basse solide, dont les mouvements marquent suffiznmment
les divisions de la mélodie, en en soutenant les accents et les finales,
soit qu’une seule partie accompagne, i la fagon de Yantique organum,
soit quune troisieme s’y méle de temps en temps ou de fagon con-

o|o|sjels an se

- 7 —

tinue, soit enfin que les accords & quatre parties soient habituelle-
ment employés.

La méthode présente a été écrite d’aprds ces principes: ils sont
tout son programme. Cest dire que le travail de ce quon distingue
dans les écoles modernes, sous les noms d’harmonge et de contrepoend,
ne sera pas séparé en catégories bien tranchées, mais que létude
de Pune et de l'autre sera simultanée, de maniére a ce que léleve
apprenne & écrire b deux parties ou a plusieurs dés quiil aura vu
les premiers éléments de Fharmonie consonante.

http://ccwatershed.org




Chapitre préliminaire

‘Une méthode d’harmonisation du chant grégorien suppose néces-
sairement deux choses, deux ordres divers de préparation:

1° Que celui qui a desscin de Sen servir conunaisse bien le chant
dont il a" & travailler Pharmonisation;

20 Qu'il posstde suffisamment la connaissance de la lecture des

notes ot celle des intervalles dans Ja notation moderne.

En effet, Pune part, si on ne connait bien les régles du chant
Titurgique, il est impossible d’y appliguer une bonne harmonisation ;
et, mallienreusement, trop de personnes, les orgauistes surtout, s¢
contentent souvent sur ce point d’une connaissance sommaire. Il

semble que savoir distinguer les notes du plain-chant sur les quatre

lignes de =a portée, dans les différentes clés usitées, soit tout le tra-
vail nécessaire.

IYun autre cbté, comme la notation traditionnelle du chant gré-
govien a 6t6 organisée 3 une époque oh Ion ne se servait ni de la
polyphonic, ni d’une musique & valeurs proportionnelles, il faut né-
cessairement connaitre au moins les éléments de celle-ci pour les
appliquer & lautre.

I.— Sur le premier de ces sujets, il est ici absolument impossible
de donner un traité de chant: d’autres livres y suppléent.(') Mais,
si 'on ne veut pas approfondir tout ce qui concerne la mé¢lodie litur-
gique, on devra au moins connaitre, avee la lecture des notes, les
regles du phrasé et de l'accentuation, qui enseignent i distinguer
Vimportance des divisions de la phrase musicale, les syllabes ou les
notes qui doivent porter Veffort de la vois, ou favorizer sa chute.

1I. — Sur le second point, la lecture des clés de sol et de fa et
la connaissance des principales valeurs sont la base essentielle. L’ac-
compagnement pour Porgue, ou la partition des voix ou des instru-
ments, comprend en cffet Pensemble de ces deux clés; la durée di-
verse des accords étudiés oblige 2 utiliser la valeur proportionnelle
des notes. Sans doute, tous ceux qui ont un peu étudié la musique
connais=ent ces premiers éléments.

Mais il est rare qu’on ait étudié d’une maniere suffi<ante les infer-
wal'es, et la transposition qu'on peut en opérer par Ueffet des didses,
bémols, ¢t bécarres, dont le mécanisme est néeessité par la trans-
positioa.

(1) Voir notre Cours thévrique et pratique, (cours supérieur), 8 fr.; et notra
Methode (cours moyen et élémentaire), 1 fr. 50

—_ 0

Nous allons donc, supposant que le lecteur de ce livre connaft an

moins les éléments du solfdge musical, entrer dans quelques détails,

avec une série d’exercices pratiques pour arriver facilement & Pem-
ploi des intervalles et de la transposition.

L

> b
_Intervalles principouz.— On désigne sous le nom dintervalle la
distance qui sépare un son d’un autre. Les principaux intervalles sont :

la s.econde, d’un degré au degré suivant, comme do-ré,
la tierce, qui comprend frois degrés, comme do-ms,

la qugrte, - - quatre - - do-fa,
la quinte, - - cing - - do-sol,
la sixte, - - Si% - = do-la,
la septieme, ~ - sept - - do-sz,
Poctave, - - huit - - do-do.

Loctave est done produite par deux sons différant entre eux de
Pintervalle de huit degrés, portant le méme nom. 4

Llunisson est produit par la répétition du méme son, soit dans
une méme partie, soit dans deux parties différentes:

. P
1e partie § [/
ANZYA
Jvol.e |..e
méme son { f....: :
e | o
2e partie : Cl—

unisson octave
do—do do—do

Y ! . . . .

Au-deld dePoctave, les intervalles sont ordinairement dits redondlés.
On se sert cependant de expression de meuviéme, pour désigner, en
certains cas, la distance qui comprend neuf degrés, comme d’un do
au ré de Poctave suivante.

Inicrvalles majeurs et mineurs.— Suivant leur grandeur, les inter-
valles sont d’abord distingués en majeurs et minenrs. Les mincurs
sont plus petits d’un demi-ton. (On sait que le demi-ton sépare,
dans la gamme naturelle, les notes mi-fa et si-do.)

Do-ré est donc une seconde majeure (elle comprend 1 ton),
1

Mi-fo - - - - mineure ( - - s =)
Do-mi est une tierce majeure (deux tons), i

Mi-sol - - - mineure (un ton ,).

Do-la est une sizte mzjeure (4 tons '),

Mi-do - - - mineure (4 tons [3 tons et 2 ¥, tons]).
Do-si est une sepfitme majeure (5 tons 1/,), i

Mivré - - - - mineure (b tons [4 tons et 2 Y/, tons]).
Do-ré & Poctave est une neuviéme majeure (une octave et un tom),
Mifa - - - - - mineure (unc octave et un '/, ton).

http://ccwatershed.org
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Exercize. — 1° Chercher les différentes esptces d’intervalles ci-
dessus indiqués, dans les accompagnements publiés dans cette mé-
thode, en cherchant d’abord les intervalles simples, puis les majeurs
et mincurs.

90 Reconnaitre les intervalles suivants, et les fransposer dans divers
tons au moyen' du diése, du bémol, ou du bécarre:

) q
5— > ]
[\~ z r7] - pr— ¢ o
7
i he - he ke ) m
q: 72 - T 1} 7] | 73 :"
= — o
B
o
A7
S - - —iz
" bz pe pe— ] -
. he h‘a -
. 171 -y L7 2. U

Autres intervalles.— On a vu précédemment comme exemples
dintervalles majeurs ou mineurs les intervalles de seconde, de tierce,
de siz'e, de septieme et de neuvieme.

Tes octaves sont toujours semblables: elles ne peuvent &tre ni
majeures ni mineures.

Les quintes et les quartes sont également semblables entre elles,
3 Pexception d'une par gamme,

Dans’ la gamme naturelle, la quarte fa-si est d’'un demi-ton plus
grande que les autres; toutefois, comme elle ne donne pas & Poreille 1a
méme impression que les intervalles majeurs, on ne désigne pas cette
quarte sous le nom de majeure, mais sous celui de quarte augmentée,
(ou encore ¢riton, parce que cet intervalle comprend trois tons).

La quinte si-fa, pour les mémes raisons, d’un demi-ton plus petite
que les autres, est nommée quinte diminuée.

Les autres espéces d’intervalles augmentés et diminués en usage
dans Ja musique moderne sont inusités dans le plain-chant et son
accompagnement.

Exercices.— 10 Reconnaitre les diverses esptces d’intervalles dans
les accompagnements publiés ci-aprés, et s'habituer & les désigner
sans hésitation & mesure qu'on les rencontre.

20 Reconnaitre les intervalles suivants,.et les transposer:

0
- N I
fany . " p
g’_. 15 P D Py i ZZ_ | aei N7z,
(4 Lot W 14 t) ﬁ'e' 7T o pe| T TP
" P -+
Q' o e > 2. pee e = TL'," 2.
E L] -, L. 72

- 11 - ' )

i [N
Transposition dune mélodic. — La transposition écrite d’une mélodie
est extrémement facile, surtout lorsqu'il sazit d’une mélodie de plain-
chant, ob le seul accident noté est le si bimol.

On peut, dans le début, éerire d’abord la premitre note sur le
degré olt on désire la transposer, puis écrire les notes suivantes
avec les accidents nécessités par cette transposition. Ex.:

[
3 To, n
—t+

On rencontre successivement ici, en montant, une seconde majeure
(sol-la), une ticrce mineure (la-do) puis, en descendant, une seconde
mineure (do-si), une seconde majeure (si-la), et, en remontant, une
seconde majenre (la-si), une seconde mineure (si-dg), une seconde ma-
jeure (do-ré). En transposant par exemple ce chant sur la note 7¢,
nous avons successivemeut: .

- e mj. 3¢ mn. 2 mn. 2¢ mj. 20 mj. 2 mn. 2 mj.
o s e =

=|

[+

Mais une tclle transposition ne rend pas compte de la tonalité
et la lnisse incertaine. Aussi, vaut-il mieux chercher de 'suite, en
transposant la gamme du ton ol on se trouve, la place fixe des
ditses ou des Lémols que Pon éerira & la clef. Iei, nous avous un
motif appartenant au 7° ton (voir n® 51), cest-d-dire une gamme
allant de sol & sol. En la transposant sur ré, nous verrons que cela
exige un fua dicse.

0 foton  Mhton, o
lf 2" T P st
Nk N :
gy 7 s K [ mppe—-— ¥
: —o——* i
G e
Y e ° : :
" En transposant ¢n mi bémol: :
O : . &
2 [ yo— g Yo
l:ég;u—.—‘s—f o +
o >

Si Pon ne se rend pas compte suffisamment des tons et des modes,
on peut rapporter le tout & la gamme de do. Ainsi, dans Pexemple
ci-dessus, le chant commence sur sol, une quarte au-dessous de do;
si nous le transposons sur mi hémol, les aceidents & mettre 4 la clef
seront ceux du ton dc la bémol majeur, une quarte au-dessus.
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Lorsqu'on sera arrivé & étude des tons du plain-chant, on se
rendra trés bien compte de cette manidre de transposer.

Transposition & vue.— Lie procédé de transposition qui précede
convient aussi bien & une mélodie qu’on écrit dans le ton nouvean,
qu'a une mélodie qu'on exécute directement sans D'éerire.

Dans ce cas, l'on suppose mentalement les accidents nécessités
par la transposition. Les notes de la mélodic 4 transposer sont
ensuite disposées dans leur ordre suivant la nouvelle gamme.

La plupart des traités indiquent comme moyen de lecture, pour
la transposition, la supposition d’une clé nouvelle. Nous ne con-
seillerons pas ce moyen, qui est parfois d’'une extréme complication,
surtout appliqué & la portée du chant liturgique. Il est beaucoup
plus aisé, & notre avis, de penser & la fonction des notes principales,
et anx intervalles qui les séparent des autres.

Par exemple, en reprenant le motif déja proposé, qui est du 7° ton,
finale sol, dominante 7¢, nous lirons ainsi:

Sons Dominante
domi?anle

[ PO ]
1] D ]
] —

Finlale

De cette fagon, quel que soit le ton dans lequel on transposera,
les notes principales seront toujours percues i leur place définitive
dans la gamme nouvelle & employer; suivant la hauteur de la trans-
position, on pourra donc lire et traduire:

Dominante. . . . ... sol la sib
Sous-dominante. . .. fa sol lab
Finale ......... do ré mib &e.

D'ailleurs, les transpositions habituelles des mélodies grégoriennes
se trouvent présque toujours dans wn méme ton, pour un morceau
de méme mode, ce qui simplifie de beaucoup le probleme.

»

fe PARTIE
Intervalles et accords
§1

Consonnances

1. Accompagner ou harmoniser une mélodie,.c’est faire entendre
avec cette mélodie des accords ou aggrégations de notes qui, disposés
d’une fagon rationnelle, en soutiennent la tonalité et le rythme.

2. A le prendre dans le sens strict, le terme accord peut sen-
tendre de tout groupe de notes sonnant & loreille d’une manitre
satisfaisante. Deux notes concordant ensemble, entendues simulta--
nément, comme do-mi, do-sol, suffisent & constituer un accord.

Toutefois, on applique le nom d’accord 3 un groupe d’au moins
trois notes consonnantes, telles que do-mi-sol. L’accord sonne plus
pleinement encore lorsqu’il comprend quatre notes, la quatritme
note étant Pune des trois précédentes redoublée & une auire octave,
comme do-mi-sol-do, on do-mi-sol-mi, ou do-mi-sol-sol, &ec.

3. L’étude de Pharmonisation, pour &étre complete, comprend celle
du contrepoint et de Pharmonie.

Le contrepoint apprend i écrire deux, trois ou plusieurs parties
concordant ensemble ; Iharmonie traite de Penchainement des accords.
Nous en étudierons simultanément les procédés, moyen pratique
d’arriver plus promptement et avec plus de slireté & la connaissance
des lois et de la pratique musicales.

4. Consonnances et dissonnances.— Les intervalles sont classés en
consonnances et dissonnances ; les consonnances, avec Punisson et Poc-
tave (qui ne sont que la répétition d’une méme note), sont la fierce,
la quinte, la sizte. Les dissonnances sont la seconde et la septiéme.
L'intervalle de quarte participe de Yune et de Pautre esptce. (On
compte toujours les intervalles en partant du bas de Péchelle.)

Consonnances: Dissonnances: Mixte:
Y 1 i) T 1T Y JE H
{ —=—1 1 ——=—1 —e—] =i
SV4 1 1 1 G— “—t 1 11 r73 1l
T 6 - P s = P -5 -
Unisson. .,  8ve 8ee Gte gte 2de 7me 4te e

L’étude de I’harmonisation ne tient pas habituellement compte
des intervalles redoublés, c’est-i-dire & distance d’'une ou plusieurs
octaves. On rameéne toujours ces intervalles b la notion de Yinter-
valle simple: :

http://ccwatershed.org




<
.9. ﬁ —
D — —— o —
LA | IC 1 ] .
e |
'll 5 | 1 1( AL I 1
Jvoe - & - =N - B <
Octaves, Tierces. Quintes,

5. Accords. — Lies accords proprement dits, ou aggrégations de
3 sons se succédant par tierces, sont désignés par le nom de linter-
valle le pius caractéristique dont ils sont formés. I’accord do-mi-
sol, formé dune tierce majenre et d’une quinte, est nommé aceord
(arfait) majeur ; Yaccord la-do-mi, formé dune tierce mimeure et
d’une quinte, est nommé accord (parfait) minewr, Yaccord si-ré-fa,
dont la quinte est diminuée, est nommé accord diminué.

Accords parfaits majeurs. Accords parfaits mineurs. Accord diminué.

P

E 1 7 | i R~ Ja— A
7] — | . I—Z—1f 77—
Hee———%— A— —% %1 i 1
ESp—e—1—5 1 ¢ II—7 11— 1 It 11
CVARES (4 it

6. Renversemenis.— Ces accords, toutefois, ne sont pas seulement
employés sous cette unique forme. En plagant & la basse P'une des
notes quelconques de Paccord, ils prennent un nouvel aspect, connu
sous le nom de renversement. Jusqua nouvel ordre, I'éléve n’em-
ployera que le premier renversement de ces accords, conru aussi
sous le nom daccord de sizte.

Premicr renversement ou accord de sixte
De accord

De laccord parfait majeur: De laccord parfait minenr: diminué:
s
v

0
1 ] . ) T
He—r——t—— I - | S— |
[:\UV . 1 = l . i — I —

% & @

1
i

(54

u

Exercice.— Ecrire des accords parfaits et de sixte dans divers
tons, en transposant les précédents au moyen des bémols et des
diéses. Ex.:

Acc. parf. maj.  Acc. parf min.  Acc. dim. De sixte.
s L  p—y - 1. 1% —_ T
— iy ——— it — /] ‘- | e ]
b e e | P s
2z e & T-&r o

e
&e. &e “ &e.

1
7. Positions. — Laccord n'est pas nécessairement écrit dans la
disposition rigoureuse de la succession de ses notes, comme ci-dessus.
Celle-ci peuvent se trouver réparties dans une ou plusicurs octaves:
pourvu que Ja note de basse ne change pas, les consonnances restent
les mémes. (est ce qu'on nomie posséions de Yaccord: clles peuvent
étre larges ou serrées. G

b 3 parties, a 4 partise

Fal
y .4 B Z 7]
S - 4 £ - il
o e > & Z
oo <~ - G
” - > -

D 7 7 72 (74 s 77 LA
Dz Z d—i—r —Z—a—}

- o 77 el 7 7 2 = e - = 0

¥

Ace. parfait d’at. Positions diverses.  Acc. de sixte, renvers.du précéd.

Les positions qui précédent sont les plus usuelles.

Exercice.— Rechercher dans le tableaun du n° 8 toutes les posi
tions des mémes accords, avec leurs renversements, Transposer ce
tableau dans plusieurs tons.

8. Harmonisution.— Toute note peut faire partig de trois accordss
celui dont elle est la fondamentale, ou la tierce, ou la quinte, et
de leurs renversements. Comme les accords simples sont en somme
assez réduits, cela raméne ces combinaisons & ¢ing par npotes, qu’il
est aisé de retenir. I.es voici pour chacune des notes de la gamme,
écrites & 4 parties, la partie d’en haut ne changeant pas:

Fal
A7 4
. - n
O =k 5
o . o~ s “ - -
| =) 1l .AJ :L‘Qﬂ*—'!——
: oz — 6 P Foid BN - Pl o —
,:__; ” d?s:;:_:.;?—; ,-—“— :L r — ' :
e o
lace. parf.| | de6te| | acc.parf. | | de Bte! | .|
e - . } 1 |
e e
QY —riv - /4 << Py 0. g———g =2 o N

L

il

o

LA
e

| LQ(

P - i
R P S A B

¢.

L O LT

(Dans chacune des sections de ce tableau, le premier des accords de sixte
est le renversement de l'accord parfait qui le précéde, et le dernier est le
venversement du premier accord parfait. Le second ne saurait étre renverss,
p.uisqu;a l2 note qui forme sa tierce est la note invariable de la partie supé~
rieure,

Jouer plusieurs fois cet exercice au clavier, en se rendant bien
compte de la forme de chagie accord. '

2

e
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9. Harmonisation de deux notes.— Dans une mélodie b accom-
pagner, Venchainement des notes peut lui-méme dessiner un accord:

De tels passages aménent nécessairement Pemploi du méme ac-
cord, sous la méme ou sous plusieurs positions:

Notes de .
Taccord d'ut mj. id,, id., de 7é min. id., de sol mj. id., de fa mj.
ou ou
0
kY ) ick . L )
y 4 I ] 11~ 3 g —— ~ 7z
1) } &— 3T K| & {7 P j' & Jl Q‘ - ’i
T ————o— 22— —1- Ig » —F _’.r_
q v Ll LA 7 2 - 4 .‘
= . ) n 2 &
. } Z J ) I
H r L ]

Des fragments de ce genre sont donc aisés & harmoniser. Mais s7il
s'agit de notes appartenant 3 des consonnances différentes, comme
do-ré, il faut nécessairement changer d’accord, si ces notes doivent
étre toutes deux harmonisées.

Les accords a choisir peuvent varier selon la tonalité d’abord,
selon le godt ensuite. Si on posséde bien Pexercice du n° 8, on fera
le travail suivant: :

Exercice. — Harmoniser successivement chaque groupement de
deux notes voisines, prises dans la gamme ordinaire, do-ré, ré-mi, &e.
en montant et en descendant, en se servant de fous les accords
déjd connus, dans lordre suivant:

1° en partant de Paccord dont la premitre note est la fonda-
mentale:

0 [
- —
DN—t = : ! T 4= = ——
% 3 o =3 ] - o = ] |
detaves
5 8
5 5 [ 5 5 o 5 5§ -
| e el
i | . S Dres ) —
| —¢ St —
T f - s = B
Accord d'ut. ‘ I ]

Cette combinaison, ot toutes les parties marchent par mouvement semblable,
ne peut &tre employée, ce mouvement produisant des suites de quintes et
d’octaves paralleles dout Veffut est ordinairement dur et plat.

On voit qu’il y a guatre combinaisons possibles: deux avec un
accord parfait, denx avec un accord de sixte

—_ 17 -
20 en partant de I'accord dont la premidre note est la tierces
) - -
o —— i 5 -
T e =
- - Cette combinaison ne | ¢ © || & & |
peut éire employée,
5 5 5 8 5 5] pour la méme raison| 5 8 s o
.J J ] | - que ci-dessus ) '] _]
Ni—j—o —O ——p [T + O—g—~||—6—@
o — g @ —g—
AR = i e
Accord de la. l r ‘ r

3° en partant de l'accord dont la premitre note est la quinte:

-

0 — —
u : 1
@—_1:1, 8 S o e ¥ e § fr ore—
e i e | e T I [ p
. ] 5 ombinaison imprati-
ﬁl Gl 3 j J 0‘ j 5] 5’ | cable, comme ci-dessus,
G| — | =8 —¢ 53—
< - = g [I=o—2° s
Fad fae 1
& @ | P —
[ Forrrt
Acco d de fa.

Répéter plusicurs fois ces exercices au clavier. Lorsqu’on les pos-
séée bien, les appliquer aux autres notes, ré-mi, mi-fa, &ec. Lors-
qu'on les a ainsi pratiqués en montant, le faire en descendant:

o ] . 1 . ] .
—?—ad—[—v— —y
¥ 0 b 9 H
-~ 8/
@ P
unisson &e,

5 5 6 5
» 5 - o - 5

): t 4‘° + - !
e — o —
= ; i {

L’¢leve est apte désormais & accompagner plusienrs fragments
mélodiques note contrc note, Sessayver 4 le faire, soit en écrivant,
soit au clavier, soit avec ces deux procédés i la fois, sur les frag-
ments suivants:

1. 2. 8. 4. 3.

s — ) } T T " n

] ) 3 !ll r) P kH !ll H T 3 1 | —

w’_‘ = LR | o s | S et 4
- T

. Ce travail sera fait en dehors de toute idée de tonali té; on par
tira chaque fois d’un des accords connus, et on trouvera plusieur
sombinaisons différentes pour chaque formule,

o

http://ccwatershed.org




-
Transposer ensuite ces formules dans diverses tonalités:

Fal " s
Y #y 4 | 1 K N I Py n
F1 Lkl § s } | o Y ] H -} v &eo
| fan WS 1 { [ ] = L2 ] & 0 I *
LAY ] [ ] 11 & 1

[y L4

10. Enchainement des accords.— Pour qu’une succession daccords
goit agréable, elle doit obéir a certaines reales. On les connalt déja
pour les avoir vues précédemment: les voici plus en détail:

10 Eviter de faire marcher les parties par mouvement semblable,
ou direcl, c’est--dire dans le méme sens:

0
\f
y A
| fan}
AP "
J -
défectueux
[ "_?
. L .
LZ ey —

de cette défense: choisir de préférence le mouvement

Conséquence
¢ obligue (une des parties restant immobile):

contraire, ou le mouvemen

mouvements contraires.

O
mri
y .o
& =
o G s ”
bon
S
T I i
A A o rp—

mouvements obliques par
rapport & la note immobile.

90 Tviter de faire se suivre deux quinies ou deux octaves; (c’est
ordinairement le résultat d’un mouvement semblable):

otes 5tes et 8ves
Fal
i - . "\
—Zy ) i 7 — 1
&) B A = 1
= =) -"0)

gres & ." | '19)

bHtes N
—- , ¢
=)= ==

Réflexion sur les quintes et octaves de suite.— Il ne faut pas croire qu'il
soit mawvais et d'wn eifet désagréable d’employer ces intervalles ; on les défend
& l'éleve parce que leur emploi demande des précautions dont il n'est pas
encore apte & discerncr le choix. (Voir le § 4, no 26.)

30 Les harmonistes cnseignent quil est défectucux d’arriver sur
ou unc octave par mouvement semblable, quand les

une quinte
notes qui forment cct intervalle y arrivent d’une manitre disjointe.

|
i

_— 10
.. 8ve Hte
[ 4
F = o
7 2T 2 'i 77w N r’}
v .’ e
marche .
disjointe . *
s - b )
: — -

I .
suffit cependant qu'une des deux parties procéde par mouve-

ment conjoint:

n 5te 8ve
i
Finy &
o 72 ay) - }
(Y% 75._ -4 PoN———
conjoint
. 7
= < N A 77 —
- &

T contien n d N t X l -
4 U
40 S] leS aceco. (lS 0. '[ nent es ]l()fes (7 €s entre eu y €n

chainement est plus doux, et harmonie plus calme:

. e
En dehors des formul '
¢ es précédentes, 'éleve pourra s
- o) e
créer lui-méme des enchainements corrécts d’accclsrds fondaﬁgﬁgui

et renversés (parfaits et de si
: sixte ]
le genre diatonique sans modulatgz)n(.ﬂ1 restant rigourcusement dans

Ala ri . .

sufﬁsena; ;chlx‘.:;l;r‘,li’eoll)lservatlpn des régles et I’emploi des accords qui précédent

ot P b o bor 1.nsufﬁ.’au'mom.e correcte. Elle serait cependant lourde et plate

e o tnéme, Insuf fla:lflit:i 4 son objet: elle ne serait pas autre chose qlzle la

suivant, la mélodio pas & pas, on Petees o o fabiigole, conire note
t s, ant et en l'alourdi

la pratique dans tant d’églises, sous couleur d’harmoiiosg;ic:zslsg?xtiﬂt:il}:cl?;;%q

|

T T 3
o / I — q! — ,' , : s
[ — 1 1
-— [ 4 T sjzg ) I T T +
— o —§—5—6—°
$TS hy - = ] v—¢g =_2ﬂ =
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welle ridi .
351311?1 ;;?:aﬁ:r:ﬁaléglasggl% Idi;llne mélodie! Et comme on prendrait en pitié
Tune Simole chaen able rmaniére la mélodie connue d’un opé

1 n. Tel est cependant le trait Fa suor
combé la mélodie grégorienne pendant un siéclcle?gelﬁglsous fequel & suc-
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§ 2
Notes mélodiques

.
dites «Etrangéres & I’harmonie»

. 11. A part quelques exceptions, on n’harmonise point toutes les notes
d’une mdclodie, surtout quand le mouvement en est rapide. Celles qui
divisent le rythme par Pintensité de Vaccent et la clute de la phrase
sont les principales nnles propres G porier un accord. Deux exems
ples rendront tangibles ce principe:

&4 terminaison féminine (%)

fragment & terminaison masculine
——

: .
’ - N— I~ .
7o) e
————g——c——g~—9~ PP _.._“._.:_____f__"_t,_ e
Py VIR D tad -4 - 7
! . v i ! ad e
| f { Vi
s S 2t i 2%
Myl add e — == i
! ] - 3 1 gl | U
2
Beethoven, 7e sonate, menuet. ~— —

15e sonate, rondo.

(Nous n’avons pas & parler ici du style polyphonique ct des « imitations s,
non plus que des ¢ batteries» et ¢ arpéges » qui ne sauraient convenir &
Yaccompagnement de la mélodie liturgique.)

Les notes qui ne rentrent pas dans les accords précédemment
étudiés peuvent étre comprises en deux classes: ’
10 les notes dites éirangires  harmonie;
90 les notes dissomnantes placées sur un accord.
Les notes étrangeres sont:
la note de passage,
la broderie,
Véchappée (tres fréquente en grégorien),
Yanticipation ( id. X
la pédale, .
T appogiature est une note qui participe du genre précédent et
du suivant.
Les notes dissonnantes proprement dites sont formées par les inter-
valles dissonnants, leurs renversements et Jeurs redoublements.
Les deux exemples précédents comprennent ces diverses especes
de notes, que nous allons maintenant étudier en détail. Commencer

Pétude de la modalité, nos 27 et 27V,

(1) Les mots latins et les rythmes grégoriens qu'ils ont formés sont & ter-
minaison féminine. Suivant 'enseignement de V. d’Indy, leur accent se place
donc sur le temps de la mesure appeleé lourd, ou 1er fenps de la mesure moderne
(V. XIndy, Cours de composition, I, p. 26, 82 et s).

i
i

—_ 51 _ v
Nota.
ota, — L’ i
quelquaes mgoéé?;ef pf)lurra chercllwer des maintenant A 1111';1oniser
¢ 6 s Taciles, comme le Tuntum er ’ ] .
' ; . L eryo, en sattachant 3
qui a été dit plus haut, save ot ¢ on secon
i avoir: les notes dacce i
Jul o et ‘ A s Waceent (tonique ou secon-
cords) Pa(ie ;géﬁpie l(it phrase son% les plus propres i %)Iacer les a(lz
- Far exe ans ceite phras > cor ¢
s 3 ) ‘ phrase, les accords pourront étre
* * *
Tantum ergo sacramentum
® % ® %
. Veneremur ceinui, ete.
es autres notes rentrent dans les espdces étudides ci-aprés

12. Notes de passage.—
. . ge.— La note de pz -
qui réunit deux notes disjointes: passage est une note conjointe

e e e e
=

notes disjointes, id., avec note de passage *,

B

1 . .
de no}g:;ltcgr fu{mtr pluswndrs notes de passage de suite. Toute série
s conjointes ascendantes ou des !
cendantes &ty i
comme formée de notes de passage: pest five considérée

notes . . rineipal
. . . . neipa
N P *' pales

{ I ] ] A
==

& ¢ 4 1]

|

notes de passago

4 3 1

/ S ¢l

I)alls e B e (les f( te, solenne “(‘S on 1,1()“\ era d() n()n}])] cluses
app]lcablons de ce pllll(.l e:

A L T ——
() 18,

(N

F'Y n TS
o . ci s .
yréc fous buutatis, dernisre invocation.

]]] )10 leS ~’(1(}';1:&' )]" ni ¥ "
, |)aln‘s celtseixe’. Il y * I c’mlexs groupes de notes appellent
Iaccpo d so re; les autres notes Strangeres d cet accord sont notes
€ passage. e dernier ov i " i ¢Cco 2 re
d Le d roupe peut appartenir 4 P d ’fa la
: . L appart a Vaccor 4
ou son renversement, avec notes de pusl-mc' !
BN -ty

notes de passage:
N /‘——~"\

.
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2 2 = e & ~
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Exercice d’amﬂyse.——ﬁtudier les harmonisations publiées 3 la fin
de ce volume (ITI¢ partie), et ¥y rechercher les notes traitées comme

notes de passage.

Observations.— On remarquera que les notes de passage forment
toute espece dintervalles dissonnants tant avec les basses qu'avec
les autres partics: elles ne sont pas cependant classées parmi les
notes dissonnantes, et d’ailleurs n’en produisent pas Veffet.

Exercice sur la modalité et le contrepoint. — Etudier Jes n% 28
et 29, jusqu’apres le premier ton; continuer ensuite Uétude des notes
de passage.

13. Notes de passage G plusicurs parties.— Pour Pintérét de Phar~
monisation, on peut simultanément employer des notes de passage
3 diverses parties, soit qu'clles consonnent entre elles, soit non. En

reprenant Pexemple précédent, voici plusieurs fagons &’y introduire
des notes de ce genre:

notes de passage:

,L—o—;

L

On remarquera daps la fin du premier, mais surtout dans le second

de ces exemples, des dmifations avec le chant, dans la basse ou 3
la partie smmédiatement supérieure. Bien qu'il soit difficile, dans le
chant grégorien, d’avoir une imitation reproduisant réguliérement le
modele, un tel procédé, employé avec modération, ajoute de Pintérét
au travail )

Exercice de modalité et de contrepoint. — ¥tude du 2° ton,
nos 32 et s. Cherchez dans les exemples de la troisitme partic les
notes de passage 2 plusieurs parties 3 la fois.

14 Ec?;appée.——L’écbam)éc constitue un cas tres intéressant et
dont Pemploi est trés fréquent duns le chant grégorien. L/ échuppée
est une note placée ¥ la partie faible d’un rythme, ne comptant

— 923 —
oint dans I’ i :
jI:) int su1-51111 accord. Dissonnante ou non, elle s'appuie cependant t? .
] 16 consonnance, soit que Péchappée soi joi veo
a consonnante de Paccord, soi ’ e canjornte & Ly premibee
, soit qu’elle soit conjointe & la premiére

note de l,ﬂCCOI‘d suiva ¥
! nt: da i 1
- ns ¢e c¢as (I ) QHG est dlf;e am)ogiat«u 14
L éch I g \Y
. . éch. ¢
‘ . : ; III - ech. _I - éch.
R P ¢ | | H t ]
) - =] ” J r' ; ]
L > 7 T 7
e —— | } - - z —
: : i - — |

Lécha[)Pee se OODfOIId souvent avec lanl?c??]atlon.
..

15. Anticipation. — Llanticipati
- niicipation est wr ’ i j
entendre sur la partie faible du rythme pggcg:i(;ft'qu on it déja

ant

==
!

o B
”3

l

i

Une phrase peut débuter par une anticipation

0
=Y J H

——=—="

V) i f

Cela se it lor
produit lorsque la phrase commence par une note ou une

syllabe faible, et
Premplo. e, et que la seconde est accentuée, sur le méme degré,

e ant. 7/
1] 1]
O |
A-spér-ges me.

Dans ¢ ici '
e cas, la note anticipée est une anacrouse, ou note qni

prépare I'accent, et elle n’a pas besoin d’¢
soin d’étre ac
sera placé sous la note accentuée: ® socompagnce. Liaceord

N ant. ' ant.
Y . .

- e e ;
A3 [ J - P — |
o < € s .

: A N N

e —
!
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’anticipation peut &tre combinée avec I'échappée dite appogiature
faible:
é ant.
=
T
: ”' !E
: I

Une grande partie
comme si leur second
Voici, par exemple,

des podatus et des clivis peuvent étre traités
e note éiait une échappée ou une anticipation:
la premitre invocation de PAgnus Dei des so-

lennels, avec Pindication des notes étrangeres & Pharmonie, qui ren-
trent dans les catégories précédentes:

p.—note de passage. b.= broderie.

é.— échappée. a.= anticipation.

é b b b ¢ p € pp é & a b
:———3-—— R t g {——i—t - b -

: ‘ &, : |- I e i : aa _1

[ (1) i B YY) n’T :‘,q ‘o) ! Y

—_—y Par—Tg

a
Agnus  De- i,*qui tol-

e 2 éa

a a
lis pec-ci- ta  mun-di:  mi- se-1é&

| — s
: LX) I

i) CRMANI:!

re no- bis.

Exercice sur la modalité

no 37 et s. Rechercher les échappées

et le contrepoint.—]‘itude du 3¢ tom,

et les anticipations dans les

exemples qui sont & la fin du volume.
16. Broderie.— La broderie est la note qui en brode une autrs,
sur le degré immédintement supérieur ou inférieur.

br. br. br. br.

PO . e
o e e e e
= e
notes principales :

La broderie peut parfois étre double:

br. br. br. br.
7 = : - : 17 " n i —n
===

VAN T : H

( notes principales

Lorsqu'une broderie a lien par
de choisir comme accord I'nccord dont Ia note brodée ¢

tale: il en résulte un cffct de durcetd désagréables

demi-ton supérieur, il faut dviter
=t fondamen=
2

7 n :
ofAs i ] + +—— : P— .
\\ShJ g ¢ i —
[y ¥ -16‘ . @ _I‘é_. L4
dur. bon. bon.
:— h Zes %
L s — o —
7 , 4 C
I ! oh

T i ‘
Dans ce méme cas, il faut éviter de faire entendre dans laccord
le redoublement de la note brodée:

L
N 1
y A " =) S
[£anY 1 1 ~ H
) 5 ) -
o .
dur. .
. 7 J .
] LS
= 7
—
-

En chant grégorien, on trouvera d’assez nombreuses applications
de la broderie. "Ainsi, un torculus, ou un porrecius, d'une seconde,
ou un pes subpunctis simple on resupinus de méme intervalle, peut
étre considéré comme une note avec broderie:

br. b br. b|r.

[ el
W

(]

1 T i |
%] il s
I i i

Le forculus resupinus présente aussi fréquemment le cas de bro-

derie double:

br, br.
I [

s ) Lq I&:

Exercice sur lo modalité et le contrepoint. — Etude du 4° ton,
n° 40 et s. Rechercher les broderies simples et doubles dans les
exemples de la troisitme partie.

17. Appogiature.— 1° L’appogiature est une note dissonnante qui
se présente en forme contraire & Péchappée. Comme son nom lin-
dique, c’est une note appuyée, accentuce, et elle doit sc conclure, se
résoudre, sur la note consonnante immédiatement inférieure.

Dans tout groupe de deux notes descendantes, & distance de se-
conde, si la premiere est appuyée, elle peut &tre appogiatures

Va '} T

P} &
-
&, a. a. a. a. a. &c.

(.4
a.

La premitre de chacun de ces groupes, étant plus aceentuée que
Pautre, pent &ire appogiature,

oJ
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On place sous Uappogiature Vaccord que Ton placerait sous la note
de résolution. Ainsi dans le groupe fa mi, on attaquera directement
sous le fa P'accord que Pon veut donner & m¢ (comme par exemple
celui de do):

e

H

&
r )
I Y

.

Autrement dit, on pourrait définir ’appogiature: une note disson-
nante mise momentanément & la place de la note consonnante im-
médiatement inférieure.

Presque toutes les clivis et les climacus peuvent ainsi étre har-
monisés :

appogiatures
* #* :D %* 1
i‘ E.—O :g —:— —d‘ —%—]—‘
f T
: — "
~ A l ¥

‘Dans cet exemple, on a placé successivement sous le do Paccord
déterminé par le si; sous le »é, I'accord du do; sous le mi, accord
du 7é; sous le do qui subdivise le climacus, 'accord qui accompagne
le si.

Ce procédé d’harmonisation est plus énergique, moins plat, que
si I'on traitait Jes notes accentuées en consonnances, et les autres
comme échappées, notes de passages ou broderies:

é/_ é p br
P < S e~
b — e,
%4 fud ol — | —

BLJ

—_ 97 —

L’appogiziture peut elle-méme étre précédée d’une autre appo-
giature:

a, a.
e B e 1
—— i — i o ——
SRR - 3 POy o}
|~ —1
| ———]
el -
Q—r- o
=4 1 —_— I

Cest 3 celui qui harmonise 3 choisir le procédé le plus convenable
& son objet.

20 Inlervalles des appnyiatuw:s.—L’appogiatflre peut former tous
les intervalles dissonnants vis-d-vis de la note de basse:

£ =) P'-’
)

Te

7 o ;2:7
ST

-

9e ou
2e redoublée l

Tenla

He

Sous une note mélodique de valeur longue, on peut placer I'ap-
pogiature & la basse ou dans une autre partie: :

5 s

AV H

. K- 4
===
2de app.f4te

il
il
I

On évitera de faire entendre dans Paccord, en méme temps que
Pappogiature, Ja doahlure de sa note de résolution, lorsqu’elles sont
séparées par un demi-ton (mnéme regle que pour la broderie):

g .
4 1 ! —=
/ - - !
S ——— ¥ p— b —
dur. -, K . - dur.
. . . .
5 s ¥ 2
Je L 2l
b b
!

30 I’appogiature peut aussi étre emplayée avec résolution sur in
note supéricure (voir introduction, exemple du XI1I¢ sitcle, page 4,
3 la mesure 12). On fera sagement de s'en abstenir, car son cffct
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est ordinairement dur, 3 moins qu'elle n’arrive en manidre de note
de passage ascendante, comme dans 'exemple en question.

On peut employer 2 la fois appogiature descendante et appogia-
ture ascendante, mais dans ce cas, la derniére donne plutét Vimpres-
sion d’une échappée appogiature faible:

a. e a. e.
Fa
Y . - n
y .4 I Fat) T
fan I o )
g 0— [ ]
4

TS ey
&4

TR

4° Comme les autres notes du méme genre, I'appogiature. peut
avoir lien dans plusieurs parties & la fois, méme sous la forme
ascendante :

* *
\ il 1

V. f—— f I
(s P : = I
e — —
*\:‘. pv -

*

|~

b J L—)
[ . ool e, -.

1 O I M

| !

Observation.— L’appogiature, on le voit, est un moyen trds puis-
sant de donner de la vie & Pharmonie, et de mettre en relief la
mélodie. Il ne faudrait sans doute pas en abuser, comme de toutes
les bonmes choses, mais son emploi est excellent, et Pun des plus
élégants et des plus précieux procédés de 'harmonisation.

Exercice sur la modulité et le contrepoint. — Etude du 5° ton et
du 6° n% 46 et s. Rechercher dans les exemples les appogiatures
simples et doubles, et & plusieurs parties.

18. Pédale.— La pédale est une note, ordinairement la fonique ou
la dominanle, qui reste en place pendant un temps plus ou moins
long, tandis que les autres parties se meuvent.

La pédale doit commencer et finir sur une consonnance; pendant
quelle dure, on peut faire entendre n’importe quelle autre note ou
accord, consonnant ou dissonnant:

N Ul - B

0' P — ! 9 o
———p:———f— 38— oo —"—
S=Ss S T

T d

—_t e _—— ———— ¢

Kyrie des Anges,

La pédale peut méme suffire & accompagner certaines phrases,
lorsque la tierce et la quinte y sont successivement entendues:

| = ], —
f?;[:;:ﬁ—r——i—‘-:‘-‘——‘—*—.—ﬂ—’—'—?:
- =, &2 [ 4 had Facl N NN 1
b———— P
Yy,

e — e —

Alleluwia de Paques.

Ce procédé est un des plus primitifs: cest encore le seul procédé
harmonique en usage dans les églises d’Orient, et, judicieusement
employé, il peut produire un excellent effet. *

La pédale peut étre simple ou double, et redoublée & deux ou
plusieurs octaves. En voici un exemple:

—

/\
—_—
AN N — o N0 ﬁargg_ﬁe‘_
e e e e i S ey o A ara
() B ——— - S S— ;
— Z el
Double pédale de tonique
et de dominante
) I, i)
. —& —
t /\
N ‘.:\ J t —
o anfdd ™ ;«“ﬂ..,“!‘glﬁ PN I A N
o o et i S o B 1 s
T —0 =7 :
- . &e.
—~ -
! iz — - 2

(Répons-graduel Dirigatur.)

Dans ce cas, si Pharmonisation est vocale, les voix qui tiennent
les pédales devront étre peu nombreuses, et vocaliser (sur 6 de pré-
férence) dans la nuance pianissimo. Si Paccompagnement se fait &
Porgue, on tiendra les mémes notes avec des jeux trés doux, et la
mélodie, si on la reproduit, sera jouée sur un auntre clavier avec des
jeux différents. La pédale s’emploiera de préférence dans les phrases
3 accord parfait majeur, comme les précédentes.

Exercice sur la modalité et le conirepoint.— Etude du 7° ton,
n® 51 et 8. Rechercher dans les exemples les cas de pédale.

(1) Changement d’accord produit par le ton de ce passage. Notes princi-
pales, do, mi, sol.
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Dissonnances

19. Les notes précédemment étudiées, n’étant chacune employées
que d’une fagon passagére, ne recoivent pas le nom de dissonnances,
malgré qu’elles produisent de véritables intervalles de ce genre. En
effet, au point de vue harmonique, on peut les considérer comme
tenant simplement la place d’une autre note, qu’elles s’empressent
d’ailleurs de laisser entendre presque aussitét. Il ne viendrait &
Pesprit de personne de les considérer. comme ayant une fonction
essentielle & accord ot elles sont momentanément incorporées.

Il en va tout autrement quand la dissonnance s'impose avec per-
sistance, et il est alors plus avantageux de considérer cette note
sous un autre aspect.

On peut ainsi former des accords dissonnants, en continuant de
superposer & Paccord parfait des séries de notes en intervalles de
tierce :

4
2 2 1 8 2

P 1 P - .. T_____'ﬂf'
[ — == = =] =]
—%

——

ol e ——e]

Les premiers de ces accords sont des accords de septieme; le
dernier un accord de neuvieme. :

Les «traités d’harmonie » entrent & ce sujet dans des classifications, basées
sur la tonalité moderne, et qui n'ont aucune signification au regard des modes
liturgiques. Aussi, nous laisserons de c6té la nomenclature des accords dis-
sonnants « naturels », ou « par prolongation », ou « par retard », et les dénomi-
nations d'accords de «septiéme dominante » et de «septiéme de sensible »;
tout cela est, pour notre travail, absolument inutile.

*
* *

19bs Taspect des accords de septitme change avee l'accord ou
la grandeur de Dintervalle dont ils sont formés.

10 L’accord de sep’.éme majeure (n® 1 du tableau ci-dessus) est
tres dur, ¢t on ne saurait guere Pemployer que si la mélodie elle-
méme y incitait, en en fuisunt entendre les notes constitutives:

|

sl

[ - N — [
e

A éviter.

2° L’accord de septiéme mineure avec tierce mineure (n® 2) peut
étre, au contraire, employé, quoique avec prudence. La mélodie elle-
méme le dessine assez fréquemment, surtout sous Pordre des notes

D

- 31 -

de son premier renversement. Des successions comme les suivantes
ne sont pas rares dans le chant grégorien:

8
3e  Trh T ]
il i

L ||

o i o {1
&e.

Fap,
3

T
¥
] 1

Ces tournures mélodiques ecnduisent naturellement aux accords:

f====

rvj &

On pourra donc utiliser ces accords, surtout souys leur premier
-

renversement :
0
@;‘:ﬂ”_ﬂ* s H—2
v 4

Avutres positions.
0

AT 4 . -
e —7
7 T & g I
= ———]
Y 4 =N —
P
R — ¥ i

Le troisitme renversement (ou accord de seconde), qui met la
dissonnance & la basse, est égelement d'un effet puissant:

£

¥ J

—ig

o & i S
&

-

- I n

=

=
=

) LN
30.—40 Les accords n® 3 (septitme de dominante) et n® 4 (sep-
titme de semsible du mode majeur) ont un effet affadissant qu'il
vaudra mieux éviter en n'utilisant pas ces accords, 3 moins gue la
mélodie elle-méme ne les dessine:

[ - 3

8 S, 1| T _as 1]

e ] [ Ay B BB nTe, H
|

[] [\ ' AAY o)
o ] .
Alleliiia. ¥. Amavit, ;\l-le- - ia. ¥ Te decet.

Ces mélodies supposent Paccord do-mi-sol-siP pour le prewmier
excmple, ct sol-si-ré-fa pour la fin du second, et encore sous une

-forme arpégée, ot Paccord ve se développe que peu & peun.
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{Tarmonisation:

Mais ce sont la des cas trds rares, et ces accords seront aussi
A éviter.

Cependant, ces accords, ainsi que leurs renversements, peuvent
produire un trés bon effet comme accords de passage, soit que la dis-
sonnance seule constitue une note de passage, (I), soit qu'il s'agisse
de P'accord entier (II):

I
).
) i
N J'i
D— 7
*
\
4 o)
- w1 .’1
! +—
|
P L S
I —7 I
CE—
oJ <
) E— ro) &
I 1 1
[ ! M
I = .

50 L'accord de neuvieme (dit «de dominante du mode majeur»)
ne trouve gutre sa place qu'en certaines formules du huitieme ton,
et ordinairement par manitre de broderie ou d’appogiature du sol:

___n-:[:aul Ll l‘&.al I
0 9 % !‘.
: o= T
&

~$|al

R ) =&
3 =

o

l
s

=
!

Llemploi de cet accord duit donc étre rare.

20. Rigle yinérale des dissonnances.— Toute note dissonnante placée
sur un accord doit se résoudre, en suivant la méme rtgle que les

appogiatures, cest--dire descendre sur le degré inférienr. Tlle pent
anssi se résoudre cn resiant en place, et devenant consonnance de
Paccord suivant.

NB. Comme on Pa dit plus haut (n° 19), il 0’y a ici aucunc distine-
tion & faire entre les résolutions dites «naturelless, ou les <excep-
tionnelles », &e.

Diverses résolutions des accords de septizme:

Fal
2R i —_d |
s = — | [—Z A z r 7 m—"C
5 o2 Z -
g_\—g- wee R é\:g -
5 7 5 7 5 7 5 | 71 5 7 [
= Z — | —g—== T —
, & -
autres positions. autre position.
Fal
e am e | T el R
:;12 s i e (ol i lowr72 e 7 ‘; —==7 Z 73
s s - L= e N— '9'.\’?
<~ o, - &
k< T G
N
7 [ 7 [ 7 5 T8 7 2 7 g
£ A __;‘__ [
RS p— R —y—" . | - 7 < = 5 A & >
Lk —
autres positions. avee sup- id. licence

pression de la 5te,

Lréleve réaliséra les mémes enchatnements avec les accords:

lo—
ANSY AN A g:
% <

ler renversement.
—

pzall A [P R——y.7] —— — 1}
i g o g
m O ./ i 7 8 === == s

g o7 P | B | L=~
a 13
g 5 g 3 g b g 6 5 5
C—  — - — |

autres positions.

Mémes enchainements avec le 1F renversement des accords pré-
cédents,
3* -
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8e renversement. (Le deuxiéme est inusité.)

o — . —— .
77 ofmmny 70 | It opun
. p—f— , w— | —Z fz
@_a__a__ T AL g § It~ A § Ry,
o -

2 [} 2 ] 2 5 2 7

. 5

:
F7 ) Lol — —oag- o ——- AN § TN

autre position.

Mémes enchatnements avec le 3¢ renversement des accords pré-
cédents.
Autres; septiéme mnjcure.

4
1 77 DR
A\t—“’/'“%‘"f‘ — g e e ey — = )]
Y 77 . e Sy (3
e e & <
e ) ~ (pas de
[ B renversement.

7 5 7 3 7 8 7 o | )
X — 72 Al e

Y7 . 7. ) 7]

21. Préparation.— On nomme préparation d’'une dissonnance P'action
de faire entendre d’abord cette note comme consonnance, sur l'ac-
cord qui précéde. L’effet dur des dissonnances gen trouve par I
adouci. Voici des exemples, qui contiennent les diverses esptces
d’accords de septivme, avec préparations et dissonnances régulieres;
Cest ce quon nomme marches on chaines de scptiéme:

;—n'i‘ 2 = -
pr. diss. rés. pr. diss. rés. &e. ler renversement.

' — — _ o
R NPy oo R ol s Ry T e s ey
p— |\ = — =Sy - ) e e T
H— — & > - = =
pr diss jrés pr.diss|ris.
. &ell o &e.
- 7 1 T 1 71 - 5 B § s § s
2. 2. } 2. .
5 — v 7 7,
t O v [
38 renversement.
o r.7]
@ it mg =t
o/ < < k72 k-2 -_ — —
e ~— <~ 7,
~}— &e.
o 2 S 2 § 2 ]
-}. = == —
- “ |2 z 3 =

22, Eclanges.— On a précédemment employé, i diverses reprises,
des positions diff¢rentes d’uccord, par excmple:

"

T’accord de sol se présente d’abord sous la position sol #é sol s,
et ensuite sol si sol ré. Ce changement de position a amené ce qu’on
appelle un échange entre deux parties. La partie qui donnait le
st passe au ré; celle qui faisait entendre 76 passe au 8i; c’est un
échange.

L/échange peut se faire aussi avec les dissonnances:

g
d r J@ -
{GB_L.- 5 2
o/ _r_. G.'. T
N
0 P v ¥y
e -
{ [
) =

La dissonnance do passe successivement dans diverses parties, ré-
sultat du changement de position, et finalement se résout a la basse,
en troisitme renversement.

23. Autres aspects des notes dissonnantes.— 1° La note dissounante
peut étre brodée: '

diss. brod.
Fal J H l 1
L7 ] ﬁ 1 L
o/ I )
) Eo— I
s 1
5 T

2¢ Elle peut étre séparée de sa résolution par une ou deux
échappées s

diss. éch.
e — rés.
Fal —
—— I
= - .
0 . .
Y {
—
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80 Ou en étre séparée par un ou plusieurs échanges

— Ttude du 8° ton,
ents accords avec

le contrepoint.
exemples les différ

Exercice sur la modulité et
nos H4 et s. Rechercher dans les
dissonnances.

Emploi des quartes
guarte avec la basse est soumis

4. Temploi d’une note formant i
o d Le second renversement pro uit

% toutes les regles des dizsonnances.
cette quarte:

Ye renver- Avec disso- 2 renver-
sement. nance de 7e. sement.

On évitera d’employer cet aceord, qui convient peu au plain-chant.

Reésolutions de la quarte.

Préparation.

rés.
vs | |
N ——|I——
——:—a-———a‘ < T9.
.
ate .
s 8 % [
. 4
— g -

g4vs, Cependant cet accord peut, comme certains

7e, produire un bon effet,
broderie:

accords dits de
par manitre J’accord de passage ou de

moins 3 3 parties:

— 37 —

EY

¢
Ces accords peuvent méme se résoudre les uns sur les autres, au

w0 =i
S~ s J— T ——]
T e o N
v 3 & |
T T T S
H £
f Ky — ‘m Lid Py
H =7 — ‘I ;

Sur une pédale, ils produisent un bon effet:

=
—
L]

Accord  Le mé&me avec

o4ter. Tlintervalle de quarte peut aussi étre prodnit par ce quom
nomme refard de la tirrce, et son cffet est alors exccllent. Drail-
leurs, ce west en réalité, dans ce cas, quwune appogiature préparée:

Le méme, avec

simple. appogiature, retard.
~— [ I
u & (] () P
LA I
14
5 4 38 [ i3
o Y a p— ’
= i £ 2 ]
/

‘ GhA4 8
= L
‘ == _
v [

95, Les dissonnances de seconde, de

si=t¢ 2 suspendre ou retarder 1'¢
line autre momentanémpent { sa 1)1ace:
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Des suspensions ou retards

gnarte, peuvent ainsi &tre produites par la suspension ou le retard.

Cos termes désignent le procédé déja indiqué ci-dessus, qui con-
émission d’une note, en en laissant

septitme, de neuvieme, et la




e L s

%L—l"\_ ; j .

:ﬁ
TTe

La note intermédisire marquée de l'astérisque (fa), reste en place
pendant Vaccord de do, avant qu'on ne fasse entendre le mi. La
note qui produit ce retard est donc une dissonnance momentanée,
préparée, puis quelle fait partie de Paccord précédent, et résolue
sur la note consonnante ainsi suspendue ou retardée.

TLe retard le plus usité est celui de la tierce, comme dans Yexemple
précédent: (mi, note retardée, est la tierce de Paccord do-mi-sol). La
note qui forme le retard supérieur de la tierce est donc une quarte.

Mais on peut aussi employer cette suspension avec toute autre note:

Retard de la
Retard de la fondamentale. Retard de la Herce. quinte.”
T * * * II. 1L
g e e e e
{fan 'Vl '} > ». Py iw ». o - 1 [} [
SE S SRty
0l . e
P Nl |
——] P o ——p »
—— — T
Dissonances !
produites:  9e Te e 40 2e 9o

NB. Un accord avec le retard de la quinte, formant un inter-
valle de sixte avec la fondamentale & la basse, doit, pour produire
Peffet de retard, et non pas d’accord de sixte, faire entendre en
méme temps la note retardée dans une autre partie.

Retards simultanés.
1V. doubles. * %

triples.
g e
_——-f:—Fg;P-p— ;F I; VJ:’_ _"gvn Py ]

T
*
— P

o I P [ T f
ey E—{l=— 5
Dissonauces i '

i
“produites; 4e et 9e 7e 4e 4e, Te ot 90

. szt
- LT, > PP "

-_— 39 —

La note retardéc ou suspendue peut étre brodée:

, | -
—) _42 — :g

- 7t

e

. - .
-

Reta:rd. Note Broderie
retardée

La note qui cause le retard peut étre séparée de la note sus-
pendue par une échappéc: ©
[ , E— ,,l—
=
<z o

échai)pée

Ces broderies et échappées peuvent étre employées avec des re-
tards simultanés:

brod.
0O . = H
& +
| i, 1 1 " ]
g
T = -
S
) I—_ o e
1T 1 !

§ 4
Emploi des quintes et octaves de suite

26. Jusqu'ici, on a interdit & l'éleve d’employer des quintes et des
octaves de su'te. Les raisons de cette défense sont diverses, et il
lest pas sans intérét de les examiner, au point de vue de Pélégance
de la réalisation, comme 3 celui de leur histoire.

Dans Vorganum antique et médiéval, comme nous Pavons dit aa
début de co livre, les quintes, quartes et octaves étaient la base de
ce primitif contrepoint. A mesure que se firent les progres de la
polyphonie, et surtout vers le milieu du X Ve sizcle, avec G.du Fay,
Pemploi des divers intervalles fit paraitre rude et dur les quintes con-
sécutives, dont on se servait avec liberté jusqu’alors: peu a peu, Pusage
sen perdit, et Victoria, mort au commencement du X VIIe siecle, fut
le dernier auteur qui les ait parfois employées. Depuis cette époque,
rarissimes sont les emplois des quintes de suite; un passage de P Armide
de Gluck, au X VIII¢ sizcle, est fameux pour les trois quintes de suite
qui &y répetent, et dont les théoriciens ont cherché des explications

diverses,
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Depuis un certain nombre d’années, les musiciens modernes ont
cherché h employer ces intervalles, en méme temps quon s'efforgait
de fixer los cas ob cet emploi était possible et agréable. Elles sont
actuclloment employées par un grand nombre de compositeurs de
haute valeur.

Tour les octaves, les raisons sont différentes; on ne les a plus pra-
tiquées des une époque tres ancienne (XIIIe—XIVe sizcle environ),
parce que, en somme, cet intervalle n’étant que le redoublement d’une
autre note, il en résulte un simple cffet de doublure de la note
principale, ou de platitude : une absence daccord, au sens ordinaire
de ce mot.

10 Emploi des quintes et octaves de suite par redoublement.— On
glest toujours servi des intervalles de quinte et doctave lorsqu’ils ne
font que doubler une autre parsie pour la renforcer. Ex.:

Te méme, avec la partie

Exemple & 4 parties. supérieare redoublée.

octaves
== . ;
.
l r l quintes
e —=
! e rom—— Y  e——

On n’a pas & se préoccuper des quintes et des octaves produites
ar ces redoublements. Le cas est le méme quand on accompagne
% Poctave de la clef de sol une voix d’homme, qui chante en réalité

une octave plus bas:

Chant par une voix d'’homme:

"4 m— 1 —+
an) v':ter'*' ¥ —
Effet réel:
e e e e 1
e
O iyt
T R E . F:iT
leseeequintes oo
2 Chant : :
e o] :.9._“_‘L__J_;;J_~;._‘| gl
* o— |
e | Ee——— i

Mais, dans ce cas, il est préférable de disposer 1a basse dc fagon

4 ce quelle soit toujours plus grave que le chant récl, comme ici.
Autre exemple, sans basse; Sa

SRS

—_— 4] -
. 4
Chant par une voix d’homme:
T~
P2y
N —=

Effet réel:

T e s ,_p-_sf,;l

——-a—-g‘:ﬂ;—_d]_(. "".—_f? { ai

——c—-,—c——‘;—n l-o—l § '3———“;

B D - = £ 1 £
i

2° Emploi de la quinte diminuée.— Est pareillement employée la
succession Qd’une quinte juste et d’une quinte diminuée, dans linté-
rieur d’un accord:

s T

t i
AV "{-- - 300 ,}
£ .. .. &

i}
3}

30 Emploi des quintes de suite.— Enfin, on peut employer les
quintes de suite, mais toujours avec un accord complet, et dans le
but d’obtenir un certain effet.

a) par mouvement conjoint :

e

C [ I

, Cette suc'cessiori a lieu de préférence dans les parties graves de
Vaccord, et il est préférable alors que les parties supérieures, si elles
ne sont pas conjointes, marchent par mouvement contraire:

= 1 t -
=) P ] ]
r b ———
[Y [ 4

e £ 1:___3::‘
H i T t T
——

I

b) par mouvement disjoint, lorsqu’une des notes formant quinte,
‘ou sou octave, se retrouve dans la quinte suivante:

http://ccwatershed.org
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Mémes observations que ci-dessus, en ajoutant que ces successions
produisent surtout leur plein effet dans un mouvement lent.

Exemple pour Yemploi des quintes de suite dans Paccompagne-
ment du chant grégorien:

O —— fal jul Iy ~ 1
N — o~ — —" ]
9% - e d—a—1

- . ~——
Tiix ae - tér-na 1l - ce - ab e - is D6 - mi - ne:
1 1 1 1 : Y

ﬁ 1, 1 = — !
g LA ",' '?_ P ——
r E = v - % =
. — i E— !
e Wl'actcl'g.!u-oo-..-.qlull-";-lo-.cl".,ﬁ
D T G LR L

g N | = n

RNy < g N
- ~—e g e —* o 9% B S AR 4

— .4
cum san-ctis tu-is in se-tér-num qui-a pL-uUS es

Falln} 1 -t T
7 : - i me—
H . bl [ o & 77
Y (/4 — —
rFfr 7
. ) ”~ 1. i i" — !
e e e e ;
| gisveig e feoveeese

Nota. — Les octaves et les quintes qui se produisent entre deux
phrases ou coupes de phrase ne sont pas comptées comme telles.

e

el E

Ile PARTIE

Etude de la modalité et du contrepoint

N.B. On rappelle que cette étude doit dtre menée de front avec le travail
réeédent. ‘Toutefois, les personnes ayant déja fait des études musicales et
&tant familiarisées avec I'harmonie et Je contrepoint, pourront cormmencer

le travail seulement ici.
On comprend qu'il nous est 1mpossible d’entrer dans tous les détails de

la tonalité: il faudrait pour cela reproduire toute la seconde partie de notre
Cours supérieur. Nous ne pouvons qu'engager les personnes qui n'ont pas
fait d'studes grégoriennes suffisantes 4 compléter par le travail du Cours les
notions résumées qui se trouvent ici.

27. La musique moderne ne connait que deux modes: le majeur
et le mineur. Le chant grégorien, héritier de la musique antique,
se sert des modes qu'on peut former en partant de chaque degré de
la gamme naturelle sans accident. Ces modes sont encore différenciés
par le rapport qui existe entre la note quon peut en partie assi-
miler & la tonique, et celle qu’on nomme dominante ou micux fencur.
Ces échelles sout classées principalement en huit espices appelées
tons, quatre authentes ct quatre plagauz.

Les authentes 6tendent b Vaigu de la finale, et ont la teneur A

la quinie ou b la sizle:

-3
3e ton ® 3 gl Eh
finale me " .

qué- ni- am  non

Les plagaux s'étendent au grave, et ont la teneur i la ticrce ou
b la quarte: »

4e ton ¥ T R i o r I
- .. a8
finale s2 | By L) e

Di- le- xi- sti

ju-sti- ti- am.

o7vis, Pour la pratique, presque tous ces tons, Cerits sans accideuts,
doivent étre transposés. La transposition se fait ordinairement en
ramenant les teneurs & un son unique, l& ou sib pour la_moyenne
des voix, et en transposant en conséquence le morceau. Toutcfois,
certaing tons gagnent A avoir la teneur plus haute oun plus grave
que les autres.

Certains musiciens transposent uniquement les plains-chants en ne
goccupant que de leur étendue, de leur ambitus. Cela dénature ces
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chants. Suivant les habitudes antiques, ils ont été composés pour
sonner dans un certain diapason, ot dest la fencur qui rigle Ia
hauteur ou la gravité de Pexécution des morceaux.(') Tantot ils
ge déroulent plutdt dans les parties aigués, tantot dans les parties
graves; cest ¢videmment unc intention voulue du compositeur: nous
pavons pas le droit de les ramcner fous A une région moyenne.

Le ton de chaque pice est indiqué dans les livres déglise. (lutude

des notes de passage, n° 12.)
28. ter TON ou PROTUS AUTHENTE

Finale ré, Dominante ou teneur la.

* v Echelle:

Fin Ten., =

Exécution: dans le ton noté, on mieux un ion plus hawd, finale
mi, dominante si, avec deux dikses: ‘

@g:;jtzf;ﬂw

On peut comparer cette échelle & une sorte de mode mineur sans

sensible, avec sizte majeure, €t quelquefois mineure.
Quelques rares chants de ce mode sont écrits_finale la. La trans-

position s'en fait de la méme maniére que ci-dessus,

Contrepoint 2 deux parties

29, Sur le theme ou sujet suivant, écrire plusieurs contresijets note
pour note; la premidre note sera Iunisson ou Voctave, les autres des
tierces on des sixtes, trts savement une octave. On fera ce travail

partie finale ré, partie finale mi.

A

a5
Sujet pour le protus: — jj
o 2
g 8 8 8 3 8 6 8
. 2. ______.——-'—’_‘______—————-——"—‘___——
Exemple de contresujet: : > = o__,,___a.___,,_.gﬂ
A —

On n’employera jamais trois intervalles semblables de suite. On
évitera toute suite mclodique qui ressemblerait 2 oun arpége.
IS

(1) Voir nos Origines dw chant romain, page 186 et &.

‘-—45-—-‘

Nota.— Lorsque deux parties sont écrites suivant la rdgle précé-
dente, elles peuvent indifféremment servir de basse l'une a lautre:
elles sont alors dites renversables: ]

Renversement du précédent contrepoint:

=Y
o 4 & r”)
- ) 2

)

contresujet:

USSP

7
i

- £, el & 72

sujet:

Tl sera bon, aussitot que possible, de répéter d’abord au clavier
ces_exercices, puis d’en faire de nouveaux directement au clavier.
Suite de Pétude des notes de passage, n° 13 et s.

50. Traiter le sujet précédent & deux motes pour une.

Regles a suivre.— Le contresujet pourra commencer, comme ci-
dessous, sur la seconde partie de 1a premitre note du sujét (1). Dans
le contresujet, la note entendue avec le sujet suivra les mémes regles
que note pour note; la deuxieme pourra étre soit une noie de Zt;as-
sage (2), soit une autre comsonnance (3). On pourra finir sur la
tierce au-dessus ou la sixte au-dessous (4).

Dans ce contresujet, on évitera les répétitions d’un méme mouve-
ment mélodique, ainsi que les arpeges; on gefforcera de donner une
couleur mélodique aux chants que on écrira. Ex.:

il
I

5o e o 6 ® o ol

H

i

31. Exemple &’harmonisation 3 quatre parties de la gamme du
premier ton (4 transposer en me):

" ’ |

(Pédale, no 18 et s'.)
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Exemple de réalisation & quatre parties du contrepoint note
contre note: PN
P = [
Ly

I R D s S B R |
o

7. -5 + f

i [ |

ZF t (— =T t

90 TON ou PROTUS PLAGAL

32. i
Finale Laé’, ten_eur fa?’
Echelle

(Lire avec l'une ou Vautre clef)

Fin. »~~— Ten.
_.[§] - ] ]
e !

ou

H 1ihs
Exéeution: finale fafl, teneur la. avee trois Gieics,
oun sol, -  sib, avec deux bémols.

- :ﬁf. : froms - & Z —“
Ho e =i
o - - v " :
——m,
2 O H
- : 0 — .l u.
= — e
Y ¢

nte donc beaucoup d’analogie avec la prévé-

elle en est Péchelle plagale. On peut done
ensible, avec la sixle

Cette gamme prése

dente, c’est pourquoi '
aussi la comparer & un mode mingur Sans §

mineure.

—_— 4 -

Nota important.— Quand un chant du 2° ton est éerit en 74 il
faut constamment supposer la sixte mineure, soit le sib; exceptd,
bien entendu, quand la mélodie contient un s¢ naturel, marquz d*une
modulation ou d’une broderie.

Contrepoint & deux parties
33. Garder le theéme précédent, finales fa ¥, sol, et la. Le traiter
avec les mémes procédés, en tenant compte de la différence de la
gamme du 2¢ fon:
1° note pour note;
2° & deux notes pour une, Ex.:

%
15
~~
e
8
-
C
-
-
C
Iy

1 " N n n t | n
[ fan Wk a 1 1 1) n — I i ] a8 1
ANV L J ) 1 T ™ i, i [ — &
o P — 5+ >
~_/
&e.
u ;. lﬂ
&_75 I 1 | f
| T T —
k1] T L) L)

n (2) (3), comme plus haut.
(4) avec échappée, lorsqu’on aura étudié cette espiee de note.

Contrepoint & trois parties

34. Compléter & trois parties les accords des contrepoints déja
trouvés. Cette troisitme partie pourra &tre soit au-dessus, soit au
miliew des deux autres, qu’on pourra, pour plus de facilité, changer
d'octave. Les contrepoints étant renversables, on fera ce travail en
mettant & la basse tantdt le sujet, tantdt le contresujet.

Exemple pour le 1°F ton, note contre note:

3e p. Sujet.

C'SuJ'a. < 2 o L |3y 2 o~

Sujet. C-Sujet.

Ce travail fournit donc des aspects nombreux et différents d’un méme
contrepoint, exercice des plus utiles pour se rompre & la souplesse de I'’écri-
ture. En effet, pour chacun des contresujets trouvés, on aura les combinai-
sons suivantes: :

10 avec le sujet & la basgse: %6 ga,rtie C.8.

i 3e partie
! S. S. «
20 avec le sujet au-dessus: 8e partie g
3 )
C.8, 0.8
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binaisons avec chaque contresujet. Si Yon en a trouvé,
par exemple, eing, cela fera done vingt combinaisons, qui permettront de voir
foutes les manitres possibles d’harmoniser les fragments étudiés.

On pourra enfin, si on le (¢sire, angmenter encoré ce nombre en mettant
la #e partie & la basse, mais c’est Ja un travail plus delicat. Nous n'engageons
pas 'éleve i le tenter, nw’ayant pas l'intention de faire une étude spéciale des
combinaisons contrapoutiques.

35. Regle pratique pour coniposcr cette troisieme partie. — Se rap-
peller qu'un accord demande toujours wne tierce (on pourra en €x-
cepter le premier et le dernier accord). Done, si la basse et le dessus
sont en rapport de sixte, la partie de remplissage sera forcément la
tierce de la bassc; si Ja basse et le dessus sont en rapport de tierce,
la 3¢ partie donmera la guinte ou la sixte. On évitera, 3 3 parties,
de doubler Pune des parties, comme dans Dexemple précédent, la
note marquée d’une astérisque.

(Etude de Véchappée et de Vanticipation, 0% 14 et s.)

36. Exemple d’harmouisation & quatre parties d’une formule gamme

du 2¢ ton:

Lot quatre com

\

&5———’—_—_!:4._ — J:—' e e
pr _—__—_—j—_—_j_,_,, o ; L Do—— ! ”—-’——:‘_"::t:‘
g s __,u__-a——o——————/”z—d'———l-?“_‘e |

P! ,,'_J_ I W S e I |

Vs L e S
y 7

_:)__:_.___E,j—_(r P — P —
~pc /! ! —T i r7]

" S. . : 1
- " T T t T N 1 1.
5 = e e e e B s et
— ) r—ry— 5 g & [ S W g
ﬁ o v o = - had r %- IT %
[ I I~ S
| LI ‘
___1__9_"__\.2|__,ijgl_'_-_ 0‘—_—7‘— ’J —J_———'?!—————M ,):%T:%__——‘ 1
% P L ] —J‘T—g_ —& ]
——

On transposera ces exercices en la, en sol, en fa¥.

37. 3¢ TON (u DEUTERUS AUTHENTE
Finale mi, teneur do

~

Echelle:

= Pin. T_cn. a * §
e B
[ &

—_ 48 —

Exécution: gn ton ou une tierce mineure plus bas;
nale #¢, teneur sib, avec deux bémols,

ou (moins bon) dof, - la, avec trois ditses:
15‘ 3 S o —&1
s e —* i} Py D —ﬂ
- .} H

M b

Cette gamme, qui n'a pas d’analogue dans la musique moderne
a tregzu fd_es musicologues le nom de mode minewr inverse. Ce modé
est parfois éerit finale la; la transpositi { i .

st is ; ransposition s'en fait de la mé
nitre qu'ici. : & e man

Bien que la dominante ou teneur psalmodique soit & la sixte
f:e;;endm.\t'on tiendra toujours compte de la dominante harmoniqué
a la quinte, suivie f{réquemment par le élodi

s mélodies

Pexemple du n® 27). P oraées (Foyes

38. Sujet de contrepoint:

¥al

|, \7
n
G "
SV 2 24 - 7 H
> & 7z - p7 w1

A traiter comme précédemment, av & A
ec les mémes espece
1er et 2¢ tons, finale ms, finale ré,’ﬁnale ut . ploes qe les

n appl qu T aussi au Su et leS b7 0de1283 avee mo Vellle]]l,
< ) 1 era C()ntle d

) u
tel‘nalre du COHtleSuJet. .

Ty T

i a) l
¥ = 1 y | !
r - ” t + } i
. v { + 1 j—
[}
avd i L™ " & — 4
v 7 f f

[ { I &e.

(Etude de la broderic, n® 16.)

39. Exemple d'harmouisation de la gamme du 3° ton. (Transposer
tous ces exercices dans les divers tons indiqués):

. — U 77 A f
; i | A P Pz ' '
———¢ 2 ——A—1
@—a—p—é 2 — e g—o—=
= | | - [ [ ™~ T A =
I [~
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1d., du sujet de contrepoint. (Analyser la fonction de chaque note

i asst schappée):
mélodique: broderie, note de passage, échappé )

;
S. ‘
g e
- o T
=77 7 7 % |

severr

|

?
L

40. 4¢ TON ou DEUTERUS PLAGAL

1re espece
Finale mi, teneur la (avec sik)

in d’é ja la teneur
Cette &chelle n’a pas besoin d’étre transposée, ayant déja 1a ten

sur la. Cependant, pour raison de plus grand éclat (comme le chant

. . k oy
solennel du Te Deum), on pourrait glever la dominante d’un to

v ——

n#
P s—— ———a———

-3

74

X &
[%

& la précédente,

mme est donc & peu pres la méme que
mflci}se t:\iegaunc Jominante plus grave par rapport 2 (l;z} ﬁyal:i.mEl]:;
est tres peu usitée (psalmodie du 4° ton, Te Dewm, Glorta simpie).

41. Tres souvent, elle est écrite finale la, teneur re

[ [ B _
r i -
a
- In o-d6-rem,

IV en 4):

— 5 =

L’exécution, cependant, doit rester la méme que plus haut, finale
i, dominante lo:

In o-dé-rem.

Dans ce cas, le si naturel de la notation devient fa§ (accidentel)
dans Pexécution.

2. 28 espece

. si, teneur re
ale ’ y .
Fin mi, -~ sol (avec sib)

Cest la véritable échelle plagale de ce mode, et celle de presque
tous les chants du 4¢ ton,

Echelle:
Fin Ten - Fin. Ten

_mn

£ D Ty

] A Tt "

L | I
-

ou:

Exécution: finale fa}, teneur la, avec un didse,
ou - sol, -~ sth, avec quatre bémols:

o# B
2 | A Y
s P 4 — -~ n
’ < — H P2 ). ¥ e
1 — 11 - 8- » A~ g
o/ [ hd ~

Nota important (analogue 2 celui du 2° ton). — Quand un chant
du 4° ton de cette esptce est écrit en mi (par exemple les introits),
il faut constamment supposer la quinte diminuée, soit le siP; excepté,
bien entendu, si la mélodie contient un si naturel, indice d’une mo-
dulation ou d’une broderie,

43. T résulte de cette constitution modale la particularité curieuse pour
nous modernes, que la finale ne peut porter d’accord parfait, puisqu'elle a
au-dessus d’elle une quinte diminuée, et que la quinte juste n'y apparait que
par accident. La finale, ici, n'est donc pas wne tonique, ni une fondamentule,
mais la tierce, ou la quinte, d'un accord déterminé par le mouvement mélo-
digque. Nous prenons comme exemple les premiers chants du 4e ton que con-
tient le Graduel, soit Valleluia et I'offertoire du troisiéme dimanche de 1’Avent.
Dans 'alleluia, la relation de la finale et de la quarte est trés nettement
marquée dés le début:

Finale -—TSEIB’;L"‘_’
£y : T
At N i =

Al-le- l§ ija....¥.Exci- ta, &c

Cette relation de mi & la engendre donc l'accord la-do-mi.

et L

http://ccwatershed.org




PR IRREAT

-— B2 -

4
Dans Voffertoire, c'est la tierce, au contraire, qui se

de dominante:

présente en fonction

Fin, Ten.
Ly ) T
_[§] AR "
" s m__dn i«
Be- ne- di- xi- sti,

Cette relation de mi b sol demande 'accord do-mi-sol.
Autre exemple, qui marque clairement cette relation: I'an
du dimanche des Rameaux:

tienne Turba mulla

sol , mi do do sol mi
E"-[E‘I a &4 - "6 & i ) —
[] o ) v s -T_H
5 +

hd CIC) (1)
Turba multa, quaeconvéne-rat. . . in némine Démi-ni: Ho- sinna in excélsis.

Autrement dit, la plupart de ces piéces du 4e ton écrit’ ainsi, peuvent &tre
considérées comme composées dans une gainme d'ut (majeur) ou de la (mineur)
avec si bémol; et la mélodie se termnine sur la tierce ou la quinte de l'accord.

Exemples sans transposition:

app. app- retard.
+ 5 N -
%j_—;z" e s Ao L ™
UL =) C g __F -
| | i
b~ N> 1 ]
n (4 ) b 77
= 7 B ‘~ o Py V72
11
o (§) voir n0124.
%5::—4?;5—;«——.;—-
e
| | \_——/r r
P B B |
=
1 /7]
| i

TLorsqu'elles sont écrites en si, elles sont analogues & un 7o ton termind sur

1a tierce (n® 51).

44. Contrepoint.— Garder le sujet du 3¢ ton, et le traiter, dans
toutes les especes déja connues, cn tenant compte de Déchelle ici
déerite: 10 avec la sixte au-dessus ou la tierce au-dessous pour

commencer et finir:

{3}
1Y
b
@ - 77 & [
o/ (4 b
8,
&e. -
[ 0 [
* = & = &—77—
C. 8

— 53 —

o . . . ]
2° En laissant toujours le sujet 1 la partie supérieure, avec la
quinte grave pour commencer et finir:

P

&e.

77

L4 77

r>)

4

Travailler ce sujet avec finales mi, fu# D
. ‘ et sol. Ktud ’ -
giature, n° 17 et s, dont il y a des exem e e b

qui précede.

ples dans Pharmonisation
-

45. Exemple d’harmonisation de formule-gamme du 4° ton. (Trans-

poser comme ci-dessus):

1.
PRI L [
:;”—,,g o 22— ,/;,J B S
e E—r— S 7, Z—
'VIV]& r <] =TT = g
i I~ 71
_  rl. .
T . y Zo—! = =
_1U — 72— E’vi)t—.p;ll—“—" T ——
' — £ : e e
=~ ’ [
0= . 1 I
e e e s 2 | MU |
e e B o S e e s e
——2, ozt ot~ — D ——y———]
TR TTTPEfF T T ~
m =
2. — ‘
Yt —— 2 e
. = T
I — =t
Id, du contrepoint: :
Y
8. |
0 : | L 8.
e — B
=== —7—— § e — 2 e—
r\-_—/—( —— oy ——— {5 P — S
) IL. o
O - —_—
i [ ] 7. — — >
— i ;‘ 73
' A L L D B
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& 8 parties. \ | ] !
i 3 N ) i | — , o | ———
{ { 1 P | H & hd R . P I
(&) ——2 o —— ——— e —————
v F i’ l == 1' ]
8. o e = += = , =z
q: ﬁi I { I I I

(Analyser les notes mélodiques de cet exemple.)
46. ¢ TON ou TRITUS AUTHENTE
Finale fa, dominante do

Eichelle:

Fin. = Ten.

[ .
11 Sa BHa
)

Exécution, un ton ou une tierce plus bas,
finale mib, dominante sib, avec deux bémols,

ou ré - la, avec trois dieses:
o —— ) —
[ Y .y ——p o L] ::”ﬂ —9 I |
e —— e 1 T am— i |
It oY H.' Idl' IR}

& 14
o/ =~

On peut comparer cette gamme 3 un mode majewr avec quarte
augmentée. Quelques chants de ce ton sont cependant écrits finale
do; leur échelle est alors absolument semblable & la gamme majeure.

47. Sujet de contrepoint:

Fa)
= =1 i) ]
11

YN 7 .
E——— Z—o——p |

A travailler des différentes manitres déja 'étudiées, en y joignant
Yemploi de Yappogiature:

" app. app.
Y ~ P
T
S e e
. . »
————- :
L 1

Travailler le, sujet finales do, ré, mib et fa.

— B — A -

48. Exemple d’harmonisation de la gamme du 5° ton. (Transp!user
comme ci-dessus):

n oy B .
i o s e s B
fanY 7 — R T 7 M ——
B : —r = = —
v e o = |‘ = =41 | |""|’_-g~ &
I~ | [~ =
J 1 J— dJde -
D heA L4 L ry) PR (ol i 1 ey Py
Co— Gt Gy W — ~ ! Tt il
e e A, Coaa—— S : 7
! [ | ;
Id, du sujet de contrepoint: LS : K
o S . ,
1 H M Rl : 3 | I : | PR
LS — 1 JA— "
7 e e e B ™ = et

LS —— ® ]
VI T P s T srE T T
A L ) [

' ~ S-f |1 f ' |Lf—TI g

(Analyser les notes mélodiques.)

49, 6¢ TON ou TRITUS PLAGAL

. do, teneur mi
Finale { fa, - la

Echelle
(Lire avec l'une des deux clefs):

Fin. Ten.

;—F[bj %
1]

Quand il est écrit en uf, ce ton se transpose en fa, ce qui est
fort aisé, puis quil suffit de le lire avec la seconde clef. Gamme
absolument semblable au majeur moderne. Méme remarque que pour
les autres plagaux, 2° et 4°: il faut constamment supposer le sib
lorsque ce ton est écrit en fa.

Travailler le méme sujet que plus haut, en le modifiant en con- §
séquence (sib). Finale fa. Compléter harmonie 3 guaire parties,
Essayer emploi de la pédale.

Etude de la pédale, nos 18 et &
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<
50. Exemple d’harmonisation de formule-gamme du 6° ton. (Trans-
poser comme précédemment): -
PN A N T T R L
A= ! i gt
~»9-=;6« __4_0_ ," £ & ; )
Jogégz;J#Az
. i = ———— '
———— | ‘? =
P [t N I
Td, du sujet de contrepoint
S RN RN 1O R 1 N P I
y S 'n__a,_'lg_;_,,‘ L} A g
=t yed

PN

@:z-'—fhlg_p'w.‘ [l

@ @

-

$

|

T_
TR ;b__

o)
il —

[$—

(1) Second renversement (§), (no 24).
{2) Accord avec dissonance de 76 (no 19).

51. 7¢ TON ou TETRARDUS AUTHENTE }
Finale sol, teneur ré ;
Echelle: .
, Fin. Ten . *
: PR —2

Exéeution, une tierce majeure ou une quarte plus bass
finale 74, teneur la, avec un dikse:
- mib, - sib, avec quatre bémols:

>
2 o
L ]
-
]
C
L
Yy

Cette gamme peut 8tre assimilée & un mode majeur sans sensible.

(Pest Véchelle fondamentale 3 laquelle appartiennent les chants
du 4 ton étudiés page H1. Dans le 7° ton, le repos se fait sur la
_tonique, dans le 49, sur la tierce:

T
b
[z Y4

P - P (]

3
T

g
3
X
n
q

T oy
W

7e tonm, 4e ton.

ah

52. Sujet:

Ce sujet sera travaillé des diverses manitres déja étudiées. On
y joindra la variété rythmique, en donnant alternativement & ses
notes une valeur binaire et une valeur ternaire. Soit:

ral

. B
|

N
R

3

Q@
il

A travailler finales do, 7é, et mib.

et

Etudes des dissonnances, n% 19 et s.

53. Exemple d’harmonisation de la gamme du 7° ton, (Transposer

dans les divers tons):

i e e e S I | =
t@—awr————a——wu'—a—l—l”‘—ﬁﬂ

Val 4 3
S =] 7} ;
W — r: = P 7 ! = <. > Lo =)
FRPRT T
oo \(1 I
%’ﬁ#’# i Ca————
== : et
Id, du contrepoint:
S.
] -
—i s = f s
- >y Y~ 0
¥ A——— S A1 ) D Y
< H . ~ :F' H
: : N
3 3 3 o
s = , e o ———
L — S — o P e m—
b A S
| Ll diddi
— 5z o : :
— i = : T
s ] ! I f i

(Ana.iyser ces exemples,)

http://ccwatershed.org




| — B8 —
b4. 8¢ TON ou TETRARDUS PLAGA.L
Finale sol, teneur ut E
Tchelle: L
2 Fin. Ten. ._|
1] [] )

Exécution, un ton ou une- tierce plus bas,
finale fa, teneur sib, avec deux bémols,

ou (moins bon) mi, - la, avec trois dieses:
o 4t
52 | i H
E~ " — —t— ————=
v s ¥ * > - 7

Cette gamme peut étre comparée i la fois & un mode majeur
sans sensible (par exemple fa avec deux bémols) ou 2 un mode
majeur terminé sur la dominante (sib terminé sur fa). La finale
supporte donc Pemploi des deux accords qui résultent de cette con-
stitution :

]

4 ) o X b4 [ ]

Pl T

- P
i .
v r 1 v [ ) !

~

[’ F

55. Prendre le méme sujet que plus haut, finales mi et fa, et le
travailler en conséquence, ¢est-a-dire partie en commengant et finis-
sant par l'accord de la tonique, et partie en commengant ef finis-
pant par la quinte grave, le sujet restant constamment au-dessus
de la basse (vette position n’étant pas renversable). Aux procédés
déja emplayés, on ajoutera Pemploi des dissonnances de septicme et
de guarte. :

Ftude des quartes, n° 24 ef s.

56. Quelques chants du 8¢ ton ont la tierce mineure (sib dans
la notation); ils ont ainsi une échelle qui se rapproche de celle duo

2¢ ton:
. Fin.
i) 1] 1
[) & ]
;) il

Lorsque le si% apparait, Cest ordinairement par manidre de note
de pussage ou de Lroderie:

[
| ) a8

10

— b9 —

_ Mais il fant remarquer que ces chants finissent fowjours avec la
tierce majeurve (écrite on sous entendne). L’harn:onisation devra en
conséquence employer de préférence l'accord 2 tierce mineure pour le
cours du morceau, et la tierce majeure pour finir. Exemple, lintroit
Dum medium, du dimanche dans Poctave de Noél

57. Exemples d’harmonisation d’une formule-gamme du 8¢ ton.
(A transposer comme ci-dessus): '

1.
) — 5 : st —s— ;
. 1 - 3 N 0 T + I
——r/ E 1 g p— 74!_"—%! L2 p— . 7
S = vt PSS g S y—" i
S e NI ARNN
Jogti g i d i Ji
3 'U? = v e O =t i:) J'- —r bl S~
0 . . . & « .
R e & B e e O &5 :
oo I~ 1 | I T | | r &
II.
S | \ .
— 1
e e
l 3’\ i 7r b=
[P I N N P S g
D L 77 — i ] d . ”
| Z —
f { ] —it i ——— I
i ]
N III. (avec b.)
Ve i f " ) f t
=
o - o — & = ¢ o =~ e
[ =T 7 T—T | ST i
- bJ "l rl ] ,' "l rl
: 2
”~J. L~ - i’ 'l 72 )v,/
o A A
I\_/]v

Etude des quinies de suite, n° 26.

Des Relations tonales

58. §'il est treés important de connaitre la tonalité générale des
pitces de musique dont on s'on occupe, il faut encore se rendre
compte des rapports de cette tonalité avec la construction du mor-
ceau. La fonalité, dans un morceau d'une certaine 6tendue, passe
par diverses cadences, correspondant aux diverses phrases du chant.

59. Ces cadences, ou repos sur certaines notes, se font réguliere-
ment sur les notes principales de chaque tonalité. Ces notes sont:

http://ccwatershed.org
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10 la fonique ou la finale;
90 la dominante ou la teneur;
3o pour les modes 3 tierce mineure, le relatif majeur;
40 la sous-dominante.
5o la sous-loniqu-, ou le degré inférieur 3 la finale, excepté
dans le mode tritus (5¢ et 6° tons) — relation tonale excessivement
curieuse, et particulitre au chant liturgique.
Exemples pour le 1°F ton:
A ”

B
1] T t
- -
"4 ¥ a- 're ——

i . T
Jo-dnnes autem cum vidis-set in vincu-lis 6-pe-raChri-sti
LB "
£ }
a g *x (8 ]
— ]

43
mit-tens du- os ex di-sci-pu-lissu-is, a- it -l

. C »
1) ! N
[ [] 1 ] N ———
e N ! Ll ) U

I. 8 . 3
Tu es qui ventld-rus es, an 4-li- um ex-spectdimus?

Dans cette antienne, si simple et si expressive & la fois, nous

avons un excellent exemple de la construction tonale; elle comprend

trois petites phrases: ,

1° phrase, A, exposition du ton principal ré;
cette phrase se divise en deux, la premizre division se dirige
vers 1a dominante la, mais 'y reste pas; la mélodie dessine
simplement la marche tonale tonique-dominante. Accord prin-
cipal & employer, celui de la tonique ré, éventuellement celui
de la dominante la.

20 phrase, B, va au relatif majeur fa;
deux divisions comme précédemment: la premiére suit le méme
motif que ci-dessus, qui va vers la dominante; mais, au lieu de
redescendre aun ton principal 7é, va sur la médiante fa. Accord
principal, ¢ pour la premitre division, fa pour la cadence.

3¢ phrase, C, retour au ton principal 7¢;
deux divisions aussi: la premigre part du ton relatif fa et se
dirige vers sa dominante do (degré inférieur & la tonique); la
seconde revient au ton. Accord principal, fa pour la premitre
division et éventuellement celui de sa dominante do, jusqu’au
retour au ton principal.

Cette antienne aura done le résumé tonal suivant, gué regle la

marche des accords:

A. Tonique > Dominante > tonique
: (passagire)
accords: ré 7é ou la ré

—_ 61 —

B. Tonique —————— Dominante ————» relatif majeuns

(passagere
accords: ré € ré ou gla—)fa fa
C. Relatif majeur——— sa Dominante ————» tonique
(passagere)
accords: fa fa ou do—ré ré.

60. Un chant du méme genre peut débuter par une autre note
que la tonique: il ne faut pas pour cela perdre celle-ci de vue,
Lunité tonale du morceau demande que cette tonalité soit affirmée,
par exemple, toujours dans le premier ton, si un morceau commence
par une des notes de Puccord de tonique:

[
L] !
N ) & () {

a [ I |

Vé- ni- et Dé-mi-nus et non tér-’dé~bit.

T est aisé de se rendre compte que, malgré lattaque sur le la,
cette phrase n’est pas dans le ton de lu, mais dans le ton de ré,
Or, la est ici dominante du ton, donc doit étre harmonisé par I'ac-
cord du ton. Il serait donc fautif de Paccompagner par I'accord de
la ou méme celui de fa.

61. 1l arrive que le morceau commence par une note de Paccord
comme fa, mais que la seconde note ne permet pas de conserve;
Paccord, par exemple:

5.8
o
m;

[
A-ve Ma- ri- a.

Si nous employons accord de ré pour le début, il faudra aussitdt
changer sur do pour revenir sur 7é: trop de changements. Mauvais.
Si nous employons l'accord indiqué par le mouvement mélodique
fa-do, c'est-a-dire Paccord de fa, nous commengons (bien inutilement),
dans un autre ton; toutefols, comme on reviendrait tout aussitdt
forcément sur 'accord de 7é (ré la sib la), le ton principal serait
suffisamment affirmé, et Uaccord de début oublié. Tolérable.

Mais pourquoi harmoniser les notes du début? Nous avons ici
une véritable préparation ou anacrouse mélodique, affirmant le ton
seulement avec Paccent tonique de Marsa, le plus important. Ryth-
miquement et tonalement, il sera donc non seulement meilleur, mais
excellent, de ne commencer 'harmonisation que sur cette note:

Fa)
Y A— " A5 —+
H o N L
S— ad t i €.
Y ® 3
. A-ve Ma :-11 - -~ &
£ :
,. -
= |
: 3 Com—=
} X 4 L ., .-
3 i . »
. 1
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62. On pourra faire cette remarque sur un grand nombre de
chants; par exemple, dans le premier ton, avec les mélodies com-
mencant par la méme formule que ci-dessus, 7¢é la sib la, précédée
ou non d’une, de deux ou de plusieurs notes (préparation). Ou bien
avec d’autres mouvements mélodiques, comme le début du graduel
du 1er dimanche de '’Avent:

- LLre—

U-ni- vér ...

On voit bien que Iémission de l'accent tonique vér coincide aveeo
le frappé de la note principale #&. Donc l'accompagnement, com-~
mengant ici, accusera mieux le ton.

63. La marche tonale, étudiée précédemment sur I'antienne Joannes,
peut aussi étre la méme pour des chants beaucoup plus développés.
Dans le graduel qu'on vient de nommer, la construction de la pre-
mitre phrase Universi est 3 peu prés la méme que celle de la phrase
Joannes (Tonique 76, marche vers la dominante la, sans sy arréter
[repos passager sur le relatif majeur fa), tonique ré). Le verset suib
également & peu pres la marche de la seconde et de la troisitme
phrase: .

B, départ de la tonique ré, marche vers la dominante la, mais
arrivée sur le relatif majeur fa; pour affirmer cette conclusion, le
chant répete plusieurs fois les notes de laccord de fa-fa [sol] la
do do la fa, &ec.:

B » . T TN
a LI | s N |3 " e LI T |0 0 Y]
. C el e M .

s
1

* s &
. f

Vi-as tu- as, Dé-mine,

La phrase de développement qui suit, et que nous appellerons
B, conserve ce ton de fu, non sans faire, au début, un rappel, tres
léger, du ton principal, par le mouvement mélodique la-re:

B1 0
N.J an P
'ﬁ_‘rrﬁ Ulads ™ } all 14 b 14, ]
| A Y |
e
no-tas fac mi- hi:

La troisitme phrase, C, suit exactement le modele de Pantienne
précédente: deux divisions, la premidre partant du relatif fa, et se
dirigeant vers sa dominante do; la seconde revenant sur le ton
principal :

a
et sé mi-tas tue as & do-ce me.

— 63

64. Enfin, dans des chants extrémement développés, nous recon-
naitrons toujours les mémes relations, en rapport avec la cor;struc-
tion du morceau. Prenons comme exemple, toujours avec le méme
ton, le magnifique offertoire de la messe du 2° dimanche apreg
YEpiphanie, qui sert aussi pour le 4° apres Paques.

Jubildle Deo: exposition, qui dessine successivement la marche
A tonale 7é (Jubild[te]),— fa: Deo,— la: ferra, avec pré-
Al dominance du relatif majeur (fu la do la). ’

Jubildte Deo: grande variation, qui traversant toute la gamme
du mode, et au-deld, aceuse plus encore la marche au
relatif fa (la do-la do sol fu), confirmée par le dévelop-
pement du mot terra.

B.  psalmum, relalif majeur fa, marche d la dominante la sur ejus

C.  wenite, d()lq}inante la, modulation & la sous-dominante (s00) sur
rolis.

C1. omnes, affirmation de la sous-dominante sol, et cadence bien
marquée sur ce ton, 4 timétis Deum.

D. quanta, retour au ton principal, affirmé sur dnimac (é fa ré fa
lu), et conclusion sur meae.

D1 Alichiia, développement terminal ou coda sur Paccord tonal,

Cette marche tonale, qui est des plus remarquables, déterminers
donc les principaux accords de chacune de ces parties, ré et fu
pour A; fa, puis la, pour B; la, puis sol (avec si p), pour C; deux
ou trois 3,,ccords de passage puis r¢, pour D; et enfin, pour a%ﬁrmer
le ton, ré pour la coda. La fin de la période D et la coda seront

N

aptes & étre établies sur une pédale.

65. Telles sont les observations qu’on peut faire sur fout chant:

. N . >

elles seules doivent regler Pemploi des accords prédominants, gui

accuseront ainsi la marche tonale, soutien de la construction enticre
du morceau.

N. B. Certains modes ont des particularités qui pourront sur-

prendre en premitre analyse: on en aura explication dans le Cours
complet, IT¢ livre.
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IIle PARTIK

Application pratique de I’harmonisation

6. Posséder parfaitement les principes qui reglent Penchaineraent
des parties, et la marche de la tonalité, ameénent au point ol il ne
reste plus 2 en faire que Papplication pratique.

Cette application peut étre envisagée de plusieurs maniéres:

To Pour les voix ou pour les instruments;
ITe Selon le style de chaque morceau.
Ces deux grandes divisions vont étre successiv

§1
Les Voix

67. Nous n’avons jusqu’ici envisagé Pharmonisation de la mélodie
grégorienne que June maniere abstraite, sans avoir en vue aucun
moyen d’exécution pratique.

Celle-ci peut, en premier lieu, étre appliquée aux voix. Comme
on Pa vu dans Pintroduction, cest d’abord avec le scul secours des
voix que l'on a pratiqué Porganum ; c’est encore sur les bases de
Pensemble vocal que reposent les fauz-bourdons plus modernes.

Mais nos ancétres du moyen-Age, dans des harmonisations de ce
genre, avaient toujours soin de faire pridominer la méludie. Cela
Sobtenait de la fagon la plus simple, en plagant un plus grand
nombre de chanteurs 3 la partie qui faisait le chant. Par exemple,
un grand cheeur chantant & D'unisson, quelques voix seulement fai-
saient entendre lorganum; il en résultait des effets de résonnance
comparables souvent & ceux de certains tuyaux d’orgue (plein-jeu,
pasard, cornet, fourniture, mixture).

A TPépoque moderne, on a pris 1
3 la voix la plus aigué; ccia a parfois des inconvénients, particu-
lidrement quand le peuple doit alterner avec les chanteurs, et se
trouve par 1a daps Iincapacité dexécuter ce qui est trop élevé pour
la masse. Mettre le chant i la basse a inconvénient contraire, si
on le met au diapason de la voix de basse.

Mais ce qu'on peut faire, que le chant soit exécuté par les voix
d’hommes ou par les voix Penfants, dest de le conserver dans la
région moyenne des transpositions accoutumdes, et en suivant Pha-
bitude primitive du moyen-ige, c'est-i-dire en faisant prédominer

ement étudiées,

‘habitude de mettre la mélodie

— 65 —

i:}v ;ngll;)déﬁ,arsoxt Iz)mr le nomlbre des chanteurs, soit par la force rela-
- & Par exemple, la partie qui fait le chant d

nuance mf (mezzo forte, & demi-fort 1 o, oanant la

parties chanteront pia;;o. ) qui st la meilleure, los gutres

68. Voici Pétendue la plus pratique des différentes especes de voix:

Voix d’enfants Soprano .
ou de femmes: Alto . 7.
o : . <
2 : £ : 2
Sy : : P s
rv) . T —
: > . :
unisson : :
. - . .
) ————2— — v .
— % s _7 z . 0 + :
oIx N - ] < . r:‘_—_
’hommes: : < Haute-contre
7

X

Ténor

veeore

>

Basse

'La voix de basse est donc la plus grave; puis vient la voix &
ténor ; celle d’alto, qui est la plus grave des voix de dessus ia
qui est aussi celle de quelques voix d’hommes aigués (haute ‘ ffn o)
celll;s de Isopg(mo, la plus aigué de toutes. -oontre);

ans la ¢ assification des voix, le soprano des
au ténor des hommes, mais ne monie pasj ausst haut.e Ifz?t;i gg:;:pong
3 la basse, mais ne descend pas aussi bus. La disposition de l’harn? ot
pour les voix doit donc tenir pratiquement compte de cette nécesgﬁ;?
Les notes les plus élevées de chaque voix conviennent anx assages
forts; les notes les plus graves se font plus facilement piaﬁo i
69. On écrit la voix de basse avec la clef de fa quatridme iigne:

EE=

Pratiquement, on écrit toutes les autres voix avec la clef de soz

deuxidme: E }

P ed 2

Ce enda.llt ]1 faut tenll COmpbe de ce fa]tr qu une voix de tCHOI

amsi écﬂte Sonne, non as ns ]. p 3 <
P da e dlaa ason de la clef de SO] malg

Ténors et soprani
4 l'unisson:
Y .

Effet réel: L
. e
) o/ ———
. Ter e T -
i -
{ 5
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(Yest pourquoi, de nos jours, les musiciens adjoignent ordinaire- L ooup
ment un signe supplémentaire & la clef de sol du ténor, pour la Sop. {LA4—% == .
ipa s .o ’ P —e—sr e e e ——
différencier de Vautre: Alt. < o A | A7 N S S ey . S —
o e e —
s o 9 5 Christe, =
. 3= S (= ‘ Ten. ) =
SoU— A5 N3V : e p el B o= lz]
o o/ B — = 2 e
, —ﬂm e el —
. . . 4 B. e e T e ——
Autrefois, on écrivait toujours le ténor et lalto avee les clefs | N i e W
d’ut, ce qui, pour la lecture en partition, est beaucoup plus aisé, |
puisque cette clef indique T'ut du milieu de ces voix: g
O mm s : crese _ ;
o N-_-—----ZzZ<: . ') ‘o —— E
Er:f‘nj flozz-=zz=-==:== f T —— e E— ;
L 1l : O = — o = ;
: T e e - ~ ] H
Ex . 1 | R
= 1 e — ; e - - - ) P : ]
n--_-_Z-ZZ-ZZ-Z--Z-<Z € - 1 - sonm, ]
e ]
70. Par rapport a l'emploi des paroles et au mouvement Jes ‘ = =2 = ol (sic)
parties, on peut pratiquer Pharmonisation vocale de plusieurs fagonss: i R % e
L . izt W ‘
N ——— u

1. a) en fuuz-bourdon ou en contrepoint note pour note; g
. . H w
b) avec tenues d'accord; . Fanart, Liv 3
. re choral, 18 Yers
II. ¢) en chantant les paroles i toutes les parties; ' o esse d“:s- d((,ﬁ%'l‘;ssli de la
d) en ne les chantant pas 3 toutes les parties. -

a) Le fanz-bourdon était primitivement une sorte d’orgamum %

premiére

trois purties marchant en suite daccords de sixte, sauf au début et
3 la tin (I). Ensuite, on le mélangea avec des accords de quinte Tn. : s o — ;
I ‘L L AL L s
™ i . z — : P——
16 |G — —— : Chri_ - ste T
1r Tén. | IGE — Tt a— s
en (7 2 (= A .g'..d.—p-.l'k-e-' g __ o T. /\‘9' )
- 1 . 1 - bl - 2 . " e - “:—Ql i
Al-me______ _  or - pha- i B. |5 LA T 2w  erE
. — — e Sy —
% T |44 — —
o Tén. e PEA | B I N &
- Cd Y A . Sy T —ri—€
B. — |
| ! I ,
efoe _L’L¢ (sir) T
0 ! L - 17 "

1 4 ¢ + s — L n @:&i_——L & },.‘ 2 7 T #/‘—\ -
St e — : & s P ety
e/ ~ L B & " C\’_e', - = > & [zl 2 (;i - Z/T_»

o - - - -« rum Fs - T3 - - cl - - te 2 a & \a- e - - - 1§ - i-son

) 1 r/ 2
— J—ﬁ ' | _ = z e e —
é = — — 77—
-o____J_J__J_ l__h.»-\ | L\ | | | ! | i Y} - - = =
0 ® s 9 / P — z i
SHE e e S — e
l  E———] i,,. J)i, : i £ r i il (id.) (Christe des dimanches.)
. . (Ces deux exemples contiennent des croi :
i £ sements entre le ténoret la b
. L. . ot e ) ¢ €t la basse
Fafin, Yexpression de faux-bourdon finit simplement par désigner nure Lalto et le ténor, dont Leffet peut stre excellent pour les voix.)
touie harmonisation vocale du chant liturgique, faite simplement On n’écrit o] .
avec des accords de quinte ct de sixte, et note contre note: . w'éerit plus systématiquement d’aprés ce procédé, qui ne con=
vient gutre i la souplesse du chant liturgiqne,
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1 On Ini préfere maintenant une harmonisstion avee tenues de
potes, & ia maniere de orgue:

T R
8. T W ‘—‘ﬂ
T e — I
A. E—'_é_d—s [} - ‘___‘H_—-—;-t——xi—;“

A AR

e = 16-1-som

T | 4 =~ B
: ] | o

b F=— s

o — iz ‘
(Méme Cluiste, harmonisé par F. de T.a Tombelle, 1898, d'aprés l'édition
de Solesmes.)

On pent méme combiner la teniue de certaines voix avec la « figu=
ration» on Je dessin mélodique des autres:

S
e e
e ;"lé-i-son.’
2>
—
SR

I
(Christe de la messe Magne Deus, id.)

harmonisations sont faites avec les paroles &

¢) Les précédentes
toutes les parties; cette disposit
Déja, en étudiant la pédale (n°1

8 et s.), nous avons fait remarquer
% faire tenir la note de pédale sur une
voyelle, tandis qu’une seule voix chante les paroles. Ce procédé
est tres ancien, et donne J’excellents résultats. Nous empruntons au

méme auteur le beau fragment qui suit:

le procédé qui consistait

Cle-men-tis - si - me Do - mi-me, qui pro no - stra mi-

Soprani.

p_ v N ™ e ™ et AN =
() &——N— o } + N —— N—
tfi:j:::&:‘.’;ﬁd:;‘:;: P B S e e A e
N="" -] 00! poin-Su—— =
1r Ten. i‘f o | ~ _ -;- | r .

Bouches fermées. e .
%e Tén. bl .y g'\_ ’l | -‘_ h__J___.__[,.__._.
e —— =+ ~ o ———"
Bass. e a— — {. ‘,9__#-—-

- - RE—

jon n'est pas toutefois nécessaire. .

waty” . 2
- P pu— 69 — v DN 3
. S -1 -« a ab im - pi - o-rum ma-ni- bus
& e =
e I N - N N— p—
?\—:—'— J— 49—.;-}_%-7,*:??550—?3?2-&—4“%—_&1%“:?1?__&
Fe R g
—————
i L) |
SHe=a p— '
— i !
[ s 2 = -
\——_————/I
mor - tis sup-pli - ¢i - um per-tu - U - sti
& [ N~ o ~ ,
A‘(‘: —p—— ¢ —¢—j o0 - - gt A m—_ i
&= @ & g P S — -
rv; r- (4 » —_— Sowe
— 7 s
| I |
.4 e = A
=¥ - ¢ E P
i - be - ra a - ni - mam e - jus
RS
s N A N P
Fra—3 e ——— F——
~=* 6" 8 —9. — = L
_:)_/ ) =t 7}
~ [
&c
P 2L 5
;?igﬂ“ | 14
— = -

(Extrait des Cantidénes grégoriennes; Bureau d’édition de la Schola, Paris.)

71. Nombre de pariies, — Une vieille habitude a subsisté, dans ‘

" e o
Pharmonisation du chant liturgique, de conserver presque toujours
la masse compacte des trois ou quatre voix adoptées. On ne voit 7
pas trés bien la raison d’étre de ce procddé, sinon pour le choral §

lent employé du XVI® au XVIIIe siecle, ot les quatre parties

> . o«
marchent d’un pas égal ou presque, dins Palignement régulier des §:
vers. Mais il ¢'agit I d’une forme de chant, qui, bien qu'issue plus §

ou moins directement du chant grégorien, a pris un caractere tout
particulier.

Or, dans les mélodies litnrgiques, il en est qui approchent du
choral, telles certaines hymnes ct proses, il en y a plus encore qui
se rattachent & des genrcs de mélodics trés divers; cela, cependant,
est une question de style que nous traiterons plus loin. i

Ici, nous entendons parler du nombire de voix que doit comporter,
en général, un accompagnement, et nous disons qu’il ne peut $agir,
en dehors de cette question de style, que d’une question de g(‘)l‘]t.
Donc, nous constatons qu’il est absolument inutile de conserver

constamment le méme nombre de partics dans un morceau donné, ;
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Une phrase, par exemple, pourra étre harmonisée & quatre parties, |
une autre M trois, une autre & deux, une autre pas du tout. Ou - A
a 3 parties (sans alto) , 3 rartivs (sans basse T

Ver - bum Pa - tris, sit paxhu-ic a6 = = ma -

bien, en écrivant couramment & quatre parties, on laissera b trois les : S e — ‘
passages que l'on veut dégager; ou encore, en écrivant & trois, on ‘ e e i e e e T e e e o
traitera & quatre les passages que l'on veut renforcer, comme des e pr — ¢ -
passages de furce ou certaines cadences. ~1 I T
79 Bien entendu, il ne faudrait pas méler ces accords & toutes , ‘DJ | St - I |
sortes de parties dans une méme phrase: aux voix, il en résulte ;f——f—h_—‘_"";‘-‘“g—;r‘———ﬂ;—‘bf*—f——bf °- e S —
des impossibilités pratiques; sur lorgue, il en résulte des effets ‘ = ===1 —— e — ==
tour A tour creux et bruyants, sans lien avec Pensemble du chant. - -
Un passage de ce genre serait ¢videmment tres défectueux:
SouBparties. . A . .. ... 4 3 .. .. .8 4 pa - cem B s con-so - l& - - for
i et f~. ———— T I S S - A NN N :. o
-———; - :. "’J'—_fh"s' L S '.' ¢ E ¢ ; 'ix__fj_‘.__.fi: e e o e Semtene
. L = v /r\._,/u [ r g
u > . P ) |
e e L I AN L]
— - i +— F— - - o 1 s ’ - ¢ L (A SS— —
— 4 ) i prord s &
Voici au contraire un exemple oti le nombre de parties est par- | | v
tout raisonné, et ne peut que produire un excellent effet, soit
quune disposition de ce genre soit appliquée aux voix, soit qu'elle b - io ae - stet 36
le soit & Vorgue, dans une forme d’ailleurs tres mouvementée, ef | . P i £ parties
ob presque chaque note comporte un changement sinon d’accord, : H— 2 parties [‘37’“”“" - R
au moins de note mélodique ou d’échange entre les diverses parties. ; — e e S o et s e
On analysera cette antienne en détail: Z e 5_~[ ﬁ\/f'
Chant. Pax  ae - tér - na abae-tér - mo Pa - tre P | | | N J )
4 parties . A Pt e, * , be i - N £ e
e e = =
1 I e S — A Ai— & P !
Ao =t b
S | ] e - :
rgue
Ossegt;I jmitations c 5 G J:’,‘r‘, ‘,‘—:_,' s e S— :
T T 9 B
_ H : . gl o j ,':'_'LL J. -:- - r v c_le, T F
{ C— . o———— & s 7 N .
! m L s -ol b,_.o-_bJ,/\gl | N o
huie do -mu - -i: Pax pe - rén- nis, + e T ;"‘-»i' f’“’—f ~ —r
Enmées successives de 4 pardes. ~—7 , o ’ ' o i !
@5 e e e e e e . . . -
)" s — 0 s o d—d-j‘d—‘—‘f“ﬂ_“j%'—o"r— (Cantiones sacras, transcrites du ,,Propgsswnnle monasticum® de Solesmes,
- - ™= | [ r r -g harmonisées par J. Parisot; Bureau d’édition de la Schola, Paris.) _
el I~ N |
ey 2 4 : o J/:"I J LS _The g ¢ ;h 73. Voici un autre exemple, qui est un excellent type d’harmoni-
= 1 o — Y sation instrumentale; lanalyser (place et fonctions des accords, !
) T o notes étrangtres, imitations, &e.):
http://ccwatershed.org
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! {(Abbé Em. Rrune, Nouvelle méthode élémentaire de Vaccompagnement du plain-
chant; Paris, Haton.)

§ 2

Les Instruments

: a) L’'Orgue

74, Jeuz de Porgue. — Llorgue, par Pordonnance de ses claviers
dwers, les timbres différents de ses jeux, permet d’intéressantes
combinaisons, qu'il g'agisse d’accompagner diseréetement un chanteur,
de taire ressortir un theme, ou d’entrainer un grand cheeur.

Les orgues ont ordinairement deux claviers manuels: le grond-
orgue et le récit exproessif, et un clavier de pédales. Quand les
orgues ont trois claviers manuels, I'un d’eux est le posilif, composé
2 pen prés des mémes timbres que le grand-orgue, mais moins
forts; le positif est alors tout désigné pour Iaccompagnement ordi-
usire. Le réeit peut étre employé soit pour un accompagnement
plus doux encore, tel que celui des solistes, soit avec certains jeux
dont nous allons parler, pour faire ressortir les phrascs que Pon
désirc mettre en relief.

75. Voici la nomenclature des jeux que l'on trouve habituelle-
wient & Porgue, rangés par ordre de force et Pemploi qu’on peub
en faire:

Jeux doux. Bourdon, de 8 pieds, pp., pour les solos et les nuances
les plus douecs.
Flite, id,, p., pour les petits choeurs.
Salicional, id,
Flate harmonique, de 8 pieds, mf., pour les cheeurs or-
dinaires,
~ octaviaate, id.,

Gambe, id,,
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Jeux forts. Montre, de § pieds, £, pour les grands cheeurs.

Prestant, de 4 pieds,
3 éviter. Ne peuvent guere

gemployer, pour le plain-
Trompette, de 8 pieds, ff., {chant, que dans laccom-

Clairon, de 4 pieds, pagnement, par exemple, de
la foule, remplissant une

tres grande église.
Au récit: Basson-Hautbois, de 8 pieds, f.
A la pédale: Bourdons et Flites de 8 et de 16 pieds.

Les jeux de 8 pieds donnent le diapason ordinaire, ceux de
4 Voctave aigug, ceux de 16 Poctave grave. Quand il y a un jeu
de 16 au grand-orgue, il ne faut pas s'en servir pour Paccompagne-
ment, qui sonnerait dans des régions trop graves.

Mais, au cas ol lon n’aurait pas de 16 pieds au pédalier, on
peut accoupler le pédalier au grand-orgue, avec ce jeu de 16 pieds,
et accompagner au récit.

Les jeux harmoniques et octaviants sonnent légérement, en plus
du son principal, Poctave de la note réelle et antres harmoniques.

76. Disposition des parties entre elles et avec le chant.— Lies formes
daccompagnement gue nous avons étudiées jusqu’ici conviennent
parfaitement & Porgue. Les quatre parties, par exemple, peuvent
tenir sous les doigts des deux mains gtendues: tantot, trois parties
seront & la main droite et une & la main gauche; tantdt, deux &
chaque main; plus rarement trois & la main gauche.

77. Mais, avec la disposition de Iorgue, on peut employer des posi-
tions plus larges, et en méme temps donner & la basse son caractere
spéeial, en exécutant cette partie au pédalier, avec une force de jeux

proportionnée, bien entendu, aux autres jeux du clavier manuel. De

plus, on peut faire ressortir le chant & l'un des claviers, savoir:
10 La main droite faisant le chant au récit, avec le basson-

hautbois seul, ou la gambe et d’autres jeux de 8;

90 Qu au grand-orgue (positif), avec la montre seule ou avec
montre et flite ou salicional.

La main gauche au clavier non occupé, avec des jeux doux; la
basse Testant confiée au pédalier, soit avec ses jeux propres, soit
accouplée au clavier d’accompagnement.

Soit que Pon accompagne un chant, soit qu'on Pexécute seul sur
Porgue, comme unc pitce musicale, ces combinaisons produisent

dThoureux cffets. En voici des exemples:

-
Récit. Gambe _4/> = _ .
et jeux doux —e——e- g —— X =

e e i

de B V.

Grand-orgue.

eer 8s@ e 0u0 0 0le 0l
\

ofolalsis s 0 0r o 0efs]

jeux de 8.

olejaje|e v s oo

Il

Claviers acconples.

Pedale 8 ot 16,
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L i=:60.p: I\:I : ! :l : I&c
LEiE N edid P ididid
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= — i :
é’ca

{Fragment du Verset Justus inabi é i
3 20t ers germinabsit, d’aprés les livr
des XIL Mélodies grégoriennes, A. Lhoumeau,, 189%.) s do Solesmes,

_— .
- \.]?101 \1111 autre exemple, tiré du méme auteur, et qui montre
indépendance des quatre parties, réparties en trio sur le récit, le
grand-orgue, et le pédalier: ’

, I
Récit. - e = i
Hautbois et ||[Fo——F oty —o P o i P p o] <
Bourdon de 8. | [XF I b 7 o s —
o1 : : : : :
Grand-Orgue § |4 } - ! gumas = : :
Jeux doux de 8. (%‘v_b_x .I T ———
J s S :
Pédalior |l . : : P :
et 16, ||, —d——F——P - e
0 — —~*—-@ - :
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(Verset Fac nos innocuam, id.)

78. Cette disposition si heureuse des diverses voix indique en méme
temps une combinaison nouvelle. Qu’au lieu de reproduire le chant
au récit, on laisse la voix Pexécuter seule, Paccompagnement sera
alors réduit aux trois parties jouées sur le grand-orgue ct lc pédalier;
cette disposition convient parfaitement si le chanteur est sar de lui-
méme. On peut la concevoir de deux manitres: 1°, ou bien comme
précédemment, le chant formant la partie de dessus, et Yorgue
donnant les autres; II°, ou bien avec un accompagnement qui sans
reproduire le chant, le suit cependant par de larges touches d’accords
qui en indiquent 1a marche. ’

Voici un exemple de cette seconde manidre, dont Pensemble forme
cing parties: une de chant, quatre d’accompagnement; mais, de la
fagon que je viens de dire, une des parties d’accompagnement suit
héanmoins la ligne générale du chant (ici cest la plupart du temps
la partie qui est au-dessus de la basse):

1 1 1 P
1 . n | 1 1
[ d‘:_c_j—"‘—‘_‘._-
______.|_",__.;_L_.L__.g — "
S— — —
ot ex - sul - - té
/ i —
i - v e
- | & =—=— =
e S -

. i
: y - <"
i = —— Y
i et |
0 } ! I I i } } |
 — " — " — —|
e e
~ vit,
. . &e.
} i n j
- — = ;{j:_f
r A &/ < _é_ -
\ | / ~—
5 =l .‘ = —— ‘70/ |
)= = . L )
./4 d

l - . - I
=z r “
f F 7 1
(Verset Magnificat, de PAccompngnement des Canins Mariales, par les
Bénsdictines de Saint-Louis du Temple; Paris, Pounssielgue.) » P
79. L’accompagnement, Qailleurs, pourrait étre dispos¢ de manizre d
ce que cette partie conductrice soit au dessus; voici, pour le méme
chant, les mémes accords autrement disposés a cet effet:

Fa) I )
¥ t - + - s !
— e S 8
- .== T— e * " - - -
~}— r\/r\_/l ~—1] -
|
. 1. 5
. ! et
[} 3 — 7 =t
1 N r
(2 e I w———
y- o e — B +
= " g
- & =" i =
— T f = v
—_— —
S —— o = = J
—= ’ = 7 X
Ze 1 £ 1

' T - . [—— j

‘ 7 7 b o i
Une telle ronduite des parties convient essentiellement 2 des

vocaliscs, comme dans cet exemple, et surtout dans des sel
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b) L’Harmonium

80. Jeux.— L’harmonium, comme Porgue, a dans ses jeux le prin-
cipe de timbres divers, dont Pemploi ou le mélange peut parfois
donner Yillusion de Vorgue. Les jeux complets des harmoninms
sent toujours coupés par le milieu du clavier, tantot & Puf, tant0t
au fa. Les deux moitiés de chaque jeu complet sont désignées
par des chiffres correspondants: @, ®, @), (&), &c. Les constructeurs
leur ont bien aussi donné des noms: flite, cor anglais, &c., mais ces
noms sont plutdt fantaisistes.

81. Le jeu 1 sonne comme les jeux de 8 pieds de lorgue: il
donne done Poctave ordinaire; le 2, comme un jeu de 16 (octave
grave); le 3, comme un jeu de 4 (octave aigud); le 4, comme un
jeu de 8, mais avec plus de mordant que le 1, qui est le plus doux.

Voici les emplois et mélanges de jeux complets les plus pratiques:

p. solis,
et 4, mf.  petits cheurs,

(mais en jouant une octave plus haut).
et 4, id.
, 3 et id.

892. Disposition des parties. — Il y a des harmoniums qui ont,
comme les orgues, un pédalier et deux claviers: tout ce que nous
avons dit sur le jeu de l'orgue leur convient done, au sujet de la
répartition des voix sur les différents claviers. Mais I’harmonium
ordinaire, avec ses jeux coupés, permet aussi de donner lillusion
de deux claviers, chaque main jouant dans une des moitiés du
clavier avec des jeux différents.

On peut donc aussi, comme dans Porgue, faire ressortir le chant
3 une main, et tenir de lautre les parties &accompagnement, aussi-
t6t que Uharmonium a au moins deux jeux. Mais, dans ce cas, il
ne faut pas que les parties supérieures (mains droite), descendent
plus bas que la coupure du jeu, par exemple le fo de la clef de
sol; et il ne faut pas non plus que les parties graves arrivent
jusqu’d cette note. Il en résulterait des changements brusques de
timbre, de force, et méme d’octave.

83. Voici les combinaisons pratiques pour faire ressortir un chant;

I, main droite, ¢/n® 4 ou b/1 et 4,
main gauche, n° 1;
IT, main droite, n® 2, joué une octave au-dessus,
main gauche, a/n° 1,
- - ou bjn® 3, joué ume octave au-dessous.

f, grands cheeurs,

2
2 ff., tres grands cheeurs.

Soit, par exemple, le chant du Pange lingua harmonisé comme
ci-dessous: il faudrait, si Pon veut mieux faire ressortir le chant,
adopter la combinaison ITa, la main droite jouant une octave plus
haut; comme le jeu n® 2 sonne & Poctave grave, cette partie donnerait
done Loctave réelle:

-~

R

)
(%) gonm wrmermrroerosnmsrirmcece — -
g ' : i,__1 L
e + I 1 N a L
4 1
LRV 4 T = 2 - + . v
[% S——
W J 2 4 o
. .
e 2 - 4 o
a2 7 L P
P i 2 &
} ! 1 1 q L.

Toutes les autres dispositions que nous avons indiquées {ouchant
Paccompagnement & Porgue sont applicables & I'harmonium.

NB. Dans les harmoniums i sy~t¢me caméricainy, la disposition
des jenx est la méme que dans Porgue, avee, toutefois, les jeux
coupés. par le milieu, comme il est dit ci-dessus.

¢) Autres instruments

: .

84, On pourrait aussi accompagner le chant liturgique avec
dantres instruments.  Tontcefois il faut ici tenir compte des régle-
ments du droit ccelésiastique, qui énterdisent, 3 juste raison, les
instruments trop gréles, tels que la mandoline, la harpe ou le piano,
ou trop bruyants, comme le clairon. le tambour et les tin-bales.

85. Si Pévéque permet Pemploi d’autres instruments d’orchestre,
on peut se servir du quatuor i cordes pour soutenir un petit cheeur,
du quatuor d’harmonic pour un cheeur plus important, et, pour ur
cheear tres nombreus, dans une grande procession, au dehors de
Péglise par cxemple, ot tous les fideles chantent, d’un quatuor de
culvres.

86. Mais, quelle-que soit la famille d’instruments adoptée, les in-
struments qui la composent devront toujours garder le style lié
des voix ou de Vorgue. Il serait, non seulement du plus mauvais
gotit, mais encore absolument contraire aux prescriptions de I'Eglise,
de faire entendre sur ces instruments des diminutions, des broderies,
des arptges et batteries diverses.

&3
Du style de 'harmonisation dans les différents
morceaux

§7. Sans vouloir, en ancune manitre, déprécier les divers recueils
d’accompagnements publiés, dans le genre adopté maintenant, depuis
la restanration du chant grégorien par les Bénédictins, mous devons
constater que Ja plupart de ces harmonisations, méme les plus re-
commandables, ptchent ordinairement par un point. Clest que leur
genre d’'accompagnement est presque toujours le méme, qu'il gagisse
d'une antiennc ou d’une prose, d'une hymne ou d’un graduel, d’un
solo ou d’un cheeur.

Or, ne pas faire de distinction pratiguc entre ces divers genres
de morceaux, ¢est i coup sir, en confondre les styles (Cifidients

6
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dans une sorte de teinte grisaille dont la nécessité ne se fait nulle-
ment sentir. Dans une vocalise d’'un verset de graduel, par exemple,
ot domine la liberté rythmique du chant des solistes, le genre
mélolique est tout autre que dans une hymne, au rythme presque
régulier, exéentée par un grand cheeur. Si on veut que l'accom-
pagnement non-sculement conserve, mais accuse les genres divers
des mélodies liturgiques, comme cest non-seulement son droit, mais
son devoir, il faut le différencier en conséquence.

Nous étudierons donc successivement les cas ol 4 me faut pas
et ol il vaut micnz me pas accompagner; Paccompagunement des
récilutife; des chants simples quasi-récitatifs; des chants simples
rvthmé-; des chants plus ornés des anticunes et des répons réservés
aux chantres.

Récitatifs

83. T1 ne saurait, bien entendu, étre question iei des récitatifs du
cdléhrant ot de ses assistants. Les oraisons, les épitres et évangiles,
la I'rifuce et le Dualer, etc, ne sont pas faits pour cela, et il est
dailleurs ahs-lument inferdit de les accompagner. Le Pape Pie X
a encore pris le soin de le rappeler tout spécialement il y a peu
d'annces. Dans les églises ol se scrait introduit I’abus d’accom-
pagner ces récitatifs, il faut donc absolument le supprimer.

Mais les récitatifs des chantres et du cheeur peuvent étre accom-
pagnés. Cela veut-il dire qu’il faille les accompagner ? Clest tout
autre chase. 1l y a 1a une question de gott et de mesure.

Passons en revue ces diverses especes.

Les petits versets et réponses, — Ce sont toutes les phrases courtes
répondues aux célébrants ou aux chantres par le peuple: Amen;
Bt cm spiritu tuo; Hubemus ad Dominum; Deo gratias, et autres
du méme genre. Nous pensons avec la majorité des musiciens qu’dl
vaut micuz ne pas les accompagner.

Deux raisons pour cela: la premiére est pratique; le célébrant peut prendre
un ton qui ne soit pas tout-a-fait d'accord avec lorgue. L'orgue imposant
son ton pour la réponse fait tro apparaltre cette difference. La seconde
raison - est une raison d’esthétique: I'harmonisation de ces fragments, ol
Torgue est obligé d'avoir une certaine force, les rend confus quant au rythme,
et Ies alourdit. Les artistes préféreront touiours entendre la masse du
cheeur répondre par son formidable unisson, bien plus impressionnant.

“Mais on peut, par excmple pour les réponses & la Préface, ot il
y a trois tons différents suivant les solennités, donner & Porgue la
mélodic & Punisson, b unc ou méme deux octaves.

La psulmodic simple.— Dans la psalmodie simple (chant ordinaire
des huit tons), il sera bon aussi de ne pas tout accompagner, mais
de réserver Pharmonisation pour les principauz psanmes et cantiques,
comme Dizit Duminng, In exitn, Lundale Dominin, Laudu Jeru-
salem. T harmonisation gagnera & étre la plus simple possible, sinon
pour varier de temps & autre, comme dans les exemples suivants:

“
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Ces harmonisations peuvent convenir pour Porgue comme pour les voix.

Psalmodie solennelle. — Dans la psalmodie solennelle, comme les
tons spéciaux du Magnificat et des introits, la mélodie, un peu plus
développée, pourra aussi recevoir une harmonisation plus importante:

e ton.
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Dans I'une comme dans Pautre forme de psalmodie, rien n’ob]igef
& reproduire la mélodie pour Paccompagnement & Yorgue: i

ler ton.

Chant. Chant.
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20 solennel.
Chant.

-Ie

Chants simples

Chants quasi-récitatifs. — Il y a des .mé'lodies trés simples, appa-
rentées .de trés pres aux récitatifs ordinaires, comme par exemgle
les répons brefs (In manus & complies), le Te Deum, &c. Ces
mélodies recevront donc un accompagnement de méme forme, mais
ol la rythmique si nette des cadences devra étre puissamment
soutenue par des changements d’accord normalement placés:

Te Deum no IT.

Chant R
o ) —T—1 yarm—| e S
P —— —( =
e o e rv;—:ng:g:f?—:——cva i
v ! | F ! T [T
y oo 1 ] .,
% H 4 t — —_— = — {
D = e e
™ .
£-52 e s i o i 7 Lo
fj:?aj . P > Wt M 7 ‘lvl [
R I Fle o & o
| RS A i
, !.VJVL@p.a g,.l*fj,. _ :
g 9= : ! == ? P
i . i ; S
& 1
94 e —— 5 ;
br————=—— .
v oy ‘ f T b--o
Autre finale. |
" 4 ~-& ‘f‘
S A — !
7 £ — =

Tes antienmes ordinaires sont souvent congues dans un style
approchant du récitatif, mais, plus souvent (et tout en gardant I:iar-
fois ce méme style), elles accusent une régularité presque comp tte
de rythme, surtout dans les pizces de forme populaire. Lies antiennes
ordinaires des vépres, par exemple, sont surtout destinées 3 étre

e o0

_ — 8 —

chaniées par 1a foule, ct rentrent dans ce cns. Laccompammement,
par ses changements d’accord, devra marquer plus fortement le
rythme, pour entrainer la foule, et soutenir Paccentuntion:

Hoc est praecéptum meum, ut diligatisinviiem sicut di-lé-xi  vos.
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(Antienne Hoc est pracceptum, du commnn des apdires; harmonisation de

Pabbé Chassang, Manuc de Laccompagnatour; Procure de musique religieuse,

Arras.)

Dans les formules de ce genre, qui reviennent souvent dans le

8¢ ton, on pourra introduire, 3 la cadence qui sc trouve ici sur
wnvicem, une dissonnance d’un heureux efiet, avece résolution sur
Taccord suivant:
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Dans les antiennes plus importantes, comme celles des fétes, qui

sont dévolues aux chantres et & la schola, Pharmonisation peut étre
plus cherchée:
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Ce genre d’accompagnement admet Pemploi des jeux d’anches
(trompette et clairon).

Séquences.— Les séquences ou proses sont de deux ordres: les
unes, en prose, se rattachent au rythme plus libre des antiennes,
les autres sont formées de vers, suvant les regles des accents métriques.

Le Victimae paschali appartient au premier genre; en voici les
deux dernitres phrases:
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(Harmonisation de Ch. Bordes, d'aprés lédition de Solesmes, dans
Melodiae Paschales; Bureau d’édition de la Schola, Paris.)

Le Lauda Sion, au contraire, repose sur des vers réguliers, a
accentuation trés nette, dans le genre de celle du Tantum ergo:

t Il 1 it
Lauda Sion Sal-va-to-rem,
Lauda ducem et pasto-rem,

{§
In hymnis et canticis.

Nous I'harmoniserons ainsi:
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Ordinaire de la messe

Tes chants de Pordinaire de la messe ont des représentants de

tous les styles mélodiques de la liturgie; des récilufsfs, comme le
Sanctus des féries, n® X VL le Gloria simple, n° XV, le Credo
n° I; des chants populaires et rythmés d’une manidre asscz régulidre,
comme le Kyric des dimanches, n°® X; d’autres qui sont plutot appelés
3 étre exéeutés par les chantres. On se servira done, pour ces
chants, des remarques faites & propos des autres pitces’ analogues,
quant & Yemploi général de Pharmonisation.
. Toutefois, beauconp de ces pidces étant composées de phrases
revenant toujours sur Jes mémes notes, il y aura lieu d’en varier
Paccord. Pour le Gloria de la premitre messe des doubles, par
exemple, ou pourra se servir de ces cadences:
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(Wagner, Sancius no 6; extrait de l'Accompagnement du Kyriale; Pro-
cure de musique religieuse, Arras.)

Si le chant, par son développement mélodique, y préte, on pourra
tenter diverscs combinaisons, par exemple celle-ci, pour le Sanmctus
des fétes de la Se Vierge:

Maestoso.
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7 I V— o ' (Harmonisation de Dom Delpech, dans le Livre dlorgue des bénédictins
S~—" : de Solesmes.)
A. G. 1904. '
(Harmonisation de A.Gustous, dans le Traité d’accompaynement de ’abbé
F.Brun; Bureau d'édition de la Schola, Paris.) .
Un introit trés développé est celui du IVe dimanche de Caréme:

Paccompagnement pourra en étre inspiré quant i limportance du

Chants ornés ' R développement:
Ces chants, en général, sont ceux de la schola. On en a donné : .
plus haut deux exemples complets (antiennc processionnclie Paz ‘ Allegro, con molo espressivo. :
acterna, et répons Homo gquidam). La mélodie qui précede peut + Lae-t4 - 1o Jo - ri-sa-lem: et con- vén - tum
servir également de modele pour ’harmonisation des chants ornés, ‘ T o tempo —
tels que les infroits, communions, b la messe, répons divers & Poffice. : o-%-2y A == — e N~
Il en est tontcfois de plis ou moins ornés; de plus, étant d’'une oy e e | e
construction tonzle plus dévelsppée que les exemples précédents, ot v V 7 - rb.../' [ |
toutes les phrascs sont Jans le méme tonm, il faut y préter un peu nf l 4 v
plus d’attention. J N J\ J\ | J
Introits,— Un spécimen tres simple de forme infroif, avee deux 1 9_:,5 o : " 0¥ v g__"g—n___
phrases dans le méme ton, et reproduisant en partie la méme formule, e P — . — s E
est U Asperyes me: _ I - o Vo ’ .
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(Méthode de Dom Johner; ITe édition. Pustet, & Ratishonne.)

Faut-il constamment accompagner Pantienne de lintroit, et cellesf
qui sont composées dans la méme forme? Nous ne le pensons pas.d
On pourra surtout éviter, méme en accompagnant l'antienne, d’accom-§-
pagner la partie du verset chantée par les solistes: cette alternanceg
de mélodie accompagnée et de récitatif sans orgue produit toujoursj
un excellent effet. {

Lorsqu'on est appelé & accompagner ces versets, il faut toujoursy
prendre garde que leur style est différent du reste du chant: P'har-g
monisation doit done sen inquiéter. Un excellent exemple estd
Vintrott du jour de Paques, Resurrczi, harmonisé par M. d'Indy ().}
Voici la fin de Pantienne et toute la psalmodie des versets: = -

(1) Extrait des Melodiac Pascliales, Bureau d’édition de la Schola, Paris.i
. . ) - 7# N
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Communions. — Les communions appartiennent & une forme assez l
1

proche de celle de lintroit, mais sans versets (d part exception de :
la messe des morts). La différence de style plus ou moins orné —(VV Goussean, Es:ai d accompagnement du Chant grégorica; Allcton, Paris.)
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Exemple orné:

o Di-le-xi

<D
=
D1

7.
I

i
(

D
3

e )
* 1 g v
R J—
| =i 1 —
7
I
in - ni
N1l 2 Y
Y7 n Al
A

\

rr

hil

L 313
9lell

hit

7 {

wl
—t
Niw

l

. =
I

y/X3 #* r ] Q0
(Wagner, Comm. Dilexisti, Extrait de 1’ Accompagnement du Commune
Sanctorum; Procure de musique veligieuse, Arras.)

- o

Chants trés ornés

Ces chants se trouvent presque tous dans les antienmes doffers
toire, les psaumes en traif, les répons-graduels et d’alleluia.

En these générale, tous ces chants peuvent étre exécutés sans
accompagnement, ou au moins leurs solis. Toutefois, pour suppléer |
soit au marque de sfireté, soit & la voix faible, des chanteurs, ou

par recherche musicale, on les harmonise ordinairement. En tenant .

donc toujours compte de la possibilité de chanter ces mélodies, on |
au moins leurs versets, sans accompagnement d’orgue, noUs Verrons
de quelles fagons on peut comprendre leur harmonisation. Clest
dans ces pidees surtout qu'on tiendra compte des formes d’accom= }-
pagnement étudiées n°s 77, 78 et 79. ]

Offertoires. — Ces chants, trés beaux, sont aussi trés développés;
mais leur genre mélodique, plus vocalisé que les autres antiennes ;
de la messe, ne doit pas cependant engager 3 y accumuler les ;
accords. Dans ces pitces expressives, la voix doit toujours pré-
dominer, et, plus seront rares les changements de notes, meilleur
sera Peffet. Voici comme exemple Poffertoire de la messe de minuif

» Nosl.
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Pour les répons-graduels, la partie du cheur ou répons Apropre:'
ment dit comporte un genre d’accompagnement analogue & ce qui

pré =tde.

Dans Vexemple précédent, nous avons éerit une harmo-

nisation ne suivant pas le chant, sauf en deux passages; dans le
guivant, la partic supérieure de Paccompagnement suivra en général
la ligne mélodique qui se dégage des ornements du chant, Clest
le graduel de la méme messe que ci-dessus.
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Pour les traits, le procédé sera analogue. Pour les versets
dallélnia, ot les compositeurs liturgiques ont déployé toute leur
ingéniosité, on trouvera également d’intéressantes combinaisons. Les
solistes ayant chanté alleluia sans accompagnement, ou seulement
avec la note, le cheeur répond avec accompagnement; le procédé
~de la pédale trouve souvent ici un excellent emploi. Puis, si dest
un de ces versets alléluiatiques ot se répetent des formules, comme
3 Ja mosse d’olt nous avons déja tiré les deux chants précédents,
Pacecompugnement du verset exécuté en solo suivra un genre analogue

3 Vexemple qui précede; )
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Si la mélodie y préte, on pourra trouver un accompagnement plus
on moins «concertant» dans le genre de celui de IHomo quidam
(o 73). Voici un exemple, appliqué au premier verset d’alléluia
du 4¢ dimanche aprés Paques (la mélodie est indiquée en petits
notes): .
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Enfin, si les chanteurs sont habiles, et Porganiste rompu auj
travail de Paccompagnement, on pourra étendre encore ce genre, ?t
tenter une harmonisation telle que Tintéressant exemple qui suit.§
Mais des recherches artistiques de ce genre ne sont plus du doma.ine
courant, et ne doivent point Ctre laissées au hasard d'une im-

provisation:
- ———
—G 4 oy . ! 1N Al : :
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A - ve
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(Verset alléluiatique des messes dela Vierge, harmonisé par A. Lhoumeau;
extrait du nv 11 des Sclecta opera; Bitom, & St. Laurent-sur-Sevre.)

Appendice

I. De emploi du chromatisme dans
I’accompagnement

Dans PIntroduction du présent ouvrage, page 2, nous parlons def-
certaines cadences quwon peut employer dans des cas bien déterminés,ﬁj ‘
szns tomber pour cela dans les abus du genre chromatique, et, surs
tout, sans ¢riger em systéme 'emploi si détestable des «sensibless
pur.olt diverses personnes croient ajouter de Yintérét au chant liturg.

ique, alors, au contraire, que de telles notes w’en sont qu'ung .
elfroyable corruption. §

Dans quels cas et de quelle fagon pouvons-nous donc admettre;
3 titre dailleurs passager, emploi, dans accompagnement du plaingd
chant, de notes chromatiques? -

§1

Notes chromatiques autorisées par la tonalité

Talternance du bémol et du bécarre, dans les mélodies liturgique
est déja une manitre de chromatisme, de «coloration», (Jest le sen
original du mot), des éléments constitutifs de ses gammes. Don
Yemploi éventuel du bécarre dans Paccompagnement d’un mode qu
admet habituellement le bémol (on wice-rersa), peut déja étre co . 3
sidéré comme un indice, tres sérieux, d'intention chromatique. Now:
allons le prouver. Le premier ton et le troisitme sont écrits finald
ré et mi; cette fagon de moter donne dans le premier ton, au-des
de 1a finale, un intervalle d’un ton, e, dans le troisitme, d’un demi-t
Or, il y a des chants de ces modes (Vintroit Fzeudi pour le premig
ton, la communion Beatus pour le troisitme), qui sont notés finak
la, avec tantdt le si naturel, tantdt le si bémol, Si nous éorivod

~ces pivees dans leur tonalité ordinaire, cela donne, pour le prem
ton, un mi tantdt naturel, tantdt biémol, ct, pour le troisicme, un
tantdt naturel, tantot diese.
. Les chants du deuxiéme ton appartiennent essentiellement 3.4

Lors W'ils sont notés en ré il faut, ar conséquen;
q ’ > p
une SC‘!.‘lh!:I]ﬂ(‘. (_‘(‘»h(‘“

g* u

.gamme de la.
supposer le si bémol constant, afin davoir
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lq st do ré mi fa
re mr fa sol la sib

m}\&[axs1 ces .chantsgknotés en 7¢, offrent parfois le s hécarre (et cest
eme la raison d’étre ordinaire de cette transposition en 7¢). Qui

ne voit que ce si bécarre, dans ] iy o
© arre, 5 la gamme de 7¢, n'est autre que
fa diese, dans le ton original, de Jg? ’ ue le

la si do ré mi fay
re mi fz sol la si.

La méme démonstration peut &tre faite pour le quatrizme ton
soit pour le quatritme en 4 (voir page 51), soit pour le uatridme
en B ou B. De méme pour le sixieme, !

En ne teriant pas’ compte de la transposition pratique des chants
mais en les prenant simplement dans Péchelle on ils sont notés, nous
dirons donc que c’est déjy une sorte de chromatisme que d’emf)]o er

'l? bémol dans un mode qui demande habituellement le bécarreym
cest le cas les authentes, 1er, 3¢, b8 — et, vice-versa d’employer le
bécarre dans un mode qui demande habituellement le bémo] comme
les plagauz, 2¢ en ré, 4¢ en mi (deuxitme espdce), 6¢ en f(’l. Cette

ii . 1" . l, i ]
Ioga’t'lon aun puI laton t“lE, nous avons iu’ € re C S

§ 2
Corollaire de ce qui précede

4 Mals,. dans eles modcs’ plagaux, lorsquils sont notés, le 2¢ en Ig, le

en sz(,l le 6° en do, cest en méme temps Pemploi du fa diese qui

ressort de cette double manidre de noter. Nous pourrons done, dans
i

une finale de 4° ton, écrit ou trans 0 T )
_ ; sé en i
chromatique * suivante: ’ b admettre I note

Clest, en ¢ '
1ok somee,‘ Pemprunt, dans le mode plagal, d’une cadence
Jan ente. Judicieusement amenée, elle peut, et doit produire
sullgout .‘il son emploi est rare, un excellent effet ’
ans le méme quatrie ’ i salmodi 0
(o g meme ]qu.}itrfem? Pemploi de ]a'ps_a]modlc tantét en A4
p a finale lg et la teneur 7¢), tantét en mi, avec la

teneur la, autor 15€e l)a.l ell]em 'S p
e
ent’ 10 qu le cas se Présente, 1 em 101

¢
Psalmodie pour le 4°en A4:  Teneur
- X
—fr————————,
—
</
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[ad K
Accords: r¢, ou sol (majeur)

Psalmodie pour le 4¢en E:  Tencur

3
&

o
Accords: la, ou 7é (mineur)

La parenté de la psalmodic indique donc que, le cas échéant, le .

second des accords indiqués iel peut étre, mineur ou majeur: de

part et dautre, c’est identiqnoment la méme formule de psalmodie,

dont on n’a donné ici que la teneur.

Nous n’avons pas parlé, dans le premier paragraple, du mode de
sol (tetrardns, 7¢ et 8° tons). Or, de ce qui précede, il résulte une
conséquence remarquable. Les chants du 4¢ ton, nous Pavons dit
(page 52), sont, & beaucoup d’égards, des chants du méme mode que
le 7¢, mais terminé sur la tierce, sur la troisitme note de l'accord
fondamental (7¢ ton, finnle so/, 4¢, finale s/; accord de chacun:
sol si ré). Or, si la tonalité du 4© ton en sé — cela est plus haut
amplement démontré — autorise & Poceasion Pemploi éventuel d’un
fo didse, nous pourrons aussi quelquefois, pour éviter, par exemple,
la monotonie de certaines cadences harmoniques trop répétées, em-
ployer aussi la méme note dans Paccompagnement, pour les chants
du tetrardus.

Toutefois, cette dérogation au diatonisme ne pourra semployer:
1° quwavee une phrase mélodique qui ne fasse pas entendre le fa
naturel; 2° qui soit basée sur les notes sol s¢ 7é. (Voir par exemple
la fin du répons-graduel Liberdsti nos, & comparer avec la fin du
Vidérunt, et la fin da verset du répons-graduel Clamavérunt, & com-
parer avec les cadences des versets de graduel du 6° ton.)

La méme licence peut parfois, et dans des cas analogues, étre
étendue aux mélodies du 3¢ ton, lorsqu’clles font une sorte de modu-
lation dans le ton de sol, ainsi que le montre Pexemple de trans-
position si curieux de la communion Beatus vir.

Enfin, les transpositions analogues des 1°7 et 2° tons montrent

que, si la chose se présente, pour faciliter une cadence, nne modu- -

[ation, Pemploi éventuel du ms bémol (rarement dans le 1" ton, plus
fréquemment dans le 2¢ en ré) peut parcillement &tre admis.

Tels sont, rassemblés en principes, tous les cas de modulations
chromatiques, c’est-i-dire par Yemploi d’un bémol, d’un bécarre, ou
d’un ditse de plus, que permette P'examen raisonné de lay tonalité
grégorienne,
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§ 3
Emploi d’autres cadences

En bloc, ces autres cadences, qui n’appartiennent en rien 3 Pes-
sence du plain-chant, sont les cadences soit « parfaites», soit <a la
dominantes, de Pharmornie musicale traditionnelle. Il en est qu’il faut
absolument rejeter; d’antres peuvent, en certaines circonstances, étre
admises. En voici le détail, et les raisons de leur rejet ou de leur
admission.

19 Cadences parfaites du mode majeur, c’est-h-dire avee sensible.
— Appartenant & un mode absolument semblable au 6° tom, ces
cadences sont donc trés bonnes, employées dans ce mode, et méme
dans le 5¢ ton (mais moins bonnes, & cause du st naturel de Péchelle
du 5He ton). )

20 Ne sont tolérables en d'auntres modes (1°¢F et 28, 7¢ et 8%) que
pour amener soit une modulution 3 cause d’'un chant qui va suivre
dans un autre ton, soit unc conclusion finale brillante. Nouns ad-
mettrons donc parfaitement ces Liarmonisations, dans les cas indi-
qués ici:

Fin d’une pitce du 7¢ ou du 8¢ ton, suivie d'un chant du 6°

Y o SO [—S———t L
¥ ) H T T T t —t - —br-
D P et — il
—"_'-_"—L;—’—g:j‘_‘!‘ﬁ'é—g.—
Z - 5 - o =+ e .
S —] —
I ! ‘ Ge ton, fa.
Fp—rs » FE— »
B. + i v:r r i -

Fin d’une pitce du 1€ ton, suivie d’'une autre du 5°

o p @
i i
e e e e e e
G =
P s
5€ ton, ré.
- —
S, . |
q%— " 2 ‘;'_ % )
i . £ {

3¢ Cadence parfaite du mode mineur (avec sensible).— Absolu-
ment incompaiible avee la tonalité liturgique, introduisant perpétuel-
lement une note, la «sensible» complétement étrangére aux modes
grégoriens & forme mineure.

4° Cadence 2 la dominante, du mode majeur.— Comme ci-dessus
10 et 20
. b° Cadence 3 Ja dominante, du mode mineur.— Clest celle par
laquelle certains organistes terminent encore les chants du 3° et du
4° tons, comme;

SR g

Absolument intolérable dans le 4¢ ton,
esptce, ne comporte pas, avec la finale mi,
de do ou de la. Plus tolérable avec le 3°

cas prévus au 20,

qui, & part la premitre
d’autre accord que ceux
mais seulement dans les

o R
3

Dans le 3¢ ton, en effet, ce nest plus que la sub‘stn(:]utu])n difln:

harmonic majcure conclusive, 2 la modalité mineure de la piece.

10 O3

6o Enfin, cette dernidre réserve nous amene & une forme, trés

employée dans !

es anciennes compo

sitions polyphoniques, et quiy

dans Paccompagnement du chant liturgique, produit un .excellex{i;
effet. Cest, dans les modes 2 harmonie mineure, de terminer sol

par un accord majuur, S0
conclure par ce changement. brusque, un accor¢

it, si on ne veut pas trop brutalement
| sans tierce. Voicl

des exemples pour les modes qui rentrent dans ce cas:

1er ton (on 29):

a) sans tierce.

_,—_’_—4
e

1er ton:
b) majeur. ¢) autre cadence.
e e t I R dow —
o—  S— I '

4e ton:
a) sans tierce.

- - _
et —
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II. Du réle de l'orgue dans la liturgie

Depuis surtout que Tusage de lorgue, ou de son snceédané,
Pharnionium, s'est répandu de la manigre que nous avons signalé
dans Pintrodunction, on a é16 porté, de plus en plus, & exagérer le
réle de cet instrument. En dehors des purs motifs d’ordre artistique,
qui militent parfois en faveur de Ja suppression de Paccompagnement,
nombreux sont ou les abus de Porgue contraires aux réglements
ecclésiastiques, ou, & linverse, les occasions de Vemployer qu’on
omet pour suivre une simple routine.

En ce dernier et court chapitre, nous passerons donc en revue
tout ce qui concerne le réle de 'orgue & ces divers points de vue,
en faisant remarquer que les regles de la liturgie, pour qui les
suit ponctuellement et & la lettre, et dans leur esprit, sont aussi le
meilleur guide et la’régle la plus sire de la forme artistique,
esthétique, des divins offices, dont le but est d’alimenter la piété

selon la maniere la plus élevée et la plus conforme aux intentions
de TEglise. :

§1
Quand T'orgue est-il interdit?

Commengons tout d’abord par définir les cas ol emploi de Porgue
est interdit:

@) dans Paccompagnement: il est absolument interdit d’accompagner
les récitatifs du célébrant ou de ses assistants, tels que la Préface,
le Pater, VEvangile, etc. Sa Sainteté Pie X a pris soin de le
rappeler 3 nouveau avec précision dans son Mofu proprio sur la
musique sacrée;

b) dans le jen de Yorgue seul: on ne joue pas de morceaux dorgue
1° aux jours de semaine (sauf le cas d’une solennité); 2° ni aux
dimanches de PAvent et du Caréme (excepté les dimanches Gaudéte
[3¢ d’Avent], et Lacidre [4° de Caréme], le Jeudi-Saint & la messe
jusqu’au Gloria compris et le Samedi-Suint depuis le Gléria compris);
3° ni & Poffice des morts.

La prohibition de I'orgne en Avent et en Caréme vise méme, dans
le sens strict, 'accompagnement. Toutefois, cet accompagnement
est admis dans les contrées ol il est déja en usage. La méme
tolérance s'applique 4 Ja messe des morts, pour les morceaux d’orgue
(2 la messe, mais non aux vépres, matines et laudes).

La défense d’employer les morceaux d’orgue, & ces divers jours,
ne s'étend pas cependant & un trés court prélude qui serait simple-
ment destiné & assurer le ton des chanteurs.

Bien entendu, rien n’empéche le jeu de Porgue en dehors des
offices, avant ou apres, comme une entrée, ou une sortie. On sera
cependant beancoup plus dans Pesprit de la liturgie en s’en abstenant.

Il faut aussi mentionner un abus singulier qui s’est introduit dans
certaines grandes églises ou il y a des grandes orgues de tribune,

T - 119 — A

et un orgue moins important ou un harmorpium pour 'accompagne-
ment du cheur. Dans les églises dont nous voulons parler, on
prétend que la défense du jeu de Yorgue s'applique aux grandes
orgues seules, et, en conséquence, on se sert, Ces jours-la, du petit
orgue! Ceci est du pur pharisaisme, qui déguise mal le désir quon
a de ne pas se priver de l'agrément dfss prélu’dles instramentaux, et
de ne pas se plier & Pascese demandée par PEglise.

§ 2
Quand Yorgue est-il toléré?.

A raison de quelque fatigue, ou de l’\in:sufﬁsance du ch(mllr, on
tolere que le jeu de Porgue, aux jours ol il est permis, sn?p ée dau
chant dans la répétition des antiennes, ou de certains versets des

des cantiques. N o
hyi\?[lzll?ss SZtte tolérau%e est accordée & trois conditions prm(npféﬂgi:

1° que, pendant le jeu de l'orgue, un clerc ou un'chantre lr ((:11 e
& haute voiz, sur un ton convenable, comme la fomqu? 1(’)u~ a 1)-
minante, les paroles, omises dans le chant, s?ppléees ]){1\.1 01gu‘e(. Y;
on peut tirer de cette combinaison, lorsquelle est faite g\:‘eu 13-
telligence, de trés heureux effets, analogues au genre dl}lo erne ee:
musique profane nommé « adaptation» sur.}a 1'é01_tat1(()ln & un Pt({emhe.

- 20 que lorgue ne joue jamals 1l la premiere, ni la derniére strop
0u3I°)h;iale; strophes ou Xéersets 01‘1t tl’on\ accomp}l{it un acte liturgique,

Yincliner ou de se mettre & genoux. o
con\)frgiecidem:intenant en détail les pitces ot lorgue peut ainsl se
faire entendre, ou doit s'omettre, en tenant compte des conditions

précédentes: N L ) -
A LA MESSE: pour la répétition de }.antlfinne de Vaspersion;
pour la répétition de lantienne de l%ntrmt; en alternz'xnt. ;m
Kyrie, savoir: pour le deuxitme Kyrie, un ou deux Christe,

le second des trois derniers Kyrie;
en alternant au Gléria, pourhles versets au
i doivent toujours étre c : in )
(;91' xdrerset); AdJora'nms te; Gratias &c.; Domine Fili &e.; Que

tollis . .. suscipe &c.; Tu solus Allissimus, Jesu Chrisie (incli- §

’ . .
naisons de téte); Cum sancto Spiritu &o. (dernier verset).

aprés VEpttre (%); )
en alternant 3 la prose, sil y en a;

(1) Lopinion de ceux qui prétendent

s textes parle célé ] } ! turgiques
gz csel)nt pas lr’)affaire personnelle du prétre qui est i 'autel ou (1151‘ 1presidf.
«ils sont proposés directement par I'Eglise & 'édification des fidéles et lo

role de lap musigne dans la liturgie est
splendeurs: (Pie X, op. cit, L) ) - o sonae

(2) Mozart, dans une de ses lettres, parle méme du ]€i}1 dungb 1coué e el
i cot endroit. Ce terme doit s'entendre noun point de I'ensemble de p
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en alternant au Sanctus. Il y a o dinairement des méprises sur
la manitre de comprendre cette alternauce. En effet, cette hymne est
chantée par le cheeur d’un bout & Pautre; elle n’est pas divisée en versets,
et il est ridicule de le faire, en découpant en” petits morceaux le
texte chanté; d’ailleurs, cette découpure du Sanctus entre le cheeur
et lorgue ne se pratique pas partout de la méme fagon, et il nous
souvient d’avoir entendu, en certaines églises, le chant réduit & ces
paroles: Sanctus, (orgue), Pleni sunt &ec. (orgue)l Cest de la plus
hante et irrespectueuse fantaisie!

Quelle est donc le sens de cette prescription du Cérémonial?
Clest, pensons-nous, que le chant du Sanctus pouvant é&tre partagé
en deux avant la phrase Denedictus, Palternance de Porgue peut se
placer & cet endroit. (Il faut dire aussi que cette rubrique du
Cérémonial a été rédigée & une époque de décadence du chant
liturgique, et ot la musique polyphonique avait tout envahi)

en alternant & Adgynus la deuxidme invocation.

pour suppléer le Deo grdtias.

- AUX VEPRES, matines et laudes: pour la répétition des

antiennes;

en alternant les hymnes, la premitre et la dernieré strophe
étant toujours chantées, ainsi que, dans le Verilla, la strophe
O crux ave; dans le Tange lingua gloriési, la strophe Tuntum
ergo; dans le Te Dcum, le versct Te ergo; strophes et verset
olt Pon se met & genoux;

en alternant an Magnificat et au B nediclus, les premiers versets

et la doxologie étant toujours chantés.

en suppléant le Deo grdiius.

Tout usage contraire & ce qui précéde, quand bien méme il se
serait glissé dans certains réglements particuliers qui voudraient lui
donner force de loi, doit étre considéré comme un abus, plus ou
moins grave, suivant le cas; des habitudes locales prises sans autorité
ne pouvant prévaloir contre les prescriptions officielles de I'Eglise,
conformes aux saines traditions.

Mais, bien que les tolérances d’alterner le chant et de le suppléer
par Yorgue soient ainsi admises, on fera beaucoup mieux de s’en
abstenir, en suivant la teneur méme des rescrits de la S.Congrégation
des Rites, Si I'on se trouve dans la nécessité de supprimer quelque
chose du chant du chceur, il vaudra toujours mieux faire dire ces
passages par un seul chanteur que de les faire suppléer par lorgue,
quand bien méme on les réciterait durant ce temps. Le chant est
toujours, en effet, la partie principale et préférée par PEglise. Mais,
de grice, quon ne considere jamais Pinterlude d’orgue comme une
regle, ainsi que beaucoup se le figurent!

Au point de vue artistique, d’ailleurs, Peffet produit est souvent
franchement mauvais. Si, dans une hymne & strophes toujours sem-

ainsi nommé actuellement, mais d'une piéce ou postlude peu développée.
Déja, au X VIe sigcle, 11 Y &, duans les @uyies de Frescobaldi, des vunzone
8 cet usage. '

Y
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blables, ou un Kyrie de méme construction, comme le Fon:s‘ busitatis, on 4
peut jouer d’excellents interludes et variations sur le theme du chant, §
comme en ont écrit les nieilleurs musiciens, par contre, qu'un Gljria §
in excélsis est ordinairement ridicule, avec ses phrases ainsi hachées.
" Mais combien plus encore les versets de Magnificat! Il est bien
peu de musiciens, d’abord, qui aient su composer des versets réelle-
ment en rapport avec ce cantiquc; ensuite, que de longueurs, la
plupart du temps, dans ces inicrludes interminables et souvent
prétentieux! Il faut d’aillenrs, en ceci comme en toute chose, agir avec
discrélion, et savoir choisir, Si lon tient absolument 4 avoir cette
alternance 1 Magnifical, que le verset soit court, et imite le. theme
de l'antienne ou le genre des faux-bourdons ou des modulations du
cheeur. Mais Phabitude de jouer de tels versets ne s’est introduite
que pour laisser se dérouler les cérémgnies de P'encensement, assez
longues 1y ol le clergé est nombreux. Et ailleurs? qui ne voit que
c’est superflu. )
Autrefois, avant que lusage des préludes d'orgue ne se fut in-
troduit, ou bien la o il n’est pas en usage, comme a Poffice papal,
on répétait I'antienne de deux en deux versets; ou bien, & la fin,
Pantienne est chantée en forme de motet, on encore, on recommencef
le cantigne, tout le temps que dure Pencensement. On peut s’i?-}f.
spirer de cela, Iy ol existe I'usage du jeu de Porgue. Ainsi, & Paris)]
a léglise Saint-Sulpice, les deux choeurs ayant tour 3 tour c‘hanté'
deux versets, Porgue joue, comme s'il y avait une répétition d’antlenr{e, )
et ne supplée jamais. Le maitre A. Guilmant donne aussi ce conseils
faire chanter en entier le cantique et, s'il reste du temps apres, jouer
une pidce d’orgue, qui sera toujours plus intéressante que des inter-
ludes parfois écourtés et souvent hors de propos.

§3
Quand Porgue est-il permis?

Irorgue est formellement permis, d’abord pour l’acc.eompagn,emen,‘
en général, dans les cas prévus au § 1. ) Pour le jeu de lorgu,
senl, il est spécialement prévu par le Cél:emomal, comme pouvanyy
étre employé, apres le chant de loffertoire, pendant la conséeraf
tion et jusqu’au Fafer, pendant la communion (sauf au momen
od on doit chanter Yantienne prescrite), dans les processions, leg]
jours obi I'orgue est permis, eutre l.es antiennes et les str,oph
des hymnes. En générdl, on peut faire entendre également l'orgu
en forme de prélude aux diverses pitces exécutées, —pourvu q
ce prélude ne soit pas dune trop grande longueur,— ainsi qln
comme postlude. (Il faut éviter, bien 'entendn, de tels préluded
quand le cheeur doit suivre l'intonation faite par le .célé’brant,‘comm.
A PEt in terra, ou quand le récit du prétre doit svu;‘,h:uucr, =
possible, avee la réponse du cheeur, comme an Sanctus. Un ou deusg
accords suffisent, §'il en est absolument besoin.)

http://ccwatershed.org




—_ 122 — o

Drenant done Vordre de la messe et des vépres, indiquons comment
le jeu de Yorgue peut s’y faire entendre, de manitre & répondre
4 Pensemble des conditions liturgiques ou artistiques qui le reglent.

Messe,

1. Entrée qui peut étre le prélude de Pintroit.
2. Apres la répétition de Dantienne de lintroit, prélude pour le
Kyrie; aprés le dernier Kyrie, postlude qui peut servir aussi
d’introduction au motif entonné par le eélébrant pour le début
du Gidria.
Aprés le Gléria, conclusion brillante.
4. Apres I'Epitre, court morcean qui peut servir de prélude au

répons-graduel.

R

5. Aprés I'Evangile, avant et aprés la prédication, §il y en a.
Avant la prédication, verset avec les jeux doux; apres, verset
pouvant servir & préparer Vintonation du Credo.

-6. Apres le chant de loffertoire, pitce assez développée.

7. Apres le chant du Sanctus, pendant la consécration, et jusqu’an
Pater. (Si T'on réserve le Bemedictus pour le chanter apres
la consécration, jeu d’orgue entre le premier Hosdnna et le
DBenediclus, postlude apres le second Hosdnna.)

Court prélude, si on le désire, b I’Agnus; ensuite, pitce sur
les jeux doux pendant la communion; elle peut préluder i
Pantienne. &l y a communion des fideles, on ne joue rien
apres I'Agnus, pour laisser le diacre chanter le Confileor; les
chantres disent ensuite P'antienne, au moment ot le célébrant
descend de l'autel, et cest alors seulement que Vorgue se fait
entendre, jusqu’au moment de Yoraison finale.

9. Sortie, qui peut é&tre sur le theme de I'Tie ou Benedicdmus.

®

Vépres.

1. Entrée.

2—b. Aprés la reprise des antiennes, petit verset qui peut étre
le prélude de l'antienne suivante.

6. Aprés la reprise de la cinquitme antienne, postlude assez brillant.

7. A Phymne, alternance aux strophes paires.

8. A Magnificat, court verset d’orgue de deux en deux versets
du chant, ou piece plus développée & la fin, apres la répétition
de Panticnne,

9. Sl ¥ a procession, prédication, salut, &c., les vépres étant
terminées par le Deo grdtias('), prélude a la cérémonie suivante,
Ou, si Pon termine loffice, sortie, aprés la grande antienne
a la S. Vierge.

(1) C'est essentiellement & cet endroit que se termine' 'office des vépres;
le verset Fiditm, le Pater et son verset, l'antienne a la Vierge et ce qui
suit, sont on cifet une conclusion, une fiuale, qui, dans le cas de procession,
salut, Lénéliction, &c., est remplacée par une autre, Te) 28t Venseignement
et lu pratique des meilleurs liturgistes romuins,
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Tel est Pensemble dont peuvent s'inspirer les organistes souvent

embarrassés ou peu au courant des rtglements liturgiques.

Une seconde question se rattache & ee bon ordonnancement du
jeu de Torgue: celle du sfyle de ces divers morceaux.

Sans insister sur le choix des morceaux d’orgue proprement dits,
comme celui quon peut jouer aprés le chant de Yoffertoire, ou

pendant la conséeration, &e, et qui doit étre évidemment d’un vrai

style religieux, tel que eclui dont Bach nous a donné Pexemple,
ou, pres de nous, César Franck, il faut encore remarquer le style
quon devra donner au jeu de JPorgue dans tous les cas oh i doit
avoir quelque lien avec le chant, soit comme prélude, soit comme
alternance, verset, ou postlude.

Dans ces cas, il faut évidemment qu’il y ait un lien étroit entre
Pun et lautre. Le plus simple est évidemment de reproduire
intégralement la phrase liturgique, avec guelques accords bien choisis,
dans la méme forme que 'accompagnement.

Mais on peut awssi donner autre chose. Le prélude peut avoir
avec le chant auquel il se joint un lien de tonalité, dv moirf, de style,
ou les trois & la fois. On trouvera dans les compositions des bons
organistes modcrnes, ayant éerit sur les thtmes grégoriens, et dans
la tonalité liturgique, tels que Guilmant, Gigout, de La Tombelle,
F. Brun, Saint-Requier, &c., des versets répondant & cette néeessité.

Il en existe aussi, quant & I'emploi des motifs, dans les anciens!

maitres, tels que Bach,

Un bon organiste, au courant du contrepoint et des éléments de
composition, empruntera ainsi anx mélodies liturgiques quelques
themes ou motifs caractéristiques, qu'il lui sera aisé de développer.
En voici de courts exemples que nous proposons:

1° Petit verset du IV® ton, aprés la prédication, pour préluder
au Credo:

Moderato.
8 1
(5= = =
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30 Déja, dans exemple précédent, nous nous sommes inspiré de
la liberté rvthmique du chant grégorien; dans le suivant, nous nous
Communion, postlude pour la com-

en rapprochons plus encore.
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Nous ajoutons ici, & titre de supplément, les deux pitces suj
vantes, extraites d’une récente publication, parue au cours de I'im
pression de ce traité, et qui compléteront le présent livre,

2e ton.
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Les Saluts Grégoriens, 1re série, 2e livraison, accompagnement par I'ab
F. Brun; Janin fréres, L’yon ' ' pess ?
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e m.reb, Lyon.
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des mélodies harmonisées ou citées dans ’ouvrage

[Les noms entre crochets indiquent Vauteur ou Uépogue de Uharmonisation,
pour les piéces ou fragments harmonisés ; les autres picces sont simplement
citées ou domnées avec la mélodie seule.]
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Page Page
Agnus Dei (des solennels). ... 26 | Dextera Dei (¥. d’alleluia) [A.G.] 108 ;
Alleluia (de la messe de minuit) Dilexisti (communion) [Wagner] 43,100
[AAGY oo i i 107 | Dirigatur [A.G.]. .. ... .... 29
— de Paques. .. . v 00 h .- 29 | Dum medium (introit) ... ... 59
— ¥. Amavit ...... ... 8132 | Excita (¥. d'alleluia) . ... ... 51
— ¥: Ave Maria [Lhoumeau] . 109 | Facnos (¥.d’alleluia) {Lhoumean] 75
— ¥. Dextera [A.G.]..... . 108 | Rloria in excelsis (simple). . . 50, 90
— ¥. Excita .. ........ . 51 — (double) [A.G]........ 90
— ¥. Fac nos [Lhoumean]. .. 75 | Graduels (voir chons)
— ¥. Justus germinabit [id.] . 74 | Hoc est praeceptum [Chassang]. 83
— ¥. Magnificat [Bénédictines] 76 | Homo quidam |Brune] .. .. .. 72
— ¥.Tedecet, ........ 81-—32 | Hostis Herodes [Mathias] . ... 85
Alme orphanorum [XIVe siécle] 66 | Hymmnes: Audibenigne(Chassang] 86
Amavit (§. d’alleluia) .. ... 3132 — Ave maris stella (1r ton)
Antiennes: Ave Maria . ... .. 61 [Mathias]. . .. ........ 85
— Asperges me [Dom Delpech] 23, 95 — Crudelis Herodés [Mathias] 85
— Clementissime Domine [deLa — Gloria in excelsis .. ... 50, 90 £
Tombelle] . .. .. ...... 68 — Hostis Herodes [Mathias]. . 85 é
- Hoc est praeceptum [Chas- — Pange lingua (Tantum ergo) :
sang) .o ... e 83 [A.G] ... 21, 78, 83, 87 .
— Joannes autem . . ...... 60 — Tantum ergo [F.Brun] ... 126
— Pax acterna [Parisot] . ... 70 — Te Deum [A. G.] . ..... 50, 82 {
— Quem vidistis [Guilmant]. . 83 — Veni creator [A.G.] . ... 86 £
-— Turba multa {A.G] ... .. 52 | Introits: Dum medivm . .. ... 359
— Veniet Dominus . . ... .. 61 — Laetare [Dom Johner].... 951
Asperges me, 46 ton . . ... .. 23 — Resurrexi [¢'Indy] . . . . - . 9T E
— 7e ton [Dom Delpech]. ... 495 | Joannes autem......... .. 607
Audi benigne [Chassang] .. .. 83 | Jubilate (offertoire, Irton) . .. 63 g
Ave Maria [antienne] . . .. ... 81 | Justus germinabit (¥. d’alleluia) :
— (¥. d’alleluia) [Lhoumeau] . 109 [Lhoumeau] . . . ..« o 74§
Avemaris stella (IT ton) [Mathias] 83 | Kyrie Cunctipotens (1r des dou- E
Benedixisti . . . ... ... ... 52 bles) [Fanart) . . . .- .. .. 67 4
" Clementissime Domine [de La Tom- — (des Anges) [A. G.]. 29%
belle]. . . ........... 68 — Tons bonitatis (des solennels) i
Oredo . ..o o v i i i i 90 [ALG) ..o v v i e s 21, 22
Crudelis Herodes [Mathias] . 85 — Magne Deus [de LaTombelle] 68 §
Communions: Dilexisti[Ws, rrner] 43 100 | — Orbis factor (des dimanches) 7
— Lux acterna {A.G) .. ... 42 [Fanart ; de LaTombelle] 67, 68, 90
— Si ambulavero (F. Brun] .. 127 | Laetare Jerusalem [Dom .Tolmer] 95
— Videns Dominus [Gousseau] 99 | Laetentur caeli [A.GJ]...... 101
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Page Page
fauds Sion [A.G] . ....... 89 | Sanctus No6 [Wagner) «.... 91
Magnificat (¥. d’alleluia) [Béné- — do la Vierge [A.G]..... 92

dictines) . . . ... ...
Maviae pracconio [XIIIe siécle] . 4
Offertvires : Benedixisti . .. 82
— Jubilate {Ir ton) . .. ... 63
— Laetentur [A.GJ. ... ... 101

Orgue [Fragments XIVe—XVes] 5, 6
Pange lingua [A. G.] . . 21,78,85,87
Pater noster . . . o+ v .. ... oo 80
Pax aeterna [Parisot]. ...... 70

Préface . ... ... 00 ... 80
Proses (voir Séquences).

Psalmodie « v « o v v o ov s 80, 81,82
Quem vidistis {Guilmant] . ... 83

Répons : Homo quidam [Brune]. 85
Répons-graduels: Dirigatur [A.G.] 29
— Tecum principium [A. G.) 103, 106
— Universt . . . . v v v 62
Resurrexi [@'Indy] . ... . ee. 97
Sanctus (simple) . . . .. eie.. 90

Ségquences : Landa Sion [A. G.] 89—80
— Marise praeconio [XIIIe s.] 6
— Victimae paschali [Bordes] . 88

Si ambulav.ro [F. Brun]. ... . 1

Tantum ergo (voir Pange lingua).

— [F.Brun]. . ... .- 126

Tecum principium (graduel de la

messe de minuit) [A. G.] 108, 106

Te decet (¥. d'alleluia). ... 31—32

Te Deum [A.G.]. . . . .. ... 50, 82

Te humiles [IXe siécle]. . . . . ]

Turba multa [A.G] .. ... .. 82
Universt ... ...... veas. 62
Veni creator [A. G.}. .. ... .. 86
Veniet Dominus . . . « .+ .« .. 61
Versicules ot petits versets . ... 80
Victimae paschali [Bordes] ... 88
Videns Dominus [Gousseau] ... 99
Viderunt [XIIe sidcle], . o .o oe 8

(Voir aussi les Appendices I et II pages 113 & 125))
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des exemples des divers tons

Formules générales, 15 et s.

ler ton, formules, 45, 46 ; fragments ou chants, 67, 68, 70, 74, 81, 85, 88, 99
e ton, formules, 48; fragments ou chants, 81, 82, 83, 86, 103, 106, 109.

3e ton, formules, 49, 50; fragments ou chants, 21, 22, 68, 82, 85, 87, 9L

4e ton, formules, 53, 54; fragments ou chants, 98, 100, 101, 108.

de ton,
6e ton,
7e ton,

formules, 3 ; fragments ou chants, 28, 92, 95.
formules, 56 ; fragments ou chants, 72, 76, 77.
formuies, 57 ; fragments ou chants, 29, 89, 95.

8¢ ton, formules, 38, 59 ; fragments ou chants, 42, 68, 75, 83, 86, 107.

(Voir aussi les Appendices I et II, pages 118 & 125.)
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