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RINHEIM (Alsace). — IMPRIMERIE F. SUTTER & C-
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SAINT-CLAUDE

Sur le rapport trés favorable qui Nous a été fail de la Nouvelle Méthode
élémentaire de 'accompagnement du plain-chant, de M. 7. 466¢ Em. Brune,
professenr au DPotit Séminaire de Nozeroy; heureux de constater que ce livre
Sappuie sur les doctrines les plus saines de la tradition des anctennes écoles,
ol persuadé que par sa forme simple, claire et méthodique il est appelé &
rendre de réels services & cenx dont la louable fonction est daccompagner le
thant des divins ofices, Nous recommandons bien volontiers le présent ouvrage
& notre clergé et aux maisons déducation de notre diockse.

Nows bénissons spécialement les efforts el le zéle de [ anteur, et souhailons
vivement gue son wwvre conlribue & la beauté et & la parfaile exécution du

chaut_ecclésiastique.

Saint-Claude, 15 Fuillet 188 3.

senni 1 César Jh,, ivelue de Saint-Claude.

A Monsieur PAbbe Em, Brune,
professeur au Petit Séminaire de Nozeroy.

EVECHE
D’ANNECY Anuecy, le 9 Mai 1884

M. I Abbé Brune, Professcur ot Dirccieur de I Ecole de musique an Petit
Séminaire de Nozeroy (Fura), Nous a adressé el soumis & notre approbation
une Nouvelle Méthode d’accompagnement du plain-chant. D'aprés le rap-
port qui Nous a élé préscnié, par des hommes compélents en cette matitre, la
Uiéorie de celte méthode, suivic de nombreux exemples & application, est fondée
sur les rigles traditionnelles, fixées par les grands mailres du X VI siécle
el constanmment pratiguées par ceux quiont écrit dans lo tonaltié gre’gariemze.
Ce lravail, assez important d aillenrs, serait d'une grande utilité pour les
grands et les petils séminaires. A ce titre, Nous le recommandons volontiers
& nos divers dabdlissemenis ecclésiastiques, et spécialement aux dleves, aux
membres du clergé, et & tons conx qul, touchant de I ovgue ou de D harmonium,
onl & caur de meltre aw chant sacré un accompagnement sévienx ot iryipro”
chable,
t+ Louis, Evaque d’Annecy.




EXTRAITS DE JOURNAUX OU REVUES,

Contraint & plusieurs reprises de me montrer
sévere A I'endroit de publications musicales con-
cernant le plain-chant, j’éprouvc une réelle satis-
faction & recommander aujourd’hui 3 mes lec-
teurs la Nouvelle Méthode . .., par M. ’abbé Em.
Brune. L'ouvrage est clair, bien congu, et les
régles de 'harmonie y sont pleinement respec-
tées, ce qui est malheureusement une rareté dans
ce genre de publications. Le volume de M I’abbé
Brune me semble appelé 4 rendre de réels ser-
vices & tous ceux qui s'occupent de plain-chant.
... On y trouvera un guide excellent et trés pra-
tique, 3 l'aide duquel les personnes les moins
versées dans la connaissance de la musique par-
viendront rapidement, pour peu qu'elles aient
Pinstinct musical, 4 une habileté suffisante pour
accompagner Je chant liturgique d’une fagon fort
convenable., .. A, CoQuarp. (Le Monde).

Un des derniers ouvrages qui aient paru sur
cet important sujet (’harmonisation du plain-
chant), est celui que vient de publier M. ’abbé
Em. Brune... Son livre, bien gradué, contient
tous les éléments nécessaires 4 constituer un in-
téressant accompagnement. ... . Avec les seuls
exercices, si nombreux et si variés, impossible
de ne pas arriver en peu de temps 4 une pra-
tique tres correcte de Paccompagnement.

H. L. R. (Musica sacra).

Nous nous empressons de recommander ce bel
ouvrage & nos lecteurs, aprés plusieurs autres re-
vues ou journaux religieux. De sérieuses qualités
lui assignent un rang A part parmi les publica-
tions du méme genre et le rendent propre a for-
mer, sans le secours d’aucun maitre, des accom-
pagnateurs raisonnant ’harmonisation qu’ils em-
ploient et n’agissant pas seulement comme de
pures machines, 3 l'aide d’une routine plus ou
moins excentrique.

Nous n’hésitons pas & dire que le livre de M.
Pabbé Brune, fruit d’une longue expérience, est
un travail consciencieux, mettant a la portée de
toutes les intelligences Ienseignement d’une
école bien connue, et capable de rendre de réels
services aux petites églises surtout. L’auteur, qui
joint & une grande érudition une profonde con-
naissance du contrepoint, a enrichi son ceuvre
d’un nombre considérable d’exemples et d’exer-
cices modéles, tous traités de la manidre la plus
intéressante etla plus variée. Nous croyons quau-
cune méthode, jusqu’a ce jour, ne s’est présentée
50us un c6té et avec des gualités avssi éminem-
ment pratigues.

Bien que cet ouvrage s’adresse spécialement
aux commengants, les organistes déja formés li-
ront avec fruit surtout la partic importante et
toute nouvelle qui a pour titre : De lintroduc-
Yion des notes mélodiques dans ! harmonisation du
Plain-chant rythmé d’apres P’antique tradition.

(Revue hebdomadaire gy diocdse de Lyon).

.

Le développement qu'ont pris, de nos jours,
les études musicales, surtout en ce qui touche au
plain-chant, et la multiplication des orgues et
harmoniums dans les églises, ont fait naitre un
bon nombre de méthodes pour en diriger I'ac-
compagnement.

Parmi celles qui ont paru naguére, il est juste
d’accorder une mention spéciale 2 celle de M.
Pabbé Brune. Voulant relever l'art de I'accom-
pagnement et élargir 'horizon, pour les jeunes
€leves, en leur enseignant une harmonie régu-
litre, sobre sans monotonie et variée sans excés,
M. I'abbé Brune, qui est un érudit autant qu'un
habile praticien, s’est inspiré des principes et de
la pratique des grands maitres du xve et du xvie
siecle. On sait quel parti ont tiré de leurs travaux
nos compositeurs modernes les plus distingués.
11 a consigné le fruit de ses études dans un ou-
vrage oli la théorie et les exemples sont habile-
ment enchainés.... On peut le proposer avec
d’autant plus de confiance aux jeunes organistes,
qu'il a été recommandé par plusieurs évéques,
notamment par Mgr ’Evéque d'Annecy, et qu'il
a regu les suffrages motivés des hommes de 'art
les plus compétents.

(L’ Union savoisienne).

... Cette méthode a pour but de combler une
lacune évidente, et depuis longtemps regrettable,
c’est-a-dire, de vulgariser les principes des sa-
vants modernes qui se sont inspirés, dans leurs
écrits, de la pratique des maitres des xve© et xvie
siécles, mais auxquels il manquait, pour complé-
ter leur travail, un traité élémentaire, un manuel
populaire facilement accessible aux petits talents.
C’est ce qu’a voulu obtenir M. 'abbé Brune, cn
mettant sous les yeux des jeunes organistes, non
seulergent une exposition simple, méthodique et
logiquie des principes de I’école traditionnelle,
en ce qui regarde le plain-chant et son harmonie,
mais encore en I'accompagnant d’exemples clairs
et nombreux, choisis dans tous les modes, pro-
pres 4 éclairer Pesprit du lecteur, et 3 faciliter
P'application de la théorie. . ..

(Revue du diocése @ Annecy.)

... Cette méthode ne renferme, du reste, que
les doctrines émises par ces doctes musiciens
(MM. Morelot, Th. Nisard, J. Régnier, S. Neyrat,
Amelli, Thomadini, etc.); elles ont été bien coor-
données, hien graduées, et le livre contient tous
les éléments nécessaires pour constituer un bon
et intéressant accompagnement.

R. Gro§)EAN. (fournal des Organistes).

M. Pabbé Emile Brune vient de publier une
deuxi¢me édition de sa Methode de Paccompagne-
ment du plain-chani. Cest un ouvrsge clair,
précis, et qui a, entre autres mérites, celui d’étre
écrit par un enthousiaste de son art. M. I'abbé
Brune a véritablement Pexposition communica-

‘five et'il éveillera certainement, dans le public
spécial auquel il s'adresse, des bonnes volontés
qui peuvent devenir des vocations.

Sa Méthode se divise en trois parties. La pre-
miére est consacrée i Pexposé de I'accompagne-
ment syllabique; elle intéressera surtout les dé-
-‘butants. Bien comprise, elle suffira aux ambitions

modestes, qui ne cherchent, en la matiere, que

la sfireté et la rapidité des résultats. La seconde

partie est entiérement nouvelle, Elle initie I'ac-
* compagnateur 4 ’emploi, beaucoup plus savant,
des notes mélodigues; elle est destinée & donner
a exécution du plain-chant cette variété et ce
relief dont les amateurs de musique exclusive-
ment profane lui reproéhent volontiers d'étre
dépourvue. — Dans la troisiéme partie, 'auteur
donne une foule d’exercices-modéles, dans tous

les modes du plain-chant, ct I'on ne saurait trop

louer le goiit qui préside a leur choix.

Dans son ensemble, la Méthode de M. I'abbé
Brune répond parfaitement au but qu'il s'est
proposé : mettre l'accompagnement du plain-

" chant 4 la portée de ceux qui ne peuvent avoir
un professeur. Cet art, en somme, repose sur un
petil nombre de régles. Elles sont exposées dans
un ordre parfaitement méthodique et soulignées,
comme il convient, de nombreux exemples. Rien
d’abstrait, dans cette ceuvre essenticllement pra-
tique. Et pourtant, dans la seconde partie sur-

- tout, elle ne manque pas d’envergure, Le débu-
tant y trouvera, outre ce qui lui est immédiate-
ment nécessaire, ce pressentiment de la vraie
science qui est un stimulant si efficace a I’étude.

CHARLES Loiseau. (' Univers).

Encore un volume de grande valeur et qui a
pour but d’enseigner 4 accompagner le plain-
chant au moyen de régles faciles et d’une ma-
iiére qui corresponde & son caractére propre.. .
Peu d’ouvrages traitent ce sujet avec autant de
logique et de talent...

J. GurtLER, (Cecilia suisse).

. Llouvtage de M. 1'abbé £. Brune nous parait

. le complément naturel de celui du P. Lhoumeau
(Rythme, extcution el acc. du chant Grégorien),

. Yui ne adresse qu'a des lecteurs familiarisés
dvec la science harmonique; par contre, les pre-
miers principes de cet art se trouvent bien déve-
loppés dans le livre de M. Brune, Comme l'auteur
-de cette Nouvelle Méthode admet lui aussi les
- altérations dans I'harmonie, nous faisons pour

. son ouvrage les mémes réserves que pour celui
du P. Lhoumecau, mais comme, a c6té de la ma-
nigre d’écrire avec ou sans altérations, on trouve
dussi celle de ’harmonisation par groupes, nous

" ne voyons aucun inconvénient 2 le recommander,
Les qualités didactiques de cette méthode sont

* Incontestables : beaucoup de simplicité, d’ordre,
de clarté s’y trouvent unis a d’excellents conseils
suf le r6le de orgue et de 'organiste. Quoique
fious ne partagions pas ses vues sur certains
points de détail, sur'accompagnement du pressus

. par excmple, nous ne pouvons nous cmpécher
de reconnaitre que dans ses grandes lignes au-

teur a pleinement atteint son but, qui était de
faire une ceuvre élémentaire séricuse, facile et
peu chere. Dom A. DEeLPECH,

Bénédictin de Solesmes. (Le Mois bibliogr.)

... Pour accentuer le progrés du plain-chant,
il importe de rencontrer dans toutes les paroisses
des organistes intelligents et capables. A ceux
qui voudraient se perfectionner eux-mémes on
former des éléves, nous recommandons vivement
Pouvrage de M. 'abbé Brune : Nouvelle Méthode
de Paccompagnement. Pour laisser la parole i une
voix plus autorisée, nous reproduisons l’analyse
et le jugement de I"Univers.....

(La Semaine catholique de la Suisse).

L’ouvrage de M. 'abbé Brune est venu com-
bler une regrettable lacune. La plupart des mé-
thodes parues jusqu'ici avaient, en effet, 'incon-
vénient ou d’étre trop compliquées pour des
commencants, ou de négliger les régles et les
principes les plus élémentaires. Avec cette Nou-
velle Méthode, plus de doutes, plus d’hésitations.
Elle est vraiment remarquable par sa clarté et
par 'ordre logique dans lequel les matiéres sont
exposées. Je signalerai comme particuli¢rement
digne d’éloges le chapitre traitant de 'accom~
pagnement avec nofes mélodiques,

C’est 14 un magnifique travail, auquel les vrais
amis de 'art religieux feront ie meilleur accueil,
et que pour mon compte je reccommande, en
toute confiance, aux séminaires, aux communau-
tés et aux paroisses. L’abbé A. LANCELEVEE,

M. de chap. de la Cathéd. d’vreux,
(Semaine relig.)

... L’auteur prend comme base de son ensei:
gnement la pratique traditionnelle des anciennes
écoles, et cette pratique, il I’a puisée aux sources
les plus pures... La deuxieme partie traite de
Paccompagnement avec notes mélodigues, et ren-
ferme sur 'emploi de I'harmonie divisée et des
notes de passage dans I’harmonisation du plain-
chant des principes clairs et d’une application
facile. Cette partie est spécialement neuve, au-
curie méthode ne Payant encore abordée aussi
sérieusement ... L’importance et le mérite de
Pouvrage ont été reconnus par des juges compé-
tents, Tous les témoignages s'accordent 4 relevep
le mérite de 'ceuvre de M. Brune,

(L’ Union Cistercienne)

Nous voulons encore dire un mot de la Mé-
thode d'accompagnement du plain-chant par 'abbé
E. Brune, car cet ouvrage mérite 'attention non
seulement des jeunes organistes, mais aussi de
ccux qui veulent se petfectionner dans cette pars
tie si importante de leurs fonctions. Nous aurions
quelques réserves 4 faire 4 I'égard de certaines
réegles. On peut cependant admettre les didses de
temps 3 autre dans I'accompagnement; afin do
ne pas tomber dans la monotonie et de caracté
riser les modulations. Cet ouvrage fournit ma«
tiere & un vaste champ d’études et son bas prix
le met 4 la portée de tous,

J. GURrTLER, (Cacilia suisse),




LETTRE
DE M. L'ABBE STEPHEN MORELOT A L'AUTEUR

/& Monsur L'ABBE ﬁM. ﬁRUNE

Dijon, le ¢ Février 1884.

Monstenr I Abbé,

En wvédigeant le manucl que vous voules bien soumettre & mon appriéciation,
vous accomplissiez une léche que j'eusse souhailé votr entreprendre par une plume
compétente des I époque ot je faisais paraitre mes Eléments d’harmonie. Moz tra-
vail ne powvant guére itre mis & profil que par ceux qui entendent se lrvrer sur
cette maticre & des études quelgue pen approfondies, il me semblait désirable de le
voir réduit & une forme plus directement pratique, pour lusage de ceux qui n’ont
wi le temps ni les moyens de sutore la marche lente ot progressive que 7y avais
tracée. '

Cette tache, vous vous en éles parfattement acquitté ; et je n'ai qu'un regrel,
Cest que la chose n'ait pas été faile plus tb4, dans Dintérét méme des résultats gue
Javais en vue en composant mon livre. Ceux qui m'ont fait [honneur de ma
témotgner le désir d'en voir paraitre une nowvelle édition, projet auquel Jlai di
renoncer, ne pourront gu accueilly favorablement une publication gui en reproduit
Sfddlement Lespirit. Quant aux développements avee lesquels Javais traité la ma-
tiore, ils se trouvaient naturellement sacrifiés dans un manuol destiné & une classe
beaucoup plus nombreuse de lecteurs, celle qui se préoccupe avant lout du but &
atteindre; ef ce sont cenx-lo principalement & la portée desquels il convenart de
meltre une sowrce dinstruction suffisante, si on veut gue Paccompagnement du
Pplain-chant, dont Pusage tend de plus en plus & devenir général, se trouve préservé
des écarts qui, eux aussi, lendent & deventr de plus en plus habituels par le fait
mdme de celte diffusion.

Ces écarls, dont les oreilles les moins difficiles n'ont que trop & souffrir
chague jour, tiennent & une double cause : d'un cbté, l'inexpérience de la plupart de
cenx: qui entreprennent d'associer I'harmonic au chant ecclésiastigue, de lantre, la
difficulté de réaliser avec succes cette association, méme pour des harmontsies exers
cés. Celte difficulté, que los progrés accomplis en ces derniers lemps dans la rest-
tution du véritable rhyihme grégorien 1 ont fail gu'accrotire, sont lolles, aw juge:
ment de plusienrs, qu’olles traient jusqu’a faive tenir le plain-chant pour incompas
tible avec une havmonie quelconque. Mais celle incompatibilité, fi-elle théorigue.
ment démontrée, 12arvéleratt point, 1y a loul licw de le croire, lo monvemen! que

‘o signalais plus haut et gui dévive de ce fait incontestable, qu'en l'étal de choses
créé par la prédominance de I harmonie dans le domaine musical, la simple mélodie
e suffil plus & satisfaire los oreilles modernes; en sorte que celles-ci préférerasent
" encore, semble-t-il, au pur unisson un plain-chant revétu dun accompagnenent en-
" laché des imperfections inévilables dans une association qui, loin d'élre le résullat
de la nature des choses, est le fait d'une sorte de contrainte. En effet, le chant gré-
© goricn, composé & une épogue o L'on ne soupgonnail vien de semblable au contre-
point du XVI siécle, encore moins & ['harmonie actuelle, consittue, 1/ faut le re-
connatire, un éiémenl passablement rebelle awn regard de Uensemble polyphonique
dans lequel on Uoblige & tenir la premiére place.

e 1wai point véussi, dans la délermination du genre d accompagiement dont
Jlai formulé la thiorie, & dissimuler entidrement ce défaut, Fe w'en avais d aillenrs
pointla prétention, el vous ne l'aves pas plus que mot. Fo suis assuré néanmorns
que cenx qui vous suivront parviendrout & éviter une partic des inconvénicnts dont
Je viens de signaler la cause. En dehors de cette maniére de procéder, Uy aplus
gue lo systeme rigowreusement dialonique, anguel le nom d'un grand muusicion ef
Linfluence de Iécole fondée par lui out concilié des pariisans. Mais ce systéme,
dont le vice fondamental ect précisément de mériler ce nom, constitué gu'il est d'a-
prés une donuée & la fois logique et conventionnelle et en dehors de la tradition,
répugnera lowjours & coux qui, en pareille matiére, se laissent guider plus volon-
tiers par ['instinct de [oreille que par Iautorité de cenx qui prétendent lu rigenter
en lui imposant des formules de lenr crit; semblables & ces politiques de Iére mo-
derne, qui entreprennent de gouverner an moyen de constitutions écrites, dérivant de
principes abstrails of non du développement des traditions nationales. 10 est vrai
que lewr végue iwest pas, [histoire L atleste, de bien longue durée . . . .

Agréez, ele,

S. MORELOT.




PREFACE

DE LA PREMIERE EDITION

Publier une Méthode d’accompagnement, aprés toutes celles que 'on compte déja,
pourra paraitre une entreprise au moins inutile. Les livres de ce genre abondent; on
en trouve de toute dimension, depuis le vulgaire in-12, jusqu’au grand format de luxe.
Nous savons aussi que Iheurc actuelle, si remplie de tristesse et de douloureuses an-
goisses pour I'glise, est peu favorable i I'étude comme au développement de la mu-
sique religieuse. Et cependant, chaque dimanche, chaque féte raméne son office et ses
chants qu’il faut accompagner; les bons chantres deviennent de plus en plus rares; ils
ont aussi, plus que jamais, besoin d’étre soutenus; l'orguc est 13, I'harmonium est 13,
et 'on ne sait utiliser ces indispensables instruments; personne n’a le «secrets pour
en tirer d’harmonieux accords et produire des effets qui, peut-étre, contribueraient 3
rendre 1'église moins déserte.

Clest afin de remédier, dans la mesure de nos forces, & cet état lamentable, que
nous avons composé ce traité élémentaire.

Depuis longtemps nous déplorons que nombre de commengants, abandonnés i
eux-mémes, soient réduits, ou bien a tirer de leur propre fonds des harmonies baroques,
sans suite comme sans principes, ou bien 3 demander aux instruments « perfectionnés,
brevetés s. g. d. g.». des accompagnements tout faits, plats, maussades et d'une fati-
gante monotonie, ou, enfin, forcés de se jeter dans cette quantité sans cesse croissante
de méthodes routiniéres, mécaniques, bourrées de lettres, de chiffres et de formules,
toujours insuffisantes et généralement absurdes. Dieu sait & quel résultat barbare abou-
tissent de tels procédés. D'un autre c6té, mettre entre les mains de ces novices dans
Part des traités complets de savante théorie, il n'y faut point songer. Ce sont des tré-
sors dont ils n'ont point la clef et qui leur échappent par conséquent. ]

Nous nous sommes demandé souvent s'il n’y aurait pas possibilité d’éviter ces
écueils et de résoudre un probléme qui a son importance. Entre la science pure et des
opérations tout instinctives ou mécaniques, n'y avait-il pas place pour une Méthode
pratique avant tout, abondamment fournie d’exemples. variés, rationnelle cependant, et
basée sur des principes faciles 3 comprendre et 3 appliquer?

Nous I'avons cru, et les nombreux essais auxquels nous nous sommes livré nous
ont pleinement prouvé I'utilité d'une pareille entreprise.

Ecrit dans cette pensée, notre livre ne s’adresse pas aux savants, mais 3 ces jeunes
gens doués d'aptitudes réelles, sans maitres assez habiles pour les diriger avec fruit, et
qui n'ont, pour toute ressource, qu'une bonne volonté 3 toute éprenve. C'est pour eux
que nous avons ramené & leur plus grande simplicité les principes d'une école encore
trop peu connue,

Comme nous visons surtout a la pratique, nous évitons autant que possible I'cm-
ploi des mots techniques, plus justes et plus précis, il est vrai, mais souvent incoms
préhensibles pour des commencants. Nous n'avons pas la prétention de faire de nos
lectears des harmonistes pour qui I'accompagnement du plain-chant n'ait plus de secrets.
IZnseigner, an moyen de régles simples et sires, a former ex peit de temps une harmonie
sobre sans monotonie, variée sans affectation, raisonnée sans pédantisme d’érudition y
en un mot, apprendre 4 accompagner d'une maniére fort convenable, et mener I'élove

au point de lire avec fruit les ouvrages plus savants, tel est notre but.

Quoique trés élémentaire, notre livre n'est donc point une ceuvre ou l'instinct et
a routine doivent avoir la plus grande part. Au lieu d'offrir & la mémoire des succes-
sions d’accords non justifiées, comme des séries de formules algébrigues, nous avc?ns
préféré procéder plus méthodiquement et avec plus de raison. Que‘ st quelques esprits,
peu aptes aux choses de la musique, trouvent néanmoins nos principes encore trop
compliqués dans leur simplicité, & ceux-l4 nous proposerons de ne 1.)omt forcer la na-
ture; nous nous permettrons méme de leur donner l'excellent conseil du poéte :

Soyes plutét magon, si cest votre talent.

Mais nous avong l'espoir que cette exclusion n'atteindra aucun de nos bienveil-

lants lecteurs.
Nous craignons plutét qu'on ne trouve nos explications un peu longues et les

répétitions trop fréquentes. Notre excuse sera dans le but que nous poursuivons et la
nature spéciale du public auquel nous nous adressons.

Si nous jetons un coup d'ceil rapide sur les diverses manieres, mises en pratiqu.e,
d’harmoniser le plain-chant, nous y trouverons une grande variété et de profondes dif-
férences.

Les uns ne s'adressent qu'aux yeux, peu ou point & Pintelligence. Leur but est
d’apprendre, avec une facilité plus imaginaire que réelle, & produire des successif)ns
d’accords, dont I'éléve ne comprend aucunement la raison d’étre, et qui sont amenées,
ici ou l2, suivant une série de formules interminables. Cette étude aride, quand on veut
‘la pousser un peu loin, est, comme bien on pense, plus compliquée que celle de prin-
cipes généraux de théorie simple, sire et raisonnée.

Nous n'avons aucune foi, nous le répétons, en cette gymnastique d’accords, et
. nous tenons notre art en trop grande estime pour le réduire 4 des procédés purement
mécaniques, ou I'intelligence n’a qu’une part tres secondaire. N

D’autres organistes ne savent pas, ou ne veulent pas distinguer entre la torf:thte
- grégorienne et la tonalit¢é moderne, pourtant si différentes. A une mélodie du vI° siecle
ils accoleront, sans sourciller, des successions harmoniques du XIX®, et méme du XX*
siecle : Assuitur pannus...! Heureusement, ces [dbres. .. accompagnatenrs, souvent
inconscients, ne sont pas les plus nombreux. Quiconque veut y réfléchir, arrive s’an}s
peine & reconnaitre que Iharmonie d'une piéce de chant doit étre composée des élé-
ments constitutifs de ce chant. .

Une école rigoriste tombe dans I'excés contraire. Pour éviter un prétendu mélange
“d'éléments hétérogenes, ses partisans, par plus d'un point semblables aux rigides jansé-
nistes, vont jusqu’a proscrire 'usage de procédés harmoniques, admis dans un temps
ot l'ancienne tonalité régnait en maitresse sur le sacré et le profane tout a la fois.
«S'appuyant sur un art qui n’existe que dans leur imagination, (ils) enseignent des
« successions d'accords qui ne servent ni la théorie des anciens, ni la théorie des mo-
« dernes. 1l en résulte de prétendues harmonies dont les inventeurs préconisent la beauté,
« Paustérité, la forme solennelle, le caractére religieux : mais, vraiment, l'art sacré n'a
< que faire de pareilles fantaisics qui ne reposent sur rien. » ')

Notre livre n’étant point un traité doctrinal, mais 'exposé sommaire, dans un but
exclusivement pratique, des principes que nous regardons comme les meilleurs ct fes

1) THEODORE NISARD ; Les wrais principes de Daccompagnement du plain.chant sur Porgue. Notions pré

liminaires, Nous devons mentionner I'aveu naif de J. d’Ortigue, que cetle harmonie, qui, au premier abord, rebule
5 ' . it

Toreille, finit par se la concilier, pourvu qu'on se persuade préalablement que c'est la seule légitime.
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seuls admissibles, on comprendra que nous ne nous arrétions pas a discuter ici ce sys-
teme anti-traditionnel, basé tout entier, de l'avis d’un grand nombre de didacticicns trés
experts, sur un corps de doctrines arbitraires et de déductions soi-disant logiques, qui
n'ont aucun fondement sérieux dans le passé.

'

I medio stat virtus. Entre ces deux écoles opposées, il en est une qui prend
comme base de son enseignement la pratique traditionnelle des anciennes écoles, arrivée
a sa perfection surtout au XVI® siécle. ) Cette pratique se trouve admirablement con-
densée, et supérieurement exposée, dans deux ouvrages, dus 2 la plume habile de deux
érudits rangés parmi les plus compétents de I'Europe, en fait d'archéologic musicale.
L'identité de doctrine de ces éminents théoriciens est une preuve incontestable de la
stireté des principes qu'ils enseignent.

Le premier en date de ces livres, publiés & peu de distance ct indépendamment
un de Pautre, est celui de M. Théodore Nisard, cité plus haut. Par sa forme trés meé-
thodique, son point de vue particulier et surtout I'abondance des citations, cet ouvrage
peut étre considéré comme le complément de celui de M. I'Abbé Stéphen Morelot
Eliments d havmonie appliqués & [accompagneient i plain-chant.

Plus étendu que le précédent, ce traité est, au jugement d’hommes versés en la
matiére, un livre des plus remarquables, passé a I'état de rareté bibliographique et qu'on
se dispute 2 un trés grand prix. Le mérite incontestable de cet ouvrage rare, est d'étre
I'écho le plus fidéle de la tradition du XVI¢ siécle. Aussi, M. Fétis, qui connaissait bien
cette tradition, n'a pu refuser i l'auteur le témoignage de sa hauate approbation nulle-
ment sollicitée :

« De tous les ouvrages publiés en France sur le méme sujet, vers la méme ¢poque,
« dit le célebre musicologue belge, celni-ci n’est pas seulement le meilleur, car c'est le
« seul qui, sans systéme précongu, présente les vraies traditions des écoles et des temps
< ot I'harmonie n'avait pour base que la tonalité du plain-chant. En composant son
« livre, M. I'abbé Morelot est entré dans la seule voie ou le succés est possible. [Les
« organistes catholiques ne penvent Faire de meilleure étude que celle dr cet onvrage, pour
« la partic qui consiste dans [accompagnement dn chant. 1ls y trouveront, outre les prin-
« cipes et la pratique d’une harmonie pure et bien écrite, une source d'instruction -pro-
< fitable sur des sujets importants, ignorés malheureusement de la plupart d’entre cux,
« et qui sont présentés ici avec la méthode rationnelle et la lucidité par lesquelles les

1) Si nous nous attachons 4 peu prés exclusivement aux mailres de celle époque, ce n’est pas qu'an ne
trouve déja dans les anteurs des Xime et XIVe siécles certaines régles d'harmonisation qui ont continué & étre
appliquées par la suite. Mais ces régles seules sont trop incomplétes et lont & fait insuffisanles 4 établir le plus
simple contrepoint, Au point de vue de la pratigue, il n'y a pas grand'chose A tirer, selon nous, des titonne-
ments de ces époques de formalion harmonigue. Ce n'est guére qu'an Xv¢ siécle qu'on est arrivé & écrire régu-
li¢rement,

A propos des maitres du XVI® si¢cle, et surtout du Maitre des maitres, Palestrina, voici une appréciation
précicuse et loute spontanse de I'ua des chefs les plus autorisés de la critique musicale contemporaine, M. Julien
Tiersot. Nous la trouvons dans le Ménestrel du 24 Avril 1892 : ¢...En somme, le maitre par excellence en
cet art si noble de la musique religieuse polyphonique, c’est Palestrina .. .. Sa musique est, par excellence, celle
qui convient au milien.... Soudain, un bruit harmonienx, (rés doux et trés pur, s’élevait, grandissant peu & peu;
le rythme élait vague et indécis, semblable a celui d'une prose cadencée...; les accords se succédaient nole
contre no'e, dans une tonalité archaique dont le charme aunjourd'hui nous semble trés grand : on dirait du plain.
chant venu tout naturellement en accords; et en effel, la musigue de Dalestrina est la réalisation parfaite au
point de vue harmonigue de cet art veligieux dont les musiciens inconnmus, mais génfaux, gui ont réd le vépers
toire des chants de 1 liturgic chrétienne, ont donni la réulisation mélodigue, A cette époque ol Pharmonie créée
depuis peu par la combinaison du chant relgieux et de la méilodie populaire, avail alteint un suffisanl degrée
d'avancement, Falestrina briss tous les liens qui la rattachaient aux formes profanes; ele devient V'expression
naturelle du sentiment religieux...2
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« tx.'avaux de l'auteur se distinguent. Le livre de M. I'abbé Morelot est un servic
< sndéf:ble rendu & la restauration de I'art religieux. » ) e
r ' é
onte + S0, DOrigue . aéeirt ne pouven simertse Trmori der o bourtons
«de M. Morelot, parce qu'elle n'est pas 1 3 ité Ome' 'es 'aux-bourdons
e Niederm,eyer - e est pas conforme a la tonalité ecclésiastique telle que
« di plaindhont Font comprise et exposée dans leur 7raété de Iaccompagnement
chant ; m.(zz_s" cest precisément ce systéme de tonalité et d’accompagnement qui
« st rr7‘0{z¢', inadmissible ot repoussé de toutes parts... Je n’ai, moi que (?es éloges A
« dom(1:ert a son s.ystéme d’harmonisation, dicté par un trés bon sent;ment tonal. »ge)
parce ;ut: ng::“:;];&a;t:ﬁzznszu’:]erz:s::it détrel oul?]iée. .Nous aimons a la rappeler,
b e awonite e mest quun ! ¢ des doctrines si chaudement appuyées par
; a critique moderne.
I Ce n'est pas, d}'ailleurs, la seule approbation que requt le traité de M. Morelot.
co]}x’lpzt;]‘;lte]gsersesi\:n?f; ]\'/It. Gl'elli,ef, &erivain I,Jeu‘suspect de cléricalisme, mais trés
e e o4 res! ,: ; ua.l c}lue lAll'emagne n'a rien produit en ce genre qui puisse
-omparé aux Lléments d'harmonie.®) Cette déclaration est trés significative chez
un cn]thuehg'ran(l adr’nirateur des Allemands et trés au fait de leur ]itté:ature musicale.
aire _Suosrcllunllcx, C(létte ecolfe qui s'inspilre de la Ziradition n’avait pas sa Méthode élémen-
Our, pon anue populaire et vulgarisateur. Nous ne pouvions choisir de meilleur guide
gavamranerst aec\t;J:Sé(iz gztre ouvrage que le li\'rfe de M. Abbé Morelot. +) Les doctrines
e Pius c]aimmenjt ce rlnommjent. ‘de science rr{usicale, nous avons essayé de les
ot € arem et le 1'3]u= briévement possible.
s connt 3 1 me.lr\cilet, c?tt.e ]\]’Ieth'cide est nowvclie, no.r} quant a la doctrine exposée,
raitée ot 1o nomb;e desszl\):e,. aﬁdlspzs‘mon de la matiere, (?11ﬁ11 la variété des sujets
e xercices modéles. Cela suffit pour justifier le titre que nous
) .
commI; eil;silogll:jir:l:etrltaus;r Cilejsuffl dno;.}i: ?c?us appuyons est él’-ninemment traditionncl,
fondes ot lev olar ool Se: 3 glise. .Il a dans IAe passé les bases les plus pro-
moditles ne st o Osaien.t ansd”ouFe les illustres 1.na|tres que nous prenons comme
mocees b i p : pas écrire de? {1armonws de plain-chant, et leur savant
point, quant a la facture et I'allure générale, ne ressemble en rien & un simple
accom‘p:wgnement d'orgue; mais le fond est le méme; les lois de la tonalité ct de 1
m,o‘dthtc sont observées, et, des riches variétés de leur suave harmonie il est fat:i]ee da
]deuulre les af:(.tol'ds fondamentaux que nous proposons. Un certain nombre méme dZ
1-leeurs' ?l(;n.lposmons Asont écrites en contrepoint purement syllabique. Ces artistes célébres
rien\i;eals;]:s P;;létj-ctr: P:;S toujours assez a l’int('-gr.ité de la cantiléne liturgique, mais
¢ ' s que de ramener 3 un juste milieu les altérations qu'ils jugeaient
nécessaire d'introduire dans le chant. Ce qu'ils avaient parfaitement compris, et ce que
nous leur cmprantons le plus facilement, c'est I'harmonisation des cadences, Nous]
avons exposé la pratique assez longuement. . -

La divisi Ar . 4 .
o don ledI-Vl:.-loﬂ de Ilotre Nowzelle Méthode élémentaire nous parait des plus naturelle
plus simple. Flle comprend deux parties bien distinctes, qui se rapportent 'une

1) FEris, Riagraphic universell, fei me aditi

5 Ibid. s srap e des musiciens (2™ édition, tome VI, p. 196).

:) Y les notes de sa Iraduclion de la Biographie de |. S, Bach
” "Ous_i“l‘defis:n:onr.?gexn.ellus que \'nuh'n bien nous donner M, PAbDLSE Morelot, le désintéressement avec lequel
porter & notre [Jllb[;i::l(l::nhen(:)" nlf)irtl! greddans son excellent ouvrage, enfin, I'intérét actif et constant qu'il da?gna

L us font nn devoir de lui témoigner ici publiqueme
) § N 0t not "

gratitude. Les lectenrs, aprés nous, auront a profiter de sa bienveilla{:ce E?notre égzm;e profonde et respectueuse
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4 la théorie et lautre & la pratigue spécialement. Nous prenons comme base fonda-
mentale de l'accompagnement, l'accord parfait, et nous en étudions successivement la
constitution, les positions, les renversements (plus particuliérement le premier, dont 'em-
ploi est assez fréquent), enfin les régles de succession des accords. Ensuite, nous établis-
sons la pratique des cadences et nous terminons par I'exposé aussi détaillé que possible
de cette opération nécessaire qu'on appelle la transposition.

Deux appendices complétent la partie théorique : le premier, sur l'accord de guarte
¢t sizte, lautre, sur 'importante question de I'Altération.

Nous souvenant du judicieux précepte de Sénéque : longum est dicr per pracepta,
per cxempla breve et efficax, nous n'avons pas craint de multiplier les exemples, qui
suppléent & ce que pourrait encore avoir d'obscur I'éxposition théorique, et achévent
de porter la lumiére dans I'esprit du lecteur. A cet égard nous ne redoutons pas la
comparaison; peu de méthodes contiennent autant d’exercices variés et pratiques. ’)

Notre seconde partie suffirait a elle seule a former un bon accompagnateur. Outre
des remarques générales et particulires sur les modes, nous donnons pour chacun d’eux
une série de morceaux qui seront des exercices en méme temps que des modeles, car
au dessous du chant nous n'avons écrit que la basse. Nous avons eu soin de choisir
les pitces les plus caractéristiques ou les plus difficiles, ou les plus employées. Nous
avons harmonisé complétement une foule de chants divers d’an usage quotidien et qui
rendront, nous en avons la conviction, de réels services aux organistes. Vient ensuite
un chapitre de direction pratique sur le réle de l'organiste accompagnateur pendant
I'office divin,

Nous destinons cette Méthode aux jeunes ecclésiastiques surtout, ainsi qu'aux
éléves des Séminaires et des Maitrises, parce que c’est & eux que semblent naturelle-
ment dévolues les fonctions d’accompagnateurs, bien plus encore depuis que les insti-
tuteurs n'ont plus la liberté de les remplir. Clest au clergé quasi éxclusivement que
revient maintenant cette charge utile. Lui seul est capable de 'exercer convenablement,
soit par lui-méme, soit par les jeunes éléves qu'il aura formés.

Nous avouerons, en terminant, que nous aurions aimé voir une pareille ceuvre
exécutée par une plume moins novice que l2 ndtre. Il n'a fallu rien moins que les
pressantes sollicitations de personnes éclairées, en qui nous avons toute confiance, pour
nous décider A entreprendre ce modeste travail. A défaut d’autres qualités, on ne pourra
du moins ne pas nous reconnaitre un grand désir d’étre utile 3 nos jeunes confréres,
et la ferme intention de favoriser la cause de la bonne musique. En outre, la nécessité
ol nous nous sommes trouvé, dés notre enfance, d'accompagner le plain-chant presque
sans guide, nous a forcément conduit a une foule d’observations qui nous ont mis a
méme de juger des difficultés qu'éprouvent les commengants. Ce sont les moyens pra-
tiques d'y remédier que nous sommes heureux de proposer aux lecteurs.

E. BRUNE.

Baudin, le 25 Awril 1884, en la féte de St. Mare, évangélistc.

1) Beaucoup des pieces de plain-chant contenues dans nolre Méthode sont extraites de I'édition Rémo-
Cambraisienne. Nous nous faisons un devoir de remercier M. Lecoffre, le céldbre éditeur catholigue, de nous
avoir graciensement accordé la liberté de reproduire les meélodies de ses livres qui ont eu le mérite d'ouvrir
largement la voie dans la reproduction des anciens manuscrits,
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PREFACE
DE LA SECONDE EDITION

, Le facile écoulement de la premiére édition de notre livre nous fait un devoir
d’en donner une nouvelle que nous avons soigneusement revue et que nous a
tiché de rendre plus’ claire encore. o

Nous. ne nous étonnons point que, malgré nos efforts, certains points de cet ou-
vrage. paraissent encore obscurs & quelques personnes. Il est, en effet, des parties de
la science harmonique qu’il n’est pas facile de faire comprendre a l'aide des seules
expll?z}tions fournies par le livre. La présence d’un maitre aurait évidemment beaucou
plus Yite raison de ces difficultés non insurmontables. Mais les maitres étant rares nou[;
croyons que notre livre peut y suppléer dans une bonne mesure, pourvu que le l’ecteur
ait des aptitudes au moins ordinaires et qu'il veuille bien donner i cette &t d
application suffisante. oo e

Quant au fond de notre doctrine, rien dans les écrits parus jusqu'a ce jour, n’est
venu modifier notre maniére de comprendre I'harmonisation du plain-chant. Bie’n que
C(~:‘t ens?ignement n'ait & sa disposition ni revues, ni écoles plus au moins subvention-
nées, ni réclames habilement ménagées, non seulement il conserve le terrain conquis
mais il compte encore des partisans de jour en jour plus nombreux. ’

‘ Clest que I'accompagnement traditionnel a pour lui, aussi bien que tout autre, la
logique et la raison, et il a de plus en sa faveur qu'il n'offusque pas inutilement’les
oreilles par des suites d’accords d’une dureté avouée et reconnue,

[,Jn autre avantage de cet accompagnement c’est qu'il se préte plus facilement
que fiautres a I'narmonisation avec notes mélodiques, au point qu’il semble créé tout
expres pour ce genre de contrepoint.

‘ L’harr'nomsation avec notes mélodiques fait son chemin en France plus lentement
qu'en Belgique, mais sGrement cependant. Cette lenteur ne nous surprend pas, vu la
difficulté du probléme & résoudre. De plus en plus convaincu que I3 se trouve;lt etla
forme véritablement compléte et Iavenir de l'accompagnement, nous avons fait de ce

sujet une paltle mtegxante de notre traité, et Tui avons n p p -
() do né de 1 S a
) u mples deve

Les principales modifications apportées dans cette nouvelle édition sont les sui-
vant'es. Nous avons d’abord substitué la typographie 4 la gravure afin d'abaisser le prix
de IOl.l,vrage et de le mettre & la portée de toutes les bourses. Notre travail a 6té aussi
remanié et distribué dans un ordre différent.

. Ensuite, nous avons augmenté le nombre des piéces de plain-chant, de maniére 2
dlspe{xser I'éléve, dans ses débuts, de I'obligation de chercher des exen,lples pour ses
exercices dans les livres de cheeur. C'est également pour lui épargner la dépense et la
recherche des méthodes, méme les plus simples, que nous donnons les notions élémen=

taires e ssentielles d 51 in-

¢ e s de musique et de plflll’l chant avec les X i 'é, é P
e exercices de doi rté les us
mdlspensab]es. !

) s faati . N L
compaglaen(i:nfge;;:ﬁafi::;mzrmatxon P(xgeal:l, pour étre traité convenablement, une pratique déja longue de I'ac.
Y une certaine habileté dans I'harmonie, n’est destiné i
e ) , n'est pas destiné anx commengants, Ceux-¢i
devront aborder cette étude qu’aprés s'étre rendns parfaitement maitres du contrepoint syllﬂbiq:e. C




nous avons multipli¢ le nombre des exercices modéles,

Dans la troisieme partie,
1, ces exercices ont été empruntés

et pour donner & notre travail un intérét plus généra
aux éditions de chant liturgique les plus connues.

Enfin, tous les exemples en accompagnement syllabique ont été chiffrés pour
aider T'éléve a trouver encore plus rapidement P'accord 4 employer. Dans chaque mode
on trouvera deux ou trois exemples consacrés i harmonisation avec notes de passage

et de nature, Croyons-nous, 3 intéresser les organistes déja formés.

s pas ces lignes sans renouveler 3 M. le Chanoine Morelot

Nous ne termineron
les conseils qu'il n'a cess¢ de

connaissance toujours vive pour

I'expression de notre re
'l a bien voulu continuer de porter i notre publication.

nous prodiguer et I'intérét qu
e notre ceuvre ainsi retouchée n'étre pas trop indigne de la confiance qui

Puiss
se voir bien accueillir de nos jeunes confréres et répondre au

lui a été déja accordée,
désir que nous avons toujours de leur ¢tre utile!

Em. B.

13 Aoiit, 1892.

Laus Deo et Mariz.
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PREFACE

DE LA TROISIEME EDITION

Cette troisiéme édition de mnotre Nowwvelle Aléthode différe des précédentes en plu-

ous allons signaler bricvement.
¢ notes de passage est maintenant regardé comme le seul
satisfaisant et le seul admissible. L'accompagnement purement spllabique, de note contre
note, doit étre restreint 3 des cas de plus en plos rares. Aussi, avons-nous orienté
n du coté des notes mélodigues, en faisant une plus grande place aux
soutenant plusieurs notes du chant.

'éleve commencera par l'accompagnem
il s'appliquera a couler sur un seul accord les groupes les

(comme fa, sol, la; — sol, la, sol; — wmi, ré, nid,
et autres semblables); enfin, petit & petit, i{ arrivera 2 introduire, en une juste propors
tion, les notes mélodiques dans son harmonisation et 3 seconder le rythme du plain-
chant par le choix des accords sous les bonnes notes de chaque groupe (cf. n°* 173

et suiv.).

sieurs points que n
L'accompagnement ave

notte harmonisatio
accords fondamentaux,

En conséquence,
le pratiquera couramment,
plus simples de deux ou trois notes

ent syllabique. Quand il

¢ l'accompagnement, nous avons pfes-

r conserver plus d'unité entre le chant e
et qui enlevaient

dont on pouvait facilement abuser,
En effet, I'altération ascendante @) étant
moyen d’accords majeurs, par une cons
primée du courant des morceauX, pour

Pou
que supprimé les actes de cadenee,
aux vraies cadences finales leur juste valeur.
destinée & produire le sentiment du repos au
s¢quence logique nous Pavons généralement sup
la réserver a la scule cadence finale.

. Nous restons convaincu de la légitimité et de P'excellent effet des cadences ma-
jeures, dans la plupart des cas.’) Cependant, pour rendre notre livre utile 3 un plus
grand nombre de personnes, suivant le mot de M. Gewaert, I'éminent Directeurpd

Cor.lservatoire royal de Bruxelles : ¢« je soufire trés bien que l'on pense autrement u:
mOl‘,? nous avons aussi, habituellement, donné les terminaisons sans altération qen
choisissant les formules les moins plates et les moins banales. Y

L’aspect général de notre ouvrage est sensiblement modifié. La notation de nos
accompagnements a été presque partout changée. D’aprés un usage déja répandu, aux
notes longues, rondes ou blanches, nous avons substitué la croche cor-nme note ,cor;
mune, et la noire pour les retards. Ces valeurs de notes expriment mieux a I'cuii ]’idl'e-
de mouvement; elles sont aussi plus faciles a lire et les groupes se rendent plus nati-
rellement par des croches liées que par des blanches ou des noires isolées, {cf. n°s 2
25¢ et suiv.). e

;\‘Ious. dor(;nons un plus grand nombre d’exercices de doigté et d’exercices-modéles
Cn téte é '
e e chaque mode nous p]a}gons les échelles, ou gammes, harmonisées, a

ule fin de mettre sous les doigts de I'éléve les accords les plus usités dans le mode.

o 1l nous reste un devoir filial & remplir. Depuis la publication de notre deuxiéme
édition, nous avons a déplorer }a perte de notre Maitre vénéré, M. le chanoine Stéphen
Morelot, enlevé trop tot a U'Eglise, qu’il honorait par ses vertus sacerdotales et la
grande dignité de sa vie; a l'art religieux, qu’il servait depuis de longues années par
ses savantes et) remarquables compositions. par des travaux érudits et consciencieux
tloujours marqués au coin de la courtoisie la plus parfaite et de la science la plu;
étendue; enfin, a ses amis, qui regrettent en lui le conseiller sir et serviable, 'homme
affable et de bon ton, le grand artiste modeste et obligeant pour tous... ,

N M. le chanoine Morelot était ué a Dijon, le 20 janvier 1820. D'at;ord brillant
éléeve de P'Lcole des Chartes, puis chargé de missions scientifiques et artistiques en
Italie et en France, il avait été ordonné prétre, & Rome, en 1860, et nommé chanoine
.honoraire de Dijon en 1883. Ce vétéran de la science musicale, encore en pleine activité
intellectuelle, malgré son grand age, s'est éteint pieusement a Beaumont-sur-Béze {Cote
d’or), le 7 octobre 18¢g. o

) .Puissions-nous, dans cet ouvrage écrit avec sa haute approbation, et refondu sous
Pinspiration de sa mémoire vénérée, n’avoir pas trop démérité de la confiance affectu-
euse que voulait bien nous témoigner ce guide si excellent et si éclairé!

R. L P.
Em. B.

Saint-Clande, 17 janvicer 1903.

1) « Il ne faut rien exagérer, nous disait, il y a
] sait, quelque temps, un de nos plus grands organistes; !
une cadence se présente naturellement, je la fuis, sinon, je m'abstiens, » Clest la u[r)ne réggle sage ganistes; quand




AVERTISSEMENT

Avant de commencer I’étude de l’accompagnement, il est indispensable de savoir
lire conramment le plain-chant et la musique : le plain-chant, puisqu’il faut pounvoir
en reproduire assez rapidement et sans hésitation toutes les notes sur le clavier; la
musique, puisqu’il n’y a point d’étude d’harmonie possible sans la notation musicale.

Cette connaissance pratique est la premidre chose i acquérir. L'éléve y joindra
des notions théoriques de musigue et de plain-chant. Nous donnons ci-aprés seule-
ment ce qu’il n’est pas permis d’ignorer.

En outre, il sera trés ntile an futar organiste de faire une étaude préliminaire
du clavier, de s’appligner pendant quelgues jours aux exercices de doigté, afin que les
mains ne soient pas embarrassées pour reproduire et enchainer les accords sur 1’ins-
trument. De cette sorte, 1’accompagnement aura les qunalités propres au style d’église ;
il sera grave et lié, c’est-a-dire gue tous les accords se suivront sans saccade et que
chaque partie formera comme un chant uni et bien suivi.

Ainsi préparé, quiconque se sentira quelqmes dispositions et une étincelle de ce
fen sacré, nécessaire poar réussir dans n'importe quelle branche de connaissances,
s%il est, en outre, armé d’une certaine patience, nous pouvons 1’assurer gu’il com-
prendra et appliquera facilement notre genre d’harmonisation, et, qu’aprés quelque
temps d’étude et d'exercices proportionné & ses moyens, il pourra dignement accom-

pagner les chants sacrés.

Em. B.

NOTIONS ELEMENTAIRES DE PLAIN-CHANT

Pour écrire le plain-chant on se sert de nofcs carrées avec et sans queue, de
longues et de bréves ou losanges. Ces notes se placent sur une portée de quatre lignes,
soit sur les lignes elles-mémes, soit dans les interlignes. Les lignes se comptent, comme
les interlignes, de bas en haut. A ces quatre lignes on ajoute, lorsque la mélodie est
trop étendue, en haut et en bas, de petites lignes supplémentaires.

En téte de la portée on met un petit signe appelé c/ef;, qui indique la place
occupée sur la portée par une des notes de la gamme, et qui, par le fait, < ouvre »
la connaissance de toutes les autres notes du morceau que I'on doit chanter. Il y a
deux sortes de clefs : la clef d’0%, qui se place sur la quatriéme, la troisicme et la
deuxiéme lignes; la clef de Fu, sur la deuxiéme et la troisiéme.

Portée Notes Lignes suppl, Clefs d'Ut  Clefs de Fa
-n-

interligne —HE- ﬂ-I—H—._H_’_

Yigne L IH

Il y a dans le plain-chant, comme dans la musique, sept noms de notes qui, se
répétant, suffisent pour désigner tous les sons, de méme que sept noms, les sept noms
de la semaine, suffisent pour indiguer tous les jours de I'année. La répétition du pre-
mier son en crée un huitiéme qui, venant a s’ajouter aux sept premiers, compléte
I'étendue de la gamme et forme Voctave. Notre gamme moderne renferme cing tons et
deux demi-tons.

GAMIE ot étendue dune OCTATE

tfon taton ton ton ton 1z ton

UT ou DO, RE, MI, FA, SOL, LA, SI, DO.

Quand on veut abaisser le s/ {ou, en musique, une note quelconque) d'un demi-
ton, on place devant un signe appelé bémol (), dont la propriété est d’amollir ou d’a-
doucir le s7, qu'on représentait autrefois par un B Le bécarre, ou b carré (%), placé
auprés du sz (et, en musique, auprés dune note quelconque) a pour effet de rendre a
cette note son intonation naturelle.

(Pour la constitution et les modes du plain-chant, voir pages 18 et 77).

Exercices
pour la lecture des notes du plain-chant.

(Clef d'Ut sur la 4° ligne, et clef de Fa sur Ja deuxieme)

1 2 -
L l_._.

= b ]
e e
a5 L R -

do ré mi fa sol la si do. do si Jasol fa mi ré do. do misol do mi ré si Ia fa ré do,




(Clef d’T't sur la troisitme ligne).

1. .
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fa mi fa sol la s do ré mi fa mi
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iClef d'Ut sur la deuxiéme ligne.

2.
A ——8———g———=— " - ——.
T i pei_ Tttty o { =

et
— N do mi ré

N. B. Continuer ces exercices dans les i

vres de cheeur, sur les chants liturgiques.

CYELVEFIR £l LR

NOTIONS ELEMENTAIRES DE MUSIQUE

En musique la portée comprend cing lignes, et les clefs usuelles sont celles de sol(&)

pour la partie réservée i la main droite, et celle de fa 9):), destinée a la main gauche.

La premiére se place sur la deuxiéme ligne, la seconde,;xr la quatriéme.

On emploie des nofes de différentes formes et chacune a une valeur double de
celle qui la suit immédiatement; ce sont : la ronde (@), la blanche (), la noire (), la
croche {J\), la double croche (‘R), etc.

Nous ne nous étendons point sur ces valeurs, ni sur les différentes sortes de mesures,
par ce que cette connaissance n'est point nécessaire dans un traité d’accompagnement,
ol aucune pitce, 4 de trés rares exceptions prés, n’est mesurée.

Un ou plusieurs accidents (§ ou p), placés a c6té de la clef, indiquent que toutes
les notes de la ligne sur laquelle se trouve l'accident doivent étre affectées du diéze
ou du'bémol.

Exercices pour apprendre & nommer les notes.
(Clet de sol.)

1~

[~
-5
do ré mi fa sol la si do, misol fa ré sisol fa ré, do mi sol si ré do. Sol mi

do ré mi fa sol la si do, do sol mi do la do fa

2.
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Exercices préliminaires de doigté.

N. B. — Le chiffre 1 indique le pouce pour les deux mains; 2,
médius; 4, Iannulaire; 3, le petit doigt. %) o )
Chaque exercice, compris entre deux barres de reprise \Z1=/, se rcpete cing oudix

fois de suite; puis on passe au suivant. On joue lentement la main droite seule, ensuite:

la main gauche, enfin, les deux mains ensemble, et petit & petit on accélére le mouve-
ment. Toutes les notes doivent s’exécuter bien également.

1 2 3 4 5 4 3 2 1 1 3 2 4 5 4 2 L
0 ) e ) um 2 bt o =
Main droite éﬂg‘i F—f————1—¢ ZH—“__:§3: e e e et o
o
= 73
2= ) 4 - ry
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GAMMES HARMONISEES DE DO ET DE FA EN ACCORDS PLAQUES ET DOIGTES.
(Jouer une octave plus bas.)
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DOIGTE PAR SUBSTITUTION.

Les accompagnements avec notes mélodiques surtout, doivent étre exécutés suivant
le style lié de I'orgue. Pour cela il est nécessaire de pratiquer le doigté par substitution,
-c’est-a-dire, celui dans lequel on remplace un doigt par un autre sur une méme touche,
sans qu'il y ait discontinuité de son.

Au moyen des quelques exemples qui suivent, I'éléve commencera 3 se familiariser
" avec le vrai doigté de l'orgue 1).
. Exécution. — Ces exercices s’exécutent ainsi : {on suit les chiffres horizontalement).
Ex. I. Avec le pouce de la main droite on presse le Do du milieu du clavier, puis le
Ré avec le 2¢ doigt, et, sans laisser relever la touche, on passe le pouce sous le 2¢ doigt;
puis le M7 avec le 2° doigt et ensuite le pouce; puis le Fe, toujours avec le 2¢ doigt
-et ensuite le pouce. On agit de méme pour toutes les autres notes. La gamme une
premiére fois parcourue se reprend avec d'autres doigts; Do avec le 2¢; Ré avec le 3¢
puis le 2¢ passé par dessous; 47 avec le 3° et le 2¢sous le 3°; Fa, avec le 3¢ puis le
2° sous le 3°% etc, etc.

On opére de méme pour 'Ex. II de la main gauche, en commencant par le 5 doigt.
Les autres exercices se jouent de cette maniére : main droite; les deux notes de
la tierce {ou de la sixte) s’enfoncent en méme temps; Do avec le pouce, M7 avec le
3° doigt ; ensuite Ré¢ avec le 2°, Fa avec le 4% et, sans laisser remonter les touches,
-on remplace le 2° doigt par le pouce et le 4° par le 3. Méme opération pour toutes
les autres tierces {ou sixtes), et changements semblables & la main gauche.

Les deux 4 5’\4 5,1 5/\ 4 etc.
mains 8 438 483 48 et
séparément. 2 32 B2 82 et
1 21 21 21212121 21 12121271212 1212138 1
- | _= j) i SR~ . 1—X IT ) |
Ex, 1, st = T t—g—+ b r— O— oyt ——————1
1 " £ 4 1. l N I T 1. L 11 = ]
4 - v (4 P>

1) Les six premiers exercices sont empruntés & Pexcellente Ercole dPorgue du céiébre organiste belge 7. Lewomens.
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2 DE I>ACCOMPAGNEMENT DU PLAIN-CHANT
— — |
» 3 H F
i l. I,\ :\ —_ —_—— e
12 {21212,12
51 84 54l3% .
Ex. A A ™ NOTIONS PRELIMINAIRES.
Tt . . .
—C I I. Accompagner le plain-chant, c’est faire entendre, simultanément avec ce
£1 64 54584 5
32 52 52482 3
s— =P —— i
g——r— ——— F—F LE K ) N . .
— - S e i2l52 53 92 323 solises. Aussi nous attacherons-nous seulement 2 cette dernitre forme d’accom-
alos 98 v3 23| 2 828282|8238232 3¢ e .
3 ol ey 5 i5l 4 545154545451 54[5 ‘pagnement dans le présent traijte,
Ex. IV. {5 45 45|45 45 » ; . -
§ 5 45 45 45 e 5| E 2 2. % | 2. Nous plagons le chant a la partie supérieure des accords. Cette méthode
[} o |—A———— — — T == . s Py . 3 {
I %E:,:_‘{___—:{__': | est trés propre & guider les chantres; elle est du reste employée aujourd’hui par la
! — —~ lupart des organistes frangais, (ui ont presque tous renoncé 2 la détestable habitude
de mettre le chant a la hasse.
3. La maniere la plus simple d’accompagner le plain-chant est de faire
ntendre un accord sous chaque note de la mélodie. Clest ce qu'on appelle
Ex v 'accompagnement syllabique. Ce systtme, qui a été¢ jusqu’a ce jour a peu prés
X, . . N . . . . .
‘uniquement employé, suffit & produire une harmonisation satisfaisante du chant
sacré, surtout pour les pieces peu chargées de notes, telles que les hymnes, les
45 15 45 roses et un grand nombre d'antiennes. Mais, s'il est de beaucoup le plus facile,
-~ o~ o~ 4 : A ) vy . . .
4 5454545458407 ol 21212 1a2ai212 ne saurait affirmer qu'il soit le meilleur, ni le plus parfait.
< 1 1 . . . N .
L2121 31212 4. Depuis ces dernieres années, oti la question du rythme dans le chant a été
tudiée de plus prés, on a ét¢ conduit 2 adopter un autre genre d’accompagnement
ui consiste a ne donner qu'un accord 4 plusieurs notes du chant, C’est-a-dire, a
B VI rouver des accords fondamentaux et a les placer sous les notes importantes de
X, -, - - -
haque groupe mélodique, en traitant les autres comme notes de passace. Cette
[ue grou] 1 I &

nani¢re d’harmoniser a Pavantage de laisser & la mélodie la liberté et la légerete
‘allures qui lui conviennent dans les chants ornés, et d’en permettre une exécution
lus rapide.

4
5454545

b
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L

fr—xro

3. Nous consacrerons donc la premigre partie de cette Méthode a I'dtude de
Laccompagnement syllabigue, qui est la base de tout antre systéme, et qui s’applique
eme exclusivement & un grand nombre de pitces. Dans une seconde partie, nous
pprendrons & introduire les notes de passage, purement mélodigues, dans 'accom-
agnement. Une troisitme partie sera consacrée aux moddles et exercices pratigues,

uivis eux-mémes instructions trés utiles sur le 79/e de Lorganiste accompagnaleur
-dans le service divin,

== Ti54 5 454545
Passage du 5° doigt sous le 5=

{212 1 212121
i5 45 4 54 5405 4




PREMIERE PARTIE ,
ACCOMPAGNEMENT SYLLABIQUE

6. Nous traiterons lans cette premitre partie de tout ce qu’il est nécessaire
ou seulement utile de connaitre pour former un bon et intéressant accompagne-
ment, cesta-dire : 10 des accords en général; 2° de b constitution de Paccord par-
fait; 3° des postlions de Paccord parfail; 4° des rigles de succession des accords;
5° des renversements de Paccord parfait; 6° des cadences, ou formules spéciales de
conclusion ; 7° de la transposilion. Enfin, nous ajouterons deux appendices doctri-

naux et complémentaires sur la fowalilé et Valtération.

CHAPITRE 1.

Des accords en général.

7. L'accompagnement, avons-nous dit, est une suite d’accords. Un accord est une
agrégation de plusieurs sons différents, qui sont aptes 2 étre entendus simultanément.

Les accords sont formés de plusieurs dnfervalles superposés. Ainsi, I'accord ==~

se compose de lintervalle de tierce mi-sol, et de Vintervaile de quarte so/-do. L'accord
de deux sons n'est pas un véritable accord, parce qu'il n'est pas assez caractérisé. Ce
n’est qu'un intervalle harmonique, un accord incomplet. Les seuls vrais accords sont
ceux de #rois, de quatre et de cing sons.

8. Les intervalles sont ou des consonances ou des dissonances.

9. Les consonances ont, par elles-mémes, le caractére de repos, ou, tout au moins,
peuvent entrer dans la composition d’un accord ayant ce caractére, On en compte
deux sortes : les comsonances invariables, et les consonances variables.’)

L'unisson et Voctave, la quinte et la guarte justes sont des consonances invariables,

parce que ces intervalles ne pourraient étre ni agrandis ni amoindris sans perdre leur
caractére consonant. (La guinic juste comprend trois tons et un demi-ton. — La guaric
juste comprend deux tons et un demi-ton.)

1) Les théoriciens, soit actuels, soit plus anciens, ne s'entendent pas sur les qualifications des diverses espéces
dfintervalies, En ce qui concerne les consonances, ils appelient généralement parfaites, Punisson, la quinte juste
la quarte juste. Nous avons préféré suivre la classification

et Yoctave; imparfaites, les tierces et les sixtes; mixte,
dans son excellent Cours complet dharmonie. M. Durand

donnée par M, E. Durand, professeur au Conservaloire,

fait remarquer que « rien ne justifie ces dernidres appeliations;
s ce quir ble forl & une 2 lie s,

impariaites sont plus harmonicuses que celles dites parfaites

e S ) e e o e e
Gissti—i=ibaaabots = g?@ﬁ%ﬁﬁkzézttitf;ﬂ

car on est obligé de convenir que les consonances ;

La téerce et la sizte sont des variables, parce qu'elles peuvent étre

smajeurcs ou mincures et rester consonantes. (La lierce majeure comprend deux tons

leins ; la #ierce mineurc, un ton et un demi-ton. — La sivée majeure comprend quatre
ons et un demi-ton; la séxte mnenre, trois tons et deux demi-tons.)

CONSONANCES INVARIABLES., CONSONANCES VARIABLES

Unisson, Octave.  Quinte juste. (Quarte juste, Tierce maj, Tierce min, Sixte maj, Sixte min

H

T T
1

10. Les dissonances? sont des intervalles qui ont toujours besoin d’une #ésolution,
c'est-a-dire, d'une suite, et qui, conséquemment, excluent toute idée de repos définitif

o ., ot . Y g
ou de conclusion. Par cette raison, toutes les secondes, toutes les septicmes, toutes les

envicnies et tous les intervalles diminués ou augmentés sont des dissonances.

. M. Fétis appcelle consonances conditionnciles les intervalles de guarte angmentée,
ou tritort (trois tons pleins), et de quinte diminuée (deux tons et deux demi-tons). Nous
en verrons 'application dans certains accords de sixte.

DISSONANCES. COXNSONANCES CONDITIONNELLES.

Seconde. Septiéme.

G==f=ke] bt

(Quarte augm.  Quinte dimin,

12. D’aprés ce qui précéde, les accords sont donc ou consonants ou dissonants. Les
accords consonants sont ceux dont toutes les notes ne forment entre elles que des
intervalles consonants et qui ont le caractére du repos absolu.

Les accords dissonants sont ceux qui renferment une ou plusieurs dissonances, les-

quelles ont besoin d’étre #ésolnes, c’est-a-dire, d’avoir une suite, et exigent le mouvement.

Comme on le voit, la distinction entre les accords consonants et les accords dis-
sonants n’est pas fondée, ainsi qu'on Penseigne communément, sur le plaisir ou le déplaisir
ue.ces accords causent a l'oreille, souvent fort accommodante; elle est toute dans le
sentiment du rcpos ou du monvenmcnt.

kl . - M
13. L’accompaguement syllabique n’admet que les accords consonants. Or,
)
laccord consonant par excellence est Paccord parfait, ainsi nommé parce qu'il

forme 4 lui seul un sens harmonique complet et absolu, donnant entiére satisfaction

loreille, et faisant naitre le sentiment du repos; en d’autres termes, un accord

sur lequel on peut conclure et s’arréter, et qui produit Pimpression que la phrase

est achevée. Voila pourquoi cet accord peut et doit méme seul terminer toute

phrase musicale.

L'accord parfail, avec ses diverses positions et ses renversements, constitue le

-véritable accompagnement syllabique du plain-chant. Nous allons ¢tudier sa consti-
‘tution et ses développements dans les chapitres suivants.




CHAPITRE IL

Constitution de ’accord parfait.

14. A son état d'origine, tel qu'il est produit par les vibrations d’'un corps sonore,
T'accord parfait se compose de trois sons distincts, constituant, par rapport au son fon-
damental, les intervalles de douzi¢me et de dix-septieme.

ACCORD PARFAIT A L'ETAT D’ORIGINE.

dix-septi¢me de Ja fondamentale . . . g &::—: = =

douzi¢me de la fondamentale...... =

sy S
OCLAVE . vvvernvnocooocnananonns -+
note fondamentale :5:]
Premiére remarque. — La note la plus grave d’un accord cst appelée note Jondamentale;

es autres notes y remplissent les fonctions de tierce, de quinte, cte., de la fondamentale.
Deunxieme remarque. — On divise les intervalles en simples ct composés ou redoublés, suivant
qw’ils gardent ou dépassent les limites de l'octave.

15. Les accords de ce dernier exemple se composent d’intervalles redoublés.
Mais, dans la pratique, tout intervalle redoublé se réduit, par le retranchement de
Poctave, a lintervalle simple correspondant. Ainsi, les accords précédents se

raménent 4 ceux-ci :
ACCORD PARFAIT DE TROIS SONS A INTERVALLES SIMPLES.

quinte de la fondamentale. . . pmasm— 1 E—— =
tierce de Ja fondamentale. .. == Egz i:g;ﬁ
=

note fondamentale.........

Ces accords réduits sont de meme pature que les premiers, quoique d’un
effet un peu moins satisfaisant.

16. Observation. Quand on évalue un accord, c’est-a-dire, quand on I'analyse, qu'on le décom-
pose pour en connaitre la nature et les éléments, on procide toujours de bas en haut. La note la
plus grave sert de point de départ, méme lorsque laccord est échelonné sur deux portées.

17. L’accord parfait est formé par deux tierces superposées. 1l est majenr,
quand la premiere tierce est majeure, cest-a-dire, composée de deux tons pleins;
— il est meinenr, quand cette méme tierce est mineure, Cest-a-dire, composée d’un

ton et d'un demi-ton.

ACCORD PARFAIT MAJEUR. ACCORD TARFAIT MINEUR.

Accord Accord Accord .'\cmrdr -
de Do maj, Démonstr. de Fu maj. Démonstr. de A¢ min. DNémonstr, de La min, Démonstr.
o 1 ton 1 ton 1 tou 1 ton 1 ton demi-tou . ,_gﬂ
— " el —m—— -l —
—— E‘F‘ f__q}__ =\— = i 1! “'H . oie-e-T
-(%)— e T - E) FEv— T iiere i jerce mi
-2/ quinte & .  tierce yuinte tieice waj. ierce quinte tieres gninte tierce min.

tierce U167TT 18],

18. Remarque. — Dans le cours des exercices, aux cadences principalement, i) faudra souvent
rendre majcur un accord naturellement mineur. Pour cela il suffit d'élever d’un demi-ton, par Pemploi
du # , la note supérieure de la tierce, a partir de la basse. Ex.:

Accord parf, min. Accord par(. maj. Accord parl. min,  Accord parf, maj.

Val
)Y

=== =

tierce miusure tierco wajeurs tinree mineare tierce majeure

19. Comme Paccompagnement du plain-chant se réalise habituellement 2
quatre parties, il est nécessaire de doubler une des trois notes essentielles de
l'accord, car une quatrieme note ajoutée, en dehors du redoublement de 'une des

trois premiéres, aménerait infailliblement un intervalle de seconde et créerait par

suite une dissonance (10).

Le meilleur complément, celui qui satisfait le mieux Poreille, est le double-
ment, 3 Poctave supérieure, de la note la plus hasse de l'accord. Aussi, nous
n’envisagerons plus désormais Paccord parfait que sous ce dernier aspect, ¢’est-
a-dire, composé de quatre notes, dont la plus élevée n’est que le redoublement

de la plus grave.
ACCORD PARFAIT A QUATRE PARTIES.

& —=l=(E=]
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20. L’accord parfait ainsi constitué se place sur tous les degrés de Péchelle,
ou notes de la gamme, excepté sur le S/ naturel, dont 'accord renfermerait les
meervalles non consonants de uinte diminuée et de quarte augmentée.

Mauvars:
. unarte angm.
o) q gm.

§(2 !

S a1

quiste dim.

Ces intervalles ne se rencontrent que dans certains accords de sixte (Chap. V).
Mais le SZp peut recevoir Paccord parfait, parce qu’alors les intervalles défectueux
se trouvent corriges.

ACCORDS PARFAITS A QUATRE PARTIES
SUR TOUTES LES NOTES D§ LA GAMME T stn L& St D,

—_—-

RE MI . LA

Observation. — La note la plus basse, toujours derite sur la deuxieme portée avec la clel de
ZTia, est reproduile, dans 'exéeution sur le clavier, par la main gauche (m. g.). Les trois parties, ou
notes suptricurcs, sont conlides & la main droite (m. d.), méme quand clles sont, & cause de leur
gravité, rejetées sur la portée inféricure.




CHAPITRE 1L
Positions de Paccord parfait. :

. v o "

21. On appelle position ou face d’un accord Pordre que conservent entre
eux, et par rapport a la basse, les intervalles composant cet accord. Ainsi, dans
e Do, les notes, A partir de basse, forment les intervalles de

Paccord parfait d
ansporte

tierce, de (uinte et d'octave. Si, tout en conservant la meme hasse, on tr _
i : ri ¢ 3 b 3 re aspect. La dis-

Ja tierce a octave supérieure, Paccord se présente sous un autre a?pe(vt lLa \

position des notes w'est plus la meme; Paccord a changé de face, mais non pas de

M % M ’ e -
- nature, car o basse wa pas varié, et Cest la basse qui détermine Paccord (14)

ACCORD PARFAIT

de Do maj. avec la tierce au dessus,

ACCORD PARFAIT
de Do maj.

Octave g:(;aﬂ
e
Tierce = (g)ﬁme
22. L'accord parfait a trois positions différentes.
23. La premiére position s’obtient par le doublement de la basse a l'octave
supérieure (1g). Nous avons donné plus haut (20) le tableau complet des accords
parfaits 4 la premiére position sur toutes les notes de la gamme.

24. Pour former la deuxiéme position, on transporte a l'octave supéneure
la deuxitme note de 'accord parfait a la premigre position (21).
ACCORDS PARFAITS A LA DEUXIEME POSITION

SUR TOUS LES DEGRES DE L'SCBELLE DIATONIQUE.

lrepa_‘-. ¢ Yrc Q2c e Qe e ¢ 1rc  2c 1re 2¢
fal

| e —BTe ="
="

=
F=2 ~.'f* »>

mungue
D | — R — Pe_ =_|
I-
Do RE Ml FA sOL LA s sth

25. Ou obtient la troisieme position en transportant a 'octave superieure
la deuxitme note de l'accord parfait a la deuxizme position.

ACCORDS PARFAITS A LA TROISIEME POSITION
SUR Tous LS DEGuEs pE 1 ECHYLLE DIATONIQUE.
26 3(! 2€ 3c 2C 36 20 3(‘

==
= _.'?_;.,

M1 Fa SOL

1. Tablean complet des trois positions de ’accord parfait sur chaque note
de la gamme 4 la basse.
(A apprendre par cceur.)
ltc 2c 3e llc 20 3: llc 2c 3e lle zc se lre 26 3e lic 2: se

=—==E ==

S U e
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RE SOL. LA

Nous verrons au chapitre suivant la maniére d'employer ces trois positions de
l'accord parfait dans 1'accompagnement,

APPLICATION,

26. Nous plagant jusqu’ici au point de vue théorique, nous avons fondé sur
la basse la distinction des accords. Mais quand il s’agit d’appliquer & un chant
donné les accords déja constitués, il est nécessaire de procéder autrement. Ce n'est
plus Ja basse qui doit servir de guide, mais le chant lui-méme, puisqu’il s’impose
a la partie supérieure (2). Cependant, si la note du chant nous fait employer tel
ou tel accord, c'est toujours de la hasse que nous partirons pour connaitre la
nature de l'accord choisi (16).

Ainsi, désormais c’est la note du chant qui nous servira de point de départ,
et non plus la hasse, et C’est sous ce chant que nous aurons i placer une ou I'autre
des trois positions.

27. Supposons donc que la note Do se rencontre dans une phrase de plain-
chant; de quel accord I'accompagnerons-nous ?

Il se présente trois manieres.

En examinant, en effet, avec soin le tableau précédent des trois positions de
laccord parfait, nous voyons que, parmi ces accords, la note Do apparait trois
fois & découvert comme note supérieure : une premiére fois dans I'accord établi
sur la basse Do, 1'¢ position (ex. A.); une deuxieme fois, dans accord étabii sur
la basse /a2, 3° position {ex. B.); une troisitme fois, dans laccord établi sur la
basse La, 2° position (ex. C.)

A.1epos. B.gep. C.2¢p.
n N
— =

—

Nous aurons donc, en tenant compte toutefois des régles exposées au chapitre
suivant, 4 choisir entre ces trois accords pour accompagner la note Deo.




Si nous poursuivions l’examen, nous trouverions, pour toute autre note du
chant, le méme nombre et les mémes especes d’accords, a 'exception des cas ot

le S7h se rencontre avec fFa.
28. Nous réunissons, suivant l'ordre naturel des positions, tous ces accords
dans le tableau suivant gu's/ est indispensable de savoir parfaitement el de ponvorr

reproduire sans la motndie /zés;'lalioﬂ, car tout est la.

II. Tablean complet des positions de I'accord parfait sous chaque note
de la gamme 4 la partie supérieure.

DO RE MI

e e,

[P,
1re 20 3« 1re \2'\ 3¢ 1re (26 39) 1k Qe 3¢
—— — —— ’ — —— L — _ ,_: :—_\‘_
- Y= e o [ R BT it o
é:g o o= :;:—_gr}é_ o e
—2| - —w o —m i —
mangue .
aver le (avec sib
SiZ
&:--z-:*'— —| === ===

ha——

(Jouer une octave plus bas les accords de la main droite de Do & Fa inclusivement.)

sig stp
A so. A SE
1= 2* 3c e ge 1 @ Be  y 2 3 I ge 3¢
L TS — — e,
ESE=E ===
miaiod o e =
v =S 1 yneigne
a::s:“l?gﬁ mangae Tois

=* s e e

29, Observations. 1° On remarquera dans ce tableau plusieurs cases occupées par des points
noirs, ce qui signifie que la note du chant manque de telle ou telle position & cause de I'intervalle
prohibé Fe-Si, ou Si-Fa que renfermeraient ces positions (20). Dans un bon nombre de cas, ces
lacunes pourront étre comblées au moyen du bémol. C’est pour cette raison que nous avons d()‘ntle
les positions vacantes avec des S72. 1l faut cependant employer avec réserve ces accords altérés.
On en fait surtout usage lorsque le Sib se trouve aussi dans le chant.?)

20 Les trois accords que Pon place sous la notc du chant ne sont pas les positions de Yaccord

parfait de cette note, s7 elle était prise comme basse, mais des positions choisics parmi celles de trois
accords parfaits appartenant A trois noles diff¢rentes, ct donnant & la partie supéricure de Paccord
1a note que l'on veut accompagner. Comme la basse change & chaque position, c¢ ne sont plus les
faces d’'un méme accord, mais bien des accords différents (21). Ainsi, dans I’sxemple donné plus haut
(27), 1a note du chant, Do, est accompagnée de la 17 position de 'accord parfait du Do (A); de la
2° position de 'accord parfait de Za (C); de la 3° position de Yaccord parfait de Fa (B).

1) Uy a des cas oli le Sib, méme absent du chant, doit &re employé dans I*harmonie, v. g., lorsque la

tarche de la basse I'exige pour éviter un saut de triton.
En these générale, chacune des parties peut étre considérée comme une mélodie soumise en ce point aux

mémes rdgles que la partie principale.

VT

p s AL

i et

g 11
. . ; . . . U 20wl o — s [t S
De méme, le chiffre 2, placé au-dessous d’un La, dans une phrase 3 2—|—=—
d’un chant quelconque, ne signifie pas la deuxiéme position de la 1o | 2me | B
note La prise comme basse, exemple ci-contre: =B I
) i

mais il désigne une deuziéme position qui porte 2 sa partie supérieure un Za.
L’inspection du tableau complet (28) nous montre que l'accord demandé est
celui-ci (en réalité 2¢ position de V'accord parfait de Fa):

1l en est ainsi dc toutes les autres notes. (Consulter Je fabdleau complet des
trois positions de Daccord parfait sur chaque note de la gamme (p. 1), en procédant
comme il est indigué au N° 27),

Moyens mnémoniques pour trouver facilement les positions & former
sous une note gquelconque du chant.

30. On cherche d’abord la basse.

Dans la 77 position, la basse est la note méme du chant, mais a I'octave
inférieure. Dans la 2¢ position, elle est une tierce (ou deux degrés) au dessous de
la basse de la premiére position. Dans la 3¢ position, elle est une tierce au dessous
de la hasse de la 2¢ position, ou une quinte au dessous de la basse de la 1™,

1 position. 2* pos. 3 pos

==

quinte 1'
=/
D | |
: = i
| |
n
tierce tierce

La basse une fois trouvée, il est facile d’obtenir les autres parties.

Dans la 7¢ position, les deux parties complémentaires de la main droite sont
placées de tierce en tierce au dessous de la basse : ou bien forment avec le chant
les intervalles de sixte et de quarte. Dans la 2¢ position, la deuxieme partie de
la main droite monte d’un degré. Dans la 3¢ position, c'est la premiére partie de
la main droite qui monte d’un degré.

1re position. Ire p, Zop. 2ep 8ep.
.
g_'ﬂ'__ = DU ) Joul WA~ S, 2
— (& qnnrle(:g.) -; § -: =
tierce sixto
)i =
Konvolle Méthode, ) 2
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RESUME DU CHAPITRE IlL.

a) Les positions sont les aspects divers sous lesquels peut se présenter
'accord parfait.

b) Pour qu'il y ait changement de position & I'égard d’un meme accord, #/
Faut que la basse 1e varie pas, autrement Pon obtiendrait un autre accord.

) L'accord parfait a trois positions différentes, qui se forment I'une de
Pautre en transportant a Poctave supérieure la note grave de la main droite, &
partir de la 17 position.

d) Dans étude théorique des accords, C'est la basse qui sert de point de
départ. Mais le contraire se produit quand il s'agit d’appliquer pratiquement les
accords 2 la mélodie. Clest alors la note du chant qui doit diriger.

) Chaque note de plain-chant s'accompagie de trois positions, 4 'exception
du Ré, du Fa et du Sifl, qui n'en ont que deux par suite de la rencontre du Fz
et du S7 dans la 2° position de R¢, la 3¢ de Fu et la 1re de S7.

f) Dans certains cas, ces trois notes, Ré, Fa et Sz¥, peuvent, grace au Sib,
retrouver la position qui leur fait défaut. v

g) Les positions placées sous une note du chant ne sont pas les positions de
Paccord parfait de cette note, mais celles de trois accords parfails différents.

Nota. — Apres 'étude des positions de 'accord parfait viendrait ici logiquement celle de ses

renversements Ou accords de sixte. Mais afin de ne pas multiplier les difficultés, et pour arriver plus
vite 4 la pratique, nous renvoyons ce chapitre apres I'exposé des regles de succession des accords.

EXERCICES.

Les exercices suivants ont pour but d’habituer I'éléve 4 réaliser sur le clavier les positions
indiquées en méme temps par les chiffres et par la basse. — On ne les quittera que lorsqu’on les
exécutera couramment. — Les numéros renvoient aux positions du Tableau II (28).

Hymne #rée & un manuscrit du XI Ve siecle.

Sal - ve, vir - go  vir - gi - num, Pa « rens ge . ni - to - - ris,
P PR
g——jszgzé—zazgzee—%:e:z;s:%—a_ e ==
2 1 3 2 1 2 3 1 2 3 2 1 3 1 2 ]
(=) = = = — = (=1
9L= - [~ . = —. |
Sal - ve, flos con - val - i - um, Stil - la ve - i ro - ris,
|% (==} f ) &= — M — = — =
B
2 1 3 i 1 2 3 1 2 8 1 2 3 3

spes in

— e —
1|

s 2 38 2 38 2 3 2 2 1 ||
= —— 1|
.l |

Prose de la féte de I Ane. (XIIe siécle).

. en-tis par - ti - bus Ad . ven-ta - vit A - si » nus, Pul - cher et
P IR — P =

fore

(=1 — = = [=~)
1 2 38 2 1 3 8 1 2 38 1 2 g8 1 2 38
- = e = = =
—_— ST =
R iis ~ si - mus, Sar - ci - nis ap - tis - si - mus. Hezl sire As - nes, hez!
e ———— i Sv——— = e — : = It
(gz‘ 1
2 3 2]1 2 1 2 8 2 1{2 3 g 8 1 tI
i = _
9'_ — = = = = | |
i
Hymne Ubi caritas (au Seudi-Saint) Edition Béuédictine.
U - bi ca - - ri . - tas et a - - mor De - us i - bi est.
1&: = = = (N —— N —
v 1 2 3 2 2
1 2 & 3 é 1 é 3 1 3 2 2 2 1 3
9 = — =z
Ti - me - a - mus et a - me - -~ mus De - um vi - vum
7@: = = — = = {—} =|m=s =
3 =l
4 1 1 3 2 3 1 2 3
4 z 1 2 3 2 3 3 1
o = —=
. =
Et ex cor - de di « i - ga - =« mus nos sin - -
[l md = ) =
? ) (=) . —. o
374
1 3 2 3 1 1 2 3 1 2 1 3 3 2 8
- =
E === ——= = = ==
ce - - ro A - - men
H
é:@ ooy - v — Sl | N~ S—— o Ra—r~=y ____II
1]
%
1 2 3 1 2 1 3 2 1
9: = o)
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Hymne Adoro te supplex (Zoutes les éditions).
A - do - ro e sup - « plex la - tens De - i - tas, Ti - bi
Qua sub  his f - gu - = ris ve - re la - ti - tas;
= " :
. — .
7 - =
< 3 1 s 8 2 3 1 2 38 1T T8 3
9___'i—=_.. =T = (—) 3
f—S——— — =
cor me - - um to - tum  sub - ji cit, Qui - a te con - iem
£
== = =
= = =
1 1 2 1 2 3 1 2 3 2 3 1 2 3
- —.
S — —— = (=) (—) = o)
=
to - tum de - fi - cit. A - - men
HE 1]
1}
1§
| |
@——e - > - e = T e = =
1 2 3 1 1 2 1 3 2 1
.. 1 ]
- = = —I—= =—lj|
= pe—_— i ~
Prose Inviolata (Fragments) Edition de Reims et Cambrat.
In vi - o - la - fa, in - te - gra et cas - ta es Ma - ri a,
18 =
& ==\
v o
1 3 2 3 2 1 2 3 1 3 1 3 2 3 1
—=
. [mer]) b —
Quze es ef - fec - ta fut - gi - da coe - 1 por - ta. O Ma - ter al- ma,
T=—
e —————
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P
13
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- ni - gna,, Que so - Ia in - vi - o - la - ta

— =
- - - - - sti,
I
— S ———— {1
s 4 3 2 3 3 1 ll
] ]

CHAPITRE IV.

Regles de succession des accords.

31. Jusqu'ici nous avons étudié les accords pris isolément et indépendamment de
leurs rapports réciproques. Il nous faut maintenant apprendre la maniére de les faire
succéder I'un a l'autre. b

Nous avons, si 'on nous permet une comparaison, réuni les matériaux nécessaires
a la construction de notre édifice. Nos pierres sont prétes; il manque seulement les
détails d’ornement et les corniches. Le moment est venu de ranger les assises.

Nos matériaux, ce sont les accords que l'on peut produire sous chaque note du
chant (v. 28, fablean); les accords de sixte seront les ornements; enfin, les cadences
formeront comme le couronnement de I'ceuvre.

32. Si les trois positions sont légitimes, prises a part, elles ne peuvent indifféeremment
se succéder au gré de Paccompagnateur. Clest ainsi, polr continuer notre figure, que
dans une construction, on n’emploie pas indistinctement toute espéce de pierres a tout
endroit du monument. On en choisit de spéciales pour la base et les angles, par
exemple, et de trés spéciales pour le couronnement.

L’'eeil et la solidité ont leurs exigences en architecture, mais 'oreille a les siennes
également dans I'harmonie; elle veut un certain ordre dans les accords.

33. De méme encore qu'il y a des régles — surtout prohibitives — pour la bonne
succession des mots dans une langue donnée, ainsi en estil pour 'harmonie qui est la
science des accords. Ces regles sont celles qu'on enseignait dans les anciennes écoles
du moyen-ige. D'abord -incertaines, elles se fixérent insensiblement jusqu’au XVI° siécle,
époque ou I'harmonie grégorienne atteignitga perfection {voir Ja préface). Tous les
Maitres qui ont écrit dans Ja tonalité ecclésiastique les ont constamment suivies et
observées; eclles regoivent de la une trés grande autorité.

34. On peut ramener 2 quatre principales les regles qui ont rapport 4 la
succession des accords, Nous allons les exposer le plus clairement possible,
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§ 1. PREMIERE REGLE.

35. 7out morcean de plain-chani peut commencer par une quelcongue des
trois positions de laccord parfait, de préférence par celle qui sera le plus
conforme & la nature du mode ; — 7/ doit finir par la I~ position, sauf certains
cas assez rares.

Pour ce qui regarde le premier accord du morceau, 'accompagnement ne fait
qu'imiter la mélodie elle-méme, qui ne commence pas toujours par la note quon
appelle fonigue ou finale, et qui est la principale et la plus importante de Iéchelle
du mode 1).

36. Bien que I'une ou I'autre des trois positions soit légitime pour commencer
un morceau, on devra cependant préférer celle qui sera le plus analogue a la nature
du mode; c'est-a-dire que P'accord initial sera awfant que possible la position qui
aura pour basse la finale du mode.

Comme la dominante joue aussi un certain role, surtout dans la psalmodie,

~on choisira la position dont la basse sera, a défaut de la finale, la dominante du
mode, si cette position donne plus de facilité pour la suite des autres accords.

Voici quelques exemples en dehors de ceux qu’on trouvera dans les modeles

de la seconde partie.

COMMENCEMENTS DE MORCEAUX.

1°r Mode. 3 et 3° Modes. 7° Mode, 8e Mode.
T — T e e — e — P entl——.
£ — m
% = . : 0
e o e P B > ———=—t=f=3 o
Jo=Te =55 =¥ ot A A Rt 5 A O e
= * - = _-g_ E- § z z1 = g -
Fepos. | 2 3 1 3 | 3
JR P o
= o > = y 3o > | |
9:—9-—0— —=—p b - 0 —=—e _ii
_ = ’ v
finale fin. fin, fin. domin. fin. domin,

37. La seconde partie de la régle souffre, avons-nous dit, quelques exceptions.

1° Selon la pratique du XVI°® siécle, les finales des 3° et 4° modes s'accompagnent
par la 3° position aussi bien que par la 1™ Cette terminaison est méme de rigueur
lorsque les chants appartiennent au mode irrégulier de SZ, comme le Credo ordinaire.
{Voir, dans la seconde partie, les 3° et 4° modes).

2° La méme exception peut se vérifier dans les piéces qui se terminent sur une
autre note que la finale du mode, comme les chants psalmodigues, certaines piéces
irréguliéres, etc. Nous en mentionnerons quelques-unes dans notre seconde partie.

1) Voir N 47, e tadleau des 14 modes.

suivant: o

§ 1. DEUXIEME REGLE.

38. Le passage d'un accord & un autre, Dlacé sur un degré différent, ne peut
Sopérer quautant gue ces accords sont pris dans une position différente. En dautres
termes : [l n’est pas permis de faire entendre denx fois de suite la méme position
sous denzx notes différentes du chant, et guand les parties vont dans le méme sens.

Supposons, par ex., que nous ayons a accompagner ces deux notes: ?ﬂ—_

P MAUVAIS. BON,

si, au-dessous de Do, nous plagons une 17 position, .& e
nous ne pourrons pas employer un accord sem- S s 8T
blable sous le M7; mais nous devrons choisir entre 11 o213
les deux autres positions. B e — — Ei
MAUVAIS, BON. MAUVAIS, BON.
Il en serait de ;o —n

A S J— = — w—ll— o e S—
méme  pour toute @—_;:,_;_ s o g5
autre succession et 2 2312 3 2 1 3 3 3 1 3 2
toute autre position. f|sr—sg e — Il

Iy » . it

— [ J - ) —. i |

D’aprés  cette = = =
regle, les successions MAUVAISES SUCCESSIONS,

s P » 1
d’accords rfxarquées —_—— e e e q.!
par des traits, dans ||V 3o %= | ” £~
cet exemple, doivent 113 228331 8832233 ll
A - i » 2 4 ¥ 1 1
étre tenues Pour d.é 5t 5 > ¥ » ||
testables et inadmis- B
sibles.

i |
Ces fautes gros-
siéres se corrigent de
différentes manieres;
. T = =3 o =3 il
celle-ci est correcte: || F*=—x = = = =—|—= = = |
7 i

39. Il n'est fait 2 cette régle qu'uze exception en faveur de accord de sixte traité i trois
parties. (Voir au chapitre suivant).

40. La méme regle s'énonce aussi de cette manitre : o ne peut faire cntendye,
par mouvement semblable (55), dewx guintes on deux oclaves consécutives. —
Les octaves sont des redondances inutiles, et qui donnent un sentiment de pauvreté
harmonique, puisque, par la répétition de deux mémes notes, le nombre des parties
se trouve réduit. Quant aux guintes, elles produisent un effet dur et désagréable,
comme il est facile de s’en con- DETESTABLE.

vaincre par l'audition du spécimen a = —e—7 By ;|
— LA o E— k_J ——y—0—9 —1£&
e _,_'_:_'___'_.ﬂ:]

> -




Ces successions barbares, ainsi que d’autres non moins révoltantes, charmaient
pourtant les oreilles peu délicates de nos peres en harmonie ), et furent, sous le
nom d'Organum, le point de deépart des belles et savantes combinaisons du
contrepoint et de la musique moderne.

4l. Les exemples donnés plus haut (38) renferment tous des sutles de quintes
unies 2 celles d’octaves. En voici d’autres ol les fautes sont indiquées plus
clairement.

TRES MAUVAIS.
Suites de quintes et d’octaves,

42. 1l arrive quelquefois que la tournure de la mélodie semble appeler deux
deuxiemes positions. Ces successions peuvent se légitimer par la suppression des
suites de quintes et d’octaves, ce que l'on obtient en disposant d’une autre maniére
les parties du second accord.

MAUVAIS, BON. MAUVAIS. BON.

T > — ]

v — oy e

Yotave( % ootave uinte 1 - -29-

2 | quinss 2)q 2) 2) |2)} 2 2

g- - - 04 fomm) |

: il

1 !l

(Les octaves sont désignées par les courbes placées & gauche, les quintes, par les courbes placées a droite).
PERMIS.
43. OBSERVATIONS. — 1° 1l est Répétition de la méme quinte ou de la méme octave.

permis de répéter, plusieurs fois de
suite, wne méme gquinte ou une meéme
octave; cela ne contitue pas des
quintes ou des octaves consécutives.

20 Les quintes et octaves con-

; A EVITER.
sécutxves, défendues en mouvenent quintes et octaves consécutives en mouvement contraire
semblable, doivent aussi étre évitées P p— =
. = gza B e et
en mouvement contraire, parce que, 8= VS-St
dans la pratique, sur le clavier, ootaves | | vaesl\ ﬁ,-mf,, 2“““33)
. . - > Calll) =
elles amenent presque inévitablement = _\____s:z/: e s=—x]
. . PO - | =) (| ]
Pemploi de ces intervalles en mouve- = il

ment semblable. (Voir, pour explication de ces mouvements, la troisieme regle).

1) Le célebre moine Hucbald, qui mourut vers 930, et qui passe pour Pautenr des essais d’harmonie les plas
anciens, s'écriait en eniendant de semblables monstruosités : « Fidebis nasci suaven ex hac sonorum commixtioné
concentum ! Ce mélange de sons produit un harmonienx concert | »

EXERCICES.

-(Applz'quer la deuxizme regle sur les phrases sutvantes, oi sur d'autres pz?ces irés .rz"mﬁles),

Benedicamus de /' Avent et du Caréme.

=3

= F————)
= ——
1

-ne -di-ca - mus Do

Ite missa est pascal.

1]
e ey mia— e —" —“—“—'—cr—?:'——:é

]
=g o

missa est, al - le - lu - ia, al-le - - - - u ia.

Répons bref de Complics.

=
= =

com-men-do Spi - ri - tum me - um.

manus tuas, Do-mi - ne,

)
%'Ut—i:;_ A =

Redemisti nos Do - - mi-ne De - u ve - ri-ta- tis,

Stabat Mater.

1 I H

e Te-m o=t e —s—=—2ai
A [ —

Sta-bat Ma-ter do - lo-ro-sa, Jux-ta cru-cem la-cry-mo -sa, Dum pen-de-bat Fi - li - us.

Gloria de lo Messe des Anges (fragments).

S e e e
3

T
|

Glo-ri - a in ex-cel-sis De-o.. bo-n® vo-lun-ta-tis, Lau-da - mus

S~ .~ ——

Do-mi - ne De us, A-gnus De - i...

§ IlI. TROISIEME REGLE.

A4. Dans laccompagnement, il est nécessaive d'observer lés lots de la tonalité
du plain-chant, laguelle est exclusivement diatonigue, c.-a-d., procédant par tons et
clemi-tons naturels, tels qu’ils se trouvent dans la gamme. (Consulter le premier appendice).

Cette régle se réduit a l'application des trois points suivants, qui se complétent
I'un Vautre :

10 Eviler, en dehors des cadences, d'employer des notes élrangéres an mode
dans leguel est éevit le morcean ; 2° rejeler des parties de Paccompagnement tout
éntervalle qui w'est pas admis dans le plain-chant; 3° ne pas user du denti-ton
chromatique.

L'inobservation de ces prescriptions aménerait le mélange choquant de deux
tonalités bien distinctes, mélange qu'il faut absolument écarter. Nous devons, a cet
effet, entrer dans quelques développements.

Nouvelle Méthode. 3




45. To On doit éuiter, en dehors des cadences, Femplol de notes Grangéves an mode
dans lequel est écrit le morceau. :

11 ne faut faire entrer dans Paccompagnement que les seules notes naturelles du mode.
Si, par exemple, le morceau est du premier mode, les notes qui serviront a la formation
des accords seront les suivantes : Ré, M7, Fal (Fa naturel), Sof/, La, Si, Dolj {47}

46, Nous avons excepté de cette partie de la régle, les cadences, c’est-a-dire, les
deux ou trois derniers accords d’une phrase ou d’une piéce. En raison de leurs exigences
propres, les cadences sont traitées autrement que le reste du morceaun. 1l sera donc
permis de faire usage, aux cadences, de Dof, de Fal, de Soiff et de Sib. (Voir le
chapitre suivant).

47. Pour bien observer la prescription qui précéde, il est indispensable de connaitre
parfaitement I'étendue de chacun des quatorze modes, parmi lesquels on distingue les
modes authentiques, c'est-a-dire, véritables, originaires, (marqués par les nombres impairs},
et les modes plagauzx, c'est-3-dire, obliques, dérivés des premiers, quoique aussi anciens

qu'eux, (marqués par les nombres pairs). 1)

TABLEAU DES QUATORZE MODES DU PLAIN-CHANT.

Finale (). Dominanite (). Finale (=). Dominante ().

I= Mode [ el IXs Mode
(authentique} = _ii (auth.)
I+ Mode X* Mode
(plagal) (plag.)
1ilc Mode
(anth,}
e »-A
IV¢ Mode XL Mode et
(auth.) — —————1
(plag.) (
Ve Mode Il Mode j}g-——\— '——‘-“I
(auth.) (pleg.) gt ':i
VIt Mode
(plag.)
VII* Mode XIII* Mode
(auth.) (auth.)

XIVe Mode
(plag.)

VIIIs Mode
(plag.)

1} On sait que les théoriciens sont divisés sur la question du nombre des modes du plein-chant. Les uns
en admetient huit seulement; les autres, douze; d'aulres, enfin, quatorze, Nous ne pouvons entrer ici dans ces
discussions., Nous adoptons, pratiquement, le sysiéme le plus étendu, en faisant observer que les six derniers ge
tameénent aux &ix premiers; le 9% au 1°f, le 10° au 28, ete.

Observation. — Si, dans ce tableau, nous avons indiqué la dominante de chaque mode,
cest principalement en vue de la psalmodie. Mais nous devons fairc remarquer qu'er dekors de la
pealmodic et des récitatifs, la dominante est loin d'avoir importance exagérée que lui attribuent les

méthodes modernes.

A8. II° Rejeter des parties de Uaccompagnement tout intervalle qui w'est pas admis
dans le plain-chant.

Les seuls intervalles autorisés sont ceux: 1° de sccondr, majeure ou mineure {c.-a.-d.
le ton et le demi-ton naturels); 2° de fierce, majeure ou mineure; 3° de quarte juste;
4° de quinte juste; 5° de sixte mincure, trés-rarement de sixte majeure.

INTERVALLES ADMIS.

Seconde min. (1 ton). Tierce maj. (2 tons). Tierce min, (1 ton ¥}

Seconde maj. (ton).

. T -’ § T T T | ——
b4 I H T =_11 ¥ T 18 }_?‘.—?_
— = T I I s ) T [ 11 = =
*_5 I 1 I 1} = T 1T T

=4

Sixte min, (3 tons et 21j t.) Sixte maj. (4 t. %)

) g - I—=

1 = ==

! ==
=

Sont proscrits, tous les intervalles autres que les précédents, savoir : 1° la seconde
augmentéc; 2° la quarte augientée (1 1); 3° la quintc déiminudc (1 1); 4° la sivte augmentecs -

Quarte juste (2 tons g} Quinte juste (3 tons i)

:é—izfi———-ii_—’;;éie :

Ll
dded
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5° la septecme.

INTERVALLES DEFENDUS.

Quarte augm. Quinte diminuée. Sixte augm. Septiéme.

Seconde augmentée,

S S€

49. 1llo Buiter le demi-ton chromatique, c'est-i-dire, deux ou plusieurs note
suivant & la distance d’un demi-ton, dans Pordre de la gamme chromatique {conf.

1 appendice). Ainsi : Do, da#, ré; — Sol, jzz#,ftz b

intervalles ne

(Deux demi-tons ne se trouvant jamais de suite dans la gamme diatonique, ces
peuvent étre produits que par 'usage du # ou dub: d’ott leur nom de chromatiques, ov colorés,

non naturels).

chant liturgique. Clest
Aussi, des successions
La simple suppression

Le demi-ton chromatique ne se rencontre jamais dans le
pour cette raison quon Texclut aussi de l'accompagnement.
comme les suivantes doivent étre rigoureusement défendues.
du § ou du b fera disparaitre les fautes.

DEFENDU.

S S
—2= .

-2 g
L4 o—Ld—w— -8 T ¢ — =
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(accords de sixte)
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¥ — — = —]
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50. Il est 3 remarquer qu'une pause aprés une cadence, ou fin de 'phrase, suffit
pour fajre évanouir la relation chromatique.

) BON.
A X K A% "
] _:2:5: ]
-g%%—@—‘_gfg:—-‘
ete.
S5i— == ]

§ IV. QUATRIEME REGLE.

52. Daus le cours de L accompagnement, il faul, antant gue possible, pratiguer
le monvement contraire vitre le chant el la basse,

Cette regle a pour but d'obtenir 'élégance et la douceur de I'harmonie plutot
que sa correction grammaticale.

53. On distingue trois sortes de mouvement enfre le chant of Lo basse.

MOUVEMENT DIRECT.

£
M=

e a2

1° Le mouvement direct ou semblabdle, g

quand les deux parties vont dans le meme
sens; c’est-a-dire, quand elles montent g P

9: =
ou descendent en méme temps ; ——

. _— = "

29 e monvenent obligue, lorsqu’une T — P G~ Yo

. . e ey )™
partie monte ou descend tandis que I'autre '

reste sur le méme degré; : = 1]

= il

3% e monvement contraive,
quand les deux parties vont
en sens inverse, C'est-a-dire,
quand Pune monte pendant
que l'autre descend.

De ces trois mouvements, le plus élégant est le mouvement coniraire; puis
vient le mouvement obligue ; enfin, le mouvement semblable.

53. Nous avons dit qu'il faut pratiquer le mouvement contraire < autant que
possible >, car, dans certains cas, par suite du tour spécial de la mélodie, il serait,
sinon impratiquable, du moins peu gracieux. De plus, ce mouvement obstinément

appliqué, deviendrait un sujet de contrainte pour l'organiste, occasionnerait quel-
que fois un grand éloignement entre les deux mains, et rendrait ainsi la basse
trop sourde et 'accompagnement trop confus.

1l est donc bon que le mowuwvenent contraire soit le plus fréquemment employé,
mais on ne doit pas craindre d’user aussi les deux autres esptces de mouvement,

. § V. RESUME DES REGLES.

Ire REGLE, — Tout morcean de plain-chant peut commencer par une quclcongue
des trois positions de laccord parfait, pourvu qu'clle soit conforme & la nalwure
du mode. Pour lerminer, on emplole presque toujours la 17 postiion.

e REGLE, — Pour passer d'un accord & un autre, i est nécessaive de varier
la position, afin d'éviter les < suiles de quintes el ' octaves ».

e REGLE. — On ne doit employer dans la coustitution des accords, que les
notss naturelles de la gommme. Il v a dewx exceptions & cetle rigle : < I° on fait
usage du Sip soit pour accompaguer un Sip an chant, soil dans les accords qui
précédent ou suivent de prés cetle note; — 2° on emploie le Doy, Je Fay, le Sol},
aunx cadences; ¢ esi-a-dire, dans les derniers accords de certatns modes.

IV REGLE. — J/ est élégant de pratiquer le plus sonvent possible le monvement
contraire endre les deux partics exirimes.
APPLICATION DES REGLES.

54. Voyons maintenant comment on peut procéder pour mettre ces regles
en pratique. Nous prenons la simple phrase suivante; le raisonnement sera le
méme pour tout autre mélodie. .

Domiu. I. 1l ML IV. V,

F.
e e e
¥ e
-~
Finale.

Cette phrase qui a Do pour finale, et So/ pour dominante, ne peut étre,
d’apres le tableau des modes (47), que du 13° mode. L'échelle naturelle est donc:
Do, Ré, Mi, Fa, Sol, La, S7. Ces notes seules devront, par conséquent, figurer
dans I'accompagnement,

Pour commencer, la 1 position nous parait plus naturelle que les autres,
puisqu’elle fait entendre la finale du mode aux deux parties extrémes (36).




La deuxime régle nous défend de faire sous la note S7 une premitre
position, parce que cette note étant différente de la précédente, la position doit
varier (38). Nous avons 4 choisir entre les deux autres positions (6 et 66 ci-apres).

La troisieme note, Do, recevra, dans le premier cas (), une 1™ position ou
une 3¢; mais on remarquera que celle-ci est moins douce que ne serait celle-la;
C’est pourquoi nous adoptons la 17 position; dans le second cas (86), comme lej
Si porte une 3¢ position, le Do suivant ne peut recevoir que la 2¢ ou la 17 Si
'on tient & ne pas employer 2 la basse la note Do, qui vient déja d’y paraitre,
on usera de la 2° position (cc). — Ici, comme auparavant, nous appliquerons la
quatrizme regle, en pratiquant le mouvement contraire (52).

Dans la premitre formule (¢}, la quatrieme note, &¢, ne pourra recevolr que
la 3¢ position (). En effet, la 1’ position est exclue par la deuxieme regle (38},
et la 2° position de Ré n'existe qu'avec Sip. Or. le Sip est compléten.]e.:nt étran-
ger au 13° mode. Dans la seconde formule (ee), la 17 et la 3° positions sont
également bonnes : nous écrivons la 3¢ (dd).

Nous raisonnerions de méme pour la cinquidme note et les suivantes.

Mais arrivés 4 lavant-dernigre note, Ré (¢ et ¢¢), nous devons nous souvenir
de la premiere regle, afin d’en préparer I'application sous la derniere note. Celle-ci
devant recevoir une 17 position, le Ré, qui précede, ne pourra admettre que la 3¢

(e, £, et ee, ).

EXEMPLES DE L’APPLICATION DES REGLES.

a b ¢ d ¢ f
y P —
s T e T s —— | _s_—_gf:gzg——-;
:e:gze—e_—gzs_—_g: = _§_§_§_§_ _§__S__=,_g —=—=—
1 21 8 1 38 2 1 3 1 38 2 3 1 2 1 3 38 1
i |
Ve e ek B e e |m= a—_ﬂ
an bb cc dd é v "
— :e_cv__e,_,__:a_ = - :2'—"‘—“8— E :
S EEEEE =2 e
1 3 2 38 1 2 1 2 3 2 1 3 i 2 3 2 1 38 1
0 = —
9:. ——a*—a - = p— — — — — — = i
REMARQUE. — Nous nous empressons de faire observer, afin de ne pas porter au

découragement les débutants de bonne volonté, que le long taisonr}ement qui précéde,
semblable 3 une analyse grammaticale, n’est pas toujours necessaire sous’ une f?rzne
aussi détaillée. Au bout de trés peu de temps, les régles se présentent d glles—zncmes
4 P'esprit de 'accompagnateur, qui les applique tout naturel]e.ment, sans avoir méme le
temps de formuler son raisonnement. C'est Ja méme opération intellectuelle, q’ua51 instinc-
tive, qui se produit chez celui qui s'efforce de parler sa langue avec pureté.

§ VII. OBSERVATIONS SUR LE CHOIX ET LA VARIETE DES
ACCORDS.

55. Les deux exemples précédents sont également corrects; et cependant il est
facile de remarquer entre eux une différence bien sensible. L’un est simple d’allure,
'autre, plus varié et plus travaillé.

La variété dans le choix des accords a-t-elle des limites? L'organiste peut-il s'y
donner libre carriére?

Un maitre incontesté va nous I'apprendre. M. le chan. Morelot donne les excellents
et judicieux conseils qqui suivent.

56. «...Ces régles (concernant la formation et le choix des accords) toutes pro-
« hibitives, tendent moins 2 faire connaitre ce que I'on doit pratiquer qu’a signaler ce que
«T'on doit s'interdire. D'un autre cété, les régles positivement préceptives ayant I'incon-
« vénient de trop circonscrire la liberté de I'harmoniste, on préfére s'en abstenir ici.

< Voici cependant quelques observations purement directives, dont il faudra tenir
« compte :

57. «En thése générale, 'harmonie a d’autant plus de douceur que le passage d'un
«accord a un autre s'effectue & P'aide d’une ou deux notes communes...

« Au contraire, plus on fait se succéder d’accords qui n’ont aucune note commune
3

.
« plus on donne a I'harmonie de vigueur et méme d’apreté.

« C'est surtout aprés les repos qui suivent les cadences que cette maniére de
« procéder est bien regue...

< L'emploi trop habituel du premier procédé affadirait I'harmonie. L’usage trop
« fréquent du second lui imprimerait un caractére dur et presque sauvage. C'est en les
< mélangeant tous les deux dans une juste proportion que Ion réussira 2 donner 2
« 'harmonie du plain-chant ce cachet d'élégance austére, ce goit a la foi suave et fort
« qui conviennent aux choses de I'Eglise.

58. « Dans le dessin de la basse, il faut éviter le retour trop fréquent des mémes
« notes et des mémes mouvements, qui accuserait la pauvreté et engendrerait la monotonie.
< Il faut néanmoins se garder en cela de toute affectation, et ne point se mettre 'esprit
<2 la torture pour introduire dans cette partie une variété pénible et tourmentée, qui
« trahirait P'effort et rendrait 'harmonie d’autant moins agréable i entendre gqu'on se
« serait donné plus de mal pour l'enrichir.

59. « L'accompagnement ne doit étre ni plat ou maussade, ni laisser sentir la
« préoccupation d’'un harmoniste qui tient & diversifier ses formules... Une harmonie
<« sobre et ne variant ses mouvements de basse que tout juste autant qu'il le faut pour
< ne pas tomber dans la monotonie, nous semblerait se conformer assez fidélement au
« type des compositions syllabiques du XVI® siécle.

< Par un motif analogue, lorsque le plain-chant présente une suite de notes sur le
« méme degré, il n’y a le plus souvent aucun avantage & varier 'harmonie. 1}

] Bléiments &harmonic. .. p. 76 et suiv.




EXERCIGES.
On peut s'exercer a lapplication des régles sur des chants faciles, et dont les

cadences (88) se font naturellement, sans Paide des § ni des p. Tels sont les morceaux
des s, 6, 13° et 14° modes. Nous conseillons, en conséquence, les pieces suivantes:

Paroissien romain (Edition bénidictine).

Les quatre antiennes 4 la Sainte Vierge, Homo quidam, p. 1218.
ton simple, p. 83, Attende, p. 1228.
Tantum ergo moderne, p. 1215, Iste Confrssor, p. 627.

Toutes les éditions.
Alma Redemptoris Maler.
Awve Regina calormm.
Regina cali.

etc. etc.

Messe du 6° ton, de Dumont.

Introit et Kyric de la messe des Morts.
Sanctus et Agnus, de la messe des Anges.
Ave verum corpus.

N.B. — Jouer en clef de fa sur la deuxiéme ligne, avec siP a la clef, les morceaux notés en

clef d’uZ sur la deuxiéme ligne.

CHAPITRE V.7

Renversements de 'accord parfait.

60. Les seules positions de Paccord parfait, mélangées avec gofit, peuvent dans les morceaux
simples et peu chargés de notes surtout, fournir une harmonie déja suffisamment variée. Cependant
ses renversements, et accord de sixie principalement, sans &tre absolument indispensables, ajoutent
i Paccompagnement beaucoup Qintérét, d’élégance et de facilité. C'est pourquoi nous dirons de ces
accords tout ce quil est nécessaire de savoir pour les employer utilement.

6l. Outre ses trois positions, Paccord parfait peut encore donner naissance
% deux nouveaux accords au moyen des renversements.

Acc. parf. 1 renvers. 2°renv.

62. Un accord est renversé guand il a pour
basse une des notes qui le composent autre que la
note fondamentale et son doublement i l'octave
supérieure. I-lit comme ces notes sc;nt au nombre de
deux (Do, Mi, Sol, Do; — Fa, La, Do, Fa), il s’en

suit que Vaccord parfait peut avoir 2 renversements.

Note fondam.

Les renversements, quoique dérivés de 'accord parfait, sont des accords de transition et de
mouvement tout A fait impropres 4 terminer une phrase ou un morceat.

’) On pourrait réserver cé chapitre pour une étude nltérieure et passer au suivant qui traite des cadencesy
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§ I. PREMIER RENVERSEMENT ouv ACCORD DE SIXTE.

63. Le premier renversement se compose d’une Zerce et d'une sZxle majeures
. , .

ou mineures, et s’appelle pour cette raison accord de Zierce ef sixfe, ou plus
simplement, accord de sizxte.

11 peut étre traité & 3 ou 4 4 parties. Nous I’envisagerons successivement sous ce double aspect
. s . ?
et nous apprendrons ensuite la maniére de I'introduire dans 'accompagnement.

A. ACCORD DE SIXTE A TROIS PARTIES.

&

64. L accord de sixies 3 parties Acc. parf. 1Y renvers, Ace, parf,  Acc, de sixte,

.
se forme de Paccord parfait a état | |y 7
4

dorigine, cest-a-dire, composé de B el
. tierce tierce| sixte Jtierce tiarce sixte
trois sons (14 et 15), en plagant a la = =

SURE

. O, — T
basse la tierce de la fondamentale. EE + f
T R
fondam, fondam,

65. L'accord de sixie west usité qU'a wue sewle position, mais il peut étre
disposé en forme directe ou en jorme indirecte.

66. Un accord est en forme directe quand les notes qui le composent
congﬁrvent l'ordre naturel donné par la gamme. Si Pordre des notes supérieures
est interverti, C’est-a-dire, sila note du milieu, la tierce, est transportée a Poctave
supérieure, c’est la forme indirecte. La nature de 'accord n’est pas changée (16)
bien que I'on obtienne un effet différent. ’

Cette remarque étant appliquée a 'accord de sixte nous aurons:

FORME DIRECTE. FORME INDIRECTE,

TT =
— = =)
& tierce (&) sixte

" |
\ —
- s 11
sixte \=-/ tierco & I'oct. sup,

67. Le premier renversement se place sur toutes les notes de la gamme.

ACCORDS DE SIXTE SUR TOUS LES DEGRES DE L'ECHELLE.

FORME DIRECTE. FORME INDIRECTE.

o =
3= = S M
=) = = =
= =|—= = R |
= = == = | |
= = = [~ | ]
ST= =" ll
0 = =
s = = o}
9_‘ = put Jf =) f:
: = = ) |
| |
1B

DO RE MI FA SOL LA siy Do RE MI FA SOL LA sIf

.68. OBS{ZRVATION..——— Les accords de sixte établis sur la basse &¢, bien qu’ils impliquent la
rela.txon du trlton.Fa-S:h et de quinte diminuée Si§-Fa (11), ont été admis de tout temps par les
anclf:ns. Et, de fait, ce que pergoit Poreille, c'est Dintervalle de tierce Ré-Fa, dune part, et Dintervalle
de sixte Ké-Si, de Daulre.

Nouvslle Méthode, 4




69. A 3 parties, les sixtes jouissent du privilege de pouvoir se succéder par
monvement semblable, en conservant, 'une par rapport a 'autre, la méme position,
pourvu : 1° que I'accord soit dans la forme directe, c’est-a-dire, que la tierce soit au
bas; 2° qu’il ne se rencontre pas de sauts plus grands que la tierce. Cette succession

d’accords a recu le nom de marche de sixtes.

70. Les marches de sixtes & 3 parties sont d’une douceur particuliere. Mais
pour quelles produisent tout Jeur effet, il faut que la basse se rapproche le plus
possible des autres notes, en drautres termes, gue les parties sotent serrées. Plus
la basse est éloignée, moins leffet est satisfaisant, parce que les guartes consécutives,
qui forment les deux parties supérieures, étant a découvert, sont peu agréables a

entendre.
MARCHES DE SIXTES A TROIS PARTIES.
TRES BON, ENCORE BON. MAUVAIS EFFET. BON (sauts de 3. MAUVAIS. TRES MAUVAIS,
£ = E~e_=£ = e 4 e 1
==—_j=e-_ — o (=—=co EEEE
= = L 4 —®
= quintes
: = e e B =y
== » —1
LN .

Forme indirecte,

Forme directe,

91. Si on observe la composition des marches de sixtes ayant la tierce en bas

{forme directe) (66), 'on en comprend tout de suite la légitimité, car elles ne renferment
i suites d'octaves. Rien n'empéche donc qu’elles ne se

en réalité ni suites de quintes, mi
succédent par mouvement semblable. Il n'en est pas de méme des sixtes de la forme

indirecte (66); les quintes consécutives 'y seraient bien a découvert.

B. ACCORD DE SIXTE A QUATRE PARTIES.

72. L’accord de sixte, traité 2 trois parties, est admis méme dans un accom-
pagnement & quatre parties. Cependant, complété par P’adjonction d’une nouvelle
note, il produit un effet plus plein et plus satisfaisant.

On obtient cette quatricme partie en doublant I
Le doublement a loctave supérieure de la tierce, qui est au-dessus de la basse,
est préféré aux deux autres positions; vient ensuite celui de la sixte, puis celui de

un des trois sons primitifs.

la basse, le moins estimé de tous.

TRES BON. ENCORE BON. MOINS BON.

Doublement de la tierce, Doublement de lu sixte, Doubl. de la basse,
= "
| st ot 2= yaa | RO ! |
e e—eemeTe e

(tierea ( (sixte = ( sixte (g (
E‘f:‘=" FA—F ) = A C Ju Bl —
{~—3 () .

73. Observation trés importante. — I’accord de sixte est-indiqué. par le
seul chiffre 6, dans sa forme directe, soit 2 trois, soit 4 quatre parties. Pour
désigner clairement les deux accords de sixte en forme indivecte que I'on peut
établir sur chaque note de I'échelle prise comme basse, ou sous chaque note du
chant, nous placerons 2 la droite du 6 le petit chiffre ! (6') pour marquer Paccord
en forme indirecte qui a sz szxte en bas, et le chiffre 2 (6?) pour marquer celui

qui a sa terce en bas.

A gauche du chiffre, nous mettrons les signes accidentels (§ ou P) qui peuvent
étre nécessaires pour obtenir la tierce et la sixte voulues. (Ex. : §6; P6).

ACCORDS DE SIXTE A 4 PARTIES SUR TOUS LES DEGRES DE L'ECHELLE A LA BASSE.

(A apprendre par ceeur).

Forme
indirecte

Forme
directe

{octave plus haut).
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C. APPLICATION AU CHANT DE L’ACCORD DE SIXTE.

74. Aprés avoir étudié la constitution et la formation de I'accord de sixte, il reste
encore & voir comment on Uemploie sous la cantiléne sacrée. Ce ne sera donc plus la
basse qui nous servira de point de départ, mais la note du chant.

75. Tl en est du premier renversement comme des positions de 'accord parfait.
En observant avec soin les tableaux précédents (67 et 73), il est facile de remarquer
que chaque note de la gamme apparait trois fois comme note supérieure. D’'ou il suit
qu’une note quelconque de la mélodie peut recevoir trois accords de sixte diffévents &
quatre partics, on denx & trois partics. Ainsi, sous la note Do, on pourra placer I'accord
de sixte ayant La pour basse, et celui de A/

78, De méme que pour les positions de Vaccord parfait (30), nous devons faire observer ici que
ces trois accords de sixte sur do ne sont pas trois renversements de I'accord fondamental de do 162).
Les deux premiers (6 et 6%) sculement appartiennent & 'accord fondamental de do, le troisieme (6
est un accord de sixte dérivé d'un autre accord parfait (ici Paccord de fa), mais ayant do comme

note supéricure,

Les deux remarques qui précédent s'appliquent & toutes Jes autres notes du chant,




ACCORDS DE SIXTE SOUS CHACUNE DES NOTES DU CHANT A QUATRE PARTIES,
(A apprendre par ceeur).

DO RE Ml FA soL LA siy
N
e — . o e, ——— e &S _g = §'|I
| = — = —m i — = | |
&g e B S stota =l %= = = it
= |- =1
6l6:16:]6|6[6:§6]6:]6:]6|6:|6:}6]6 |6]6]|6:]62]616 62
=
p = =
T ) = e = =
= i
Forme Forme (octave plus haut).
directe indirecte
A TROIS PARTIES.
(A apprendre par caeur),
Do RE MI FA sOL LA si
e R e
[ ST e =]
F== == I
4
66216 |62 66276 |6286]6:06]([06:§ 6716
. = =1 o =
— = =
i
Forme Forme (octave plus bant},

directe indirecie

77. Le Sib, employé accidentellement dans un mode non transposé, ne peut

recevoir qu'un accord de sixte a 3 parties, et deux & 4 parties. Logiquement, il

est susceptible d’un autre accord de sixte dans lequel entrerait le 22p. Mais Mib
étant completement étranger a tout mode wafwrel, cet accord de sixte est par le
fait prohibé, et ne doit trouver sa place que dans un morceau lrausposé, dont
’échelle renferme en elle-méme ou accidentellement un A4:h.

ACCORD DE SIXTE SOUS SIb.

4 3 parties 4 4 parties dans la transpuos,
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78. L'accord de sixte contribue beaucoup a l'élégance et a la variété de

g
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>
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Paccompagnement. 1l ne faut cependant pas I'employer trop fréquemment, sinon
I’harmonie manquerait de fermeté et de vigueur. On en fait usage principalement
pour éviter la monotonie de certains mouvements de basse, dans lesquels les
mémes notes sont répétées coup sur coup, dans le but aussi d’obtenir un accom-
pagnement plus lié et plus coulant.

79. Il est dailleurs impossible d’établir des régles fixes pour marquer sous
quelles notes du chant il est convenable de former des accords de sixte. C'est au
gout de l'organiste a les amener dans les passages favorables, et a en user dans
de justes limites.

Les exemples suivants, ainsi que les modéles de la seconde partie, poutront
-aider '¢leve et le mettre sur la voie.

EXERCICES.
manisre de faire succéder Paccord de sixie aux positions
de l'accord parjail.
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80. Observations. — 1° Les doubles notes juxtaposées que l'on remarque dans
ces exemples, et qui se trouveront souvent dans les exercices de la Aélhode, indiquent
la rencontre de deux parties sur un méme degré, et n’existent que pour T'eeil et la
régularité de I'écriture. Sur le clavier. on les exécute comme s’il n'y avait qu’'une
seule note.

8l. 2° En passant de Taccord de sixte i l'accord parfait, et réciproquement, on
est facilement exposé, dans certains cas, & faire une suite de quintes que nous voulons
signaler. Rien de plus naturel, par exemple, en harmonisant les tiois notes la, sol, la,
que d'accompagner le so/ d'une sixte (3 trois parties seulement, & cause du saut

considérable que serait obligée de faire la quatriéme partie). Or, que le premier accord
soit une 2¢ position, ou que ce soit une 3¢, le passage contiendra presque infailliblement
une suite de quintes. si 'on n'y prend garde (Ex.: @ et &). Nous indiquons le moyen,
tout en conservant la sixte, d’éviter cette faute par la réalisation d’une 3° position a
trois parties seulement (Ex.: ¢), ou par une disposition spéciale des parties du premier
accord (Ex.: d). (Cf. N° 42).

MAUVAIS,

s —§—
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2 67 3

quintes
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§ 1. SECOND RENVERSEMENT ou ACCORD DE QUARTE ET SIXTE.

82. Le second remversement de Paccord parfait se compose d'une quarte et d'une
sixte, et se nomme accord dec quarte et sizle. Nous avons vu (62) comment il dérive
de T'accord parfait, et comment il se forme en plagant 2 la basse la quinte de la note
fondamentale.

83. L'accord de guarte ¢t sixzte a, comme I'accord parfait, trois positions, toujours
cn forme directe. Nous le désignons par les chiffres ¢ superposés, avec un autre petit
chiffre, a droite, pour marquer la premiére, la deuxiéme ou la troisiéme position. Sil

y avait lieu, nous placerions & gauche les signes d’altération (# ou p).

Accord parfait. 17 renvers. 2° renvers,
f .
7 — ¥
== =—|

= =4 &~

i 6 quarte sixte
: =. = ! |
= o) i |
i} |

Fondamentale, Tierce de lafond. Quinte dela fond.

84. Le sccond renversement se place sur tous les degrés de I'échelle, pris comme
basse, excepté sur le quatriéme et le septiéme, pour cette raison, déja souvent énoncée
que le Fa s’y trouverait en relation trop directe avec le Sz, soit dans 1'accord méme
de ¢ i soit dans I'accord suivant. Cependant, aux cadences, si 'on fait usage de l'altération,
la faueae relation se trouve corrigée, et I'on peut employer I'accord de quarte et sixte
sur le Sz.

POSITIONS DE L’ACCORD DE QUARTE ET SIXTE
suUR TOUS LES DEGRES DE L’EcmELLe A 1A BASSE (Lk Fa ET Le Sr} sxceprés).

(A apprendre par cceur),
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AUX CADENDES.
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ACCORDS DE QUARTE ET SIXTE SOUS CHACUNE DES NOTES DU CHANT.
(A apprendre par cceur),
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N. B. Comparer ce tableau avec celui des positions de Paccord parfait (28), et bien remarquer
que si les accords de la main droite sont semblables, la basse est tout & fait différente, ce qui change
complelement, pour ]‘orfille, Peffet produit.

Inutile de faire observer que si les positions se suivent d’une maniére agréable, il n’en est pas
de méme des accords de quarte ct sixte, Ce sont des accords de transition et non de repos, et I'on
n’en peut faire entendre qu'un dans un méme passage, jamais deux de suife.

85. Lintervalle de quarte qui entre dans Paccord § a besoin d’étre préparé
et résoln, C’est-a-dire que la note qui forme cet tntervalle an-dessus de la basse doit
déja se trowver dans laccord pricédent, et que cette mime uole (la quarte) dost
descendre dun degré dans I accord swivant, — & moins que la basse elle-méme ne
soit le prolongement de I'une des notes du premsier accord.

Prenons pour exemple ce second renversement. Un tel accord ne
saurait étre attaqué comme tout autre, Pour en légitimer I'emploi,
il fandra que la note Do, qui forme avec la basse un intervalle de
quarte, ait fait partie de l'accord précédent. Si donc la phrase du

*

=

= ;
chant est celle-ci Zg =1
S 1

) | .
| et si nous plagons sous

i 4 N o Second renvérsement avec
la note M7 le second renversement, la premiére position SUr ia quarte préparée et résolue.

Fa sera de rigueur; la quarte sera ainsi préperéc. En outre,
pour quil y ait #ésolution, Do devra descendre d’un degré sur
Si. Par conséquent, la troisiéme position sous le Ré devient
nécessaire,

86. « A moins, avons-nous dit, que la basse
elle-méme ne soit le prolongement de I'une des
notes de l'accord précédant celui de §». Voila
pourquoi les exemples ci-contre sont légitimes.

INADMISSIBLE,
87. 1l faut conclure que tout accord *
de § qui ne sera pas amené suivant
I'une ou lautre de ces deux maniéres
devra passer inadmissible, bien qu’il
soit couramment employé dans I'har-
monie moderne.

Voici quelques-uns des cas les plus ordinaires ol l'on peut faire usage de I'accord
de quarte et sixte:
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CHAPITRE VI

Des cadences.

88, Les cadences sont comme la pierre de touche de 'accompagnement tel que nous le
comprenons. C’est & la maniére de traiter les cadences que se reconnait le véritable accompagnateur,
Ces formules, employées avec intelligence, impriment en effet au contrepoint un cachet particulier
et caractéristique. 1} est donc trés important de se bien pénétrer des préceptes qui vont suivre et
qui sont de tous points conformes & la pratique des anciens maitres.

89. On appelle cadence (du latin cadere, tomber) la terminaison d'une
phrase '), ou d’une piece entiere. La cadence est mélodique, s'il s’agit de la termi-
naison d’un simple chant, ou d’une pure suite de notes sans accords; elle est
harmonique, si e chant est accompagné d’une suite d’accords. Clest ce dernier
cas qui nous occupe seul en ce moment. La cadence harmonique est dorc une
formule ou une succession de deux accords, rarement trois 2), spécialement propres
a terminer convenablement une phrase ou un morceau entier.

Dans ce dernier cas, la cadence est dite fizale, parce quelle marque la fin du
morceau ou d’une partie bien déterminée de celui-ci, comme une strophe, dans
une hyrne, ou un verset, dans un psaume.

N. B. Outre les cadences finales, les anciens distinguaient encore les Actes de cadences,
¢’est-a-dire, les passages dans lesquels une partie, la basse principalement, marque que les autres
parties eflectuent, ou pourraient eflectuer unc cadence. Dans ces endroits, ils faisaient souvent usage
de notes altérées soit par le 4, soit parie b. Sans proscrire les actes de cadence, nous réscrvons I'usage
des altérations aux seules cadences finales, afin dec conserver 4 ces cadences leur caractére propre,
qui est expression du sentiment de repos.

*

1) Une phrase musicale est une suite de notes ou d'accords qui forme en sens plus ou moins achevé et qui
ge termine sur un repos par une cadence.

2) Les anciens théoticiens considéraient la cadence comme constituée par les trois derniers accords {de méme
que les rhétoriciens regardent la clausule oratoire comme formée par les trois derniers mots de la période). Leur
motif parait tiré de la pratique du contrepoint fignré (102, note) dans lequel la cadence impliquait, & Pavant-dernier
accord, une dissonance qui devait avoir sa préparation sur I’accord précédent,

33

80. Nous avons dit (13) que laccord parfait, a ses trois positions, était seul
doué de la faculté de faire naitre le sentiment du repos. Les cadences sont donc
composées des positions de I'accord parfait, et quelques-unes, du premier renver-

sement de cet accord. Ce sont des formules, ou suites d’accords, qu’on emploie
également dans Je cours du morceau, mais sans altérations.

. . .

SL. Cest le mouvement de la basse qui constitue les cadences el en délernine
les différenies sortes. Les accords qui produisent les meilleurs mouvements de
basse forment ¢galement les meilleures cadences.

7

92. Nous allons étudier les cadences : 1° en tant que formules harmoniques
(ou successions d'accords) déterminées et diversifices par le mouvement de la

basse, abstraction faite du chant; — 2° comme formules appliquées a la note du
chant. -

§ L. FORMATION ET DISTINCTION DES CADENCES.

93. Si I'on considere les cadences, au point de vue de leur constitution, on
en distingue trois sortes principales : 1° la cadence parfaite ou authentique ; 2° la
cadence plagale; 3°la cadence & la sixte. Elles jouent toutes trois le role du point
grammatical.

94. I° La cadence parfaite ou authentique est ainsi appelée parce que,

par le mouvement de sa basse, elle inspire d’une maniére parfaite le sentiment
d’une conclusion harmonique.

Dans cette cadence, la basse descend dune guinte, ou monie d’unc quarte.
Elle se place sur tous les degrés de I’échelle, excepté sur le troisieme (A77) et le

septitme ((Sz), faute d'un accord parfait qu'on ne peut former sur le S7. encare
moins sur le #z, quinte de cette note.

CADENCE PARFAITE SUR TOUS LES DEGRES DE L'ECHELLE.
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85. Mentionnons seulement la cadence inverse, qui est le renversement de la cadence parfaite.
La basse ne montant que d'un demi-ton, le sentiment du repos est un peu affaibli et moins marqué
que dans la premiere. Cependant cette cadence peut étre quelquefois utile a employer. Elie manque
au septieme degré (S7); au troisiéme (A£7) elle est remplacée par la cadence directe propre & ce degré
(94). (Confronter les deux tableaux, et voir la différence entre I'accord parfait et son premier ren-
versement,

Nonvelle Mathode, ’ 5
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96. 1o Dans la cadence plagale, Ja basse descend dune quarte ov monte
dune quinie; Cest le contraire de la cadence authentique, et cest de la que lui
est venu son nom de plagale, Cesta-dire dérivée. (En effet, la quinte renversée
produit la quarte et vice versa.)

La cadence plagale manque au quatritme degré (Fa), A cause du triton que
formerait la basse (Si, (La, Sol) Fa), et au septieme, pour ce motif déja énoncé
que le S7g ne peut recevoir la premitre position de I'accord parfait.

CADENCE #LAGALE SUR TOUS LES DEGRES DE L'ECHELLE.
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Nota. — Afin de prévenir une erreur commisc quelquefois, il importe d’observer que les

cadences authentiques ne sont nullement réservées aux modes authentiques et les plagales aux
plagaux. Ces deux sortes de cadences peuvent, selon le cas, ¢tre employées dans le méme mode.

97. lilo La cadence a la sixte tire son nom de P'accord de sixte qui précede
Paccord final; Ja basse y descend dun degré. Elle fait défaut au septieme degré
(SZ), pour la meéme raison (ue plus haut (96), et au quatriéme (Fa), parce que la
tierce de l'accord de sixte doit descendre 'un demi-ton dans le dernier accord;
ce qui est impossible ici sans le secours d’altérations qu'on ne peut introduire dans

le mode naturel.

CADENCE 4 L4 S/XTE SUR TOUS LES DEGRES DE L’ECHELLE.
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98, OBSERVATION. — Les cadences plagalc et & la sixte peuvent se réaliser sur
le quatréitme degré 3 Taide du Sib. Mais alors il y a transposition; le Fa prend
momentanément le role de Do. et le Sib, celui de Fa. '

CADENCES FLAGALE BT A LA SIXTE,
SUR LE QUATBKEHB DEGRE AVEC TRANSPOSITION MOMENTANSE.
Plagale. A la sixte,
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99, 1] est & remarquer dans ces tableaux que les accords sont presque tous altérés par le diese.
Voici comment cette particularité est exposée par le savant auteur que nous suivons: «...On
« observera que, sauf le premier degré, Do, sur lequel s’établissent naturcllement unc cadence
« parfaite et une cadence & la sixte, et l¢ quatritme Fu, qui comporte ¢galement une cadence
« parfaite, il n’est aucun degré de I'échelle sur lequel ces formules puissent étre réalisées, sans
« nécessiter 'emploi du diese, soit & I'accord pénultitme, pour élever d’un demi-ton la tierce ou la
« sixte, soit au dernier accord, pour substituer la tierce majeure  la tierce mincure, si Pon tient &
« rester fidéle a Pancienne tradition. . . »

100. Et ailleurs : « Les cadences de conclusion ayant pour but de faire naitre dans Pesprit de
« Pauditeur un sentiment de repos plus ou moins prononcé, on congoil yu'clles doivent nécessaire-
« ment s’établir sur 'accord parfait... Par le méme motif, la tradition des anciennes écoles va
« jusqu’a exclure de cette fonction I'accord parfuit mincur (17), 4 cause de sa tierce, qui ne porte
« pas avec clle unc impression asscz ¢énergigue de conclusion. Quoique cette exclusion, que la
« pratique actuelle n’a point consacrée, ne soit point fondée sur un besoin absolu de Poreille, il nous
« parait bon néanmoins de la maintenir, parce qu'elle contribue pour sa part & conserver a Pancien
« systeme d’harmonic, que nous exposons ici, un caractére particulier qui cn fait reconnaitre tout de
« suite Porigine et la destination. »

101 « En conséquence de ce principe, toute cadence de conclusion qui viendrait 4 se terminer
«sur l'un des trois accords naturellement mincurs de Péchelle (£¢, 47, La), devra amencr, si
« Pharmonie est compléte, altération momentanée par le ditse de la tierce de ces accords (Fu g
« Sa/#, Do#) (18), ainsi qu’on I'a pratiqué dans les exemples ci dessus. » (g4 et suiv.)

102. « L’altération du dernier accord », dit e¢ncore notre guide expérimenté, est fondée plutdt
« sur une convention de style que sur unc exigence positive de Voreille, 11 n’en est pas de méme de
« celle du pénultieme accord. En efiel, c’est une regle absolue, sclon les principes, non pas sculement
¢ de Ia tonalité moderne, mais aussi de celle-ld méme sous Pempire de laquelle se trouvaient placés
« les anciens contrapuntistes ', que I'accord final (majeur ou mincur, comme on voudra), sur quelque
« degré de Péchelle gu'ils viennent A tomber, soit précédé d'un accord parfait majeur, dans I'hypo-

1) Un contrapuntiste est un compositeur de contrepoint. « Lorsque I'harmonie eit pris rang dans la musique

- européenne, cette science, aprés avoir été désignée de diverses man'éres, recut définitivement le nom de contre-

point, En effet, d’aprés la notation du moyen-age, les notes (qu’on représentait par des points), formant harmonie
entre elles, offraient & Vel des points contre des points,

«... Par rapport & Pespéce, le contrepoint peut &ire simple on fruri. 1| est simple quand on accompagne
chague note du chant par . .. un seul accord {3). La valeur des notes peut élre différente pourvu que chaque
note du chant ne porte , . . qu'un seul accord, Le contrepoint esl feuri ou figuré. . . lorsque chaque note du
chant regoit plus d’un accord ,..» ou bien lorsqu'on fait usage des notes de passage. (Les wrais principes de
accompagnement du plain-chant sur lorgue, par Théodore NISARD).




« these de sa cadence parfaite, ou d’un accord de sixte majeure, dans celle de la cadence de ce nom...
« Les altérations néccssilées par P'observation de cette régle sont fondées sur les lois primitives du
« contrepoint, et doivent par conséquent étre regardées comme tout 3 fait en dehors d’influences
¢ tonales qui n’ont commencé A sc faire sentir que beaucoup plus tard.

103. « Aussi, dans Pancicnne tonalité, pas plus que dans cclie qui régne aujourd’hui, les
« formules ci-dessous ne peuvent-clles recevoir la qualification de cadences, ni en usurper I'emploi,
« attendu qu'clles ne portent avee elles ancun sentiment de conclusion :

FORMULES IMPROPRES AU ROLE DE CADENCES.
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« A moins qu'clles ne soient modifiées par Paltération ascendante (#), comme ci-dessous @ » ')

BONNES CADENCES.
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104. Des trois sortes de cadences dont nous avons donné les formules plus
haut (g et suiv.), la meilleure, celle par conséquent qui doit étre employée le plus
souvent, est, ’apres son nom méme, la cadence parfaite ou aulhentique. Cette
formule inspire davantage le sentiment du repos, parce que les deux parties
extrémes s’y rencontrent sur l'octave, et que 'octave est la consonnance la plus
parfaite. La cadence plagale est aussi d’un excellent effet. Quant a la troisieme,
elle fait sentir le repos moins énergiquement.

105. Nous ne parlons guc pour les mentionner des cadences Zmparfaites ou incidentes, évitées
ou rompues, qui, cn réalité, nc sont pas de véritables cadences.

CADENCES IMPARFAITES ou INCIDENTES.

f.a cadence imparfaite ou incidente, o5 —» * * *_
comme son nom 'indigue, exprime le senti- g Ez;*_—“%:‘-“ﬁ: :EZS-::: ‘:S:EZE’:
ment de conclusion d’une manicre tres affai- 4 » =
Dbiie, ¢t ne s'emploie que dans le courant de 13 ¢ 3 e‘l 61 2 6 6
la composition. 2 o= - —

CADENCES EVITEES ov ROMPUES.

autre que celui gquiattendait Poreille ct empéche ainsi
la cadence de se réaliser ».

g===

La cadence évitée ou rompue cst ainsi appelée §—r—= |
. , . é—!—e 3 = ]
parce que, dans cette formule, « tout ¢tant préparé pour i S -—‘——'——e——%—
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unce cadence de conclusion, la basse fait un mouvement ¢ 1 3 2 61 2 P

) 1

i

|

4 ]

1) STEPHEN MORELOT, Eléments d'harmonit, ete. pp. §2-55.

§ 1. CADENCES APPLIQUEES AU CHANT.

106. On trouve dans le plain-chant des cadences purement mélodiques (89), qui distinguent les
périodes, et sont aussi nécessaires a la cantiléne que la ponctuation I'est au discours. Or, il faut que
ces cadences mélodiques se combinent avec les formules harmoniques qui leur servent d’accom-
pagnemént. Celles-ci doivent autant que possible coincider avec celle-la. Ainsi unies, la mélodie et
Pharmonie concourent & assurer plus parfaitement la distinction des périodes.

107. Nous envisageons maintenant chaque note de la gamme, non point
comme formant la basse des accords, mais en tant que fournie par le chant, dans les
divers cas oli ces notes peuvent se présenter comme faisant partie d’une cadence.

108. Les cadences mélodiques se composent d’un nombre plus ou moins
considérable de notes. Mais « ayant réduit 2 deux accords seulement (89) la formule
constitutive de toute cadence harmonicue, nous ne considérerons non plus comme
faisant partie de la cadence mélodique que les deux dernieres notes de la période. »

109. « Cela pos¢, nous réunissons dans le tableau ci-dessous les formules de
« cadences, telles qu'elles se présentent le plus ordinairement dans le plain-chant,
« classées suivant le degré de I'échelle sur lequel elles se terminent. »

TABLEAU DES CADENCES MELODIQUES
EN DESCENDANT DE EN MONTANT DE
e ———— e m——— — e

Unisson, Seconde, Tierce, Quarte. Quinte. Seconde. Tierce.
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3¢ Degré _
(soL) [ e

6 Degré
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7¢ Degreé
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« Le digse qui précéde la premitre note de trois des cadences comprises en ce tableau, indique
que, dans ces cadences, mais dans celles-li seulement, 'intervalle de seconde majeure (Do-Ré; Fa-Sol;
Sol-La) peut étre transformé, par Peffet de 'altération ascendante (), en celui de seconde mineure
(Do#-Ré, Fa #—Sol, Sal#-La) », 1) a la condition toutefois que le cheeur fasse entendre lui aussi le
méme demi-ton exécuté par Pinstrument accompagnateur et réclamé par les besoins de ’harmonie,

110. Ce tableau, qui renferme toutes les cadences melodiques du plain-chant,
se lit de deux manitres : horizontalement et verticalement. Veut-on connaitre la
maniere de Putiliser> Quvrons un livre de chant; nous rencontrons, par exemple,
une pitce qui se termine sur Mz, Ré. Clest une finale sur le 2¢ degré, R4, et dont
les notes vont en descendarnt. Nous regardons le tableau, et nous voyons cette
cadence mélodique a la deuxiéme ligne horizontale (2¢ case), et 4 la deuxitme
division verticale. Si nous prenons un autre morceau, et que la terminaison soit
Fa, La, méme opération. La, finale, est le 6¢ degré (¢ ligne horizontale), et cette
cadence mélodique monte d'une fierce. A la 7 division verticale (6¢ case), nous
trouvons la formule Fz, La.

Il Si nous voulons maintenant appliquer & chacune de ces formules mélo-
diques les formules harmoniques proposées plus haut (cadences parfaites, plagales
et a la sixte), nous formerons les tableaux suivants. Il w’y aura plus quw'a s’y
reporter pour obtenir les accords cherchés. Alnsi, notre premier exemple M, R¢
(110), descendant de seconde, nous consultons dans les formaules descendanies le
tableau des cadences sur la seconde, et nous y voyons la formule (2¢ case), qui est
une cadence parfaite. Notre second exemple uura sa réalisation de la meme
maniere : Fa, La, est une cadence melodique montant d’une licrce. Nous trouvons
dans les formules ascendantes, au tableau des cadences sur la fgrce (6° case), la
formule harmonique désirée, qui est une cadence plagale.

CADENCES HARMONIQUES.

112, I° L’unisson s’accompagnera généralement par la cadence plagale (96),
excepté sous le ¢ degré (Sz), qui ne peut recevoir la premiére position de 'accord
parfait (20).

CADENCES SUR L'UNISSON.

1+ degré (DO) 2+ (RE) 3¢ (M) 4¢ (FA) g~ (SOL) 6+ (LA) 7° (SD)
| _——— s — D = = e'— = i
o~ el — S| N =l Vo |t — =G | =~ S Sy —— | RO+ — S | A —
S=—E - ES B B EEs |
8 1 EETS BERNSTY BF RS BN BN 1 e u
- £ z b o o = = =
ate = — = = 8
== = — i
Nota. — Pour faciliter Ja lecture, nous écrivons une octave plus haut les formules qui, en

raison de leur peu d’élévation sur Péchelle, devraient étre derites partie sur la clel de So/ et partie
sur la clef de Fa. Rien n’empéchera de les exécuter sur le clavier 4 Jeur place respective.

\) Eléments dharm, | p. 99.

A. FORMULES DESCEN DANTES.

3. 1l° La seconde est mainenre dans les cadences du troisigme degré (Fa-Mi),
et celles du septieme (Do-SzJ; elle est majeure partout ailleurs.

Majeure, elle s'accompagne généralement par la cadence authentique;
mincure, elle s’accompagne sur Mz par une cadence propre a ce degré, et sur Sz,
par la cadence plagale.

CADENCES SUR LA SECONDE

s

MAJEURE MINEURE
1er degré (DO) 28 (RE) 30 (MI) 4o (FA) 5¢ (SOL) 60 (LAY 70 (S]) sur Ml sur Sl
- " ]
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114. Remarque. — La régularité de ’harmonie de ces cadences exigerait que le dernier
accord restdt incomplet. La troisitme partie de l'avant-dernier accord devant nécessairement
monter d'un demi-ton dans le dernier accord de la phrase, nous aurions ces cadences (excmple: A),
trés fréquentes chez les anciens, mais vides et peu agréables. Pour éviter des complications aux
commengants, nous supposons ces formules complétées et légitimées par ladjonction d’unc
cinquidme partie sous-entendue (ex. : B).
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i15. Ill* La tierce est un peu embarrassante : majeure ou mineure, elle ne
s'accompagne guére que par la cadence plagale, en usant d'un procédé du contre-
point fleuri (102, renvoi), permettant de faire deux accords sur la derniere note.
Alors cette note est traitée comme I'unisson et doit subir un court prolongement.
Le septieme degré (S7) n'est susceptible que de la cadence directe du troisieme
degré (basse se réalisant sur M7), ou de la cadence 2 la sixte.

CADENCES SUR LA 77/ERCE.
1er degré (DO)  z¢ (RE) 3¢ (M) 48 (FA) se (SOL) 6% (LA) 7¢ (S1)

| .
o - gty Dgee
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1) Le Sib estici employé 4 cause du voisinage du Faq, et pour donner plus de douceur & I'acte de cadence.

»



116. IVe La quarte emploie la cadence plagale sur sa troisime note, comme
la tierce. Le premier accord peut étre un accord de sixte ou une position de

I'accord parfait.

CADENCES SUR LA QUARTE.

tor degré (DO)  2¢ (RE) 30 (M) 40 (FA) se (SOL) 6¢ (1.A) 70 (S0)
8 } 2 = - J n
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i17. Vo La quinte fait usage aussi de la cadence plagale, et de la méme
manitre que la tierce et la quarte.

CADENCES SUR LA QUINTE,
30 (M) 40 (FA) 5 (SOL) 65 (LA) 70 (1)
- ]

1er degré (DO) 20 (RE)

mangoe
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B. FORMULES ASCENDANTES.

118. La seconde, majenre ou mineure, s'accompagne par la cadence auther-
tique ou par la cadence a la sixte.

Dans la pratique, la seconde ascendante est toujours maneure (excepté alr
troisizme degré Mz), a cause de laltération qu'on doit faire subir, autant que
possible, aux trois notes Do, Fa et Sol (101 et 102).

Au troisizme degré, I'accord de sixte s'impose par suite de I'impossibilité
d’établir une deuxieme position sous le Ré (25 tableau).

CADENCES SUR LA SECONDE ASCENDANTE,

rer degré (DO) 2¢ (RE) 38 (MI) 4¢ (FA)l 5e (SOL) 60 (LA)
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119. La tierce, majenre ou minenre, regoit comme accompagnement le plus

naturel la cadence plagale.

CADENCES SUR LA 77ERCE ASCENDANTE,

tor degrs (DO) 20 (RE) 3e (M) 4¢ (FA) se (SOL)  6e (LA)
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I20. Observations. — I° Bien que, considérées en elles-mémes, les cadences de conclusion
ne comportent pas plus de deux accords, clles ne produisent néanmoins leur effet qu'a proportion
des circonstances mélodiques et harmoniques qui concourent & leur formation. Nous donnerons dans
la seconde partic des modeles de ces formules préparatoires.

12, 1o La cadence de conclusion ayant pour but de séparer complétement
une période de celle qui lui succede, on comprend aisément qu'entre le premier
accord de celle-ci et le dernier de celle-la il n’y ait aucune relation et que, par
conséquent, Pon ne tienne pas compte des régles de succession exposées plus haut
(38 et 50), comme le font voir les exemples suivants :

De pareilles licences ne peuvent se justifier qu'a la condition qu’on établisse
dans Dexécution une séparation trés marquée d’une période a l'autre; ce qui
s'obtient par interposition d'un silence ¢quivalent au moins a la durée de deux

notes des plus communément employées dans le courant de la pitce.

122. 1l° Le premier accord qui vient aprés une période de conclusion est
ordinairement un accord parfait, parce que la période qui commence est considérée
comme une nouvelle pice.

Touvelle Méthode,




Tableau synoptique des cadences harmoniques avec altération ascendante ()
et descendante (»).
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TERMINAISONS SANS ALTERATION ASCENDANTE ).

Il y a trois maniéres d’harmoniser les terminaisons dans le plain-chant, et chacune
a ses partisans.

1° Qu bien T'on fait usage de I'altération ascendante (§) dans les parties de 'accom-
pagnement, et parfois aussi dans le chant lui-méme, surtout quand le besoin de I'harmonie
le réclame; 2° ou bien on l'exclut du chant, tout en la conservant dans les parties de
'accompagnement; 3° ou bien enfin, on I'écarte et du chant et de 'accompagnement.

C'est le premier systéme que nous avons suivi dans le chapitre des cadences, et
que l'on trouvera pratiqué dans le cours de I'ouvrage (ex. A).

Le second systémé&, mitigé, s'il était appliqué sans discernement, serait illogicue et
blesserait les exigences de Poreille. En effet, si dans un premier mode, par exemple,
I'harmoniste fait sentir un Do}, et qu'a la cadence finale il laisse entendre au chant le Do
(ex. B), I'oreille sera d’autant plus choquée que ces deux notes seront plus rapprochées.
Cette harmonie pécherait ainsi contre la premiére de toutes les lois en matiére d'art, I'unité.

Pourtant, n'y aurait-il pas place pour ce second systéme, qui n’altérerait jamais la
note du chant, mais éviterait, par le tour spécial de I'harmonie, la rencontre de ces notes
ennemies dans les cas embarrassants, sauf & user de I'altération en dehors des conflits
(ex. C)? Nous pencherions 4 le croire. Nous ne voyons pas qu'il serait trés illogique, ni bien
contraire 4 la loi de l'unité, I'harmoniser ainsi ce passage, analogue au précédent. (ex. D).

|
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Le troisiéme systéme est radical. Comme toutes les réactions, il comporte quelque
chose de violent : il supprime [l'altération ascendante (§) et dans le chant et dans les
parties de l'accompagnement. Les finales ainsi pratiquées ne peuvent plus s'appeler
cadences; ce sont des accords quelconques, qui ne différent en rien des accords employés
dans le cours du morceau. Nous appelons ces formules zeruminazsons, pour les distinguer
des vraies cadences, étant donné que beaucoup d’entre elles n'ont & peu prés rien qui
marque la fin du morceau. Comme mouvement harmonique, ces successions d'accords
sont insignifiantes, et c’est 12 leur moindre défaut; elles sont parfois dures ou maussades.

Cependant, notre désir étant d'étre utile au plus grand nombre possible; 4 ceux
qui préféreraient ce genre d’harmonisation, ou qui. se trouvant en face d’habitudes
chorales difficiles a faire disparaitre, ne croiraient deveir user de [laltération ni dans
le chant ni dans I'accompagnement, nous proposons le tableau suivant (p. 44), aussi
complet que le précédent. La plupart de ces formules sont bien moins satisfaisantes pour
I'oreille, et médiocres au point de vue de l'art, mais enfin, plus acceptables encore que
beaucoup de celles que I'on entend ordinairement dans des cas semblables, parce qu’clles
rappellent un peu les vraies cadences.

Nous avons employé souvent les cadences plagales et a la sixte, parce qu'elles
se prétent mieux & ce systéme. Les premiéres demandent forcément un arrét plus
marqué sur Ja derniére note du chant; mais cet arrét se pratique naturellement dans
toute bonne exécution.

Le Sip se rencontre souvent dans ces terminaisons, parce que c’est une altération
tonale, admise dans 'accompagnement par les harmonistes les plus sévéres, toutes les
fois que le mode dans lequel on joue emploie cet accident.
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Tableau synoptique des terminaisons sans altération ascendante (§). CHAPITRE VIL

Unisson Seconde Tierce Quarte Quinte Seconde ascend.  Tierce asc. ] e
~5o— | — T De la Transposition.
e - e et e e e e - 1t
—g—w “'_‘f e ey e =t ¥ 123. La fransposition consiste a reproduire un chant, avec son accompagne-
S ] s—s =s rgi=e—s fi=¢—32 —5— 1 pag
3 1|6 1f181[3 21523816 1 »l 2 1|6 2 1 i ment, plus haut ou plus bas qu’il n'est écrit, en vue de le placer dans le véritable
e B Bt o s U B e e B e diapason de la voix.
- ; . L ! Cette opération est d’un usage trés fréquent. II n’est pas d’office ot I'on

les Finales sur DO, RE et Ml une octave plus bas.

nait 2 transposer quelque piece notée ou trop haut ou trop bas. Comment, par
. ' . e

exemple, faire chanter dans le ton naturel, par des voix ordinaires, un morceau

du 2¢ ou du ¢ mode? La transposition est donc une nécessité pour 'organiste.
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6232 1 i24. On peut transposer de deux manidres : mdcaniguement, an moyen du
i clavier transpositeur, et menlalement ou & vue.

! .

125. La transposition mécanique ne présente pas de difficultés ; elle s’effectue
simplement par le déplacement du clavier. Chaque cran dans lequel s’engage la
tige du clavier représentant un demi-ton, si l'on veut hausser le morceau d'un
demi-ton ou d’un ton, on pousse le clavier d'un cran ou de deux crans & droite.
Si on veut le baisser, on pousse le clavier a gauche, du nombre de crans nécessaire.

126. La transposition mentale ou a vue consiste a lire et & jouer en méme
temps un morceau dans un autre ton que celui dans lequel il est noté.

Cest la véritable transposition, qui exige, pour ¢tre bien pratiquée, une
grande habitude et suppose un certain talent,

127. Mais, pourrait-on dire, si le probléme de la transposition a éLé pratiquement si bien résolu
par Pinvention des claviers mobiles, pourguoi consacrer un temps considérable 2 1'étude de la trans-
position & vue? Pourquoi se donner tant de peine & acquérir v talent auquel on supplée si aisément?...

Nous sommes loin de nier les séricux avantages du clavier transpositeur; nous reconnaissons
qu'il rend de tres réels services et que cest 1a unc invention des plus heureuses et des plus utiles.

o I |
s ::::i::::“.‘g:::]-::::: Mais l'organiste aura-t-il toujours & sa disposition l'ingénieux mécanisme? Si 'harmonium le
posséde le plus souvent, Porgue & tuyaux, «le roi des instruments », incomparablement préférable
4 'harmonium pour Paccompaguement des voix, en est généralement dépourvu. Du reste les
harmoniums non transpositeurs ne sont pas encore bien rares. Puis, en dehors de I'église, on trouvera
le piano dont le clavier est toujours fixe. Quelle sera dés lors la contenance d’un organiste habitué
4 manier un clavier obéissant devant un autre clavier qui s’obstine & ne pas remuer ?
- 2=y : =A,' ! !1__ »_.1_!:__ _1,_;__“} 128. Nous ajouterons que tous les instruments, orgues ou harmoniums, fussent-ils méme munis
4 L LA A E et R "-_i-—-%_l d’un transpositeur, un organiste séricux devrait encore s'exercer 4 la transposition réelle et négliger
| 34 8 1|61 6031 2191 3163 1 2 1 6 1 2 1 Pautre le plus possible.
( SH - Te— _;___;__ Fe e 3 > :3:;' En effet, il n’est pas toujours facile de prévoir assez vite la manceuvre nécessaire, et de mouvoir
VT R L - 1 assez rapidement son clavier mobile pour se trouver prét au moment opportun et ne pas faire
attendre les chantres. La dificulté grandit s'i] s’agit de certaines vépres dont les antiennes sont trés
.8 | | | N o vari¢es. Il ne scra pas rare alors de voir l'organiste ou cesser avant la fin 'accompagnement d’une
(3= y— o —1 & | I — ] antienne afin de préparer la suivante, ou, sans cette précaution, faire languir le cheeur et interrompre
@ o r] CJ I ;""5“ 7 _;: le chant de V'office. Les inconvénients sont ici bien évidents.
mauqne 2 3 1 3 1 3 mrigue " 1 3 6 3 A un autre point de vue, n'est-il pas plus digne ct plus honorable de devoir & son travail le
S ——| == B — —a— E ot = _lrEZ—,—ll talent de la transposition, plutdt que de ‘]c demander & un mécanisme dont un organiste jaloux
¥ I 8 = de son art ¢t de son honngur s¢ refuse & faire un usage habituel?




129. Pour tous ces motifs, nous ne saurions trop engager le jeune organiste, qui accompagne
déja correctement et facilement dans les tons naturels, 4 s’appliquer sérieusement 2 la transposition;
il n’aura plus tard qu'a s’en féliciter, Cette étude lui servira a se tirer ’embarras dans une foule
de cas, lui fera éviter les graves inconvénients signalés plus haut, ne sera pas sans utilit¢ pour sa
formation musicale, et lui procurcra du moins, 4 défaut d’autres plaisirs, celui de la difficulté vaincue.

130. La transposition & vue est plus facile 2 comprendre qu'a bien appliquer.
Elle consiste 4 reproduire un morceau, qu’on lit au ton naturel, dans un autre ton
tout a fait semblable au premier, en tenant compte des accidents qui surviennent
dans le cours du morceau. Cet autre ton s’obtient par la formation instantanée
d'une nouvelle échelle, ou gamme, ayant pour point de départ une autre note que
la finale du mode, et rendue parfaitement semblable a celle qu'on a sous les yeux,
par Pemploi des digses et des bémols.

131 Si I'on veut, par excmple, transposer une mélodie du premier mode wun fon
plus haut, Ja finale, au lieu d'étre Ré, est 477, et I'échelle qui était ainsi composée :

— 1 ton 1, ton 1 ton 1 ton 1 ton ify ton 1 ton
i . — — —— —— — —

jm—— | 1 RE  Mi Fa~_ SoL LA 51T Do~ RE

devra, pour rester la méme, étre reproduite comme il suit:

1 ton 1, fon 1 ton 1 ton 1 ton 1 ton 1 ton
r—

b—— —r
§_# P == ﬂ M FA {EOLALA/—\SI Do Fre  wm
En effet, dans le mode naturel, de Ré & M7, il y a un ton; dans le mode transposé,
le méme intervalle doit se rencontrer de la premiére 3 la deuxiéme note; d'ou la
nécessité d’élever d’'un demi-ton le Fz naturel. Le méme raisonnement sapplique a
tous les autres degrés et principalement, dans le cas présent, au passage du cinquieme
au sixiéme (Si-Do=Do}-Ré).

132. L’échelle transposée une fois réguliérement établie, il s’agit de s’en bien pénétrer
et d’oublier en quelque sorte I'échelie du mode naturel, afin de faire passer dans 'accom-
pagnement les notes didsées ou bémolisées obtenues par la transposition.

133 Pour venir en aide aux commengants, quelques auteurs leur proposent I'emploi
des clefs fictives, qui, substituées aux réelles, laissent les notes a la place qu’elles
occupent sur la portée mais leur donnent un autre nom.

134. Exemple : le 14° mode est noté en clef d'Uf sur la deuxiéme ligne. Pour le
baisser d’'une quinte et le ramener au ton correspondant de Fz, il suffit de substituer
mentalement 1a clef de Fz 3 la clef d’'Ut, et de bémoliser tous les S qu'on rencontre.
On lit Fa, La, Do, ot se trouvait Do. Mi. Sol.

F. D.
-. i

148 W 1 ] — l_.-___ — ]
Mode E ._.——-l—l—[' —— a—0_g u H

SOL la si DO ré M fa sol A - ve ve -rum cor - pus na - tum.

'Tram‘p. F. D. . .
146 = _— oS 1D — L —— -
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135. Pour élever d'une tierce les morceaux du 2¢ mode, écrits en clef de Fa, 3¢
ligne, il suffit de les lire en clef d'Uz, 4¢ ligne, et & mettre les accidents nécessaires
(Da#, Ré#, Mz, Fa#, Sol#, La, Si, .Da#) : tout monte d’une tierce.

F. D.

M?de iE._—.-_—.—Il—q———i»———.}:.——l

4
i T i o
La si do RE mi FA sol la, - - ve sanc-ta Pa - - rens.

Transp. F. D.
.
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Do# ¢ mi FA# sol la si doﬁ. Sal - - ve sanc-la Pa - - rens,

Les morceaux du 5° mode sont généralement écrits en clef d'U%, 3 ligne. Si on
veut les baisser d'une tierce, on substitue mentalement la clef d’ Uz, 4¢ ligne, 4 T'autre,
avec les accidents nécessaires (R4, J/Z, Fa#, Sol#, La, Si, Do#, Ré) et toutes les notes
se trouvent baissées d’un ton et demi.

F. D.

g E __._j—'—' T ———— =i
Model -—.T_—_.—I——. 1 J,;'h L |- 5
FA sol la i DO 16 mi fa.
Zransp. F. D
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RE mi !nﬂ solg L.l\ si do# ré, Ky - - ri - e,

Ky - - Ho-e

136. A part la premiére substitution (134) qui est d'un usage courant et facile,
nous doutons que les clefs fictives puissent étre trés utiles, principalement parce gu’on
ne peut s'en servir que dans un nombre de cas fort limité.

Nous pensons que I'habitude et une pratique constante peuvent seules procurer
le talent pour ainsi dire instinctif de la transposition. L'eeil s'accoutume i voir les
intervalles et & les baisser ou les monter selon qu'on le désire, en suivant le dessin de
la mélodie.

137. Plus ['échelle substituée a celle du mode naturel est chargée d’accidents,
didses ou bémols, plus, naturellement, la transposition est difficile. Aussi, nous
conseillons aux jeunes organistes de procéder graduellement dans leurs exercices,
de transposer d’abord les morceaux faciles, dans des tons faciles. Ainsi, s monteront
d'un ton les pigces du 6° mode et celles du 14¢ (qu’ils liront en clef de Fa, comme
il est indiqué au N° 134). Puis ce sont les pigces du premier mode qu'ils joueront
un ton plus haul, et celles du 8¢ qu'ils transposeront wu lon plus bas, et ainsi de
suite, en augmentant le nombre des accidents de 'armure de la clef,

Quand ils parviendront 2 effectuer facilement les premieres transpositions,
les autres ne présenteront plus de difficultés sérieuses. Ce ne sera désormais qu’une
affaire de temps pour transposer aisément dans tous les tons de la gamme.

Mais nous ne saurions trop avertir les commengants de ne pas se faire illusion
au sujet de la transposition. C’est moins la théorie qui leur fournira ce talent
indispensable que de fréquents exercices et une pratique journaliere : fabricando
Ji faber. Jamais ce dicton n’a trouvé une plus juste application qu’en cette matitre.
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i38. Comme on le voit par ce dernier exemple, les altérations du chant et
des cadences passent dans e mode transposé. Les notes altérées, qui dans le mode
naturel sont Do etFa, se trouvent étre, apres la transposition, Ré et Sol.

139. Une question de direction pour l'organiste trouve ici sa place :

Quelles sont les modes et les pieces qu'il faut transposer, et comment
doit-on les transposer?

Nous ne pouvons répondre d’une maniere absolue; tout dépend de la nature
des voix que I'on est appelé & soutenir, et d’autres circonstances encore. Voici
toutefois ce que nous croyons devoir proposer :

Le but de la transposition étant de placer le chant dans le médium de la voix,
il sera nécessaire de s'inspirer de cette regle générale que le chant ci chaenr ne
doil pas monter plus haut que le Mi%, ni descendre plus bas gue le Sip. D’apres
cette considération, la dominante pratique lu plus commune serait le Sip.

i40. Nous sommes cependant loin de recommander ce qu'on appelle 'unisson des

dominanics, c'est-a-dire, une dominante uniforme pour tous les modes. Nous pensons,

au contraire, qu'il faut changer la dominante afin de laisser aux modes leur variété
respective, et prendre tantdt Do, tantét Sz (§ ou i’) et méme La, selon le caractére du
mode et le degré d’acuité ou de gravité de la piece.

141. — Quand plusicurs pitces s¢ suivent sans interruption, comme & vépres, par exemple,
Vorganiste évitera généralement de transposer J’une 4 un demi-ton de distance de autre, & cause de
la difficulté qu'éprouverait le cheeur a chanter juste. Ainsi, aprés avoir exécuté un morccau du
septieme mode avec la finale /¢ et la dominante Zq, il sera prudent de ne pas donner le ton
d'un huitiéme mode, avec {2 finale Za}f et la dominante Sib; il y aurait presque sQrement de
I'hésitation dans les intonations. A plus forte raison devra-t-on s’interdire de changer de ton s’il
s'agit de deux piéces du méme mode.

142. Le le mode, transposé un demi-ton plus haut, nous semblerait étre au
diapasoﬁ le plus convenable. Mais il est rare de rencontrer des accompagnateurs
assez exercés pour le jouer ainsi. On gardera donc 2 ce mode son ton naturel;
souvent, cependant, il sera mieux de le transposer un lon plus kaut avec la finale
M: et la dominante Sz.

Le 2t mode se transpose régulitrement wne guarte plus haut (finale Sol;
dominante .Szp). 1l suffira quelquefois de I'¢lever d’une tierce majeure (finale Faf;
dominante La).

Le 3¢ mode peut se jouer dans le ton naturel; mais il s¢ bazsse aussi volontiers
d'un tor (finale Ré; dominante S7p).

Le 4¢ mode s'é/eve aisément d'un ton {finale Fa}; dominante Szh).

Le 5 mode doit é¢tre baissé d'un demi-fon ou d'un ton (finale Mzl ou b
dominante S7§ ou P); plus bas il perdrait de son caractére « joyeux s.

Le 6 mode aime généralement & etre fawussé d'un ton (finale So/; dominante Sk

)-
Le 7¢ mode se daisse habituellement de dexx lous (finale Mzp; dominante S7%).
Avec la finale R¢ et la dominante Za, il est plus facile 2 jouer et plus favorable 2
la psalmodie.

Le 8¢ mode, enfin, se trouve dans les mémes conditions que le 3¢ (ton naturel,
ou finale Fzl et dominante Szp).

143. Quant aux six derniers modes, ils se raménent pour la transposition
aux six premiers, auxquels ils peuvent étre presque assimilés, grace a la ressem-
blance de leurs échelles. Le 12¢ mode, dont on trouve du reste peu d’exemples,
est excepté et se baisse seulement dun lon.

Nouvslle Méthode.
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1 Mode
(authentique)

II* Mode
(plagal)

1I1¢ Mode
(anthentigue)

IVe Mode
(plagal)

Ve Mode
(anthentique)

VIt Mode
(plagal)

VI Mode
(authentique)

VI Mode
(plagal)

IXe Mode

(authentique)

Xe Mode
(plagal)

XI¢ Mode
(authentique)

XII* Mode
(plagal)

XIII* Mode

(=uthentique)

XIVe Mode
(plagal)

i44. TABLEAU DES 14 MODES

AVEC LEURS TRANSPOSITIONS LES PLUS USUELLES.
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PREMIER APPENDICE.
De la Tonalité.

145. On entend ici par fonalité la prédominance d’un systéme de musique sur tout autre
systéme.
1l y a deux sortes de fonalités : 1a fonalité grégorienne ou ccclésiastique, et 1a tonalit moderne.

146. 1. La tonalité grégorienne (du chant grégorien, ou plain-chant) a pour base la gamme
naturelle, C’est-a-dire, une série de cinq tons et de deux demi-tons, compris dans les limites d’une
octave. On dit qu’elle est diglonigue, en ce sens que les sons qu'elle emploie sc suivent tons par tons
et demi-tons naturels, tels qu’ils se présentent dans la gamme ordinaire, ¢t que ces intervalles ne
sont tous composés que de tons et de demi-tons naturels. En outre, la tonalité grégoriennc compte
quatorse modes ou manitres d'échelonner les sons dans 1'étendue d’une octave; et chaque mode est
caractérisé par unc finale ct une dominantc propres. (Voir, N* 47, le tableau des 14 modes). Elle
waltére aucune note, 2 I'exception du S7 qui est souvent abaissé d’un demi-ton par Je p, pour éviter
la relation de triton, c'est-3-dire, lintervalle désagréable Zg-S7, quand ccs deux notes sont trop
rapprochées I'une de I'autre. Elle fait usage aussi du # dans certains cas, mais beaucoup plus rarement
que du p. (Cf. plus loin N° 149 et suiv.). Enfin, le rythme, dans cette tonalité, est Zbre, ce qui veut
dire que les notes se suivent sans étre soumises & une mesurc réguliére. ')

147. 11. La tonalité moderne est dite chromatique parce qu'elle est basée sur unc succession
de douze demi-tons appelée gamme chromatigue (C’est-a-dire, procédant par demi-tons), ct ainsi
disposée : Do, Do#, K¢, Rz‘#, Mi, Fa, Fa#, Sol, Sol#, La, La# ou S7}), St

Ce n’est pas a dire que dans cette tonalité, les sons ne puissent se suivre comme dans 'autre;
mais elle a, en plus, la faculté d’admettre plusicurs demi-tons de suite.

La tonalité moderne ne comprend, 2 proprement parler, que deux lons, ou modes, le majeur et
le mineur; toutes ses gammes sont formées sur 'un ou 'autre de ces deux types. Elle admet la mesure
réguliere et la modulation ou faculté de passer, dans le méme morceay, d’un ton dans un autre.

EXEMPLE
EN TONALITE GREGORIENNE ET UNIQUEMENT COMPOSE DE TON§ ET DEMI-TONS NATURELS.
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_ EXEMPLE
EN TONALITI:J MODERNE ET DANS LEQUEL SE RENCONTRENT DES DEMI-TONS CHROMATIQUES (*).
MOzZART.
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1) Nous ne donnons ici que les notions nécessaires pour comprendre certains passages de cette Méthode.
Si I'on deésire de plus amples renseignements, il faut recowrir aux traités spéciaux. Nous recommandons vivement
les deux suivants:

10 Théorie é¢ pratigue du chant grégorien, par Dom A. Kienle, traduit par Dom L. Janssens. (Tournai,
Desclée et Cie, 1888). Ce remarquable ouvrage, manuel de D'école bénédictine, fidéle interpréte, par conséquent,
des théories de Dom J. Pothier, cst le meilleur, croyons-nous, qui ait paru jusqu'a ce jour sur cettc maliére;
clest aussi celui qui fail le mieux connaitre, golter et aimer le plain-chant.

20 Mithode théorique ¢t pratigue du piain-chant, par M. le chan, J. Tardil. (Nouv, é&dit. (1883); — Angers,
Germain et Grassin), Cet important traité a été honoré d’une magistrale lettre d’approbation par le trés regretté
évéque d’Angers, Mgr. Freppel,




SECOND APPENDICE.
De I’Altération.

148. La question de I'alté¢ration dans le plain-chant a fait I'objet de Jongues dissertations, a
suscité de nombreuses et vives polémiques, et compte encore maintenant des partisans convaincus
et des adversaires souvent prévenus mais généralement mal dclairés.

Notre but ici, dans un ouvrage d’un caractére essentiellement populaire, n’est pas, on le com-
prend, d’ouvrir 4 nouveau le champ de la discussion. Persuadé de la légitimité, de la nécessité méme,
en certains cas, de Ialtération, notre intention est de donner seulement un résumé sommaire de la
question, un exposé aussi bref que possible des raisons gui militent en faveur du diese et du bémol
et empéchent de s’arréter aux difficultés soulevées par les adversaires.

L’cxposé doctrinal de cette partic importante de Ja scicnce musicale exige du reste, pour étre
compris, unc connaissance parfaite des Zétracordes grecs, des hexacordes et des muances de la tonalité
grégoricnne. Nous ne pouvons donc que renvoyer aux Ouvrages spéciaux que nous avons mis nous-
méme A profit.

Outre les Eléments d'harmonie de M. Morclot, o les détails pratiques des altérations sont
fidelement exposés d’aprés la tradition, nous mentionnerons spécialement une brochure des micux
raisonnées et des plus concluantes de M. 'abbé Lhoumeau, maitre de chapelle 4 Niort, aujourd'hui
rcligieux de la Compagnie de Marie. ) Ce savant écrit est d'ailleurs le résumé et le complément de
plusicurs travaux antérieurs trés remarquables, parmi lesquels, les articles de Fétis et de ’abbé David,
dans la vaillante Revae de musique religieuse de Danjou. Nous serions heureux que quclques-uns de
nos lecteurs allassent contréler 4 ces sources abondantes les conclusions qui vont suivre.

149. L’altération est la modification par le diése ou le bémol d’une note de Iéchelle diato-.

nique naturelle.

De la deux sortes d'altérations : celle qui est produite au moyven du bémol, ct celie qui est
produite au moyen du diése. Comme la premiére a pour effet d’abaisser d’un demi-ton la note devant
laquelle se trouve le signe altératif (b), on Iappelle descendante; 1a seconde (#), élevant au contraire
la note d’un demi-ton, a regu le nom d’ascendante.

Nous allons parler de I'altération dans le chant d’abord, puis dans 'accompagnement.

Mais auparavant, du nom lui-méme. « Le mot a/##ration n’est pas d’une rigourcuse exactitude;
si l'on s’en sert, c’est pour se conformer & P'usage établi, et faute d’une autre expression que ne
fournit pas la terminologie courante #). En cffet, il a linconvénient d’éveiller 'idée d’une défor-
mation, au moins momentanée, du genre diatonique, par l'intrusion d'un élément emprunté & un
autre genre. Or, la substitution du Szp au Siq, méme du Faf au Fal n’implique aucune dérogation
aux lois du genre diatonique. Au contraire, cette substitution est une conséquence naturelle du
principe méme d’information de ce genre, puisqu’elle a pour but de permettre I'établissement d’un
tétracorde la ol la présence du triton le rendait impraticable; car la forme tétracordale est le
fondement méme du genre diatonique qui ne peut subsister sans elle 9),

1) Dt Paltération, ou du demi-ton accidentel dans la tonalité du plain chant, (Niort, L., Clouzot, 1879).
Pen de temps aprés la publication de la seconde édition de notre Méthode, le R. F. Lhoumeau faisait paraitre
un autre ouvrage : Kytlune, exécution et accompagnement du chant grégorien (Lille, Tournai, Desclée et Cie)
dans lequel il développe des idées bien différentes de celles qu'il soutenait auparavant avec tant de chalear et
de conviction, Il se défend pourtant de briller ce qu'il a adoré; il ne proscrit pas : il distingue ; ainsi, il ne

d >, mais 1 t

conleste pas «la légitimité tonale de Valtération ascendante par le # dans les
<« l'opportunité de son emploi.. Sans vouloir condamner, dit-il, ceux qui harmonisent le plain chant & l'instar
des anciens maitres, j'avoue que, sous bien des rapports, leurs ceuvres, si parfaites en elles-mémes, ne me
semblent pas résoudre complétemeat fa question. » Cependant, comme le R. P. Lhoumeau ne détruit pas suffi-
samment les arguments de M. l'abbé Lhoumeau, nous nous en tenons au premier en date,

2) Au Moyen-Age, Paltération se nommail feinse ou fiction, ~Ce nom plus exact et plus s gnificatit exprime
trés bien, dit M. I'abbé Lhoumeaun, la portée, I'ifluence tonale de Valtération. Elle était pour l'oreilie ce qu'est
pour les yeux le déplacement apparent d'un objet par une illusion d'optigue.

3) Chan. S, MoRBLOT i Les altérations chromatigues dans le chant grigorien (Musica sacra, mars 190g),

§ 1. DE L’ALTERATION DANS LA MELODIE.

180. De tout temps, dans le systéme tétracordal grec, comme dans le systéme hexacordal par
muances de Ja tonalité grégorienne, on a fait usage de la double altération. Elle introduisait bien,
il est vrai, un demi-ton étranger & I’échelle naturelle; mais Ja coexistence de deux notes placéesa la
distance d’un demi-fon nc détruit pas le genre diatonique, car les deux demi-tons ainsi produits
(Stb et Sig, par exemple) ne sc sujvent jamais immédiatement,

151. 1] est maintenant démontré que « l'altération ascendante, aussi bien que la descendante,
est un artifice sorti des principes constitutifs de ancienne tonalité; ... il est vrai que les deux
altérations sont sceurs, qu’elles ont la méme origine, la méme nature, et, par conséquent, la méme
légitimité. Le diese améne un demi-ton détranger &4 Péchelle naturelle, mais le bémol aussi. 11
modifie la séric naturelle des sons...; mais cctte modification est la méme que celle d’oll nait le
bémol; I'une ¢t Pautre sont passagtres; aucune ne viole Pordre diatonique ni la forme hexacordale. »
(De Laltération, p. 34).

182. L'altération descendante (b ne pouvait porter que sur le S7 et avait pour but d’éviter le
triton’ (Fa-Si}), le monstre dont la simple vue occasionnait la frayeur, le bouc émissaire qu'il fallait
chasser 4 tout prix.

163. Quant & Valtdration ascendante @), on ne la faisait porter que sur les notes qui ne
pouvaient produire avec celle qui les précédait une succession de deux demi-tons, afin de laisser
intact le diatohisme des intervalles. Ainsi £¢ et Za ne pouvaient jamais étre affectés du ditse, parce
qu’on aurait eu cette succession chromatique : 1\’é#, Mi; Mi, Fa, — [,a#, Sik; Si, Do.

LLes trois notes qui seules pouvaient étre diésées étaient Do, Fa et Sol. L’cflet du digse sur ces
notes est commandé par 'oreille : superdissimum aurium judicium, disait Cicéron. « Il faut, lisons-
nous dans le Recanctum de musica aurea d’Etienne Vanneo, moine au couvent d’Ascoli (Rome 1533),
recevoir et suivre ce précepte de loreille, et le cacher dans le trésor de la mémoire ». Et I'auteur
ajoute que ’Ur de la cadence Ré-Ut-Ré, le Fa de la cadence Sol-Fa-Sol, et le So/ de la cadence
La-Sol-La, doivent étre diésées; mais qu'il faut toujours laisser naturels, le R¢ de la cadence Af7-Ré-
Mi, tet le La de la cadence Si-La-S7),

184. « Au sujet de l'emploi du # dans le chant, nous écrit M. Morelot, on pourrait faire
observer que cette altération n’affecte pas plus I'essence du genre diatonique que le p lui-méme.
Toutefois il y a une diffiérence essenticlle entre emploi du # sur le Fa, et Paltération sur So/ ou
sur Do. Dans le dernier cas, ce n’est qu’une altération purement euphonique; dans le premier, elle
est, souvent du moins, rigourcusement tonale. Je compléte ici un point de vue que je n’ai pas
suffisamment signalé dans mon traité.

155. « On ferait cesser sur ce point toutes les réclamations qui se sont élevées contre ma
doctrine, si l'on ¢tablissait que dans une foule de cas ou le Fa# est employé dans le chant, méme
indépendamment de I'harmonie, il y 2 un fait de tonalité non exprimé par la notation officielle,
mais qui n'en existe pas moins. C’est e cas, signalé par moi, de la Communion Beatus servus, si on
la reporte sur 'échelle naturelle du 3¢ mode auquel clle appartient. ') C’est aussi le cas de maintes
pitces des ¢ et 8¢ modes, ot 'édition Rémo-Cambraisienne ’a réalisé dans la notation de Veni
Creator. Pour formuler une théorie nette & ce sujet, je me référe a la classification des modes, telie
qu'elle a été établie par les anciens didacticiens, entre autres Jumilhac et Poisson, qui reconnaissent
Pexistence d’une série de 12 modes irréguliers, formés sur une échelle respectivement distante de

1) Cette pidce devrait étre notée avec le digse ainsi qu'il suit:
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quarte de Péchelle normale, i laquelle on les raméne parfaitement, 4 condition de remplacer par
un Fa# le Siy chaque fois quapparait cette derniére note. Ces auteurs ont eu le tort de ne pas
voir que beaucoup de pi¢ces notées sur I'échelle normale devaient étre reportées sur celle du mode
irrégulier correspondant, et jai eu cclui de ne pas suppléer complétement & ce qui manquait dans
I’application de leur théorie.

« Cela est de trés grande conséquence pour I'accompagnement, comme le prouve le double
exemple ci-joint tiré du Lauda Sion, Yune des pitces qui réclament le plus impérieusement ce
déplacement. Le graduel dominicain renferme unc prose en honneur de S. Dominique, qui est une
manifeste imitation de la premigre, ct dans laquelle ce changement d’échelle a été réalis¢. Ce seul
fait prouve clairement pour moi que toutes les réclamations élevées sur I'emploi du # dans cette
piece sont sans fondement, en méme temps qu'il constate la tradition qui consacre cet emploi.
A moins qu'on ne voie en ceci qu'une pure question de notation, ce qui serait du dernier puéril. »

A) Lauda 8ion, nofation commune.

IJ"E 1. :‘ 1. 1) + 3
SR ——— === =~ — =
=g e aT —§‘-§E—'—3— g—
=
ls 1 2 3 1 38 2 3|2
—._g—a | | i =
— t t = | ‘_(e_

B) Le méme, théoriquement transporté une quarte plus haut, Sol, Do, Ré, Do ... les Siz
deviennent des Fa#.
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156. En résumé, Paltération descendante sur le S7 (Sib), et ascendante sur Fa (Faf) étaient
toutes deux rigoureusement tonales et avaient pour but d'éviter le triton, le diubolus in musica.

Le Sip était cependant beaucoup plus fréquemment employé que le Fa#. Cette derniére
altération ne venait guére que suppléer a I'altération du 7° degré, quand, pour une raison ou pour
une autre, le Sib était impossible. Aux pigces déja citées (Lauda Sion, Veni Creator, Beatus scrvis)
on peut ajouter 'hymne Verbum supernum, et autres du méme type (édition de Reims ct Cambrai),
dans lesquelles 'emploi du Fa# est nécessaire.

Quant aux notes Do et So/, qui ne peuvent étre en relation de triton avec S7, elles ne recevaient
le diese que par cuphonie, « & peu prés, dit Danjou, comme dans la languc frangaise on emploie
le ¢ dans va-z-#/, au lieu de va-#/, le d dans dorer, au lieu de orer, etc. etc.» )

1) Nous pourrions citer beaucoup de textes & 'appui de Daltération ascendante (#) Ainsiy S, Odon de Cluny
(x® siécle), blame I'abus qu'on en faisait de son temps; elle existait donc bien certainement. — Réginon de Prum,
ou plutdt, son interpolateur, & Ja méme époque, parle d'intervalles diatoniques adoncis. — F. de Muris (X1v®s.),
le plus célébre musicien de son époque, s’exprime ainsi dans son Ars discanius : Quandocumque in simplici cantu
est La, Sol, La, hoc Sol debet sustineri et cantari sicut Fa, Mi, Fu. Suit Vexemple noté dans lequel le So est
en effet accompagné d'une didse. Ensuite DPauteur professe dans des termes identiques, toujours appuyés
d'exemples, Paltération par le didse du Fa el du So/ (cité par M. Morelot, p. 93). — Voir dans les arlicles de
Fétis, signalés plus haut (155), d'autres témoignages précieux, notamment le P, Bonaventure de Brescia (xve s.)
et Dom Jumilhac,

Un savant allemand, M. le docteur G. facobsthal, a publi¢, en 1898, un livre érudit : « Dse
chromatische Alleration im lturgischen Gesang der abendldndischen Kirzhe», livre commenté
favorablement par D. Hugues Gaisser, dans la Revue bénédictine de Maredsous, et par M, ie chan.
Morelot, dans la Musica sacra de Toulouse (mars 1900). Le docte auteur, qui a étudié a fond les
didacticiens du Moyen-Age, prouve que I'altération chromatique, consistant dans V'application d’un
p ou d’un #, non requis par la nécessité de prévenir une relation de triton, 2 une note qui réguliere-
ment ne peut Etre affectée de cet accident, que cette altération, dis-je, remonte au moins au xe siécle,

Dapres M. G. Houdard (Le rythme du chant dit grégorien) V'altération chromatique était figurée
par un des signes de la notation neumatique, un torculus appelé zrigon.

Nous trouvons une autre preuve concluante de I'ancienneté de 'altération, dans un texte de
Jérome de Moravie, dominicain du couvent de Saint-Jacques & Paris, au commencement du X1t¢ siécle,
« Les Frangais se plaiseﬁt, dit-il, au mélange du genre diatonique et des deux autres genres, ... 1ls
remplacent souvent les demi-tons par des tons, et des tons par des demi-tons. .., »

Cette altération est devenue plus tard un procédé réclamé par la pratique de I’harmonie et
destiné & parfaire les consonnances. Avant la naissance du contre-point, ces altérations tonales
devaient encourir la réprobation des théoriciens, mais plus tard, elles acquéraient une sérieuse raison
d’étre, & condition toutefois que I'on n’en abusét pas. (Chan. MORELOT, passim).

167. Il est & remarquer que l'altération descendante (p), dont I'usage était trés fréquent, se
naturalisa dans I'échelle naturelle dont elle était Je complément nécessaire, tandis que I’ascendante,
qui ne servait a éviter le triton que dans un nombre de cas fort restreints, ne parut toujours, 4 juste
titre, qu’une rare exception, et ne pénétra pas dans la constitution du chant grégorien.

1568. Dans les anciens manuscrits, les altérations, le bémol surtout, n'étaient pas toujours
indiquées par un signe apparent. Mais ce fait ne prouve rien contre leur existence. L’enseignement
oral en transmettait les régles d’application gu'il n’était permis 4 aucun musicien d’ignorer.?) Aussi
les chantres, plus instruits que ceux d'avjourd’hui, ne se trompaient pas dans FYemploi et 'exécution
de ces altérations.

169. On est trés porté & confondre I'altération ascendante avec la note sensible des gammes de
la musique moderne. Il y a cependant entre elles une différence réelle.

« L'expression de note sensible, dit Fétis, n’a point de sens dans le plain-chant; car il n’y a de
note sensible que lorsqu'il y a attraction ?) par une dissonnance naturelle, et le plain-chant n’admet
que ’harmonie consonante. (Revue de Danjou, 17 année).

« Alors méme que pour éviter dans le plain-chant la fausse relation de triton, on fait entendre
un demi-ton au-dessous des notes finales, et méme dans le cas de musique feinte (149, note), ce
demi-ton ne doit pas prendre le nom de note sensible, car encore une fois le plain-chant ne module
pas. » (Diction. du piain-chant, par d’Ortigue, art. sensidle (note),

La note sensible est donc créée par les rapports harmoniques des sons qui forment F'accord
dissonant naturel (le #g et le S7). Elle est invariablement le septiéme degré de la gamme, tandis que
I'altération tombe sur trois degrés, quelque soit le mode.

160. « L'altération ascendante et la note sensible, conclut M. 'abbé Lhoumeau (p. 55), ont
donc une origine et des propriétés différentes. Sans doute il y a entre les deux une ressemblance,
mais elle est toute superficiclle, et cette analogie, comme I’a dit fort bien M. Morelot, résulte d’un
fait postérieur, L’altération a une priorité d’existence considérable... Loin donc de croire que la
tonalité moderne a influé sur I'ancienne, car rien ne peut agir avant d'exister, nous voyons d’aprés
les faits que P'art actuel s’est servi de I'autre... en ce sens que la langue musicale de notre temps
a pris dans celle qui l'avait précédée des matériaux qu'elle a coordonnés selon ses propres lois. »

1) Tinctoris écrivait en 1496 ; «,,,. Dans cc cas (pour éviter la dureté du triton) # w'est pas nécessaire
de placer le signe de bémol; si on le woyait écrit, cela passerail powr UNe &NGri6 © imo si appositum wideatur,
asininum esse dicitur, »

2) « Dans Pancien contrepoint, il y a attraction, non par le fait de la dissonance, mais & raison du procédé
méthodigue obligé, » (Note de M. le chan, Morelot).




¢ II. DE L’ALTERATION DANS L’HARMONIE.

161. Dés que ’harmonie, qui n’est que le résultat de plusieurs mélodies, commenga & sc formet,
la double altération y pénétra tout naturcllement.?) Puis la science des accords prenant de plus
grands développements, et les occasions d’employer les feintes devenant plus nombreuses, on
précisa davantage les regles concernant la pratique des altérations. Voila pourquoi les contrapuntistes
sont plus explicites & cet égard que les didacticiens qui les précédérent. %)

Crest le résultat partiel de leur enseignement que nous avons exposé au chapitre des cadences.

162. Touteflois, il est bon d'observer que les maitres du Xvie siécle, nos modtles dans leurs
ceuvres religieuses seulement, n’ayant pas en vue un simple accompagnement du chant liturgique,
usérent plus largement de Valtération. Nous w’allons pas aussé loin, et nous voulons conserver le plus
possible & la cantiline sacrée sa forme primitive.

Mais 'harmonie étant un art parfaitement constitué, avec des Jois et des exigences propres, et
qui doit par conséquent entrer en ligne de compte, nous admettons plus facilement I’altération dans
les parties d’accompagnement.

163. Faire usage de Ualtération ascendante par euphonie sur les trois notes déja indiquées R,
Do}, Ré, — Sol, Fa¥, Sol, — La, Sol#, La), dans les finales des premier, deuxiéme, septieme et
huitiéme modes, en vue de réaliser une bonne conclusion harmonique, ce n’est pas, croyons nous,
commetire un crime de lese tonalité. Certes, comme le remarque trés justement M. 'abbé Lhoumeau,
il ne faut rien exagérer. Le plain-chant est assurément tres respectable, mais il ne 'est pas autant
que le texte sacré, o IEglise ‘admet parfois des modifications accidentelles. Or I'Eglise n'a jamais
protesté contre Valtération contenue dans les limites que nous lui avons assignées. « Si I'échelle
naturelle diatonique est la loi du chant grégorien, il ne faut pas cependant donner a cette loi la
rigidité d’une barre de fer, ou une inflexibilité dogmatique qui n’admettrait aucune exception,
Noublions pas qu'il s’agit ici de tonalité, c'est-2-dire, de la syntaxe, du génie d’une langue. Or rien
de tout cela ne constitue une vérité, un dogme qui repousse absolument toute modification; il n’y
a que des faits et des lois de convention dont la régle supréme est 'usage ou 'autorité du gott des
maitres, » (De Paltération, p. 61).

1) Consalter en particalier le 3¢ Jivre du Recanetum de Vanneo « Cet ouvrage, dit Fétis, un des plus rares
de son espéce, est aussi un des meilleurs traités de I'époque ob il parut. > « Nous ajouterons, qu'en suivant la
doctrine que renferme cet ouvrage, nous ne risquons pas de glisser dans la tonalité moderne, & moins de supposer
gratuitement que cette tonalité avait tout envaki, un siécle avant son explosion dans le monde musical. Vaaneo
n'a pas inventé les régles qu'il donne : il Jes a puisées nécessairement dans la pratique universelle des contra-
puntistes de I'ancienne tonalité. Et comme le vrai contrepoint de cetle tonalité ne date que de l'an 1459, ainsi
que nous Papprend le célebre Tinctoris en 1476, il en résulte que le traité de Vanneo nous révele les origines
mémes de Pharmonisation qui, digne de ce nom, convient au plain chant, pour lequel il écrivait d’une manidre
spéciale. A coup siir, les artistes sérieux des premiéres années da xv° siécle, uniq t préoccupés de I'antiq
tonalité, en savaient un peu plus, li-dessus, que certains inventeurs de systémes plus ou moins barogques
d*harmonie soi-disant grégorienne ., . » (TH. NISARD, Les wvrafs principes, p. 28).

z) ¢ ... Aussi n’est-il pas sans intérét de remarquer que Jes plus anciens harmonistes dont Phistoire ait
enregistré les noms. si rapprochés gi'ils fussent du temps de la domination de la tonalité ecclésiastique, n'ont pas
hésité & altérer U7 par le diese... Ce qui prouve que dés cette époque, qu'on peut approximativement fixer
vers le milien ou vers la fin du XIve siécle, cette fonalité ecclésiastique avait regu des alteintes non moins
profondes que celles gu'elle regut plus tard des innovations attribuées 4 Monteverde et & d'autres compositeurs
du xvr* sidcle. » (Traité de Laccompagnenent du plainechant, par Niedermeyer et d'Ortigue; nouv, édition, p. 46)

<1l importe de méditer cet aveu des fondateurs de I'école nouvelle. En constatant la haote antiquité d’une
pratique qu'ils proscrivent comme moderne, les auteurs du ‘I'raité en queslion détruisaient d’avance les arguments
de leur systéme, Cette contradiction flagrante étonne de la part d’esprits si sérieux elle n’est pas sans exemples
dans I*histoire, Une conclusion trop précipitée a clos un examen insuffisant des faits. » (Note de M. 'abbé Lhoumeau).

Nous ferons observer 3 notre tour que ces anciens harmonistes élaient plus que rapprociés du lemps de la
domination de la tonalité ecclésiastique, puisqu'sls vivaient sous cette domination.

Ainsi, deux cents ans avant Monteverde, qui est universellement regardé comme le pére de la tonalité
moderne, on se servait de l'altération aux cadences. N'est-ce pas une prenve péremptoire que cette allération
faisait partie du systdme harmonique basé sur Punigue tonalité existante?

Il est vrai qu'au dire de nos auteurs précités, ces braves vieux mailres écrivaient déja dans la tonalité
moderne sans le savoir, & peu prds comme Cicéron parlait en frangais, sans s'en douter, parce que notre belle
langue est née du latin,

DEUXIEMEIPARTIE
ACCOMPAGNEMENT AVEC NOTES MELODIQUES

OU ETRANGERES AUX ACCORDS

AVANT-PROPOS.

164. Nous disions, dans notre premiere édition, que, faute de traités ex profésso sur Je nouveau
genre d’harmonisation que nous abordions, nous avions dfi nous livrer 4 un travail personnel, bien
imparfait et incomplet sans doute, mais ayant du moins le mérite de se rattacher au caractere de
notre Meéthode. Nous souhaitions que cet essai timide montrit du moins aux organistes la voie & suivre
désormais, et fiit comme un sentier frayé a travers des terres 4 peine explorées,

166. Dcpuis lors, la question a été soigneusement étudiée, sinon complétement résolue. Tout
le monde, 4 peu d’exceplions prés, est d’avis que le contre-point de note contre note est insuffisant
pour accompagner les chants ornés, et qu’il est nécessaire de faire usage des notes mélodiques. -

166. Nous avons mentionné, dans notre précédente édition, les travaux de M. J. Lemmens,
fondateur de P'Ecole de musique religieuse 4 Malines. Son harmonie trop travaillée, trop ciselée,
dépasse évidemment la portée de la plupart des organistes. Quant 4 la mensuration qu’il impose au
rythme de la cantiléne liturgique, elle est « affreuse », au dire des amis eux-mémes du célébre
organiste, et doit étre rejetée.

167. A peu prés dans le méme temps, toute une école belge, 4 la téte de laquelle se placent
MM. Gewaert et Van Damme, entrait dans la méme voie d’harmonisation par groupes de notes, mais
avec un contre-point plus simple, et en respectant le rythme du chant de I'Eglise. Leur théorie,
discutable et compliquée, s’¢carte en plusieurs points des principes de I'école traditionnelle, spéciale-
ment en ce qui concernc la pratique, ou micux, 'absence des cadences harmoniques, qu’ils réduisent
4 un r0le & peu prés insignifiant.

168. Lc R. P. Lhoumeau publiait également son importante brochure sur « 1'"2armonisation des
mélodies grégoriennes », que nous avons mise & profit. Dans son dernier ouvrage : « Ryzthme et exécution
du chant grégorien >, le méme auteur traite aussi de 'accompagnement. L’harmonie qu’il y recom-
mande, basée a juste titre sur le rythme, cst souvent trop raffinée, trop méticuleuse pour le public
auquel nous nous adressons. Le R. P. Ypratique encore Paltération dans les parties de 'accompagne-
ment, mais les délicatesses de rythmes et de contre-point effraieraient nos lecteurs.

169. Les Bénédictins de Solesmes ont, de leur ¢0té, publié leur Livre d'orgue, qui comprend
« les chants ordinaires de la Messc ct des Vépres, transposés ct harmonisés ». Le principal avantage
de cet ouvrage est la disposition du chant au-dessus de 'accompagnement : les rythmes y sont claire-
ment indiqués, « Pour micux respecter le caractére et la souplesse de la mélodie », les auteurs se
sont « efforcés de lni donner un fond barmonigue calme et sobre, qui lui permette de se développer
librement ». 1ls ont, « considéré cette mélodie comme un contre-point fleuri (p. 61, note), dont il
fallait trouver les voix secondaires, en suivant doussi pris que possible les exemples et les préceptes
des anciens conlrapontistes ». Mais, aux cadences, ils se séparent des vieux maitres et vont 2 'encontre
de leur pratique et de leur enseignement constants, en bannissant V'altération ascendante (#).

Nouvelle Méthode.



170. Enfin, quelques autres traités ou écrits técents arrivent, par des voies différentes, aux mémes
tésultats que les précédents, sans rien ajouter de bien neuf ni 2 leur méthode, ni leur barmonisation.

171. Nous ne parlons pas des organistes allemands, qui génés par leur édition défectueuse de
chant liturgique, n’ont pu donner que des harmonisations imparfaites et sans originalité.

NOTIONS PRELIMINAIRES.

172. Jusqu'a ces dix ou vingt derniéres années, on peut dire qu’on ne connaissait et qu’on
wadmettait qu'une maniére d’accompagner le plain-chant : c’était le contre-point syllabique, qui a
fait Yobjet de la premiere partie de ce traité. *)

173, Mais 4flafsuite de réflexions plus sérieuses, apres les précieuses découvertes de la science
plain-chantiste, aprés surtout les importants travaux des bénédictins de Solesmes (4 la téte desquels
se placent P'éminent Dom J. Pothier et Dom Mocquereau), au sujet de la véritable exécution des
mélodies grégoriennes, du rythme et du mouvement qui leur sont proptes, les études devaient
nécessairement s¢ porter sur le genre d’harmonisation qu'il convient d’adapter aux nouvelles canti-
lénes et a tout chant fleuri, quel qu'il soit.

174. On a généralement reconnu que 'accompagnement syllabique ne suffisait plus, et que
loin de favoriser 'exécution du chant liturgique telle qu’on la comprend aujourd’hui, le contre-point
de note contre note lui était un obstacle sérieux et souvent funeste. L’harmonie, qui doit étre P'auxi-
liaire de la mélodie, qui, du moins, a le devoir de ne point géner la liberté de ses mouvements, tui
susciterait, dans certains cas, de lourdes entraves, si elle était ainsi constamment pratiquée. De la
Pobligation d’employer des accords principaux, portant chacun plusieurs notes du chant sacré,

176. Le contre-point syllabique conviendrait, par conséquent : 1* 2 la plupart des chants
contenus dans les éditions abrégées, telles que celles de Digne, de Ratisbonne, de Malines, ctc.;
20 3 toutes les pieces ou parties de pieces syZabigues, méme des livres qui reproduisent la version
des anciens manuscrits; tel est le cas ordinaire de la psalmodie, des antiennes, des hymnes, des
proses et de beaucoup d’autres piéces; 3° aux morceaux chargés de notes, quand le mouvement
d’exécution est trés lent.

176, L’harmonisation avec nofes mélodiques, au contraire, appliquerait 4 tous les chants fleuris
et riches en neumes, comme sont les graduels, les alléluias, et beaucoup de passages d'autres piéces,
traits, offertoires, etc,, dont 'allure est vive et le mouvement assez rapide.

177. Rien donc de ce que nous avons dit dans le cours de notre ouvrage n’est ici inutile. Les
principes théoriques de la premiére partie au sujet des accords, des régles de succession, des cadences,
etc., restent applicables, mais d’une autre maniére et dans une autre mesure, 1l y a, de plus, a com-
pléter ces connaissances par quelques notions élémentaires se rattachant & la pratique de 'harmonie
divisée et du contre-point fleuri ou figuré (p. 61, note). Auparavant, nous énoncerons quelques prin-
cipes généraux, qui montreront déja en quoi consiste ce nouveau mode d’harmonisation, et la
différence 4 établir entre le contre-point du plain-chant rythmé d’apres les régles primitives, et
accompagnement syllabique du chant exécuté sans qu'il soit tenu compte de la disposition des
groupes de notes. Puis nous exposerons sommairement la théorie des notes mélodiques qui ne font
pas partie de harmonie; enfin nous rappellerons brievement ce qu'il est nécessaire de ne pas oublier
concernant les figures ou groupes de notes.

1) Pour &tre précis, nous devons noter gue le premier qui ait publif un essai d’harmonisation avec notes de
passage, et suggéré lidée de ce systéme, est, en France, M. Th, Nisard. Dans un article sur Vaccompagnement,
faisant partie du Dicsi ire de plain-chant de |, d’Ortigue, article écrit en 1853 et imprimé en 1860, cet
érudit musicographe proposa un exemple de cette sorte d’harmonisation, exemple assez imparfait & la vérité, mais
qui pouvait franchement indiquer la voie & suivre, Aprés lui sont venus, en Allemagne, M, le chanoine Witt,
en Belgique, M. Gewaert et son éléve M. le chanoine Van Damme, etc,

§ 1. PRINCIPES GENERAUX.

178. A) Dans le systéme d’harmonisation qui nous occupe, la grande loi a observer,
I'idée dominante qu’il ne faut point perdre de vue un seul instant, est que I’harmonie
non seulement ne détruise point 'unité du groupe de notes et le libre développement
de la phrase musicale, mais concoure méme 2 faire ressortir et distinguer les groupes
par le bon choix des accords placés sous les notes importantes, et par la suppression
des accords intermédiaires, qui génent la marche de la mélodie et engendrent la con-
fusion des neumes. Il s'agit, en effet, de I'exécution du chant par groupes de notes,
et non plus par notes’isolées. Clest 1o que se trouve la différence entre les deux
maniéres d’accompagner.

179. B) Nous conservons constamment le chant & la partie supérieure de la main
droite, parce que cette méthode est plus simple, plus facile, et plus pratique que toute
autre. L’accompagnement doit, en effet, non seulement soutenir les voix, mais aussi
les guider et les diriger. De plus, ne pas reproduire le chant dans I'harmonie, nous
obligerait & I'écrire sur une troisiéme portée au-dessus de 'accompagnement; ce qui
entrainerait, comme conséquence, la nécessité d'augmenter I'étendue et le prix du

volume.

Mais, si les choristes sont bien exercés, ce serait une géne inutile que de jouer
toujours le chant. Rien n’empécherait, dans certains cas, de donner seulement les accords
fondamentaux des groupes de notes exécutés par les chantres.

180. C) On pourra ne pas s'astreindre & compléter tous les accords, et, parfois se
contenter d'une harmonie 3 deux ou a trois parties, qui permettra de mieux suivre le
mouvement de la mélodie. Cette simplification de I'harmonie trouvera surtout sa place
dans les versets du graduel et de Ialléluia, exécutés par un ou deux choristes seule-
ment. Nous en donnerons quelques spécimens plus loin.

181. D) L'ensemble harmonique devra revétir un caractére de plus grande douceur,
de grace et de légéreté. Ce qui convient & ce chant suave, pondéré et de demi-teinte,
ce n'est pas la majestueuse austérité, le nerf et la vigueur du contre-point syllabique.
mais une harmonie sobre, se prétant a tous les caprices du rythme le plus indépendant,
et permettant aux notes du chant de couler légérement sous des accords larges et
strictement liés les uns aux autres.

182. E) Pour obtenir ce résultat, on fera un usage plus fréquent des accords de
sixte et de guarte et sixte, et méme, en certains cas, des dissonances passagéres. Nous
croyons, en effet, qu'en s’obstinant, & cet égard, dans les conditions de I'ancien contre-
point, on se créerait des difficultés presque insurmontables.

I83. F) A noter encore que si un organiste de force moyenne peut arriver assez
facilement & improviser sur le livre un accompagnement correct de note contre note,
il nen est pas de méme de I'harmonisation avec zotes mélodiques. Cette harmonie exige
un talent plus sérieux, une pratique plus longue, des connaissances plus étendues. Les
accompagnements congus dans ce systéme ne s'improvisent guére, et devraient étre
presque toujours écrits et préparés a I'avance.




§ II. DE L’HARMONIE DIVISEE.

184. Jusqu'a maintenant nous n’avons employé que des accords plagués, composés
de parties qu'on appelle serrécs, c'est-d-dire, trés rapprochées les unes des autres. La
main droite exécute trois parties, et la main gauche, une seule, la basse. Cest la maniére
la plus facile de trouver, d’enchainer les accords et de les reproduire sur le clavier.

185. Mais dans le nouveau mode d'accompagnement que nous étudions, il est
nécessaire d’employer I'harmonie divisée, qui consiste 2 disposer les parties suivant
I'ordre des voix (Soprano et Contralto, Ténor et Basse), et de les partager également
entre les deux mains. Les parties larges (14), qui constituent 'harmonie divisée, sont
plus satisfaisantes pour l'oreille, mais demandent aussi une habileté et une indépendance
plus grandes, une pratique plus longue de la part de I'exécutant.

186. De ces quatre parties, deux sont appelées extrémes ou dévonvertes (soprano et
Basse), deux, movennes ou cowveries (Contralto et Ténor).

187. Pour miecux faire sentir la différence de ces deux sortes d’harmonie, nous les
rapprochons I'une de l'autre dans I'exemple suivant.

Chant.
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188. L'examen attentif de ces deux exemples fait voir que c'est généralement la
deuxiéme partie de 'harmonie serrée qui devient la troisicme, ou Je Ténor, dans
Pharmonie divisée. Mais le Ténor n’est pas la pure reproduction de ce que serait la
deuxiéme partie en harmonie serrée; les parties, ayant une plus grande liberté de mouve-
ment et une allure propre, appellent parfois au Ténor et au Contralto d'autres notes
que celles qu’on rencontre dans I’harmonie serrée.

i89. La pratique de I'harmonie divisée s’obtient moins par des préceptes que par
, ;. . 1 X . o . .
Iétude et lanalyse des modsles, et par de fréquents exercices, soit improvisés, soit
écrits,
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190. Les régles pour la succession des accords sont les mémes que celles qui ont
été exposées précédemment (voir ch. IV).

191, Quant 3 la disposition de Paccord, la meilleure est, en général, celle qui est la
plus symétrique, c’est-3-dire, celle dont les notes sont étagées & des espaces a peu pres
équidistants (ex. A). Plus on s'écarte de la symétrie compléte, moins la disposition
est satisfaisante. Ce qu'il faut le plus éviter, c’est de serrer les notes dans la région grave,
en les éparpillant dans Paigu {ex. B). De plus, les parties doivent rester échelonnées
selon leur ordre normal, de telle sorte qu'aucune d’elles ne vienne chevaucher sur une
des voisines, ce qui s;appel]e un croisement; le croisement est interdit dans I'harmonie
élémentaire {ex. C).

B) A LVITER. c) MAUVALIS.
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& [Il. DES NOTES MELODIQUES ou ETRANGERES AUX ACCORDS.

192. Ce qui fait le caractére propre du genre d’accompagnement qui nous occupe,
c'est Pintroduction des nofes mélodigues dans I'harmonie. La principale difficulté consiste
dans la distinction des notes principales ou cssenticlles, et des notes purement mélodigucs.

193. Or, dans le contre-point fleuri ou figuré') (et ce dernier mode d’accompagne-
ment n’est autre qu'un contre-point fleuri), on distingue les notes #éelies, ou essenticlles,
ou principalrs, c'est-a-dire, qui font partie des accords employés, et les notes purement
mélodiques, étrangéres 3 ces accords. Ces derniéres se nomment aussi notes de passage,
ou paraphoniques {qui se font entendre dans un méme accord). En voici un exemple
fourni par M.Fle chan. Morelot; les notes mélodigues sont marquées par le signe x.

*
~N

194. L’ancien contre-point figuré comprenait, croyons-nous, toutes”les notes mélo-
diques sous I'unique dénomination de nofes de passage. L'harmonie moderne distingue
les notes de passage proprement dites de divers autres ormements, parmi lesquels
Vappoggiature, \a brodevic, Vanticipation et V'échappéc, le retard ou suspension, et la pédale-

1) Le contre-point flezari ou figuré est celui dans lequel, "entre_les]accords fondamentaus, se trouvent, 2 toutes
les parties successivement on simultanément, des noles intermédiaires qui ne font pas partie des accords, et qui
sont conduites d’aprés cértaines régles fixes. (Voir la note de la page 35).
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notes avec note notes avec note
. essentielles de passage essentielles de passage
i95. La note de pas- paiE passeg

sage est une note étrangére
a I’harmonie, qui ne regoit
pas d’accord, et qui sert a
remplir l'intervalle existant
entre deux notes essentielles

portant chacune leur accord.

196. On peut faire de suite b v P
N e
deux notes de passage; au-dela g ==
de deux on rencontre toujours — |
, \ S
une note 7éelic de I'accord {ex. A). S ==
Ces notes doivent étre en rapport —= I=_

conjoint, c’est-a-dire se succéder
sans sauter de degrés. Elles ne sautent de tierce que lorsqu'elles sont jointes a une
appogiature et dans certaines formules ot le saut de tierce (x) a pour origine le retran-
chement d’une note trés bréve (ex. B).

97. 1I est permis de faire R | Py Py P -
. ™ o Bt ey s s — Jm~ g g s i ey
entendre des notes de passage e — e s e e T o e o e |
. . N - 33 - o o oot =
4 plusieurs parties 2 la fois. )|V T~ < R B e g II
—
Quand elles marchent par mou- = = — b L |
~ X : t —13 =3 =T i |
vement semblable, on doit les T e — = :p?,.:]l
£ (e S =
disposer en tierces ou en sixtes. — r LI

198. Les notes de passage peuvent amener entre deux accords fondamentaux des
suites de quintes et d’octaves tout a fait inadmissibles.

DEFENDU, BON. DEFENDU BON.
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199. L’appoggiature est un ornement mélodique con- L e |
sistant en une note étrangére a I'harmonie, qui se fait un —F——le'- s
ton, ou un demi-ton plus haut ou plus bas que la premiere El ele eL

. N < —u S5—
note essentielle de I'accord et awan? cette note. : | |
I/ | — 1

200. L'appoggiature (de Vitalien : appogiare,
appuyer) peut étre forte ou jfaible. Quand elle
est forte, elle s'exécute en miwme temps qu'on
frappe I'accord suivant sur la note principale.
L’appoggiature fazble s’exécute awant qu'on ne
frappe cet accord.
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201. L'appoggiature est Zuféricure ou supérieure : inférieure; elle est le plus souvent
3 un demi-ton diatonique de la note principale {ex. A); supérieure, elle peut étre a un
ton ou un demi-ton, jamais 2 aucun autre intervalle (ex. B). Parfois aussi les deux
espéces sont réunies, ce qui forme lappogaiature double (ex. C). On peut aussi admettre
deux appoggiatures simultanées dans deux parties différentes (ex. D).
App. inférieure.  App. supérieure. Appoggiature double. Appoggiatures simultanées.
P S-S S
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202. L’appoggiature peut succéder 4 une note de passage, mais elle ne peut,
généralement, sauver ni deux quintes ni deux octaves consécutives, formées par les

notes réelles de I'harmonie.
quintes conséc.  sans appog, octaves conséc. sans appog.
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203. Observation importante., — L’ancien cuntre-point, qui était, comme on le sait,
mesuré régulierement, n’'admettait pas 'appoggiature forte, frappée avec l'accord lui-méme. Mais
dans le chant liturgique toute apparence de mesure est exclue, et le rythme est enti¢rement libre.
S’en suit-il qu'il n’y ait ni temps fort, ni temps faible? « 1 est hors de doute, dit le R. P. Lhoumeau, que
pour user dans I'accompagnement de notes de passage, retards, etc., pour distinguer les notes réelles
dans Pharmonie d’avec les notes essentiellement mélodiques, on doit admettre des temps forts et des
temps faibles; mais une telle distinction, si réelle qu’elle soit, n’implique pas nécessairement une
mesure et se concilie trés bien avec le rythme libre...» C’est également l'opinion de M. le chan.
Morelot : < Je ne crois pas, nous écrit-il, qu’on puisse constituer un rythme quelconque sans ce double
¢lément (temps forts et temps faibles). Dans le chant mesuré, il y a symétrie dans l'alternative de
ces temps; dans le chant plane il n'y en a pas ».

Comme conclusion, nous ne distinguerons pas entre appoggiatures {ortes et faibles, et quand le
besoin de I'harmonie ou la configuration du groupe le demanderont, nous traiterons la premiére note
du neume en appoggiature forte.

204. La broderie est un
ornement mélodique consis-
tant en une note étrangere
a I'harmonie, qui succede ala
note principale, la remplace
momentanément et retourne
4 cette méme note {A), La broderie peut se produire 4 deux parties en méme temps (B)
Elle est szmple, quand elle retourne immédiatement i la note principale: dondlr, quand
elle passe de la supérieure 4 la note inférieure (ou wice wersa) avant de revenir A la
note réelle (C).




205. L'anticipation est une note mélodique qu’on
fait entendre avant I'accord dont elle doit faire partie,
et qui amticipe sur les autres notes de cet accord.

206. L’échappée est une sorte d’an-~
ticipation indirecte; c’est une note £
mélodique d’anticipation, différente de §
celle qui lui succéde dans la méme
partie. S e

On peut faire entendre plusieurs i
anticipations ou échappées a la fois.

207. Le retard ou suspension est la prolongation d’une des notes réelles d'un
accord suivant. I1 a pour effet de retarder l'émission d’une note réelle du second
accord, sur laquelle elle tend & se résoudre (ex. A). La note entendue dans le premier
accord est la préparation du retard; la méme note tombant sur le second accord est
la résolution; par conséquent, trois opérations distinctes dans toute bonne suspension :
la préparation, le retard, la résolution (ex. B).

208. Le retard est une appoggiature préparée, et réciproquement, I'appoggiature
n'est qu'un retard sans préparation. 1l doit porter sur un temps fort.

209. La suspension peut étre #nféricure ou supérieure, suivant que le retard des-
cend ou monte pour se résoudre sur la note réelle (ex. C). La suspension supérieure
est de beaucoup la plus usitée et la plus classique. Le retard peut aussi étre double (ex. D).

210. La résonnance est plus agréable, si au lieu de se résoudre sur Foctave, la
note suspendue se résout sur une basse différente (ex. E).

Préparat, Retard.
pResoluuau Susp. super, Susp. infér,

Susp. double

2l. La pédale, dans le langage harmoniqgue, est un son que I'on soutient pendant
que se succédent des accords qui peuvent étre étrangers a ce son.

212. La pédalc tire son nom de la musique d'orgue, laquelle confie souvent aux
pieds de longues tenues de notes & éxccuter sur un clavier spécial. Par assimilation,
on donne le nom de pidales & de longues tenues soit dans le grave, 4 la basse, soit
dans le médium, soit méme X Taigu. De 1y, des pédales uféricures tA) des pédales
intéricures ou zniermédiaires (B) et des pédales supéricures ou a laigu (C). Les pre-
miéres, placées 4 la basse, sont les plus employées.

943, La note de pédale, en raison de sa longue durée, ne peut étre qu'une note
importante de I'échelle. Dans I'accompagnement du plain-chant, ce sera la forigue ou
la dominante. On peut parfois employer ces deux notes ensemble; c’est alors une
pédale double (D).

214. La note de pédale doit faire partie du premier accord.

Pédale inférieure B Pédale intérieure C Pédale supérieure D Pédale double
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215. Telle est, en résumé, la théorie des nofes étrangéres 4 Pharmonie et qui
s'emploient en dehors du contre-point syllabique. Il reste & montrer I'application que
I'on en peut faire au chant rythmé.

Mais, auparavant, il est nécessaire de rappeler sommairement les diverses figures

ou groupges de notes et la maniére de les exécuter.

IV. FIGURE ET EXECUTION DES GROUPES DE NOTES.

216. < Les signes traditionnels en usage pour écrire le plain-chant, dit le R. P. Dom
Pothier, 1) sont simples ou composés, suivant qu'ils servent a représenter un son unique,
ou bien une suite de sons intimément unis. La note simple, ¢est-a-dire, celle qui se
trouve seule sur une syllabe, conserve toujours la méme forme... Elle n'a point de valeur
par elle-méme, mais elle emprunte toute celle qu'elle peut avoir,  la syllabe & laquelle
elle correspond.... La note composée, appelée formule, figurc ou newme, varie dans sa
forme suivant le nombre des éléments qui la composent, et la position respective de
ces éléments sur la portée. »

217. Voici les figures des principaux neumes:

NEUMES DE DEUX NOTES NEUMES DE TROIS NOTES

podatus clivis scandicus climacus torculus porrectus

E:F:#iF#:EEHIF(#EEEE!Z”’i-!!i:.!gzﬁ:.#.iz#ﬁifﬁ]!.# e ]

NEUMES DE QUATRE NOTES ET AU-DELA

climacus resupinus antre climacus porrect. resupin. autfes neumes
o,
ST e e e e e |

1l faut encore citer : 1° le pressus, composé de deux notes sur le méme degré,
réunissant deux formules en une seule (lune de ces deux notes finit un groupe, la
seconde en commence un autre); 2° le strophicus qui consiste efi deux ou plusieurs
notes placées sur le méme degré et unies par simple juxtaposition horizontale; 3° le

V) Métodies grigoriennes, chap. VI,
Nouvelle Méthode,




quilisma, qui veut dire « tourner autour ». C'est un signe d’ornement marquant un sor
trémulant, usité seulement dans les gradations ascendantes et servant ordinairement i
relier deux notes distantes d’'une tierce mineure.

pressus strophicus quilisma
r P r
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218. 11 suffit de la connaissance de ces groupes principaux pour décomposer et
analyser tous les neumes de toutes les éditions, correctes ou pas. Cette division des
groupes, quand elle n'existe pas, est facile & opérer au moyen de quelques coups de
crayon. Un bon nombre de neumes sont d'ailleurs réguliérement disposés. Les notes
longues, ou maximes, tiennent souvent la place de pressus ou de strophicus. La néces-
sité de la division se fait surtout sentir aux longs neumes de sept ou huit notes. Il va
de soi qu'il ne faut, dans ces éditions, tenir aucun compte de la forme des notes pour

leur donner une valeur proportionnelle quelconque.

§ V. TRADUCTION MUSICALE

219. Suivant l'usage déja général, nous traduisons la note commune du plain-chant
par la croche {), qui exprime mieux a I'eeil Vidée de mouvement que la blanche, et
méme la noire. Plusieurs notes communes, faiaant partie d'un méme groupe, se rendent

par des croches liées: Ea & =
—d—'——'

220. La noire {,) sert & traduire : 1° le retard de la voix & la fin des groupes
(mora vocis) (A); 2° toute note dont la valeur doit étre doublée dans Iexécution, & la
fin d'une phrase, par exemple (Bj; 3° la wérga ou le punctum isolés avant un groupe (C).

= | R b £
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221. Nous traduisons le pressus, soit par une noire, soit par deux croches liées;
le strophicus, par une noire simple ou pointée, ou par deux et trois croches liées.

bR

pressas: strophicus :

§ V1. PONCTUATION RYTHMIQUE.

222. Le sythme ost la succession de sons forts et de sons faibles, dans une pro.
portion déterminée.

En musique, les temps forts et faibles se succédent toujours réguliérement et forment
la mesure; le rythme est dit @ mesuré.

Dans le plain-chant, cette succession n'est pas réguliére; elle est déterminée par
Vaccent tonique (¢est-a-dire, une syllabe plus forte, mais qu'on ne doit pas chercher a
allonger): le rythme est /zhre.

1l y a donc une différence essentielle entre le rythme ZJbre du plain-chant, et le
rythme mesuré de la musique. '

223. Tout chant liturgique devant étre rythmé, se compose donc d"une succession
de syllabes accentuées et de syllabes faibles, s'il s'agit de chant syllabique; de notes
accentuées et de notes faibles, s'il s’agit de chant neumé ou orné,

224. Un son fort, suivi d'un ou plusieurs sons faibles, forme un zps/me. Chacun
de ces rythmes isolés comprend, par comséquent, deux mouvements : I'arsis, ou le
levé, I'élan, et la thésis, ou l'abaissé, la chute. Comme Varsis et la thésis peuvent étre
formées chacune de plusieurs notes ou syllabes, il s'ensnit qu'elles peuvent a leur tour
se décomposer, dans fes grands groupes ou les grands mots, en d'autres mouvements
rythmiques plus petits, appelés zcfus forts et Zeius faibles.

225. Les sons forts, ou les syllabes fortes, sont aussi précédés quelquefois d’une
ou plusieurs syllabes faibles, qui font partie du neume ou du mot, et qui ne portent
pas d'accent; on les nomme anacruse.

Les exemples suivants, ainsi que 'observation essenticlle, tivés du «Livre d'orgue »,
rendront plus claires les notions qui précédent.

226. OBSERVATION ESSENTIELLE. ¢ Dés qu'un rythme se compose de plus de
deux notes ou syllabes, une loi de rythmique générale exige que les zeius — forts
ou faibles — se succedent de deux en deux ou de trois en trois notes ou syllabes.
Ce n'est que par exception qu’un mouvement rythmique se compose de quatre
notes. Chaque zzfus détermnine un nouveau mouvement rythmique d’arsis ou de
thésis, ce qui nous donne des mouvements rvthmiques de deux ou trois notes ou
syllabes ».

En d’autres termes, et pratiquement, il n’existe guére de groupes que de deux
et trois notes; ou hien encore : tous les longs neumes peuvent se décomposer et
se ramener 2 deux ou trois notes.

EXEMPLES D’'ANALYSE RYTHMIQUE.

A A 8
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t ' ' A. — Mouvement d’arsis de deux temps.
Dé-mi-nus {Dé - uvs|Dé - us B — » 5 »  trois »
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E F 6 H  C.— Mouvement d'arsis de deux temps.
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E:F.__ ra—y_ l_l—l_.‘.: n.— > d‘c f/zfxzs de deux temps.
E — » d'arséis d'un temps.
dé - ma  n6-bis pa - cem F.— » de thésis de trois temps.
— — G. — » d m'sz.'v .de deux temps.
—'-v——:’;—v—d-ﬁi‘"ﬁ H. — » de thésis de deux temps.
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227. « Larsis peut embrasser plusieurs mouvements
rythmiques ».
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228. « La ¢késis peut également embrasser plusieurs mou-
vements rythmiques; elle est dite alors thésis prolongée (x) ».

229. La phrase musicale suivante renferme un résumé des différents Zcfus
analysés plus haut. :

1 2 3 4 5 6 7 8
e B e e
5 S e e N e e
. %
A - spér - ges me D6 - mi- ne

. Ictus d'anacruse, comprenant deux notes.

Ietus d'arsis. Cette arsis se compose de trois notes.
3. lctus de thésis. Cette premiére partie de la #hésés comprend deux notes.

4. Ictus de thésis prolongée. e, grammaticalement accentué, perd rythmiquement

son accent, parce qu'il se trouve & la fin d’une cadence, et avant un accent tonique
s

N

important.
3. Ictus d’arsis, deux notes.
6. Ictus d'arsis secondatre, deux notes.
7. 8. Ictus de thésis prolongée.

230. « L’important pour le rythme, cest que la place des Zefus soit bien
déterminée ».

§ VI APPLICATION A L’HARMONIE DES PRECEDENTS PRINCIPES
ET PLACE DES ACCORDS.

23l. Les notes simples, isolées, rentrant dans le genre sylladigue, recevront
tout naturellement 'accompagnement syllabigue, ou guasi-syllabique. Cependant
on pourra, dans certains chants un peu rapides, traiter quelques-unes de ces notes
en notes mélodiques et ne faire porter Paccord que sur les syllabes accentuées :

Pa - trem owm-ni-po-tén-tem... Et as-cén-dit in ce-lum... Gra-ti - as a - gi - mus ti - bi.,
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232. Dans les chants weumés, accord portera, en général, sur la note accentuce
du groupe; les autres notes seront traitées comme notes mélodiques.

233. Ainsi, on regardera comme noles réelles, faisant partie de I’harmonie :
1° les notes d’arsis, et la premiére note de tous les icfus; — 2° les notes de thésés,
surtout quand elles sont marquées d’un mora vocis.
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234. La troisitme note des groupes de trois notes recevra souvent un change-
ment d’accord, ainsi que cela se pratique dans la mesure 4 § sur la troisitme croche

du temps.
235. l.es anacruses peuvent porter un accord, ou n'en pas recevoir.

236. Les autres notes des groupes sont traitées en notes mélodiques, comme
notes de passage, broderies, anticipations et échappees.

237. 1l v’y a évidemment rien d’absolu dans ces prescriptions; ainsi, il sera
parfaitement admissible de placer un accord méme sur des notes faibles, pour
favoriser, par exemple, un passage d’harmonie, rompre une symeétrie trop mono-

tone de neumes, etc.

238. le podalus et \a clivis, par degrés conjoints, peuvent s’harmoniser de
deux manieres, suivant leur position et les groupes qui les avoisinent. Tantot la
premitre note est traitée en appoggiature; tantot la seconde sert de note de passage:

P

239. On considere de méme comme appoggiatures les notes qui forment un
pressus entre un podatus ou une clivis et un autre groupe.

A A
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240. Le guilisma, dans ’harmonie, se traite comme note mélodique ordinaire.

EH—-.—-III—--—-I-H
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24\, Le strophicus se rend par un pro-
longement de l'accord proportionné au nombre
de notes a exprimer. On pourrait aussi changer
la position de laccord pendant la durée du

Re - ges Thar - sis

heume.




EXEMPLES D'HARMONISATION DE NEUMES.

1. GROUPES DE DEUX NOTES.
Podatus Clivis
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111, GROUPES DE QUATRE NOTES.

) ‘ IV. GROUPES DE CINQ NOTES ET PEDALE (inféricure),

H, GROUPES DE TROI!S NOTES.

Scandicus. Climacus,

-N_

CHAPITRE COMPLEMENTAIRE.

Notions d’harmonie a deux et a trois parties.

242, Nous avons dit (N° 180 C) que, dans Paccompagnement avec noles mélo-

digues, on pouvait ne pas s’astreindre & compléter tous les accords, mais se con-

GROUPES DE TROIS NOTES MELANGES.
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tenter parfois d’une karmionic & deux on & trovs parties. Cette simplification permet
de suivre mieux le mouvement rapide de la mélodie. Elle s’opere, par conséquent,
dans les chants ornés, d’allure plus vive. Elle est tout indiquée également pour les
pieces chantées par un ou deux choristes seulement, comme les versets du graduel,
de 'alléluia, des répons, etc. On congoit trés bien que 'exécution de ces cantilénes
ne soit pas alourdie par une succession d’accords trop chargés de notes. A la
légereté du chant doit correspondre la légereté de I'accompagnement.

243. 1’harmonie & deux parties étant assez vide, ne doit étre employée
qu’a I'état transitoire, jamais d’une maniére continue. On s'en sert comme entrées
de versets, ou hien pour rompre la monotonie d’une longue piece, ou, enfin, sous
certains passages mélodiques qui se prétent mieux a cette disposition harmonique.

On ne fait guere usage que de tierces et de sixtes; rarement de quartes.
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244, 1’harmonie a trois parties se compose d'accords de trois sons fon-
damentaux (14). En général, ces accords doivent étre complets, c'est-a-dire, com-
porter trois sons différents. De la I'obligation de sauts de quarte et de quinte,
quelquefois de sixte, dans Pécriture a trois parties (ex. A).

245. Cependant, comme l'effet harmonique dépend beaucoup de la marche
mélodique des parties. il arrive assez souvent que, pour éviter ces trop grands
sauts, la marche mélodique demande la suppressioh de I'une des notes de Paccord,
et, par suite, Je redonblement de lune des dewx auires notes. Cette suppression
exige du gout de la part de 'harmoniste, car toutes les notes n’ont pas la méme
importance (ex. B).
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Suppression de la §¢, Au lieu de:
e el
246. La note que l'on supprime le plus —|=e—
habituellement est la guinte, parce que loreille i
supplée facilement 2 ce que cette note laisse
d’incomplet dans 'accord. e EE
DEFRCTUETX
supp. de la tierce
247. On supprime plus rarement la PO

tierce, parce que, sans la tierce, le mode reste ?i: —a=
vague et indéterminé. De plus, la quinte,

demeurant seule, forme un intervalle vide, un £ e
accord creux qui produit un effet dur.

e .

248. La note la meilleure & doubler est la jondamentale, ou la lasse de
l'accord (ex. C).

249. La tierce majeure doublée serait trop prépondérante. On ne la double
que pour éviter des défauts plus graves, ou pour donner plus d’élégance a la
mélodie (ex. D). Cependant, au 6¢ degré du mode mineut, (La, Si, Do, Ré, Mi,
Fa), comme cette tierce est la tonique, le doublement en est excellent (ex. E).

250. La tierce minenre peut se doubler, surtout si cette tierce est I'une des
meilleures notes du ton {ex. F).

25, La guinte ne se double jamais, car ce serait encore accuser le défaut
signalé au No 257 (ex. G).

BON A EVITER BON BON MAUVAIS
Red. de la fond, Red.dela 3*maj. entonmin, Red,dela 3*min. Red. de la 5°.
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252, Les regles concernant les swites de quinies el d’oclaves, exposées au
Ne 38 et suiv., sont applicables 2 'harmonie 2 trois parties.

253. Nous renvoyons aussi le lecteur 4 ce qui a été exposé aux pages 25,
26 et 31 sur la pratique des accords de sixte et de quarte of sixte 3 trois parties.

254. Dans Penchainement des accords & trois parites, il est recommandé de
pratiquer le mouvement obligue (53), C’est-a-dire, de chercher des accords ayant au
moins une note commune (ex. H), quelquefois deux (ex. I). Toutefois, ce n’est point
une obligation, et I'on peut réaliser des successions semblables par mouvement

contraire ou divect (ex. J).
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255. Dans I'harmonie 2 trois parties, les renversements sont fréquemment
employés pour faciliter enchainement des accords. On en usera donc largement,
en conservant le plus possible de notes communes.

256. Nous donnons, comme exercices, plusieurs gammes dans lesquelles sont
pratiqués ces mélanges d’accords fondamentaux et de renversements.

Gamme de DO harmonisée 3 trois parties.
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deux et & trois parties.

257. ﬁxempie d*harmonisation a
Verset du Rép. HOMO QUIDAM (Reims et Cambrai).
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TROISIEME PARTIE

EXERCICES MODELES

DANS TOUS LES MODES DU PLAIN-CHANT

CHAPITRE L

Observations générales.

2568. Nos exercices modéles comprennent pour chague mode des exemples des deux genres
d’accompagnement enseignés dans cette Méthode. La comparaison des deux systémes sera ainsi
facile a établir.

Nous avons naturellement choisi pour accompagnement syllabique les morceaux les plus
simples et les moins chargés de notes, réservant les piéces ornées pour I'harmonisation avec notes

mélodiques.

Ces morceaux syllabiques, nous les avons généralement laissés dans le ton naturel, parce que
Porganiste doit d’abord s’exercer a accompagner couramment dans le ton naturel avant d'aborder
la transposition,

2569, Dans ces exercices, le premier genre d’accompagnement n’est pas purement syllabique;
il s’appellerait méme mieux quasi-syllabique, parce que nous avons pris soin de soutenir d’un seul
accord les groupes des notes les plus faciles et qui se prétent le plus naturellement & cette harmo-
nisation. C’est une modification aisée et heureuse qu’il convient d’apporter 4 'accompagnement
syllabique, afin de lui donner plus de légéreté et d’élégance.

260. Nous avons introduit des passages 3 1'anisson qui ont le triple avantage d'aider les
chantres 2 exécuter d’'une maniére plus juste les endroits difficiles; d’étre utiles 4 'organiste pour
se tirer d’affaire dans les cas embarrassants; ct, enfin, de rompre la monotonie des accords en
mettant de la variété dans I’harmonie.

261. Nous suivons principalement, dans les exemples ci-aprés, 1'édition de Reims et de Cambrai,
une des plus répandues en France. Les pidces sans mention appariiennent & celte édition. Mais on y
trouvera aussi des piéces de plusieurs autres éditions, telles que celles de Digne, de Rennes, de Paris,
de Lyon, de Dijon, de Malines, des Bénédictins, etc. Du reste, nos principes et notre manitre de
procéder s’appliquent bien & toute espéce de livres, L'accompagnement sera méme d’autant plus
facile & réaliser que P'édition, s’¢loignant des anciens manuscrits, sera moins chargée de notes.

262. Comme les exemples de cette partie sont des exercices autant que des modeles, nous ne
donnons que le chant des plus simples morceaux, avec le chiffre indiguant 'accord, Pour les morceaux
Plus neumés, nous écrivons la basse au-dessous du chant et le chifire de I'accord. Nous notons méme
entiérement les passages un peu embarrassants. A I'aide de tous ces ¢léments, I'harmonie est claire.
ment indiquée et s’exécute aisément, '




263, Remarques importantes. — I CHIFFRAGE. — Nous rappelons la maniere de chiffrer
les accords :

1, 2 et 3 veulent dire : premiére, deuxiéme et troisieme positions de I'accord parfait;

6, accord de sixte dans sa forme directe, soit i trois, soit & quatre parties (p. 28);

6%, accord de sixte en forme indirecte, avec Ja sixte en bas, exprimée ou sous-entendue ;

63, accord de sixte en forme indirecte, avec Za tierce en bas;

9, 92, 4, premiere, deuxieme et troisiéme positions de 'accord de quarte et sixte {p. 30)

Les signes d’altération (# ou p), placés & coté des chifires, indiquent qu’une note de I'accord,
en dehors du chant, note facile 4 trouver, doit étre diésée ou bémolisée.

U marque 'unisson a toutes les parties.

264. Les accompagnements ave: notes mélodiques ne sont pas chifirés. En voici les raisons :
d’abord, les accords sont entitrement notés; puis, cette harmonisation renferme beaucoup de notes
¢étrangéres aux accords, qui ne sauraient recevoir de chifires, tcls, du moins, que nous les indiquons;
enfin ces exercices-modeles sont réservés aux éléves déja avancés et capables de connaitre, d’ana-
lyser les accords, sans le secours des chifires.

265, Il Exfcurion. — Quand plusieurs notes du chant doivent ne recevoir gu'un seul accord,
nous plagons un tiret a cdté du chiffre.
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cute: suivants: cutent:

Dans les ncumes, les notes des accords, au-dessous de Ja mélodie, ont une valeur stricte, et
doivent étrc tenues exactement comme en musique : une noire, pour la durée de deux croches; une
blanche, pour la durée de deux noires, ou de quatre croches, etc.

266. La croche est la note commune (219). Nous écrivons donc en croches tous les accords
isolés, dans les accompagnements spllabiques, du moins, Si nous séparons et marquons tous les accords,
méme quand ce sont des positions semblables, il ne s'casuit pas qu'ils doivent étre détachés dans
I'ex¢eution, au contraire. Une regle générale, pour la musique d’orgue, exige qu’on lie tous les accords,
et qu'on maiatienne enfoncées sur le clavier les notes communes a plusieurs accords. Cest la seule

manitre d’obtenir ce qu'on appelle le jeu Zi¢ (Jegato sostenuto). Au moins faudra-t-il observer cette
régle a égard des accords d'un méme mot.
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Ainsi b vk b | s'exécute:
cette phrase: 3 12 8 8 12 3

i

Si quelques accords devaient étre détachés, ce sont ceux qui, dans le mot, portent la syllabe

accentuée (231). C'est afin de ne point charger lcs portées que nous ne marquons pas toutes ces
ligatures,

267. il AvLtéraTions. — Nous donnons habituellement doubles formules aux cadences : avec
altération, cl sans altération. Mais quand 'accord doit rester le méme, ct qu'il suffit, pour avoir les
formules sans altération, de la suppression du signe (# ou p), nous n’écrivons pas la formule deux
fois, seulemenl, nous meltons le signe entre parenthése,

s
CHAPITRE 1L

Des modes en général.

268. Les didacticiens ont toujours été en désaccord sur le nc?mbre de modes du
plain-chant; les uns n’admettent que les huit modes officiels de I'Eglise’); d'autr’es en
veulent douze; d’autres enfin, quatorze. La discussion de ce point théorique n’entre
pas dans le cadre de ce livre. Pratiquement, nous admettons le systéme le plus complet,
celui des quatorze modes. Nous en avons donné le tableau pages 18 et 50.

&
269. Ouant & l'ordre dans lequel il conviendrait de présenter les modes et de
R

grouper les exercices, le plus naturel serait 'ordre de progression des quintes, adopté
par M. le chanoine Morelot dans son Traité. ‘

Cette méthode a l'avantage de faire ressortir les différences et les analogies des-
modes. En voici le tableau synoptique:

Tabloan synoptique des quatorze modes du plain-chant

Ton l Mode y Caractéres ‘ Finale Dominante Nom gree
. Ve m, authentique Fa solla si DO ré mi fa Lydien.
Ton de Fa ? Ve plagal do ré mi Fa sol LA si do Hypolydien
{ Xl (5°) | authentique Do ré mi fa SOL la si do Ion.ien.
Ton @ DO | y1ye (6¢) plagal sol la si Do ré A7 fa sol Hypoionien
Viie authentique 8ol la si do ZZ mi fa sol Mixollydien.:
Ton “’f5°1; Vil plagal | ré mi fa Sollasi DO ré Hypomixolydien
[ Ler authentique Ré mi fa sol L4 si doré Dorien.
Ton de Re | y1. plagal | la si do Bé mi FA solla Hypodorien
[ IXe (1) authentique La si do ré M7 fa sol la Eolien.
TondeLa | <. e plagal | mi fa sol La si DO ré mi Hypocolien
o IIIe authentique Wi fa sol la si DO ré mi Phrygien.
Ton ac Mi 3 1Ve plagal si do ré Mfi fa sol L4 si Hypophrygicn
i . | XIe(3%) |authentique 8i do ré mi #4 sol lasi
onde 8 ) yiro 4y | plagal ' fa sol la 8i do RE mifa

¢

1) Voici la dénomination qu'on a I'habitude d'appliquer & chacun des huit modes officiels :

Omnibus est primus, sed alter est tristibus aptus; A tous convient le premier ton, — Aux idmes tristes le second;
Tertius iratus, quartus dicitur fieri blandus; Le troisié est véhément, — Le quatridme insinuant;
Quintum da latis, sextum pietate probatis; Le cinquidme exprime la gaité, — Le sixiéme exhale la piété;

Septimus est juvenum, sed postremus sapientum, L septidme est empreint de jennesse — Et le dernier respire la sagesse,
(Quatrain d’Adam de Fulda),

Primus gravis, secundus tristis, tertius mysticus, guartus harmonicus, quintus letus, sextus devotus, septimus
angelicus, octavus perfectns, (Traduction : le premier est grave; le second, triste; le troisi¢me, mystique; ?e
quatri¢me, harmonieux; le cinquidme, joyeux; le siziéme dévotieux; le septidme angélique; le huitidme, parfal.t.

la plupart de ces qualifications ne caractérisent le mode que trés imparfaitement; leur défaut, c’est de vouloir
renfermer en un seul mot les caractéres de chaque mode et d’affirmer d’un seul ce qui peut s'appliquer également

&_plusieurs,




270. Nous n'avons cependant pu suivre cet ordre, parce que nous devons unir
chacun des six derniers modes transposés, {g°, 10, 11°, 12¢, 1 3% 14% aux six premiers
qui leur correspondent, et auxquels ils sont assimilés pour l'accompagnement.

s

Nous engageons néanmoins fortement I'éléve 3 commencer les exercices d’accom-
pagnement par les modes de Do et de Fa, parce que ce sont les plus faciles; les

cadences s’y faisant naturellement, on n'a pas & s’en inquiéter, ni a employer les signes
d’altération,

271. Nous avons parlé (N* 44, 156 et suiv.}) de la zomalité du plain-chant et des
régles & garder 3 ce sujet dans 'accompagnement. Nous devons ajouter quelques mots
sur la modalité, c'est-d-dire, sur les principes a observer pour distinguer autant que
possible, dans I'harmonie, un mode d’un autre, et lui conserver son expression et sa
physionomie spéciales.

272. 1l 0’y a pas, & proprement parler, d’accords particuliers et dominants, appli-
cables & chaque mode du plain-chant. On sait cependant que dans I'échelle modale, la
tonigue ou finale -joue le réle principal. Aprés elle, vient la doménante. La meilleure
manicre de caractériser le mode sera d'employer souvent les accords qui renferment
la finale du mode. Ainsi, dans les 1 et 2¢ modes, on fera usage des accords qui com-
prennent un #¢; dans les 7° et le 8¢, des accords qui comprennent un sof.

273. Ce qui aide également & caractériser le mode, c'est la pratique des cadences,
telle que nous I'avons exposée, puis la forme spéciale de la mélodie et le retour plus
fréquent de certains traits qui appellent telle position plutét que telle autre.

En réalité, ce sont toujours les mémes positions et les mémes renversements de
T'accord parfait dans tous les modes; seulement, par suite de la marche du chant, la méme
note peut demander une position dans un mode et préférer une autre position dans
un autre mode. On congoit dés lors que ce changement, s'il se produit sur un grand
nombre de notes, puisse étre caractéristique.

274. Comme nous Vavons fait observer au N° 47, il ne faut pas, en dehors de la
psalmodie, exagérer le réle de la dominante. Nous pensons donc qu'il n'y a pas lieu
d'attacher trop d'importance & cette théorie, qui prescrit « I'emploi fréquent, dans chaque
mode, des accords déterminés par la finale et la dominante s. Cette prétendue régle de
de modalité conduirait plutét & une certaine confusion des modes. Ainsi w7 et do sont
la finale et fa dominante du 3 mode; so/ et do sont celles du 8. Les accords formés
par la réunion de ces doubles éléments sont les mémes, et, par suite, ne caractérisent
aucun d’eux,

CHAPITRE IIL

Des modes en particulier.

N. B. Avant chaque catégoric de modes, nous donnons : 1° les remarques les plus importantes
a faire sur ces modes; 2¢ I'échelle naturellc modale, et, comme exercice, cette méme échelle harmo-
nisée et transposée, afin d’indiquer les accords les plus usuels et les plus caractéristiques; 3° les
cadences avec et sans altération,

§ I — I« gr IXe MODES.

275. Il est essentiel de ne point confondre, comme il arrive fréquemment, le
premier mode du plain-chant avec le ton de Ré mzneur de la musique moderne. Ce qui
distingue surtout les deux échelles, c'est le Sz. Or, le 57, en dehors de la relation de
triton, étant toujours mafure/ en plain-chant, on devra s’appliquer & I'employer ainsi
dans laccompagnement. On usera du SZp dans les parties harmoniques quand il se
rencontrera également a la partie de chant, méme un peu avant ou un peu aprés,
parce que l'influence de cette altération se fait sentir dans son voisinage. Il en sera de
méme toutes les fois qué le demandera la marche des parties harmoniques, surtout de
la basse. La préparation de certaines cadences demande aussi 'emploi du bémol.

Quant au IX® mode, son échelle naturelle (47 et 144), ramenée a celle du e
nécessite, par suite de cette transposition, la présence continuelle du bémol 2 toutes
les parties.

Echelle naturelle Echelle transposée une quinte plus bas,
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Hymne Vexilla regis prodeunt (Passion).
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276. Dans T'échelle du 2= mode le S7 supérieur est toujours bémolisé; le bémol
-est par conséquent inévitable et revient souvent dans l'accompagnement.

Le 10° mode est assimilé au 22 Il y a cependant entre eux cette différence,
qu'aprés réduction de I'échelle du 10° 2 gelle du 27, Ie bémol n'est plus accidentel
.mais naturel, ainsi qu'on le constate par 'examen des deux gammes. Dans la pratique,
le 10° mode se transpose habituellement un ton plus bas qu'il est écrit et se trouve
.sur les mémes cordes que le 2°. Le M7 doit étre alers toujours bémolisé.

Le 2¢ mode emprunte la plupart de ses cadences finales au 1 mode. Les cadences
«du 10°, se raménent & celles du 2=
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277. Le 3¢ mode ne donne lieu 4 de remarques spéciales qu'en ce qui concerne:
les cadences de conclusion. On les trouvera harmonisées ci-dessous {voir le tableau, p. 42).
Quand au 11° mode {47), il n’existe qu’en théorie seulement, comme développement
logique de toutes les échelles auxquelles chaque note de la gamme naturelle peut donner
naissance. Mais, en réalité, nos livres ne renferment aucune mélodie propre au 11° mode.
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ACCOMPAGNEMENTS AVEC NOTES MELODIQUES.
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278. Mémes remarques pour le 4° mode que pour le 3% De plus, le bémol étant
plus souvent employé dans le mode plagal (4°) que dans 'authentique (3°), 'accompagne-
ment en fera aussi un usage plus fréquent. Ce mode est, en effet, un des quatre (1%,
2¢, 4° et 6°) qui, selon la remarque d’un ancien didacticien, < aiment le bémol». Grace
3 cette particularité, on pourra se servir quelquefois de la cadence finale (So/ Mz : 1P et 4.

Le 12¢ mode a sa cadence finale sur Sz. Or, le 7¢ degré ne pouvant recevoir la
1’ position de Iaccord parfait (29), il est nécessaire de terminer par la 3° position avec
Sol$ (Voir le tableau de la page 42).
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279. Une particularité de I'échelle du 5° mode est le Ség, qu'il est nécessaire de

faire sentir dans I'accompagnement.

1 est bon de remarquer, qu'en dehors des versets de graduels, il
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ration (270). Nous croyons donc inutile de multiplier les exemples et d’harmoniser les.

cadences qui n’offrent aucune difficulté.
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parce que les accords, fournis par les notes de I’échelle, se présentent sous leurs faces
(A joner une octave plus bas).

les plus naturelles. Les cadences se font aussi d’elles
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§ vil. — VII* MODE.

28l. La finale So/ appelle souvent le Fa} aux cadences; mais dans le courant du
morceau le Faf reprend ses droits.

Les piéces de ce mode ne se chantent pour ainsi dire jamais au ton naturel; voila
pourquoi nous transposons les cadences et la plupart des modeles dans le lon le plus
usuel et le plus facile. C'est précisément la nécessité de cette transposition qui rend le

7¢ mode un peu plus difficile 3 accompagner que les autres; et, comme, €0 outre, les

iéces en sont nombreuses, on doit I'étudier d’une maniere s éciale.
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Ec-ce sa-cérdos magnus qui in di - é-bus su-is pla-cu-it De-o et in-vén-tus est jus-lus,

e ~ -
Vile M. §—; i i‘h_!_,_.—.-,_-p—J I—o—o—-ﬂ—an—y-l——ll—'-ll-;ﬂ—c—L_'——lﬂj

332323 8 6:—8 16:1211 66—2 3 2 1326231

Antienne Sub tuum prasidium (Sainte-Vierge).

Sub tu-um pre-si-di - um con-fi-gi-mus, san - cta De ~ i Gé-ni-trix; nos-tras de-pre-ca - ti - 6 - nes

VIile M.

ton naturel
: »

o—1
e

sed a pe-ri-ca-lis can-ctis 1i - be-
N -~
- o

N
A H 4
. &

[ 4

N
A
(]

B e e T T e R B S e e T e ST e




TR T

115

sang altération

ra nos sem - per, Vir-go glo - ri-6 i . ne - dic-ta,

F é—j—‘l—g—c—yﬁ—q- ‘—-—43—:.—0——

rl
I)

2—-—2— 6 3 6

Antienne Asperges me.

As -pér - ges me, D6 - mi-ne, hys-sé-po et mun-dd - bor; la-via -

o

= S Ay e B o il —— | A ——
e S e e | e P
e e |

251316 2 38 — 36 2—1

VIl M.

une gquarte

plus bas

1

-

sans aliération

su -
B ——
’_.'__._:
-tus, : 36 2—1 63
: —. —_p—a
1

Prose Lauda Sion ( fragments — Saint Sacrement).

(Théoriquement transposéc une quarte plus haut, Voir page 54).

~tus,
Lau-da Si-on Sa]»va-16~rem, Lau-da du-cem et pa-sté - rem In hym-nis et can-ti-cis.
% » = h o-— ——-1— o—jl — ! F -ﬁ—a—’j—h
- ) e e et l:" -:t_;,:_)r_m:.: e
1 o O~y 0———¢—¢®
' 6
UuU 321 19 4 83—1 8
» N
9_3——!—5——0 P—
J——)—]
- nes
autre version
o in hym-nis et can-ti - cis. | Lau-dis the-ma spe-ci-4 lis, Pa-nis vi-vus et vi-ti-lis
. % R
= e e e e
e —7¥ -—o——-U—b—oLo—!—o—L——'——h—a— QLp—_—ﬁ:l-
3 — = ’” ——e ——
be-
Hé - di - e pro-pé-ni - tur, Hoé - di - e pro-pé-ni - tur.  Sit laus ple-na sit so-né-ra,
EE_: ; *—lﬂ —13 - * N N ~
— ' Rt —p— " — I s e e e s o N e e e Jo
| e B e b Bt/ o e
3 1 4
; 6221 63— 2 1 1 : YoouBersitd o
:E: s \
—-p= N " —
== SE=e SRt )
— o o —e




Di-es e - nim so-lém-nis

Sit ju-ctun-da, si '\len - tis...
N N ‘A

a-gi - tor,

In quamen-s® pri- ma re - cé-li - tur

N5
-

g —O6—0—°|-

#__ — “p—'p—— —0— *t:—:p_:“p_—: —N—"s . A

é —— — ! e == iga—;g—;]:a::ﬁ:qdp——"—“Ln
1 -

3 6ol 621 5231 6 2 3—2

11

~

7 o —— 4

e

¢ — N4 | 29

N
9—3—1‘—9—' ' N i__:_ Ni—d— 1 — N9
pr—; DNy o Ly
- 4 4

Ve - tus ta - tem no - vi - tas, Noc-tem lux e - li - mi - nat. Quod in ce-

Um-bram o - gat  vé -ri - tas,

o—o—
na Chri-stus ges - sit
———

gy

7 -——\——j—— P

e =

EEfins

—ha—g—4—$—-—&a—o &

e
—2 62 1 42343
.

=p 7 Ea—fi————ﬁj

—f=Yr=—o

L4

. Dogma da-tur Christi 4 - nis Quod in carnem t

ransit panis, Et vi-nam...

j—-:b-—r-—}——l— —¥ ] :_ _

Sub di-vér - sis spe - ci - é - bus, Si -gnis tan - tum et non re - bus Ja-

tent res

\I\ b bh,hhjh;_

e

3 2 64 6

£

; B
- H
i T

non con-ci - sus, Non con-frac-tus non di - vi - sus

In - te - ger ac - ci~pi-tar.

—_—
F—'——a '—P—E:——»—— R 5 9 ——
l 2 ﬁ ’ ﬁ_ — e} -

ST -
i o

=S

p—b
6 62

u-nus... Su - munt bo-ni

Su-munt ma_ - li, Sor-te ta - men i-na-qua-li,

Fra-cto de- mum Sa cra-mén -to, Ne va-cil-les sed me-men - to Tan-tum

-es-se sub frag-mén -to

o4 N
ﬁ#——i — i ! T
. L —e—e—"

A

I



A R F ST TR Y

PR

117
as ... Quan-tum to - to té - gi - tur. Ec .ce pa-nis An-ge-16 - rum, Fa-ctus ci - bus vi - a - t6 - rum:
- ) . (- _1
= — T —h—h—1— —3-v- s e e e s
pi— o ¥ —o—9— e ———® _____;:—g
e 7
1 6—- 2 1 6 6 2
- sit Ve - re pa - nis - nos - tri
] — D
[ —_ﬂsb' ] e
¢—9 LA S __7__ — . Ty —_
i e D ‘_—‘" i M
?r— - -
4¢3 2 6 62 1
= —
—) e ——Fko— —
=" = b=t
t-num... Tu nos pas -ce, nos tu-é&-re, Tu nos bo-na fac-vi-dé-re, In terra
F—_t—_ b _ H
= A= EEEeE e e B
v ' —: ey —
Bt Got, gl
- 132 613 31
e b _ \
£ —y— ] i —3 . f
J U SN R P __ﬂ__u__.
b : Lk =
i -
: L vi-vén - ti - um. A men, Al-le - la
N— G — . f— —’I
o S B — ——1-'}-‘ —— S e —
| : : ._-4 _‘——N——j— —:i i——l-—-{:———l—— ——-J_d=~-l :l—d_J 4 dj—q ¥y ———
¥ : g—o—|—o 09 —0— hi—i—‘qd—‘ hg_g—,- — %" -
- i - . B
81 + =TT 17
- - 2 3-63——122——— 3
—*- ] : ; ‘ — . —
— ' ' ' ' — —
pi-tur.
_"——T’ ACCOMPAGNEMENTS AVEC NOTES MELODIQUES.
- Tutroit Puer natus est (Fete de Noél).
11 (£dition de Dijon).
puS— : . t ¢ li - d t - bisz
i S us est no i-us da us est no bis
—o—o—
X, . B
P ViIe M.
s une guarte
- plus bas S
6 1ete =
N
"
_ Cu - jus
én -to

i 2
—r=F




sans altération

Gloria in excelsis (Fetes de la Sainte-Vierge).
(Edition des Bénédictins)

tis,

bo - ne vo - lun-ta

==

pax ho - mi - ni-bus

in ter - ra

Et

g
— v

~
——

S
> ¢
l

-
—

- —
—y

cg—;?L:
l?‘.

-
T

|
—— @ ———i—y —g—
T
~~——

e
N

)
{

N
P
b

!

>
I

!

o

ol

P

.
|

Py

|

o e

—

— o —

.
|

ete.

une* quarte

Glo-ri-fi-ca - mus te.

ri - mus te,

A -do

di - ci-mus te.

==

mus te, Be.ne -

——d=h=

i

Lau-da

- —
—

e

H
- ¥

i S U . R~y

ey — | — g —&—
j_.,ﬁ;fﬁ V] ;A

oo TN Y
—o—-

—F o y-o-

| -

=

—o—|—¥—

— S — o~
——i——
— &

[
R = —

De-us,  Rex

|
-0

Dé-mi - ne

i
—5=

E:r_-_

gl S

h)

—a—®

ma-gnam glé - ri - am ta - am.

[om—

.

e

RN | SRS .

e

e —.
T

— O~y

Gra-ti-as a - gi-mus ti-bi prop-ter

~

u-ni-gé-ni-te,

D6 - mi-ne Fi-li

tens,

*

om - ni - po - tens.

Pa - ter

De - us

NS TN ——

les - tis,
”_
‘j_i'"'J

—

_FE_t_

De

A - gnas

De - uvs,

=

- mi-ne

ste. Do

3

su Chri

Je -
—

g

A
()

Y

Y
&

™
E

1=

J.

e — S—

N———

————
7 !

===

—
——o-

.
{

F_
—




¥ ou-.mr. N R e & 122 e A TR oY

Qui tol - lis pec-cé. ta mun-di, mi-se-ré-re no -bis qu tol - lis pec - ca-ta mun - di,
P e e
l@_q— —v— e e o e o e P o s e =s—

® =9 - — » — p——
v I F ; P 7 ™~
‘ \__/(
| ' |
o e

Py -
! A

—T =
I

de - pre -ca - ti -6 nem no - stram, Qui se - des ad

4‘_. _ _

—h— e ——# =

o —d—a ==

r

san-ctus. Tu so - lus D6 - mi - nus.

| W— N
[ e e o e

]
@
___l' —_— ) —

so - lus Al - tis ~ si - mus, Je-su Chri - ste. Cum san-cto Spi-ri-tu, in glo-ri-a

— ANDN

A
%H::J:q_ﬁ_;h* e e e e

= S
l ‘ : r v'

- !
I

—® [
4

£

Tie8 . T % !L

P
|

|
g

T

11 e
b

N

De-i Pa - -
g—_b———b— e — Ny
———y —=1 s
i p— ) ¥ ®—4— j—:]'——o—‘:-—(—ﬂ —«—c—d—l—J——l
" P v ] g

Gaudens gaudebo.

Introit de la Messe composée pour la féte de I'Zmmaculée Conception, par M. le chan, S. MORELOT.
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§ VIiI. — VIIle MODE.

282. Le 8¢ mode, comme le 7¢, emploie le Fz§, mais aux cadences seulement
{ef N°= 155 et 156). Ne pas confondre I'échelle de ce mode avec celle du 1*; si, en
effet, les notes qui composent les deux échelles sont les mémes, les toniques et les
dominantes sont bien différentes et demandent une harmonisation différente aussi.
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CHAPITRE IV.
De la psalmodie.

283. L'accompagnement des psaumes et des cantiques liturgiques ne différe pas de
.celui des autres piéces. Il est cependant plusieurs points a noter.

Comme la psalmodie tient une large place dans la liturgie, et que, d’autre part,
les formules psalmodiques sont relativement peu nombreuses, nous avons cru bon de
les harmoniser toutes; ce qui sera d'un trés grand secours pour I'organiste, en méme
temps qu'un moyen sur d’obtenir I'uniformité et de résoudre les difficultés qu'on peut
aisément rencontrer dans I'harmonisation de ces formules. On trouvera donc ici Zoutes
les terminaisons psalmodigues que renferment les différentes eéditions.

284. Bien que nous soyons peu partisan des intonations solennelles, presque tou-
jours péniblement exécutées, et que nous leur préférions, en vue d'une solennité plus
grande, le plus simple faux-bourdon vocal, nous les avons néanmoins harmonisées, parce
que leur caractere tourmenté est de nature a embarrasser 1'organiste.

285. Les accompagnements qui suivent sont traditionnels. Ce sont, autant que
nous avons pu le faire, des réductions pour I'orgue d’anciens faux-bourdons psalmo-
diques des maitres du 15° et du 16¢ sieclest). L’altération s'y rencontre souvent, ainsi
qu’il est naturel au contrepoint de ces temps. Mais, comme en dehors des formules des
vieux maitres, on n’a rien encore pu produire de bien satisfaisant, il y a grand avan-
tage & se servir, pour l'accompagnement des psaumes, des réductions de ces belles
harmonies.

Cependant, pour étre fidéle 3 notre pratique du cours de la Méthode, nous donnons
-également les finales sans altération. Nous faisons observer aussi que plusieurs termi-
naisons restent revéches a 'harmonie, et ne permettent pas d’établir franchement une
.cadence de conclusion.

286. Rappelons les principes de toute bonne exécution des psaumes; accentuation
marquée; — mouvement un peu animé, ni trop lent, ni trop rapide; — médiante bien
.observée ; — finales un peu rallenties. Afin de contribuer a 'ensemble dans I'exécution,
Torganiste s'inspirera de ces principes, et, comme les chantres, marquera par un repos
sensible la médiante ; par une pose moins longue, la séparation des versets.

287. 1l n'y a pas obligation d’employer toujours le méme accompagnement pour
la fméme formule psalmodique; on peut la varier /d'un psaume 3 l'autre. Mais, de
'avis des organistes les plus expérimentés, quand I'accompagnateur a choisi sa formule
harmonique, il la doit garder pendant le psaume tout entier, afin de maintenir ['unité
et de ne point troubler les chantres, ni choquer Poreille des auditeurs. A plus forte
raison devra-t-il s'abstenir de ces roulades banales de gammes ou de traits de vélocité
qui n'ont le plus souvent pour but qu'une ostentation tres déplacée de virtuosité
puérile et de mauvais goft. Malheureusement des musiciens qui se croient sérieux ne
sont pas toujours exempts de ce reproche.

288. A cause du mouvement un peu animé de la psalmodie, il est bon que I'ac-
compagnement ne soit j.as trop chargé d’accords. Voila pourquoi nous employons
souvent pour les groupes de notes I'harmonisation guasi syllabique.

1) On trouvera dans notre LAUDATE ZUERL Ripertoire de musique veligiewse, tous ces faux-bourdons, dis-
posés pour quatre voix mixtes.
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§ I. CHANT DES PSAUMES.

[er Mode.

" Primus tonus sic me -di - 4 - tur:,.me-di ~ & - tur:
al g A A\ "

.sicme-di - 4 -tur

sans altération
: - & - tur:

N

13 Nrh—h f N .| -
& SS=E by
R T s
3 8 23 6 1f 218 1
A N\ - - N Y
D N—@ N —= f N I
' s e ey ]
v ve y_i [ Ve * 2
Fin RE RE sans altération | RE .
Et sic ter-mi - na - tur., - na - tar. IEtsic ter-mi-na

-~ na - tur.

- tur?

S — - S~ —— e e e s
— —— e —y—o—e—y— o T 1 ;
@ﬁa A YT BT Es i : #

6 i s Y
2k 8 2 3 — 2 3g1} 18y Mg - |
Ol N a—r— —
?' — ——y—5—0————» — — —
¥ B el B ™ ST I

1
sans altération

SOL
ter - mi - na - tar,

.
na - tar, | sans all. | A MAGNIFICAT
o Et sic ter - mi - (na) - tar. - na - tar, Et ex - sulta - vit spi- ritus we - us, wme - us
A7 rem— ] = L N h—h | NS 3
= o™= = — b gy | —g—1—1

@:EE?:;:(::):‘:‘E%: = — :—;b_—i‘_'—_t?’—%—g:‘—_%: et o —

- % & - || » * < e A=k B3 _g—-o »
~ -
2 3 2 3 6108 1))2 38— 2 3 23 6 1 36 — 1§

—N N §. A " A\ A

35——@———@——13—(:5) - — S — = —H—{ il

: = —— ——o—

Secundus tonus sic me - di
A

-4 - tur:

Et sic ter - mi- na - tur, Etsictermi - n4 - tur: Et sic ter - mi - na-tur.
—Ne A\ [

INTON. SOLENN. sans altération
Et ex - sultd - vit spi - ritos me - us, me - us.
——— NN
Ev:—:% e e e
= & P e i =&
| l(;2 | | - [ 1 lg |
2 3— 2 4"83 '1—2 3 36p — 1] 48 — 1
R \ S E—-— | N I Do S— 1 —
o —y  —" '—'Virgl—j—;‘: —

Il Mode.

(transposé une quarte plus haut).

Oun:

N
13

o= P — e o el e
- e —% | S S . A T S | S = U A - | I—"-- S— a1y
| ri |7 o e

| = N v ®

1 8% 2 3 1 8 1.3 2 3§ UYLl 3 2 1 31

\ 1 L

i be—f—0 | b — =g = e e —— R —— e ——|

——— — — S = E— 7 S S— S e

T T




|

tur

_:_3___4

e - us,
M|
o9

o~ a—

—]
g ol

na

=

] —

_‘_ﬁ:_i“_

A

na - tur,

e
Ly
sans altération

tus me - as.
61— 23 1

iy

avec altération

i

spi - ri
ter-mi - na - tur,

AN
g
o —
sans altération
ter - mi -
—®

e —

-mi

N
=

2 —
-9—o

===
—
i

|

m—

LA
A —f—
[l

-vit

13
—f——#"
-
—fe
— =)

2

Lin.,
ter - mi - na - tur.

-

SOL

—a—I|| —*
-
-

tur.

3

#
32 62214 3§

P

.|

Et ex - sulta - vit spi-ritus m

4
“e—

-

1 =11
A
a1

Spi

L4

—
J

2

teremi - na

i
S

ter - mi - na - tur.

itus me - us,
S ——
| —

T
DO

63
et
Et sic ter-mi-na-tor.
—8
—
sic

—
2
f

S

|
—3 23 1
sic

o

sic
\

F——p—FP 90—
—o—g—|#
2
et
'

N o —o—0—mw? =T

Py
——

——e
— A
1

)
|

)
=5

it

E

ta - vit

—
=

o
L
=~
-9

heqt

i
B

e
tar,

sans gltération

ex-sul -
-me -di - & - tur

—

: A—

ek

-n4 -
&

e

INTON. SOLENN.

— =

r

g

—ROY

o—y
Sic me -di - a - tur
sans allération
1
tur, t
:ﬂ.‘

wans altération

-na
=3

RV DAY

sans altération

tur
T

tar.
M1

Et
e
=

5

3

o -
—=58
4 -
N
- na - tur.
—
Ml

Et sic ter-mi
7

e 5

%;t#ﬂf‘t‘!

Et exsultavit.
7

—

|:._
-mi - na
=

& —|
&

e-di -

N
 J

=]

ter - mi

r

e ——
Q
Et

sic ter
N
—-n—N

exsultavit.

sic

partus tonus sic me-di - &4 - tur:

Et
Et

Et sic termi - na - tur.

A MAGNIFICAT.

Tértius tonus sic m

7

i -a.tar




g

n - %w.u;, ”,..l,.ur‘..‘.,”.

——
tur, .
—_—
—
b N—

:

A

-
-na - tur,
o

DO (So2)

ter - mi - na - tur,

I
—
«—
-

=

SOL (#¢)

8ans altération
¥
Et sic ter- mi- na-tur,
A
N

A
e

ex - sultavit,.,

sic termin

e
B
¥

3

A MAGNIFICAT.

Et

_5'*;

———|—
>

==
-

SOL

Et sic termini - tur,
O — o —

- -

S———
-
13
—
(-4

LA
fo—
3 1
sic ter-mi-ni - tur:
5 s
je;t Vo2
¥ _
F )
et sic ter-mi - na - tur.
5#‘
.
— 1=
J
3
K

E
2 501

&
&

A

LA (447)
R I | = —

v
Et sic ter-mi - na - tur.

£
ny)

0
=

na - tar,
Fin, RE (Za)
e —
d

2 3 2

N
Etsicter-mi - na-tur, Et ex-sul-tavit,
v

—b

1

éél_:
: et
a
9
——

N—o—

N

tar.
-

S —eo—a—

sans altération
ter-mi-na-tur,
et sic ter- mi

4 -
- —

N

*—.
[.d

F

1
- &—

sans altération

me -di - 4 - tur

N

&

£
2 3 2 3%

=

—

[

7

Ve Mode.

Sl (#a)

Et sic ter -mi - na - tar.

ter-mi - n
N
"_
LA

=

— &

—a
K

o —
——a—e—

gg‘__
=

v
s

}
]
=

Quartus topus sic me-di- a-tur

0%

1 2 3 2

n

(transposé une quarte plus bas),

me - di - 4 - tur

—

— g
——

L

sie
——N
=—e—

|

Et
—|—e—

tor @

|
P~ |

tur,

4 -
-
-—

Py

5

2

p

K

o

L

[ it g
h I :
o

3

0

»

-

@

e

=

Z

==
3
S —N—0—

_%_

—3

—

-
2 3 2 381

(irrégulier)
une quarte
plus bas

& —

)
3 1 3 6 34

p
’ L]

~N——
—

—

|

e

A
—
z

N

. Iy
o
p=r=

N
N
&

sultavit,.,

N

o—2 _g

N
g

—— —
—
ex

Et
e ——

— ¥

=
3

—
———.

N
= ———| =
Vhe—r=|

Et sie ter- mi-na

e

Et sic ter-mi-na -tur,

;

Sextus tonus sic me - di ~

g-

.
gk
A MAGNIFICAT.

Séptimus tonus sic me - di - 4 - tur

Quintas tonus sic medi - 4 -

9

|
I
ot



e AT

129

sans altération SOL (Re') sans altération A MAGNIFICAT
Et sic ter-mi - na - tur. | Et sic ter- mi - na - tur, ter - mi - na - tur, ex -~ sultavit...

— : N h - .
— —a———
AR

-

3 2 1 3#1J_

A
1 &
T L 4

e ——pN——®—

N N
1

=
=

VIlle Mode.

1 “
sans altération |
Octavus tonus sic me -di - 4-tar: et sic ter-mi - na - tar, | ter- mi - na - tar, l Et sic ter-mi - na-tur,

N N ——hh' N

H 1

|£§E§E@§9E;:§E§E = S tE

- ¢

SNIFICAT. 3 on: 1 1 9 1 2 3

sultavit. ! e | I D

() ——— S

sans altération A MAGNIFICAT
Et sic ter-mi-na-tur. i Et exsultavit spiritus me-ns,

CAT,

ftavit...

P

N. B. — Inton, solenn, comme au 2° mode.

IXe Mode dit « Peregrinus ».
Chant de V'/n exitu Israél.

I - 1

sans altération
Nonus tonus sic mé - di - &4 - tur: Et sic termi - na - tur, ter-mi - na - tar,

—h——3— ——
== e

=g

Une quarte

plus bas

XIVe Mode.

Vie Mode Parisien, ou Ton royal (Domine salvam fac).

;ans altération
Glo - ria I’ah- tri et Fi-li-o, | Pa-ti et Fi-li-o et Spiri-ta - i sanc - lo.
N N NN —
P H == i it W M
éﬁzﬁ_jﬁ_ﬁ P . = e

T — ST W % Z|lze— ] - o
- - I=F - ‘ - -3

-

-
Une qguarte 1 2 9

plus bas 9%_ .___j;__ =
L py)—=o

.4

-Nounvelle Méthode.




IIe Mode « oratorien ».

Chant du Zaudate Dominum omnes genltes.

sans altération
om-nes gen-tes: laudite eam omnes pépuli. [laudate...omnes pé-puli. [Quéniam,

| R
H e N I} ;
— &———
PR 1 e
Sk o
61 2p 3% 14

= 5;1'7.' o—J—
P—E—e—i

Une quarte

plus haut b

Ile Mode.

Psaume Miserere (chant de la chapelle pontificale),

=]
3
®

[
rmeree = i e

7
sans altération
secindum...miseri-cér - di - am tu - am,| tu -

~
Ha . I N

g — —~

O — N —— @y ——
e -ﬂ,—q—
-DE-¥— o ]
= 5 l atle—a

626 3 ¢ 2 34 1
e

sans altération
n Miserére me - i us..,|me - i De - wvs:
~ | N

1Y A

=
[ -

§ II. CHANT DES PSAUMES ET DU GLORIA PATRI A 1INTROIT.
[er et [Xe Modes.

sans alt.
san - cto,

Glé - ri - a.

Glé-ri~a Patri...etSpiri - tu - i san-cto. Si - cut  erat..l6-rum, A - men,

Trdetie )
| 6
3-36 2 |3 2 423#1J(#)

1 —=
Sl —a=—rwa -

Si - cut
o~

s
Vl'vr o A

3—2—1

erat... s®-cu-]6 ~ rum. A - men.

Une quarte

plus hant

1
147
=

=k

Il Mode.

Gl6 ~ri-a Patri...Spi-r - tu-i san-cto... Si-cut
N 4: h .h NN _14 — ~ N
S . s S ——9 [ e g ; .
P == gt —o=e

E e R S

I
2 83— 1

erat ,,.s@-cu - I6 -~ rum. A-men.

2obi3e6B 6 2 6 1

4

—f— o —"

S S f—

e
& ! ¥ X_4 !

SR VR o TUURMRDN=Y 7 U3 S

T e s



[Ve et Xli= Modes.

.
gans alt.
Glé -ri-a Patri..et Spi-ri - tu-i san-cto. | san-cto. | Si-cut erat... 16 - rum, A-men,
e e e ~—
e o
-y
76 A
Ve M. 2112 —— 134141161
e e e
L\:'“—i— Sy
sans a.;
tu - i san -cto, |san-cto. | Si-cut erat,..16 -
=S e S e | e I ‘
J - — g1 e—e—o—y-0—p— — g —p—
XIle M @92}_‘_": :—"—L:'—___,!——__g—_:,:ﬂ: —_i_._i___' t__
. > - 4 - »-
une quinte 1-3— 2 63 6— 2— 32 1f 2336 1
- - lus bas —— i — & |
i e e R
P L - = =

Ve Mode.
VARIANTE.

Glé ~ri-a Patri,,. san-cto. Glé-ri-a .. san-cto. Si-cuterat, Si - cut,..s®-cu-16 - rum, A-men,

NN

= ey e =t
— — 9 ——=—">pe @ g —— = — Oy pe——

‘ = p— j—o" d e _—e = _—_g: —’—'—fl—ﬁ: -—5—5
</ -

[
uegs3 — 3 361 3@H2 1

N
N

=—o2 —S— o—ll— 4 - —"'-;b“— ) —I—IL—

e

Vie Mode.

Pa - tri... Spi-ri - tu « i san-cto, Si-cut... s® - cu-la se-cu-16 - rum, A-men,

Glé6 - ri-a

Fr e

=M

o
i &

Vile Mode.

3. alt.
Glé - ri - a.Spiri - tu-i san-cto. -cto,

sang alt.

seca - l6-rum, A - men.{ A - men,
o

o e i o o e e e . ey~

: s~ e Y - .gj_i 9:?::‘; -

Une . #’ ne—e '?g' 'y 1‘,%#
6 |

. I
quarte usé 3 6_3]———3———6’1# f—— 3 1 143

plus bas R )
=#7Y . ) ; ) r ] -

i e ; | — f_ i
Co—0 e z ==

7 e N/
VI Mode. H sans altération

Glé-ri ~ a Patri... Spi-ri - tu -~ i san-cto, Si - cut erat..se- 16 - rum, A -men.] -rum. A - men




i
bis
&

—

]
EPE
ek
-0 —0—0—0—8- —

-tu tu-o,

feri
6
4

. el sem-per,
|
- - @
2 3@ 3@
ris no
N

D

e

9

~
i)

i-ras-ch -
-8
——
i

Et cum sp
Sicat .

—-H_
o

-4

Et cum spiritu tu-o.

—
]

|

xtér ne gl

’
A
;
Awmavit . .
——
=t

7

A la Préface.

san - cto,

A-men.

- lo.
A}

¥l —=
tion I
;_.

sang altéra
o
)
™

1Y

ma

S
5

==

Laus tibi
|

3
¥

A\
A

N
-

ne in @ - tér- num

nos
L}

|

S—1

1—
r

—a—l—

—&

-~
|
——|—
¥
2

libera
B
1

N
| A

Per émnia...s®culérum,
a
—
]

fe~sti - na. Gléria .
|
—
—]—J_
-

.
—B=

P —
o —
—

Ton nalurel.
]

-1
v,

- )
—o—a-2 g
- .
A

b

¥
—e
&

Sed
_5,:
-

2

M

Parce Domine.

=

o=
Deus in adjutorium.

S,

Capitule et Versets.

!
—5 =

o
68
s
)
w
=~
Z.
<
I
@)
un

j—\
—&—6

Ddmine . ., .
~
b}

A - men, Al -le - I - ia.,
—-4

Tu es Petrus.

I

—a
]
-

|
]

—
—+

;

-

& —— O,
»
e =

par-ce pé-pu-lo
2
»

ad D6 - mi - num,
I

e —

]

NN

Aux oraisons.

Déminus vobiscum. Et cnm spirita  tu-o, A-men.
mus
|
gra - ti- as.
N

i_.

N

et in s#cula szculérum.

Deus in adju - {-rium .

Ha-bé

7N

Par-ce Dé-mi-ne,

De - o

-
>

2




Litanies des Saints.

r
sans altération 8ans altération

e-1& - i - son,|[Chri-ste e - 16 -i - son, {Chri-ste au -di nos. Chri-ste ex - au-di nos.

S e
—" g _j— g - ———
5

——S—g—

l -

1 — 2 Ic 3 2(&)‘1(#

N ]
s

sans altération
Pater de cz-lis De-us, mi-se-ré-re no-bis. |Sancta Ma-ri - a, o-ra pro no-bis. | Pro-pi-ti - us es-to,
AN ]
= :?:?_—:?‘ibﬁgz —& 7o —:ﬁA" =
- /- - - - o :;":(';
—|—o &g —6=06-| L —o—||—o-\®

|
3 1 291— 1(2)3 2 6 1
—0—g——— 1~ P e -—_:_5&_(0)__’ -

& ) I - —t— :R: ——a—y — I e e
= —p—e=mE — =Y Y ||l —=—=F=

¢
| sans altération

Par -ce no - bis D6 - mi - ne. Pec -ca - t6 - res, | Pec -~ ca - td - res Te ro-ga-mus au-di nos.
b l,

N

A-gous De - i, qui tollis pec-ca - ta mun-di, par-ce mno -Dbis D6 - mi - ne. Chri-ste  au-di nos.

NN~
t—a’_—_ 3

") g
1 2 3 1 2 3 2

— o —d—%

N B N N
99— ﬁ::‘;:;:ga___gzgﬁz_

. Py r ] ®
& | had Py 1 —_ F
e e e

Litanies ordinaires du Diocése de Paris.

Ky -ri-e e- 1é - i-son, Chri-ste au - di nos. Pa-ter dehcae-liF\ De - us. mi-se - ré-re no-bis.
P
L
__!_—‘_...1._5.‘._.'.__
G — O —g—— O —
e_—o—R—p—

sans altération
- re no-bis, | A i Par - ce no - bis D6-mi - ne.

—a
—&
\37
s

SR ——— r (4 @2
e




CHAPITRE V.
Du plain-chant musical et des chants mesurés.

289. S’il est vrai que I'’harmonie, résultat de plusieurs meélodies, doive étre basée-
sur la tonalité et méme la modalité du chant qu’elle soutient, il est nécessaire d’établir
une distinction entre les piéces qui font 'objet du présent chapitre et celles du vrai
chant liturgique. Celles-ci ont pour base la tonalité ancienne seule; dans les premiéres,
au contraire, ou bien, c’est un mélange, le plus souvent bizarre, des deux tonalités,
I'ancienne et la moderne; ou bien méme, c’est la tonalité moderne qui domine.

290. 11 est donc naturel que P'accompagnement soit conforme 3 cette double ori-
gine. Aussi, dans les morceaux de tonalité mixte, il sera permis de faire fléchir la sé-
vérité des regles exposées au chapitre IV, p. 13, et dans les piéces plus récentes,
grégorianisées seulement par la notation, c’est 'harmonie moderne que I'on devra. employer.

291. I. Plain-chant musical. — Ce genre batard, qui prit naissance au 17¢ siecle, et fut trés.
repandu au 18¢, eut pour propagateurs, en France, J.-B. Lully, Henry Du Mont, et Nivers.

292. Lully, né a Florence (1633-87), maitre de musique de la famille royale, 4 Paris, est auteur
de la messe Baptiste (son prénom), qui mérite peu la faveur qu’elle rencontre dans certaines contrées.

Nos livres liturgiques actuels ne renferment, 3 notre connaissance, aucune ceuvre de Nivers,
prétre de Paris, né en 1617, savant musicien, « organiste de la chapelle du roy et maistre de la
musique de la Reyne ».

Le maitre le plus connu dans ce genre est « Messire Henry Du Mont, chanoine de Saint-Ser-
vais de Maéstric, abbé commendataire de Nostre-Dame de Silly, ancien maistre de la musique des
chapelles du Roy et de la Reyne, et maistre compositeur de la musique de Sa Majesté ». Ce mu-
sicien recommandable, qui, malgré ses titres ecclésiastiques, n’était ni prétre, ni dans les ordres,
mais laic marié, était né prés de Liége, en 1610, et mourut 4 Paris, en 1684. Sa fameuse Messe royale
jouit partout en France d’une popularité justifiée 4 plusieurs titres. Cette cuvre, inférieure 3 ’ancien
plain-chant, avec son air de grandeur un peu perruque, au style emphatique de ’époque, contient
des beautés réelles, malgré une certaine monotonie, engendrée par le retour trop fréquent de la
méme idée musicale. Les autres messes de Du Mont sont beaucoup moins célébres et sont aussi

moins dignes de 1'étre.

293. Le plain-chant musical, produit de deux tonalités, tient au vrai chant liturgique par la
gravité du caractére et par I'emploi habituel du genre diatonique, 1l emprunte 4 la musique moderne
une certaine pose, une allure un peu théitrale, I'usage d’intervalles et de modulations prohibés dans-
le plain-chant pur.

294. Le vrai chant grégorien est formé de neumes librement liés les uns aux autres et pro-
duisant un rythme varié. Le plain-chant musical n’est guére qu’une succession de notes, sans groupes
bien distincts, et, partant, sans rythme marqué.

295. Composé sous l'influence de la tonalité et de Pharmonie modernes, ce chant demande un
accompagnement qui se ressente de cette harmonie, mais en restant dans de justes limites. Cet ac-
compagnement sera donc plus syllabique et admettra plus facilement I’altération dans le cours du
morceau, suivant le golit du 17¢ siecle, ainsi que certains accords, comme celui de 7% sur la domi-
nante, défendus dans ’harmonisation du vrai chant liturgique.

296. Outre les messes mentionnées plus haut, nos livres renferment quelques picces bréves,
d’une valeur discutable, comme Adoremus in @ternum, Attende, etc., auxquels il faut ajouter un
grand nombre de proses d’éditions récentes, des Zantum ergo, O salutaris, etc. Toutes ces compo-
sitions médiocres jouiront des mémes licences dans ’accompagnement.

297, S'il arrive que, pour donner une autre allure & ces mélodies, on les exécute 4 la maniére

grégorienne, on pourra aussi employer Vaccompagnement avec noles mélodigues. Nous donnons des.
spécimens de ces deux sortes d’harmonisation.
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Nous pouvons citer ' Adeste fidelés (3 4 temps) *) et 'O fi/i¢ (4 3 temps), ancien air populaire
< assez vulgaire.

299. Quelques proses et hymnes, quoique plus anciennes, appartiennent cependant au genre

" mesuré, et peuvent,  ce titre, profiter d’une certaine liberté dans leur accompagnement. Mention-

* nons, entre autres, la prose Veni sancte spiritus (3 3 temps), du pape Innocent 111 (mort au com-

mencement du 13¢ sitcle); les hymnes Auctor beate seculi et Pater superni luminis, déja notées
p. 109; enfin, ’hymne S@pe dum Christi, franchement écrite a deux temps.
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Prose Veni sancte Spiritus (harmonisée par M. le chanoine S. Morelot).
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1) Cetle mélodie, d'allure distinguée, avait été longtemps attribuée 3 Haendel, puis donnée comme un chant
portugais, Mais on a pn établir qu'elle était 'eavre d'un organiste anglais, John Reading, et que, chantée dans

Ja chapelle de la légation portugaise, rendez-vous des catholiques de [ondres, avant la Révolution, elle y avait

Ire que
35, Ces
itinctif:

été entendue par les prétres émigrés [rancais, qui la rapportérent en France, ol elle jouit, depuis, d’une popu.
larité méritée, On trouvera dans notre Répertoire de musique religieuse, Laudate pueri, une excellente harmonisa-
tion de ce morceau, par fen M. le chan, Morelot,

Nouvelle Méthode. 18
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CHAPITRE VI.

Du 1=ole de Tor gamste accompa gnateur
pendan‘r Poffice divin,

300. Nous ne croyons pas inutile d’ajouter, ' apres les régles liturgiques et 'usage
des églises. les plus autorisées, quelques préceptes de direction concernant la conduite
a tenu pour laccomp’tgnat@ur pendant les offices chantés du matin et du soir. 1l n'est’
pas rare, ‘eh effet, "de rencontrer a cet owald des prathucq diverses, opposées aux
Juhuque ou plus ou moins justifiées par des habxtude\ qui n'ont ordinairement pour
ongme quo le mpuc‘e et lxonmance d’ oxgamstes livrés & eux-mémes,

: 301 81 lon (bwoce d'un <v‘1and orgue convenablement placé, le meillcur usage
qu'on en puisse faire, c'est de ]emp]oyc a soutenir et A fortifier les voix du cheeur

et des fideles, avee des jeux de fond de 8 ot de 4 pieds.

302 (nmnt au petit mguc sa destination Ia plus naturelle est d'accompagner les

cham< et il importe de Putiliser ainsi le plus possible.

-+ 303. Iin général; tout chant, ex debors dr colui dn Pritre ol des récitatifs, comme
llpltlc, lvanmle ct les Lecons, peut et doit dtre accompagné par longue ou ]hal-
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uelquefois} -un {premier choeiits
Cé - contraste - entre les woiky

h'a rienw a-notré avis; de:bieir

fiondum: Nous: :avouons ng
-gonsiste -a. fzii'r,e"de-=l_"01'gue,'-..=avec:-=]a=:.vdix'Jde«:]7o‘rgar'1izste G
‘atrides chantres; sans. accompagnement, un autre cheeur.
trok souvent peu formées, et la maigreur de linstrament, 1
agréable. L'orgue d'accompagnement — et I'harmonium, a son: défaut —nlest pas un
instrument . de .luxe qu'on.-doive produire seul. - 1. emplover ainsi;
en attendre. A part donc la restriction ti-dessus:iine

clest .priver les voix

du. secours qu’elles ont le droit d’
diquée et les intonations, four cv gui se chante doit étre ACCOMPagne.

. St
304. Voici maintenant comment procéde Iorganiste :
"Au moment d'exécuter un morceau- quelconque, il «
dire qu'il joue sur le clavier avec des jeux d'une:
notes du morceau, sans les ac-

donne le ton » d'une maniére

b;ieﬁ nette et discrete a la fois, c’est-i-
‘force seulement suffisante, les dewr ou 7rols premicres
mais en les doublant, s'il le veut, par l'octave inféricure, Puis il laisse:
et il commence -son accompagnement:

(SR

compagner,
aux. choristes le soin de faire Pintonation sculs,
avec le chant du cheoeur.

"305. L’organiste doit se souvenir qu'il accompagne les voix, et que, par conséquent,
‘il'ne lui est permis ni de les devancer, ni de les suivre péniblement. Il est bo,i{"t:ga;'-:'
de faire entendre Ta’
premiére notc qui suit, surtout si le passage est dune oxécution moins facile. Clest en
‘raison de cette difficulté i vaincre que nous conseillons et avons multiplié dans nos

exercices les passages & ['unisson (200).

306. Dans les chants en cheeur, I'accompagnement sera ferme ; mais, jamais sac-
cadé ni languissant. (Juand, au contraire, I'organiste n'accompagnera qu’une ou deux
voix, comme, par exemple, au verset du Graduel et de Talleluia, I'accompagnement
sera plus doux, et plus coulant; les accords scront liés les uns aux autres ct devront
bien se garder de couvrir la voix. C'est dans ce cas surtout que Iharmonie a trois

parties sera employée avec avantage.

307. Convient-il d’accompagner les psawmes tout entiers, ou seulement le premier
verset et le Gloria Patri? L'un ct Vautre usage trouve ces partisans. Si les voix sont
nombreuses et assez formées, il serait peut-étre micux de s’en tenir a la seconde ma-

_mniére, pour les fétes simples et les dimanches ordinaires, ot d’appliquer la premicre aux

jours de grandes solennités. Dans le cas contraire, il est préférable d’accompagner tous
les versets, afin de micux contenir les chantres. (Juant aux cantiques, comme le
Magnificat, ¢ Denedictus. e Nune diméttis. ils doivent toujours étre accompagneés.
— Lorsque les cheeurs sont nombreux et alternés, on pourrait, pour reposer loreille,

n'accompagner que I'un des deux.

308. L'orguc se tait, a Complies ct aux autres [Heures, pendant les [rzercs et les
réponses aux oraisons, parce (uelles se chantent sous le rite férial. Durant le temps de
I'Avent, du Caréme ct aux offices des morts, « on admet que Iorguc soit cmploy?
pour soutenir le chant, mais non pendant le temps de la Passion » (Rewue thiologiquc).

309. On ne saurait trop s'¢lever contre le mauvais gout de certains organistes ui
accompagnent parfois la voix du célebrant. (Mest un ahus condamné par les rogles
liturgiques. ‘Tout cc qu'on peut permettre, clest, lorsqu’on’"€onnait“1es  habitudes vo-
cales de l'officiant, de lui donner le ton pour la Préface, le Juater et les chants qu'il
ne fait qu’entonner et que le choeur doit continuer.




310. L'accompagnateur ne doit ni trainer les finales, ni prolonger trop, comme i
arrive souvent, les Awmen et autres réponses; il séparera, par un repos égal i celui dy
cheeur, chaque verset du Gloréa, du Credo, des psaumes, etc.; l'ensemble et la bonpe
exécution sont a ce prix. Qu'il sache que sur lui repose la direction quasi totale deg
chants €t que c’est & lui principalement qu'est dévolue la délicate mission de leur
donner l'impulsion la plus salutaire. Sa prévoyance et son habileté répondront du bon
ordre dans le cheeur et assureront une exécution digne des Saints Mystéres. A cet
effet, certaines connaissances liturgiques lui sont nécessaires et il devra, avant chaque
office, s’enquérir de la féte et des choses 4 exécuter.

3ll. Quel précieux auxiliaire pour un cheeur qu'un accompagnateur doué des qua-
lités propres & ses humbles mais utiles fonctions! Son réle semble si effacé et ressort
si peu aux yeux du grand nombre qu’il est a peine remarqué. Mais qu’il se taise, que,
par hasard, il se trompe, ou qu'il hésite seulement, le checeur perd toute assurance et
n’ose avancer; I'équilibre des voix est rompu; c’est souvent le désordre et la déroute

compléte.

Puissent nos faibles efforts tendre i faire disparaitre de si graves inconvénients,
assurer les avantages contraires, et contribuer par 13 2 la parfaite décence de la louange
divine !

LAUS DEO!
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