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TROISIÈME PARTIE.

1
HARMONIE ÉLÉMENTAIRE.

CONTREPOINT. — FUGUE.

1. L'Harmonieest la science des accords. Elle apprend à bien accompagnerun chant.

ACCORDS.

2. Les accords doiventêtre enchaînésles uns aux autres d'après des règles déterminées pour sa-
tisfaire l'oreille.
3. Les principaux accords sont :
L'accordparfait majeur.
L'accord parfait mineur.
L'accord de quinte diminuée.
L'accord de septième de dominante.
L'accordde septième de sensible.
L'accord de septième diminuée.
L'accordde septième sur le second degré.
L'accord de quinte augmentée.
L'accord de sixte augmentée.
Les accords de neuvième majeure et de neuvième mineure.
4. Les accords de sixte et ceux de quarte et sixte dérivent de l'accord parfait dont ils sont des

renversements.



5. Les accords se composent d'intervalles. Ces intervalles se comptent à partir de la note la plus
basse; exemple :

RENVERSEMENTS.

6. Renverser un intervalle, c'est transporter à l'aigu la note grave; exemple :

DIMENSIONS DES INTERVALLES.

7. Les intervalles ont plusieurs dimensions* Ils peuventêtre justes, augmentés, diminués,majeurs,
mineurs; exemples :

ACCORD PARFAIT MAJEUR.

8. L'accord parfait majeur est formé sur une note de basse par l'addition de la tierce majeure et
de la quinte juste; exemples :



On peut disposer autrement la tierce et la quinte et même doubler une partie ; exemples :

ACCORD PARFAIT MINEUR.

9. L'accord parfait mineur est formé sur une note de basse par l'addition de la tierce mineure et
de la quinte juste; exemples :

POSITIONS.

10. On appelle position la manière dont l'accord se présente. Le nombre des positions égale celui
des notes qui composent l'accord; exemples

Lorsqu'on accompagne une basse donnée, on adopteune de ces positions, et celle qu'on a choisie
détermine la disposition des accords suivants, de telle façon que les parties s'enchaînent en restant
dans des limites rapprochées de l'accord primitif, qui sert ainsi de point de départ Il est bon même
d'y revenir lorsque dans le cours de la période on s'en est éloigné.

CHIFFRES.

11. Des chiffres placés au-dessus des notes de basse servent à désigner les acéords qui peuvent
accompagner ces notes.

-

L'accord parfait se chiffre par 3 ou par. 5
indifféremment. Dans piusieurs ouvrages d'har-
monie ou partitions, on ne met aucun chiffre
sur les notes susceptibles d'être accompagnées
par l'accord parfait.



Lorsque la tierce doit être altérée, on l'indiquepar un fc ou un ~ qui remplace le chiffre.

12. Les quintes et les octaves de suite entre les mêmes parties sont défendues : les premières à

cause de leur dureté, les secondes parce qu'elles interrompent le mouvement de
rharmonie -

exemples:

On voit qu'en employant le mouvement contraire, on évite facilement les quintes et les octaves
consécutives.

EXEMPLES DE L'EMPLOI DE L'ACCORD PARFAIT.



QUINTE DIMINUÉE.

13. L'accordde quinte diminuée se compose de la tierce mineureet de la quinte diminuée. Il se
chiffre par un 5 barré -4; exemples : k

BASSE FONDAMENTALE. — RENVERSEMENTSDE L'ACCORD PARFAIT. -

14. Le son générateur ou bassefondamentale d'un accord est là toote de basse qui donne une
suite de tierces, c'est-à-direun accord parfait ou un accord non renversé.

1
4 Mais Ip son générateur n'est pas toujours exprimé à la basse. Dans ce cas, l'accord est renversé.
Il est facile de ramener l'accord à une*position telle que l'on puisse trouver le son fondamental. Ainsi
dans cet accord :

Le mi n'est pas le son fondamental,car il faudrait qu'il y eût dans l'accord les
notes mi, sol, si, pour donner une suite de tierces. En groupant les notes indi-
quées autrement, on obtiendra ut, mi, sol, et on aura le son fondamental ut.

On retrouvera par le même moyen le son fondamental ut.



15. Le premier renversement de l'accord parfait forme un accord de' tierce et sixte. On l'appelle
accord de sixte. Il se place sur la seconde note de l'accord; on le chiffre par 6 ; exemple :

16. Le second renversement de l'accord parfait forme un accord de quarte et sixte. Il se chiffre
par 4 et se place sur la troisième note de raccord ; exemples : -

17. Exemple de l'emploi des renversements de l'accord parfait :

La note sensible monte sur la tonique. Dans cette dernière mesure, il n'y a que deux notes à la
main droite pour cette raison. On aurait pu terminerainsi :

Même observation pour la dernièremesure qui n'offreque deux notes, à cause du sol # note sen-
sible de la.



On pourrait terminer ainsi :

Autres exemples :

Lorsqu'une barre suit un chiffre, elle indique que la main droite conserve les mêmes notes de
l'accord; on peut toutefoischanger la dispositionde ces notes pour éviter les quintes et les octaves ;
exemple :

Basse à accompagnercomme ci-dessus -



ACCORD DE SEPTIÈME DE DOMINANTE.

18. On sait qu'on appelle dominante la cinquième note du ton. L'accord de septième de domi-
nante se forme sur la cinquième note du ton et se compose de la tierce majeurede la quinte juste et
dela septièmemineure. Sa formation est la mêmedans les deux modes. Il est dissonant, c'est-à-dire
que, entendu isolément, il ne satisfait pas l'oreille ; il réclame un autre accord après lui ; cette satis-
faction donnée à l'oreille après un accord dissonant s'appelle résolution.

On remarqueraque le son fondamental de l'accord de septième de dominante étant la quinte du
ton, il en résulte que la tierce majeure, seconde note de l'accord, se trouve être la note sensible du
ton. Son rôle est spécial, et on l'a désignée par une petite croix +. L'accord de septième de domi-

7nante se chiffre donc ainsi : +.

19. La résolution de cet accord s'opère en faisant monter la note sensible d'un demi-ton, et en
faisant descendre la septième d'un degré. Je dis d'un degré, parce que dans le mode majeur, il faut
descendre d'un demi-ton, et dans le mode mineur d'un ton. Exemple de-la résolution de divers
accords de septièmede dominante :

20. C'est sur l'accord parfaitde la tonique que l'accordde septième de dominante fait sa résolu-tion naturelle.



Cependant on peut résoudre la septième de dominante sur d'autres notes que sur la tonique en
faisant descendre la dissonance, ou bien en faisant monter la basse fondamentale. Exemples de di-
verses résolutions ;

RENVERSEMENTS DE L'ACCORD DE SEPTIÈME DE DOMINANTE.

21. Cet accordétant forméde quatre notes compte trois renversements.
22. Le premierrenversementse fait sur la seconde note de l'accord qui est la septième du ton.
Il se compose d'une tierce mineure, d'une quinte diminuée et d'une sixte mineure. On le chiffre

ainsi :
fi La quinte du son fondamental n'est pas exprimée par le chiffre. Elle est toujours sous-

6
entendue.Il faudrait pour rendre toutes les notes chiffrerainsi : Mais il est bon de remarquer ici,

une fois pour toutes, que la tierce peut être ajoutée à tous les accords dans lesquels il n'entre ni 2
ni 4, c'est-à-dire ni seconde ni quarte.

La note sensible étant à la basse, elle a monté sur la tonique. La septième dissonantefa est des-
cendue sur le mi. La quinte du son fondamental monte ou descend d'un degré. Quant à la sixte sol,
elle peut rester en place, ou aller sur une autre note de l'accord.



23. Le deuxième renversement se fait sur la troisième note de l'accord qui est la secondenote du
ton. Il se compose d'une tierce mineure, d'une quarte juste et d'une sixte majeure. On le chiffre

4-
ainsi : 4 ; la sixte étant la note sensible du ton, on l'exprime par la petite croix.

3

D'après les mêmes principesque j'ai fait connaîtreplus haut, la note sensiblè a monté sur la to-
nique; la septième de dominante,fa, est descendue d'un degré. Le sol, quinte du son fondamental,
est resté en place.

On ne peut doubler les notes dont la résolution est obligatoire; car on aurait dans ce cas desoctaves de suite.

24. Le troisième renversement se fait sur la quatrièmenote de l'accord, qui est la quatrièmenote
u ton. se compose d'une seconde majeure, d'une quarte augmentée, et d'une sixtemajeure. On le

ainsi: 2 • La quarte augmentée étant la note sensible du ton, on la désigne par la petite croix.La quinte du son fondamentaln'est pas exprimée;elle est sous-entendue.



La note sensible monte sur la tonique; la septième de dominante qui est à la basse descend d'un
degré ; la quinte du son fondamental monte ou descend à volonté; la dominante sol va sur une note
quelconque de l'accord.

1



Basse à accompagner.

ACCORD DE SEPTIÈME DE SENSIBLE.

26. La note sensible est la septièmenote du ton. L'accord de septième de sensible se forme sur
la note sensible du ton majeur et il se compose de la tierce mineure, de la quinte diminuée et
de la septièmemineure. Il est dissonant.On le chiffre ainsi : On le chiffre aussi simplementpar 7.
Sa résolution s'opère sur l'accord parfait de la tonique. La note sensible monte d'un degré; la
septième descend d'un degré; la quinte diminuée descend également. La tierce monte d'un degré;
exemples :

RENVERSEMENTS DE L'ACCORD DE SEPTIÈME DE SENSIBLE.

27. Le premier renversement de Yaccord de septième de sensible se fait sur la seconde note de
cet accord qui est la seconde note du ton. Il se compose d'une tierce mineure, d'une quinte juste
et d une sixte majeure. Il se chiffre ainsi : 5. La petite croix est placée à côté du 6, parce que cette
sixte est la note sensible; exemple :

On l'emploie rarement ainsi à cause de sa dureté. Il faut disposer les notes de
l'accorddemanièrequ'il y ait un intervalle de septième entre le son fondamental
et la dissonance, comme dans cet exemple :

%



28. Le deuxièmerenversement se fait sur la troisième note de l'accord qui est la quatrième du
ton. Il se compose d'une tiercemajeure, d'une quarte augmentée et d'une sixte majeure. Il se chiffre
+4

par g. On voit par la croix que la quarte est aussi la note sensible.

On observe, comme je viens de le dire, l'intervalle de septième entre
le son fondamental et la dissonance; exemples :

29. Le troisième renversement, s'il était usité, se ferait sur la quatrième
note de l'accord qui est la sixte du ton. Mais la septième étant à la basse,
elle serait au-dessous de la note sensible au lieu d'être au-dessus.
Ce serait un non-sens et d'un effet intolérable.

30. On emploie très-souvent l'accord de septième de dominante après celui de septième de sen-
sible. La résolution se trouve ainsi retardéeet amenée avec plus de douceur.
31. Exemplede l'emploi de l'accordde la septièmede sensible et de ses renversements.



BASSE A ACCOMPAGNER.

ACCORD DE SEPTIÈME DIMINUÉE.

32. L accord de septième diminuée se forme sur la note sensible de la gammemineure. Il se
composede la tierce mineure, de la quinte diminuée et de la septième diminuée.On le chiffre ainsi :
ou bien

L accord de septième diminuée est dissonant. Il se résout sur l'accord parfait de la tonique. La
note sensible monte d'un demi-ton; la septième descendd'un demi-ton; exemples :



RENVERSEMENTS DE L'ACCORD DE SEPTIÈME DIMINUÉE.

33. Le premier renversement se fait sur la deuxième note du ton. Il se compose d'une tierce
i pmineure, d'une quinte diminuée et d'une sixte majeure. Il se chiffre ainsi : -bi

34. Le deuxième renversement se fait sur la quatrième note du ton. Il se compose d'une tierce
mineure, d'une quarte augmentée et d'une sixte majeure. On le chiffre ainsi : comme le second

renversement de la septième de sensible.Mais on ne peut confondre ces deux accords parce que l'ar-
mure de la clef ou un signe accidentel marqueque la tierce est mineure dans raccord de septième di-
minuéeet majeure dans celui de septième de sensible.

35. Le troisième renversement se fait sur la sixième note du ton. Il se compose d'une seconde
augmentée, d'une quarte augmentée et d'une sixte majeure. Il se chiffre ainsi : +2.

~



36. Exemple de l'emploi de l'accord de septième diminuée et de ses renversements; la résolution

peut se faire sur l'accord de septième de dominante et s'opérer de diverses manières selon le mouve-
ment de la basse :

BASSE A ACCOMPAGNER.

ACCORD DE SEPTIÈME
.
SUR LE SECOND DEGRÉ.

37. Cet accord, dans le mode majeur, se composede la tierce mineure, de la quinte juste et d'une
septièmemineure. Il se chiffre par 7.

Dans le mode mineur, la quinte est diminuée ; exemples :



Sa résolution se fait sur l'accord parfaitde la dominante ou sur un accord de septième sur la do-
minante; exemple :

RENVERSEMENTS DE L'ACCORD DE SEPTIÈME SUR LE SECOND DEGRÉ.

g
38. Le premier renversementse fait sur la quatrièmenote du ton etse chiffre ainsi: 5 ; exemple :

Le deuxième renversement se fait sur la quintedu ton. On le chiffre ainsi :
3 On l'emploie de pré-

férence dans le mode mineur; exemple :

Le troisième renversement a lieu sur la première note du ton. Il se chiffre par 2 ; exemple î

39. On peut former des accords de septième sur tous les degrés de la gamme. Comme ces disso-
nances sont dures à l'oreille, on en prépare l'effet d'une certaine manière que j'exposerai ci-après.
Je ne donne pas ici, pour cette raison, d'exemple de l'application de ces accords de septième et
je poursuis la définition des accords qu'il me reste à faire connaître.

1



ACCORD DE QUINTE AUGMENTÉE.

40. L'accord de. quinte augmentée se forme d'une tierce majeure et de la quinte haussée d'un
demi-ton. Il se fait sur la tonique ou sur la dominante du mode majeur. On le chiffre par 5 précédé
du signe d'altération de la quinte, d'un dièse si la quinte juste est une note naturelle, d'un bécarre
si cette quinte est déjà bémolisée. Il fait sa résolution sur l'accord parfait de la quinte inférieure. Il
peut être aussi formé par l'abaissement d'un demi-ton de la basse. Dans ce cas, la résolutions'opère
sur la quarte et sixte de la dominante du ton ; exemple :

41. Les renversements de la quinte augmentée ne produisent que des effets harmoniques sans
constituer, à proprement parler, des accords. Ils ne sont chiffrés que par le moyen d'altérations.

1

Quinte augmentéeformée en descendant.

ACCORD DE SIXTE AUGMENTÉE.

42. L'accord de sixte augmentée se forme sur le sixième degré de la gamme, sixte mineure
du ton, la I? en ut, mi ~ en sol, etc., tant pour le ton majeur que pour le ton mineur. Il se compose
de la tierce majeure et de la sixte augmentée, et il fait sa résolution sur l'accord parfait majeur de
la dominante ou sur l'accord de quarte et sixte de cette dominante. La basse descend d'un demi-ton
et la sixte augmentée monte d'un demi-ton. Il y a une note explétivequ'on peut ajouter, soit la quarte

6
fiaugmentée, soit la quinte juste. Il se chiffre par 6, 4 ou 5 précédés des signes d'altération exigés

3
par le ton ; exemples :



Il y a dans ce dernier exemple deux quintes consécutives entre la basse et la deuxième partie.
Elles sont tolérées dans ce cas. Il est plus doux de convertir la quinte en quarte avant la résolution;
exemple :

Résolution sur la quarte en sixte.

ACCORDS DE NEUVIÈME MAJEURE ET DE NEUVIÈME MINEURE.

43. Les accords de neuvième, qu'il ne faut pas confondre avec des intervalles de neuvième
produits par les retards dont je vais parler plus loin, se forment sur la dominantedans les deux
modes. Ils se composent de la tierce qui est la note sensible, de la quinte, de la septième mineure
et de la neuvième majeure ou mineure selon le mode. Leur résolution a lieu sur raccord parfait de
la tonique, sur celui de la dominante ou de la septième de dominante. Ils se chiffrent par
9 b9
7 ou 7.

L'intervalle de neuvièmene se renverse pas.

CHANGEMENT DE TON OU MODULATION.

44. La modulation ou changement de ton consiste dans la transpositionpassagère ou durable
de la gamme dans laquelle un morceau a été écrit sur un des degrés de cette gamme autre que la
tonique. Il y a une affinité naturelle et tonale entre les différentes gammes. Sans entrer ici dans
des développements qui sont du ressort de la théorie, je constaterai seulement les faits harmo-
niques d'où découlent des combinaisons presque innombrables.



1° La note sensible étant la note la plus caractéristiquede la tonalité, son existence ou son intro-
duction dans un accord suffit à déterminerune modulation.

20 Il y a un mouvement mélodique etharmoniquenaturel entre la tonique et la dominanteet entre
la dominante et la tonique.

3° Il y a affinité tonale entre toutes les gammes qui ont à la clef un accident, dièse ou bémol, de
plus ou de moins.

4° Il existe une connexité étroite entre le mode majeur et le modemineur qui ont lamême tonique.
5° Il y a relation entre tout ton majeur et le ton placé à la tierce mineure inférieure ; tous deux,

l'un majeur, l'autre mineur, sont soumis à la même armure et sont formés des mêmes éléments.
6° L'altérationd'un degré de la gamme, soit naturellement,soit par l'emploi du genre enharmoni-

que, transportece degré dans une échelle autre que son échelle naturelle et peut produire une modu-
lation, pourvu que cette substitution soit faite avec goût.

Je vais donner un exemple de l'applicationde chacun de ces moyens de modulation.



A la deuxième mesure, l'ut e formant avec le mi de la basse une sixte augmentée est transformé

en ré bémol enharmoniquementet devient septième de dominante du ton de la bémol.
En général les modulations dans les tons éloignés sont dures à l'oreille et demandentà être bien

amenées. Le meilleurprocédé consiste à introduire l'accord de septième de dominante du ton dans
'

lequel on veut moduler,ou un de ses renversements.

ACCOMPAGNEMENTDES NOTES DE LA GAMME.

45. On sait déjà sur quelles notes de la gamme se forment les accords et leurs renversements.
On a vu commentont lieu les résolutions des accords dissonants; c'est donc en appliquant des prin-
cipes déjà connus qu'on doit accompagner les notes de la gamme.

La tonique porte toujours l'accordparfait.

-4-
La deuxièmenotedu ton se chiffre par 4 lorsqu'elle

3
est suivie de la tierce ou de la tonique, parce qu'elle
estconsidéréecomme basse du deuxièmerenversement
de la septième de dominante; exemple :



Lorsque la deuxième note du ton monte ou
descend sur d'autres notes, on la chiffrepar 5 ou
par 6 ; exemple :

Dans le mode mineur, la quinte est diminuée sur la deuxième note du ton. Au lieu de 5 on met^.

La troisième note du ton se chiffre par 6
parce qu'elle est la basse du premier renver-
sement de l'accord parfait.

La quatrième note du ton se chiffre par 5 ou par 6, à moins qu'elle ne soit suivie de la troisième
note du ton. Dans ce cas, elle est regardée comme basse du troisième renversementde l'accord de
septième de dominante.

La cinquième note du ton se chiffre par l'accord parfait; par celui de la septième de dominante
lorsqu'elle va sur la tonique, ou par l'accord de quarte et sixte, dans le cas où elle fait partie de la
formule ci-après, appelée cadence.

La sixième note du ton s'accompagne par l'accord parfait ou par l'accordde sixte.



La septième note du ton considérée comme note sensible est la basse du premier renversement

de l'accord de septième de dominante, et se chiffre alors par^. Mais elle peut aussi être la basse de
la quinte diminuée et se chiffrer par Elle peut monter sur la tonique et recevoir simplement
l'accord de sixte. Enfin, si elle n'est pas suivie de la tonique, elle peut être accompagnée également
par la sixte.

On peut chiffrerautrementce dernier exemple, en introduisant l'accord de septième de dominante

sur le la. On obtiendra ainsi un repos harmonique sur sol. C'est là une modulation passagère
fréquemment employée; exemple :

.La quatrième note du ton, lorsqu'ellemonte sur la dominante, peut recevoir le premier renver-
sement de la septième sur le second degré; exemple :

RÈGLE DITE D'OCTAVE POUR ACCOMPAGNERLES NOTES DE LA GAMME.



46. Dans le mode mineur, la sixième note du ton descendant d'un degré peut recevoir l'accord
de sixte augmentée, comme on vient de le voir dans l'exemple précédent.

Règle d'octave dans le ton de la majeur.



47. Après avoir bien étudié ce qui précède, on peut chiffrer soi-même des basses, réaliser une
bonne harmonie, appliquerdes accords variés, les bien enchaîner, en un mot on est en mesure d'ob-
tenir déjà un très-bon résultat. On en pourrait conclure qu'il serait facile d'aborder l'accompagne-
ment d'un chant, d'une mélodie quelconque, d'un cantique, d'un motif populaire, etc. Je laisse à
d'autres auteurs peu scrupuleux la triste responsabilité de leurs promesses. Je ne veux pas flatter
les élèves et les induire en erreur. Je répondrai donc à ceux qui témoignent un grand empressement
à jouir de leurs efforts et qui seraient disposés à improviser des accompagnements sur un chant
donné : ne le faites pas encore. Au lieu d'entrer dans une voie qui mène au savoir, à la capacité, au
véritable mérite, vous vous lanceriez dans une impasse d'où il vous faudrait sortir plus tard.

Il faut se contenterici de quelques généralités utiles à connaître pour commencer à préluder, à
posséderle clavier, à construire des formules dans tous les tons.

Qu'on soit bien convaincu que le moyen le plus certain d'apprendre à accompagnerun chant,
consiste à s'y préparer par des études préalables et méthodiques. Je les présenterai sous les for-
mes les plus claires et les plus succinctes. C'est lorsque j'aurai parlé des altérations, des retards,
des anticipations, des notes de passage, des marches harmoniques, des principes généraux du
contrepoint; lorsque j'aurai exercé les élèves à accompagner le plain-chantplacé à la partie su-
périeure; lorsque enfin j'aurai donné une analyse des principaux éléments de la composition, du
rhythme et des périodes musicales, c'est alors que l'organiste n'éprouvera plus aucune difficulté
à accompagner tout ce qu'on lui soumettra, selon les règles de l'art et à l'entière satisfaction des
auditeurs.
48. Pour trouver les accords qui conviennentà l'accompagnementd'un chant, il faut d'abordcher-

cher les notes principales de chaque phrase,c'est-à-direcelles qui peuvent se rapporter à un son fon-
damental, soit la tonique, soit la dominante, soit la quatrième note du ton. Cette quatrième note
du ton peut aussi accompagner sa tierce et sa sixte puisqu'ellepeut être chiffrée par 6.



Une quantité innombrable de phrases mélodiques se rapportent à une formule qu'il importe de
connaître tout d'abord. C'est celle-ci :

Elle se présente sous une multitude de formes diverses.

49. Les phrases mélodiques affectent la forme binaire. On les appelle souvent phrases carrées
parce qu'elles se composent ordinairementde quatre mesures.On en compte cependant beaucoup de
six mesures..Un repos marque la fin de la phrase qui souvent module dans un ton différent de celui
du commencement. Mais quelles que soient les modulations par lesquelles passe un morceau, il doit
revenir au ton principal et finir sur l'accord parfait de la tonique.

EFFETS HARMONIQUES.

50. Maintenant que j'ai fait connaître tous les accords et leur emploi, je vais passer à l'étude
de ce que j'appellerailes effets harmoniques.

ACCORDS DISSONANTS SUR LA TONIQUE.

On peut faire entendre sur la tonique les accords de septième de dominante, de septième
diminuée et de septième de sensible. Dans ce cas les modifications dans la disposition des chiffres
sont les suivantes :



APPOGGIATURE.

51. On appelle appoggiature (de l'italien appogiare, appuyer), une note étrangère à l'accord,
qui s'appuie sur cet accord pour se confondre ensuite avec lui. L'appoggiatureest le plus souvent
la note au-dessus ou la note au-dessous de la note réelle. Par exemple, sur l'accord parfait d'ut on
peut exécuter les appoggiatures suivantes :

On peut accompagnerl'appoggiature par la tierce ou par la sixte.

Il n'est pas nécessaireque l'appoggiaturesoit suivie d'une note de l'accord par degré conjoint. Ce-
pendant le goût exige qu'on n'abuse pas de cette tolérance.



ALTÉRATIONS.

62. L'altération consiste dans l'élevation ou rabaissement d'une note d'un accord, au moyen
du dièse ou du bémol. Celles qu'on effectue sur la quinte et sur la bixte majeure forment les
accords de quinte augmentée et de sixte augmentée que j'ai fait connaître plus haut; on peut
altérer la tierce dans l'accord de sixte, et la quinte de la dominantedans l'accord de septième de
dominante en montant et en descendant, et dans ses renversements.

Le son fondamental de l'accordparfait majeur peut aussi être altéré en montant. Il forme alors
l'accord de quinte diminuée. Si le son fondamental de l'accord parfait mineur l'est en descendant, il
forme celui de quinte augmentée. La quinte de l'accord parfait majeur peut être altérée en montant
ainsi que dans ses renversements. Je vais donner des exemples de ces différents effets.

Altération de la quinte en montant.

Altérationde la quinte en descendant, par le mouvement de la basse.

Altération de la tierce dans l'accordde sixte majeure.



Altération de la tierce dans l'accord de sixte mineure.

Accord de septième de dominante. Altération de la quinte en montant.

Altération de la quinte en descendant.

Altération du son fondamental de
l'accord parfait majeur en montant.

Altération du son fondamental de
Faccord parfaitmineur en descendant.



Altération de la quintedans les renversements de l'accord parfait majeur.

ANTICIPATION.

53. On appelle anticipationune note appartenant à l'accord qui va suivre et qui se fait entendre
par avance, sur un autre accord. On exécuteces notes sur un temps faible ou sur la partie faible d'un
temps. Elles peuvent être accompagnées d'une tierce ou d'une sixte.

Exemple de l'anticipation.

Des virgules indiquent les notes qui forment l'anticipation.

RETARDS.

54. On peut suspendre une des notes d'un accord en la maintenant à un degré au-dessus de
la note réelle de cet accord pendant qu'on exécute les autres notes. Ce son ainsi retardé s'abaisse
ensuite à la place qu 'il doit occuper. La note retardée appartenant à l'accord suivant forme une
dissonance, à la place qu'elle occupe. Cette dissonance doit être préparée, c'est-à-dire que le son
qui la forme doit être entendu déjà à la même partie avant de former la dissonance. Cette dissonance
a lieu sur un temps fort ou sur la partie forte d'un temps ; conséquemment elle produit une syncope,puisque sa préparation a lieu précédemment sur un temps faible ou sur la partie faible d'un temps.



La note retardée serait une appoggiaturesi elle n'était pas préparée. C'est la préparation qui déter-
mine le retard et qui empêche qu'on ne confonde cet artifice ou eflet harmonique avec un accord
rÁeL

On voit dans cet exemple: 1° que la note sol, sixte du si de la basse, est retardée de la valeur d'une
blanche sur le la ; 2° que la dissonance produitepar le la sur l'accord de sixte, si ré sol, a été pré-
parée à la mesure précédente, à la partie supérieure qui offre l'intonation du la; 3° que l'effet pro-
duit de septième sur le si ne constitue pas un accord de septième, puisque non-seulement la quintefa
ne s'y trouve pas, mais surtout et principalementparce que la résolution n'est pas celle de la sep-
tième.

Cependant, on chiffre mal à propos, suivant moi, cet effet harmonique par 7 6, comme il suit :

On verra bientôt de quelle utilité sont les retards pour produire des marches harmoniques.Le bon
emploi de cet effet harmonique est une des plus belles ressources de l'art de l'organiste.



Du retard de l'octave de la basse dans l'accord parfait, résulte un intervalle de neuvième ;
exemple :

Le retard de la basse dans l'accord de sixte produit les intervalles de sixte et neuvième ; exemple :

Le retard de la tierce donne les intervalles de quarte et quinte. Cet effet est un des plus usités et
peut être combiné de plusieurs manières.

En renversant cet accord de quarte et quinte, c'est-à-dire en mettant la quarte à la basse, on. a desintervalles de seconde et quinte et on retarde ainsi la sixte à la basse.



En mettant la quinte à la basse, on a les intervalles de quarte et septièmeet on retarde la sixte de
l'accord de quarte et sixte.

On voit qu'on peut retarder aussi la quinte de la dominante dans l'accord de septième de domi-
nante.

Le retard de la note sensible est très-souvent employé dans l'accord de septième de dominanteet
dans ses renversements ; exemple :

Nous rencontreronsdans les marches de nombreusesapplications de ces retards.

NOTES DE PASSAGE.

55. Une phrase musicale se compose de notes essentiellesqui sont produitespar des accords régu-
lièrement enchaînés et de notes intermédiaires reliant entre elles ces notes constitutives de l'harmonie.
Lorsque ces notes servent à relier deux sons éloignés d'une tierce ou d'un plus grand intervalle, on les
appelle notes depassage. Tantôtelles sont étrangères à l'accord sur lequel elles passent, tantôt elles en
font partie, mais sans s'y arrêter ; exemplede notes de passage :

Les notes surmontéesd'une virgule sont étrangères à l'accord.



En général on place des notes de l'accord sur les temps forts et sur la partie forte des temps, à
moins qu'iln'y ait appoggiatureou retard ou syncope. On doit éviter que les notes étrangères à l'ac-
cord ne fassent perdre à l'oreille le sentiment de la succession harmonique.

Les notes de passage ne sont pas toujours employéespar degrés conjoints; mais lorsqu'ellesfran-
chissent un plus grand intervalle, elles doivent presque toujours tomber sur une des notes de
l'accord.

L'effet suivant ne saurait être assimilé aux notes de passage :

Les notes étrangères à l'accord et qui procèdent par degrés disjoints sont ou des appoggiatures
ou des notes accidentelles qui échappent à une classification. Il suffit qu'elles soient précédées ou
suivies d'une note de l'accord pour qu'elles soient tolérées par l'oreille. Il est bien entendu qu'elles
doiventêtre amenées avec goût. Le goût doit toujours présider aux choses de la musique et de l'art
en général. Sans le goût, la meilleure application des règles ne donnerait que de médiocres résultats.
Les notes de passage peuvent être accompagnées par des tierces ou des sixtes, par les unes et les
autres simultanément; elles peuvent être employées par mouvement contraire et former aussi des
tierces et sixtes brisées.



56. On nomme pédale une note dont le son se prolonge pendant l'exécution d'accords de transi-
tion dont le premieret le dernier doivent seuls lui appartenir harmoniquement.

On place une note pédale sur la tonique ou la dominante, le plus souvent à la basse.
Ce mot Pédale a plusieurs acceptions. Dans le piano, la Pédale est le mécanisme à l'aide duquelon

modifie l'intensité et. la durée du son. Dans l'orgue, la Pédale est le clavier que les pieds mettent en
mouvement. Les jeux de pédales sont les plus graves de l'orgue. Ici le mot Pédale a un sens pure-
ment harmonique.

On peut faire passer sur la pédale un grana nombre d'accords empruntés aux tons analogues et
relatifs du ton principal.

Les chiffres indiquantces accords offriraient trop de complications. On ne chiffre donc pas lapé-
dale. Cependant on peut prendre pour basse la partie la plus grave en dehorsd'elle et la chiffrer.



Pédale sur la dominante avec le chiffre correspondantà la note la plus basse au-dessus de la note
pédale :

CADENCES.

57. Aucune des cadences dont je vais parler n'est inconnue aux élèves qui ont suivi avec atten-tion les principes d'harmonie exposés précédemment. Je les ai fait connaître toutes sous d'autresformes. Néanmoins, comme il peut être utile de les traiter séparément pour pouvoir mieux analyserle mouvementde l harmonie et de la mélodie dans les morceaux des bons auteurs, je vais les dé-
finir et donner un exemple de chacune d'elles.



58. La cadence parfaite consiste dans l'effet produit par la tonique précédée de la dominante,
toutes deux portant l'accord parfait. La dominante peut recevoir l'accord de septième de dominante.

59. La cadence imparfaite consiste dans la succession de l'accord parfait de la dominante et de
l'accord de sixte sur la médiante, premier renversement de l'accordparfait de la tonique ; exemple :

60.. La cadence rompue se fait sur le sixième degré de la gamme portant accord parfait,
précédé de la dominante portant aussi accord parfait; exemple :

Cadence rompue dans le mode majeur par la progression d'un demi-ton :



61. La cadence à la dominanteproduit un repos sur l'accordparfait de la dominante. Cette ca-
dence n'est qu'un repos à la fin d'une période et non pas une terminaison; exemples :

62. On appelle cadence évitée, la résolution de l'accord de dominante sur un autre accord qui

au lieu de déterminer un repos, exige une autre cadence. La cadence évitée a ordinairementpour objet
d'introduireune modulation ; exemples:

En faisantmonterd'un demi-ton la dominantesol, on a évité la cadence parfaite sur la tonique.

La dominante sol, au lieu d'être suivie de l'accordparfaitSut, a été chiffrée par 6, ce qui a amené
le ton inattendu de fa. La cadencea donc été évitée.

Les exemples de la cadence évitée sont très-fréquents.







MARCHES HARMONIQUES.

65. On appelle Marche une progression de sons reproduisant d'une manière symétrique une
formule harmonique adoptée comme type ou modèle.

Il y a deux sortes de marches : 10 les marches tonales dans lesquelles on conserve les éléments du
ton principal; 2° les marches modulantesdans lesquelles on introduit diverses modulations.

Dans les marches tonales, on sacrifie à l'uniformité de la progression des sons les règles particu-
lières qui déterminentd'ordinaire le chiffre de chaque degré de la gamme. C'est ainsi qu'on met la
sixte sur la tonique et la dominanteet l'accord parfait sur la médiante, si l'uniformité de la marche
l'exige. On termine toutefois la marche par l'harmonie propre au degré de la gamme.

Toutes les parties dont se compose la marche sont soumisesà des progressions uniformes.
L'écueil qui se présente le plus fréquemmentdans les marches est celui des quintes consécutives.

On doit apporter à les éviter la plus grande attention.
Les progressions tonales de quartes ou de quintes ne peuvent renfermer que des accords par-

faits.
La septième de dominante peut être résolue sur une autre septième de dominanteplacée sur la

tonique de la première.Celle-ci peut à son tour suivre la même progression. Il en résulte une gamme
chromatiquedescendante.

On obtient une gamme chromatique ascendante par le moyen d'une progressionde quartes chif-
frées alternativement par la septième de dominanteet l'accord parfait.

Une marche de septièmes diminuées produit une progression chromatique à toutes les parties.
Dans les marches du mode mineur la septième note se fait sans altération, excepté à la cadence

finale.

66. MARCHES HARMONIQUES TONALES DE pIVERSES ESPÈCES.

Marches de sixtes.



Marches de quintes retardant la sixte, à trois parties.

Deuxième position.

A quatre parties ayec quelques changements et, en descendant, la septième retardant la sixte.

Marche d'accords parfaits et de sixtes



Progressions de tierces et de secondes donnant lieu à une marche d'accords parfaits et de sixtes
en ré majeur.

Progressions de quintes et de quartes; marche d'accords parfaits en ré majeur. On voit que la
quinte diminuée n'est pas résolue.

1 11 i—:—1 »

Progressions de quartes et de tierces. Accordsparfaits.



Progressions de quartes et de secondes; marche d'accordsparfaits.

Progressions de quarteset de quintes; marche d'accords parfaits.

La même progression peut offrir une succession d'accordsde septième.

Marche de septièmes.

Il est plus harmonieux de la jouer à trois parties. Les exemples que je donne ne dépassent pas l'oc-
tave. Mais on peut continuer les marches au delà de cette limite.

Progression de quartes et de tierces dans le mode mineur; marche d'accords parfaits.



MARCHE DE SECONDES.

Remarquez que lefa est naturel dans le cours de la marche et que la note sensible n'est rétablie
qu'à la cadence finale ; de même dans l'exemple suivant qui offre une marche de septièmes.

Marche du premier renversement de l'accordde septième

Troisième position.



67. J'ai fait connaître les principales marches tonales. Toutes les autres sont le résultat de com-
binaisons qui dérivent de celles-ci. Les marches suivantes appartiennentà la catégorie des marches
modulantes. On peut très-facilement changer de ton en employant les marches tonales, puisqu'on
peut s'arrêter où l'on veut, poursuivre au delà de l'octave, s'arrêter en deçà ; mais il faut tou-
tefois avoir recours à l'un des moyens ordinaires de la modulation, ce qui est du domaine de la
volonté de l'organiste et nullement renduobligatoire par la constitution de la marche qui, malgré les
dissonances les plus fortes, se maintient toujours dans le ton.

MARCHES MODULANTES.

68. Le principe de la modulation dans les marches modulantes est le même que celui que j'ai
exposé plus haut, c'est-à-dire l'introduction soit à la basse, soit au chant, soit dans l'une des par-
ties intermédiaires, d'un des éléments caractéristiques d'un ton nouveau; les plus essentiels sont les
suivants : 10 la cadence parfaite, c'est-à-dire le mouvement de la quinte à la tonique; 2° la note
sensible; 3° la septième de la dominante. J'ajouterai seulement que, dans les marches, la cadence
plagale est aussi un moyen de modulation, Les exemples qui vont suivre feront mieux comprendre
l'application de ces principes.

Modulations successivessur les sept notes de la gamme.

Résolutionde faccord de septième de dominantesur un autre accord de même nature.

On voit que dans cette marche la première partie suit une progression descendante par demi-
tons, à cause de la non-résolution de la note sensible.

\



On peut faire suivre à la premièrepartie une progression ascendantechromatiquedans la marche
suivante :

Toutes les parties descendent par demi-ton dans la marche suivante formée par une suite de
septièmes diminuées :

Les marches précédentes peuvent être renversées.

Ainsi que je l'ai exposé ci-dessus, on peut arrêter le mouvement de la marche sur le ton dans le-
quel on s'est proposé de moduler.

Même marchemodulant enfa.



Môme marchemodulant d'ut en sol mineur.

MARCHES AVEC IMITATIONS.

69. Les marches reposent sur des accords. Pour les analyser on se sert de l'harmonie plaquée,
comme nous l'avons fait jusqu'ici.Mais il est bon de relier ces accords par des notes de passage
conformément aux règles émises plus haut. Les marches s'accommodentbien d'un procédéqui con-
siste à faire répéter par une partie la formule des sons qu'une autre partie vient de faire entendre,
soit à l'unisson, soit à la seconde, à la tierce, à tout autre intervalle. Ce procédé s'appelle imitation.
70. Exemples de l'emploi des notes de passage et de l'imitation dans une marche :

71. Exempled'une marche à 4 parties, avec imitations :



CONTREPOINT.

72. Le contrepoint est l'art de composer, sur un chant donné, une ou plusieurs parties offrant
un dessin mélodique intéressant et soumis à certaines règles.
Tous les principes que j'ai établis dans le chapitre de l'harmonie, concernant l'enchaînement

des accords, la résolution des dissonances préparées ou non préparées, les retards, les prolonga-

.
tions, les marches, les notes de passage, sont applicables au contrepoint. Les élèves qui ont suivi
l'enseignement qui précède et en ont réalisé les exercices ont donc fait du contrepoint sans le savoir.

Les règlesqu'il me reste à faire connaître et qui regardent exclusivement le contrepoint sont donc
peu nombreuses.Plusieurs d'entre elles constatent des faits déjà connus et donnent un nom nouveau
à des choses pratiquéesantérieurement.

L'étude du contrepointcomprendtrois divisions : t0 le Contrepointsimple à deux, trois, quatre
et cinq parties; 2° le Contrepoint double; 3° l'Imitation.

CONTREPOINT SIMPLE.

73. Le contrepoint le plus élémentaire est celui qui consiste à faire entendre une note contre
une note (punctum contrapuncturri).

1° Les quintes et octaves consécutives sont interdites comme toujours. La quinte juste peut tou-
tefois être suivie d'une quinte diminuée.

2° Les intervalles de quarte, de seconde et de septième ne sont pas employés.
3° Il faut éviter de conduire une partie sur la quinte de l'octave de la basse par mouvement

semblable.
4° On doit commencer et finir le contrepoint note contre note par l'octave; on le peut aussi par la

quinte, mais cela se produit rarement.
5° Le chant ne doit pas présenter d'intervallesaugmentés ou diminués, sauf le cas où la basse de

la quinte diminuée monte sur la tonique, et celui où la quarte augmentée ou triton formant note sen-
siblemonte également sur la tonique.

6° Il faut éviter les fausses relations d'octave et de triton, c'est-à-dire de faire entendre à une
partie un son qui forme une octave altérée, un triton ou une quinte diminuée avec un son immé-
diatement produit par une autre partie.



70 Le mouvement contraire étant un des caractères du contrepoint, il faut ne pas multiplier les
tierces et les sixtes consécutives.
Telles sont les règles fort simples du contrepoint note contre note. Exemple :

Le contrepointrigoureux tel qu'on l'entendait dans les écoles du quinzième au dix-septième siècle
était subordonné à des règles multiples dont il serait aussi inutile que puéril d'entretenir les élèves,
dans l'état actuel de l'art musical. Tout en désirant en dégager les abus qui l'ont envahi et corrompu
et le ramener aux belles formes qui doivent seules lui assurer une influence civilisatrice, j'ai cru
devoir me renfermer dans des limites raisonnableset surtoutmettre de côté tout pédantisme stérile.

Je rappelle que les consonnances parfaites sont la quinte juste et l'octave, que les imparfaites
sont la tierce et la sixte majeures et mineures; que les dissonances sont la quarte, la seconde et la
septième.
On applique ce qui vient d'être dit plus haut au contrepoint de deux notes contre une.
On observe en outre que la note placée sur le temps fort doit être consonnante. Si la note placée

sur le temps faible est dissonante, on l'amènera par degrés conjoints.
On évitera de faire entendre sur le chant des quintes ou des octaves qui ne seraient séparées que

par une note. Cette note serait insuffisante pour détruire l'effet des quintes ou octaves consécutives.
Le contrepointexige de la variété. Il ne faut donc pas recourir à la répétition des mômes sons de

suite.

74. La syncope joue dans le contrepoint un rôle important.
La note syncopée qui forme dissonance est un retard de la consonnanee. Elle ne change rien aux

principes qui régissent le bon enchaînement des accords, de telle sorte qu'en la supprimant, on doit
retrouver toujours une harmonie régulière.

La note syncopéene doit produire de dissonance que sur les temps forts, et, dans ce cas, elle doit
descendre d'un degré.

Il ne faut placer que des consonnancessur les temps faibles.
Les dissonances formées par les syncopes doivent être préparées et résolues de la manière quej «'ai exposée en parlant des retards et des accords de septième et de neuvième.
Il faut s interdire les quintes et les octaves de suite avec le chant sur les temps faibles; le retardproduit par la syncope de.ces intervalles n'empêchenullement leur mauvais effet consécutif.



75. Le contrepoint de trois ou quatre notes contre une est soumis aux règles que j'ai fait con-
nattre sur l'emploi des notes de passage. La première note doit être consonnante, les autres peu-
vent être consonnantes ou dissonantes par degrés conjoints. Si elles procèdent par degrés disjoints,
ces notes doivent être consonnantes.

On déroge d'ailleurs si souvent à ce dernier principe dans la pratiqueque je pense qu'il vaut
mieux s'en référer à ce que j'ai dit sur les notes de passage, et ne pas exclure du contrepointla quinte
diminuée et même l'accord de septième de dominante sans préparation, si on emploie ces inter-
valles avec goût et réserve.

Dans le dernier exemple, on doit remarquer que j'ai réuni tout ce qui vient d'être expliqué. On y
trouve deux, trois et quatre notes contre une avec l'usage des syncopes; en outre, j'y ai introduit des
valeursde différentesespèces, rondes, blanches, noires, croches, notes pointées. Le contrepointtraité
de cette manière s'appelle contrepoint fleuri. C'est celui qui convient le mieux au style de l'orgue et
il donne lieu à une variété infinie d'effets.
76. Nous venons de voir le contrepoint à deux parties. Dans le contrepoint à trois parties, la pre-

mière partie et la basse suivent exactement les prescriptions précédentes. La partie intermédiaire est
traitée moins rigoureusement, on y tolère les quintes et les octaves cachées.

L'emploi du mouvement contraire ou du mouvement oblique est presque partout indispensable
pour éviter les fautes contre les règles.

On devra autant que possible compléter l'accord.
On traite ce contrepointcomme les précédents, note contre note, par deuxou plusieurs notes con-

tre une, enfin en contrepoint fleuri et avec des notes syncopées.
77. Il en est de même des contrepoints à quatre et cinq parties. La première partie et la basse

doivent être surveillées avec soin. On tolère dans les parties intermédiaires les quintes de suite et le
passage aux consonnances parfaites par mouvement contraire.

Je renvoie les exemples relatifs à ces divers contrepoints après le paragraphe que je consacrerai à
l 'imitation, parce que ce procédé étant fréquemment employé dans ce genre de composition harmo-
nique, les élèves en saisiront mieux le mécanisme.



CONTREPOINT DOUBLE.

78. Le Contrepoint double est une combinaison des sons telle que les parties peuvent se ren-
verser, servir de chant et de basse l une à l 'autre.

Indépendamment des intervalles dissonants qui sont exclus des contrepoints précédents, on
bannit encore la quinte du contrepoint double à l'octave, parce que son renversementdonnant la

quarte et cet intervalle étant dissonant, le contrepoint serait faussé dans son principe.

Comme ailleurs, la seconde, la quarte, la septième s'emploient commenotes de passage ou comme
dissonances soumises aux règles ordinaires.

Que reste-t-il donc pour faire du contrepoint double? 11 reste la tierce et la sixte. Je ne parle

pas de l'octave dont le renversement donnant l'unisson est généralementévité.
La tierce et la sixte renversées donnent la sixte et la tierce, consonnances imparfaites.
La quarte et la quinte doivent être préparées et être résolues en descendantd'un degré.
79. Il y a autant d'espèces de contrepointsdoubles que de degrés dans la gamme. Il y en a même

à la dixième et à la douzième.Le contrepoint double à l'octave est le seul qui doive trouver place dans
cet ouvrage. On doit chercher à donner à chaque partie une marchequi lui soit propre, et croiser les
parties le moins possible. On donnera de la variété à chaque partie en évitant d'employer les mêmes
valeurs et en se servant des silences ; par exemple, si une partie commence sur le temps fort de la

mesure, une autre peut ne commencer que sur le temps faible ou sur la partie faible du temps.

80. Pour composer un contrepointdoubleà plusieurs parties, à quatre partiespar exemple, il faut
d'abord combiner la première partie et la basse en les écartant l'une de l'autre par le mouvement
contraire, aussitôt qu'elles se sont rapprochées. On ajouteensuite à ces parties des tierces et des sixtes
en harmonie avec le ton. Il arrive souvent qu'il faut altérer des intervalles dans les renversements.



IMITATIONS.

81. On appelle Imitation la répétition dans une partie d'une idée ou d'un chant qu'on vient de
faire entendre dans une autre.

La partie qui est l'objet de l'imitation s'appelle antécédent; la répétition dans une autre partie
s'appelle conséquent.
On peut pratiquer l'imitation à tous les intervalles.
L'imitation peut être régulière ou libre. Elle est régulière lorsque le conséquent, reproduit exacte-

ment les tons et demi-tons aux mêmes places qu'ils occupent dans l'antécédent. Dans l'échelle tonale
de l'antécédent, elle a lieu à la quinte supérieure, à la quarte inférieure et à l'octave.
82. Une suite régulière d'antécédents et de conséquentsforme ce qu'on appelle un canon. Il y a

des canons à l'octave, à la quinte et à la quarte.
Lorsqu'onveut terminerle morceau, on opère quelques changements qui amènent la cadence.
83. L'imitation est libre, lorsque la reproduction des intervalles dont se compose l'antécédent

n'est pas identique.par rapport aux tons et aux demi-tons. L'imitation consiste alors principalement
dans celle de la forme rhythmique, c'est-à-dire dans la reproduction des mêmes valeurs, blanches,
noires, croches, notes syncopées, pointées, etc.

Elle se pratique sur tous les intervalles et affecte les formes les plus variées. Les valeurs de
l'antécédent sont imitées tantôt par mouvement semblable, tantôt par mouvement contraire.

L'analyse des exemples suivants fera trouver l'application de tout ce qui précède, soit par rap-
port au contrepoint, soit sous celui de l'imitation.

84. Imitation régulière à l'octave.



85. Imitation à la quarte supérieure.

86. Imitation libre à divers intervalles.



87. Autre exempled'imitationà divers intervalles.



88. Contrepoint simple à deux parties.

89. Contrepoint simple à trois parties.

90. Contrepoint à trois parties sur une basse donnée.

Dans les trois dernières mesures de cet exemple il y a un croisement afin de conserver à la
deuxième partie le dessin qui lui est particulier. On aurait pu sans cette raison faire faire les notes de
dessus facilement par la première partie.

91. Contrepoint simple à quatre parties.



92. Contrepoint double à quatre parties.

Renversement.

93 Contrepoint double à quatre parties.



94. Canon (abréviation d'une pièce d'Haydn).



DE LA FUGUE.

95. La Fugue est un morceau de musique dans lequel une phrase principale servant de type est
reproduitedans une ou plusieurs autres parties d'après certaines règles de convention.

La fugue est un genre de musique qui convient essentiellement à l'orgue à cause de la nature
des sons de cet instrument qui se prête à la tenue des notes et aux effets concertants des imitations
dont il est fait un constant usage dans la fugue.

C'est un genre de musique sévère qui n'est guère apprécié que par les connaisseurs. Cependant il
est incontestable qu'il produit sur le public un effet large et saisissant de majesté dans les solennités
religieuses ; dans tous les cas, si on trouve en France ce genre de musique trop aride et s'il est écarté
surtout à cause des fortes études qu'il réclame, il est toujours utile pour les organistes de s'y exercer,
tant dans l'intérêtd'une bonne exécution que pour prendre l'habitude d'un stylefugué ou d'imitation
qui devrait remplacer dans nos églises ces faridondainesde salon et ces morceaux de musique dra-
matique aussi dénués d'effet véritable sur les âmes que peu en rapport avec les ressources propres
de l'orgue.
96. La fugue se compose de six parties.
1° Le Sujet, motif de quelques mesures, la plupart du temps exécuté sans accompagnement.
2° La Réponse, qui est le même motifrépété dans le ton de la dominanteou dans le ton de la to-

nique, avec quelques modificationsdans certains cas que je ferai connaître.
3° Le Contre-sujet,partie qui accompagne la réponse et le sujet et qui, pour cette raison, doit être

traitée en contrepoint double à l'octave.
4° Les Épisodes appelés autrefois Divertissements, développement du sujet oude la réponse dans

le style d'imitationet servant à introduire des modulations.
5° La Stretta, qui consiste dans le rapprochementdu sujet et de la réponse qu'on enchevêtre en

quelque sorte l'un dans l'autre autant que le goût et l'oreille le permettent.
6° La Pédale ou prolongationd'un son qui est presque toujours la tonique ou la dominante, et sur

lequel on fait entendre quelques-uns des éléments des autres parties de la fugue.
97. Les quatre dernièresparties de la fugue n'offrent pas, à proprement parler, de difficultésnou-

velles. Une connaissance suffisante de l'harmonie, une pratique facile des marches, des notes de pas-
sage et du contrepoint double, au moins, doivent suffire pour les traiter convenablement. Dégageons
donc pour le moment ces quatre parties de la fugue, sauf à y revenir dans le cours de nos explica-
tions, pour nous occuper de ce qui exige une étude spéciale et particulière à ce genre de compo-
sition.



SUJET DE LA FUGUE.

98. Toute phrase musicale n'est pas susceptible de former un sujet de fugue. Il faut choisir de
préférence un fragment mélodique d'un rhythmegrave et facile à retenir. Il faut que cette phrase ac-
cuse une tonalité déterminée et que son début et sa fin se prêtent aux combinaisons de la réponse.
Voici sous quels aspects se présententles bons sujets de fugue :
99. Sujet de fugue réelle commençant par la tonique et se terminant par la tonique ou la

médiante.

100. Sujet de fugue tonale (A) commençant par la dominanteet se terminant par la tonique ou la
médiante,

Le sujet peut être proposé à la clef defa ou de sol par quelque partie que ce soit selon la volonté.
101. Sujet de fugue tonale (B) commençant par la tonique et se terminant sur une des notes de

l'accord parfait de la dominante.

Le sujet peut commencer sur un temps quelconque de la mesure.
Ces trois dispositions du sujet sont les plus usitées et chacune d'elles règle la manière de traiter

la réponse.

RÉPONSE DU SUJET DE LA FUGUE.
102. La réponse est le motif du sujet répété dans le ton de la dominante ou dans le ton de la to-nique.
Il y a plusieurs manières de faire la réponse au sujet de la fugue et elles dépendent du sujet lui-

même.



FUGUE RÉELLE.

103. J'ai dit que la réponse est la répétition du sujet transposée. Si le sujet commencepar la to-
nique et se termine par la tonique ou la médiante, comme dans les exemples 1 et 2, la réponse se
fait à la dominante et reproduit exactement le sujet.

C'est ce qu'on appelle la Fugue réelle, type primitifde ce genre de composition.

FUGUE TONALE.

104. Lorsque la réponse ne reproduit pas exactement le sujet, comme on va l'expliquerplus loin,
la fugue est dite Tonale.

FUGUE D'IMITATION.

105. On appelle encore Fugues dimitation, celles dans lesquelles la réponse se fait à la seconde,
à la tierce, à la quarte, à la sixte, à l'octave.
106. Exemple de la reproduction exacte du sujet par la réponse.

* La transpositiondu sujet à la quinte est, comme on le voit, absolumentexacte.
107. Dans ce qui va suivre, cette transposition exige des changements résultant de la différence

qui existe entre l'intervalle qui sépare la tonique de la dominante, d'ut à sol par exemple, en passant
par ré, mi, fa, et celui qui sépare cette dominantede la tonique formant octave avec la première de
sol à ut, en passant par la et si.

MUTATION ET RÉPONSE.

108. Dans l'exemple 3, le sujet de fugue tonale (A) commence par la dominante et finit par la
tonique. Dans ce cas, la réponse doit commencer par la tonique qui estfa. Mais si la réponse repro-
duisait le sujet qui embrasse la quinte descendante ut si b la sol fa, elle retomberait sur le si b, et
alors la fugue ne serait plus tonale. Il faut donc faire subir à la réponse un changementqu'on ap-
pellemutation et qui s'opère ordinairementde la première à la seconde note de la réponse. On effec-
tue la transposition seulement à partir de cette seconde note ou de celle sur. laquelle on a fait la
mutation et on poursuit là transpositionjusqu'à la fin.



On voit qui après avoir fait entendre la tonique, la réponse se transporte dès la seconde note sur
un degré qui permet d'effectuer une transpositionexacte du sujet jusqu'à la fin.
Dans l exemple 4, le sujet commence aussi par la dominante, mais finit par la médiante ; la règlede la réponse est la môme que pour le cas précédent.

Dans cet exemplela réponse a fait entendre la tonique, puis a effectué la mutation sur la secondenote si afin de transposer le sujet exactement jusqu'à la fin.
109. En conséquence du même fait d'inégalité dans les intervalles de quinte et de quarte quiconstituent l 'octave, le sujet de la fugue tonale B exige une mutation dans la réponse.
Ce sujet part de la tonique et finit sur une des notes de l'accord parfait de la dominante. La ré-

ponse partant de la dominante doit finir sur une des notes de l'accord parfait de la tonique. Pour ob-
vier à la difficultéde la transposition et convertiren quelque sorte la quinte en quarte, et la quarte enquinte, on agrandit l'intervalle qui sépare la première note de la réponse de la seconde, lorsque ladeuxièmenote du sujet descend vers la dominante; par exemple, si le sujet donne ut si, la réponsedevra donner sol mi. Lorsqu'au contraire le sujet monte vers la dominante,on diminuera l'intervalle;
si les premières notes du sujet donnent ut mi, la réponse donnera sol la.
110. Il y a des réponses dans lesquelles la mutation ne s'effectue qu'après la deuxième note, quel-quefois même àla fin de la réponse; mais la règle n'est pas enfreinte pour cela. Cette circonstance



tient à une modulation passagère qui disparaît et laisse rentrer la réponse dans sa tonalité régulière,

ou bien encore à une rencontred'accordsdurs à l'oreille.

Fugue tonale (B).

La mutation a lieu sur le fa. On a resserré l'intervalle de la dominante à la tonique : ce qui a
donné lieu à une légère altération du motif mélodique.

111. Exemple de mutation au milieu de la réponse.

Du la de la deuxièmemesure aufa de la troisième il y a une tierce, tandis que le passage ana-
logue de la réponse offre une quarte demi à P. La transpositionest partout ailleurs exacte.

112, Exemple de mutation à la fin de la réponse.

Le sujet offre à la dernière mesure une quarte augmentée de la à ré 9 ; le passage analogue de
la réponse change cette quarte en tierce afin d'aller sur la tonique.



113. Quoique le genre de composition de la fugue soit soumis à des règles plus rigoureusesque
les autres, le jugement de l'oreille doit toujours s'exercer dans 1 application de ces règles, et le goût
ne doit jamais abdiquer ses droits; agir autrement, ce serait remplacer l'art par un pédantisme étroit
et stérile.
J'ai tracé les lignes principales de ce genre d'étude. Je dois ajouter qu'elles admettent dans la pra-

tique quelques exceptions. Par exemple, il est loisible de transformer une fugue réelle en fugue
tonale, surtout si la dominante occupe une place importantedans le sujet; dans ce cas, on fait subir.
à la réponse la mutation convenable pour aller de la dominanteà la tonique.
114. Dans l'exemple suivant, le sujet est celui d'une fugue réelle ; la réponse l'a ramené aux con-

ditions de la'fugue tonale.

Autre exemple dans lequel la réponseest celle de la fugue tonale.

CONTRE-SUJET.

115. Le troisièmemembrede la fugue qu'ondoit étudierest le contre ,sujet; c'est, à proprementpar-ler, l'invention d'une partie destinée à servir d'accompagnementà là réponse et au sujet lui-même. Ildoit être traité selon les principes du contrepoint, offrir un rhythme distinct de celui du sujet ; il peutêtre placé au-dessus ou au-dessous du sujet et de la réponse; il est d'usage de ne commencer le con-tre -sujetqu avec la réponse ; toutefois il y a des exemples de fugues où le contre-sujet accompagneimmédiatement le sujet.



116. Le choix d'un bon dessin du contre-sujet est important, et, selon moi, c'est ce qu'il y a de
plus délicat dans la fugue. Car le contre-sujet contribue à donner à ce morceau de l'unité, du carac-
tère et à atténuer sa sécheresse naturelle.

Comme la composition du contre-sujet est du domaine du contrepoint, surtout du contrepoint
double, je me bornerai à en donner des modèles en prenant pour types les sujets que j'ai donnés plus
haut.

117. On amène souvent la réponse et plus tard le sujet lui-même, soit dans son ton normal, soit
transposé, par des notes explétives qu'on appelait autrefois queue ou prolongationet que j'appellerai
simplement rentrée.

La manière de traiter les contre-sujets et leur application au sujet, rentrant dans la fugue, pour-
ront être étudiées dans les fugues que je donnerai plus loin.



ÉPISODES.

118. Le quatrièmeélément de la fugue consiste dans les épisodes ou phrases dans lesquelles sont
développées les idées du sujet et du contre-sujet. Ces phrases traitées dans le style de l'imitation
amènent ou quittent des modulations et rèlient les différentesrentrées de la phrase principale. En
voici quelques exemples en attendant qu'on les étudie dans une fugue entière.



STRETTÀ.

119. La cinquième partie de la fugue est la stretta. Ce mot veut dire : resserré. En effet,

dans cette avant-dernièrepartie on rapproche le plus qu'on peut le sujet de la réponse, cherchant à

mêler l'un à l'autre autant que les règles du contrepoint le permettent. En voici quelques exemples

tirés des motifs de fugue déjà connus. On remarqueraque des imitations plus pressées suffisent à ca-
ractériser la stretta.



PÉDALE.

120. La sixième et dernière partiede la fugue est la pédale;on peut faire entendre sur la tonique
ou sur la dominante,dont le son est prolongé à cet effet, une série d'accords ou une suite de notesrappelantle motifprincipal ou quelquesépisodes de la fugue.

Emploi de la pédale à la dominante :



Emploi de la pédale à la tonique :

121. On trouveradans les œuvres des maîtresdes combinaisons qui ne ressortissentpas de règles
précises, et qui ne devaient pas trouver place dans cette méthode. Pour ne citer qu'un exemple, je
préviens les élèves qu'il arrive quelquefois qu'on reproduit le sujet par mouvement contraire. La va-
leur des notes et le rhythme, plus que l'intonation, constituent la réponse.



MODÈLES DE FUGUES

122. Chacune des fugues suivantes devra être analysée avec soin et transposéeafin de mieux véri-
fier l'application des principes qui précèdent, et se préparer à développer les fugues dont j'indique
ci-après le sujet et la réponse.
Ces fugues sont extraites des oeuvres des maîtres qui se sont distingués dans ce genre de compo-

sition ; mais elles ont été abrégéeset disposées en vue du résultat que je me suis proposé d'atteindre
dans cette méthode.













FUGUES A DEVELOPPER.










