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INTRODUCTION

L'Improvisation occupe, depuis plusieurs siecles, une place importante dans I'Art de
la Musique, et a été pratiquée par un grand nombre de compositeurs de geénie.

Haendel improvisait couramment dans ses Concerios pour orgue et orchestre, ei
ses partitions portent 'indication des parties qui dowvent étre improvisées par |'organiste
au concert.

Bach pessédait des dons d'improvisation prodigieux. Il réalisait aux claviers, avec une
aisance incroyable, des Fugues doubles et triples, & 5 et 6 voix, et des Canens en augmen-
tation d'une longueur surprenante, L Offrande Musicale " que l'on sait avoir €té improvisée
devant Frédéric-le-Grand de Prusse, est pour nous le document le plus saisissant de cette
fFertilité surhumaine.

Depuis I'époque de Haendel et de Bach, Mozart, Beethoven, Mendelsschn, Chopin,
Liszt, Franck furent également de merveilleux improvisateurs.

Il n'est pas surprenant que ces grands compositeurs aient possédé le don d'improvisation
qui est, tout comme la composition, un phénomene essentiellement cérébral. De méme que les
yeux de cehui qui déchiffre précedent ses doigts, de méme la pensée du bon improvisateur
devance ses mains. Il est facile de reconnaitre celui qui se laisse guider par ses dowgts. Il ne
peut se tenir en équilibre entre la banalite et 'incohérence. |l parle pour ne rien dire er devient
vite insupportable 4 entendre. '

Pour étre bon improvisateur, il faut non seulement avoir acquis une technique scuple et
stire, mais encore savoir | Harmenie, le Contrepoint, la Fugue, et nlignerer ni le Plain-Chant,
ni la Compasition, ni- |'Orchestration.

Clest pourquoi il nous a paru que la meilleure division d'un Traité d'lmprovisation érait
la suivante :

| Technique de |'Orgue

Il Bases naturelles de ['Harmonie
Il Elements Constitutifs du Théme
IV Contrepoint. Choral
V  La Suite

V] La Fugue

Vil La Vanation. Le Tryptique

VI Les Formes Sympheniques

IX Les Formes Libres.

X Appendice traitant de l'improvisation pendant les Offices Catholiques.

Ce Traité ne saurait prétendre a remplacer les ouvrages de technique musicale écrits
jusqua ce jour. Au contraire, il s'appuie sur eux. Son objet est d'aider ceux qui veulent
apprendre A improviser, A saveoir rapidement juger et disséquer un théme, et a entreveir en un
instant fe parti a en tirer, afin de dégager l'intérét, la beauté et |'émation que ce theme peut
contenir en puissance.



CHAPITRE |

TECHNIQUE DE I'ORGUE

Le Piano, base de la Technique de I'Orgue

Nous avons dit que, pour bien improviser & I'orgue, il est nécessaire de posséder 3 fond la
technique de l'instrument. Mais il est impossible de bien jouer de I'orgue si 1'on n'a pas acquis préa-
lablement une réelle techmigue de pianiste.

C'est pourquui un organiste fait fansse route 5'il ne se consacre pas pendant plusieurs années
4 une étude acharnée du piano,

Il est naif de sa part de se dispenser, par exemple, de travailler longuement son poignet par
le jeu d'Octaves, sous prétexte gue application 4 'orgue des Octaves détachées est exceptionnelle,

Ausst, le premier conseil que nous donnerons & celui qui vuvrira ce livre dans {espoir de
découvrir les moyens de savoir improviser, sera de se liveer 3 un examen rigoureux de sa technigue,
Qu'il se mette au piano et joue le programme d'exercices que nous indiquons plus bas, Tl y a des
raisons de penser que, seul, celui qui a déja travaiilé Ie piano en pianiste 'exécutera avec précision,
avec pureté et sans fatigue, suit en usant des doigids indiqués, soit en se servani d'autres doigtés
qui lui sont plus familiers.

On adoptera, pour toutes les Gammes et tous les Arpeges Thaloniques, 'enchainement allerné
des 24 tons Majeurs et Mineurs, en employant uniguement le Mineur Harmonique, avee Vintervalle
augmenté du 6* au 7¢ degré, en montant et en descendant.

Soit : UT majeur — LA mineur — 50L majeur — MI  mineur,
RE majeur — 51 minent — LA majeur — FA £ mineur.
M1l majeur — UTf mineur — 51  majenr — SOL 2 mineur,
FA £ majent — MIp mineur — RE} majeur — SI, mineur,
LAl majeur — FA  mineur — MI} majeur — UT  mineur.
51} majeur — SOL  minewr — FA majeur — RE  mineur.

TABLEAU DES EXERCICES JOURNALIERS AU PIANOD
1o Gammes a 'Octave (sur 4 octaves)
2" Gammes d la Tierce (sur 4 octaves).
30 Gammes & la Sixte (sur 4 octaves).
4

49 Gammes 4 la Dixiéme (sur 4 octaves).

Copyright by Alphenee Ledus & Cie (928, AL, 1TA8EE Tois droits de lraduction, do {ranacription
Farig, ALPHONESE LEDUC & Gie, Editaur el d'adaptation réscrves pour bous Pays.
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70 Gammes Chromatiques en Tierces Mineures (3 Octaves)
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Les doigtés indigués pour les Gammes Chromatiques eu Tierces Majenrces of Mineures ot en Quarles
Justes et Augmeni ées permetient un legato abzolo et peuvent, en conséquence, étre employés 4 lorgue.

A, L. inody
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13° Arpéges des Accords Parfaits Majeurs et Mineurs {sur 3 octaves)
A T'état direct. — Au premier renversement. —  An deuxifane renverssement,
140 Arpéges de I'Accord de Septitme Dominante (sur 3 octaves, dans 12 tons),
150 Arpeges de I'Accord de Septibme Sensible (sur 3 octaves, dans 12 tonsg).
167 Arpéges de 'Accord de Septitme Diminuée (sur 3 octaves, dans 12 10ns, ordre chroma-

tique).
"I
1 - L B g
. = a2 01 o
- . ]
170 Arpeges en doubles notes des Accords Parfaits 5 ,.,":‘ ]
- - 4] *
Majeurs et Mineurs, {sur 3 octaves), b} L o=

iy 5 3 §
I B S S
T
et e e ffrrrm
182 Arpiges en doubles notes de 'Accord de %F{-_—f—_-—
- . *
septitme Dominante (sur 3 octaves, 12 tons). : 13 H
e — —=
.-_'-'-—

19¢ Arpeéges en doubles notes de I"Accord de Septitme Sensible (sur 3 netaves, 12 tons).

20 Arpéges en doubles notes de I'Accord de Septiéme Diminuée (sur 3 octaves, 12 tons, ordre
chromatique).

212 GGammes en Octaves (sur 2 octaves, 24 tons).
220 Arpiges en Octaves (sur 2 octaves),
230 Gammes Chromatiques en Octaves {sur 2 octaves, les ? mains & 1'( ketave).

24° Gammes Chromatiques en Octaves. (sur 2 octaves, les mains 4 la Tierce mineure},

250 Gammes Chromatiques en Octaves alterndes {sur 2 octaves),

F 1
gt 2
.n:r__.g.‘.:. -

etc, puis

Ce programme est loin d'embrasser tout ce qu'il serait bon de faire jonrnellement pour déve
lopper le mécanisme. Mais nous avons considéréd, dans ce Chapitre, la technigque du piano comme
base de celle des mains 3 I'orgue, et nous pensons que U'éléve trouvera un réel béndfice & faire ces
gammes ef ces arplges chagque mating, en se mettant au travail

Cu'il apprenne d'abord ce programme & fond. Cuand il le saura, il Jui suffira de faire une fois
chague gamme et chague arpége, mais avec une puretd absolue,

Qu'il ne s'en tienne d'aillewrs pas la, Un organiste ne peut, pas plus qu'un pianiste, se passer
de travailler sérieusement les Etudes de Chopin et les Etades Transcendantes de Liszt. Nous ne

tenterons pas de suggérer d'autres weuvres excellentes a étndier. Le champ en est illimité..

AL Ll
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Technique des mains a 'Orgue

Tous ceux qui travaillent Vorgue savent —- sans s'y conformer toujours strictement -— que
cet instrument tenant le son, mais ne pouvant Pattagquer, l'observance des valeurs doit étre rigou-
reuse, of 'enchainement des sons se prodwire sans solution de continuité, an moyen d'un legafo téglé
exactemeant.

Cette nécessité d'un lepafo absolu exclut un certain nombre de doigiés parfaitement accep-

tables an piano, comme, par exemple,

et exige 'emploi de ces 3 procédés -

iv Le glissando,

2o L'Enjambement et le Passage des doigis.

J* La Substitution,

1o Glissando.

On ne peut glisser, avec les 2% 3¢, 42 ot 5° doigis, gue d’une touche noire sur une touche
blanche, et par demi-ton,

Par contre, avec le pouce, on pent :

a) Comme avec les autres doigis, glisser par demi-ton d'une touche noire sur une touche
blanche, dans les deux sens.

b) Passer par glissement d'une touche blanche a4 une touche noire, dans les deux sens, en
appuyant la base du pouce sur la touche blanche et ¢n levant verticalement la partie supérieure,

g) Glisser par le méme procédé d'ane blanche sar vne avtre blanche, ou dune blanche sur
une neire distante d'un ton, mais senlement par mouvement rlescendant pour la main droite, et par
monvernent ascendant pour la main gauche,

d) Lier une touche noire & une touche blanche distante d'vn ton, en posant U'extrémité du
pouce sur la tonche noire ef la base sur la touche blanche,

Er ajoutant a ces combinaizons la substitution de la base 4 Pextrémitd du pouce sar la méme

note, on peut iULIEr avec les pouceEs geils des Qo nmes u;;]11'|.]|1L'rltiqlur~.~'. p.'s]']'rlitg:1[1i,:1'lt lides,

o B ESE B E B E B EsE B E B
#.:._I...::.. ST —— E: Extrémite
e - =

e B . B: Base

T r i — b . .
“Q;-._-:#!_._;,_!—" e e (s} substitution
BEEB E B Es)E B E B E B E@

Les (rammes [hatoniques suivantes sont également & travailler avee les pouces seuls :
Main droite, par mouvement descendant

UT majeur -— LA mineur — SOL majeur — MI mineur.
RE majenr — SI mineur — FA majeur — SI majeur.
Main gauche, par mouvement ascendant :
UT majenr — LA mineur — SOL majeur — MI  minenr,
RE majeur — 5I minewr — FA majeur — 50 majeur,

A . 1ETEER



plus dangereuse, n'est pas 1m-

La division du pouce sur deux tonches noires. quoiqu’un pew
3 ot des Gammes Minedares mélo-

praticable. Elle permet 'exécution de toutes les Gammes Majetres,
diques.
Le glissando double, triple et quadruple est souveni employe :

q =4 iﬁ:
o P 2R T2
m ffﬂ_ﬁﬁ% i;—-—-ai 2{‘.“‘*-:;‘* 1 =1 temnl
So= === == =
e ' - T )
- - - . ——
Drie e e e —
¥ F] F] ] [ 1 e
= = =t =4 F—i ot |
.1 e El

2° Enjambement el Passage des Doigts.

Il ne sera pas question ici du passage du pouce, mais seulement des enjambements supérieur
des 22, 3¢ et 4 doigts, et des passages inférieurs des 32, 4° et B¢ doigts.

[l5 se pratiquent facilement entre touches blanches et noires distantes d'un demi-ton.

. — T —— .. & 4 &
Enjanibements: N S SN T £ g Passages: 7 3 s & | s 5
gi:__;_ LT :ﬁ:ﬂi_j,_-_l_i!: Y e | : = FIE

Entre touches blanches, le principe est le méme, mais un peu plus difficile & appliquer. On
travaillera la gamme d"UT majeur avee les doigtés suivants, et en employant les enjambements :

4 3 4 3 4 § q 5 &, § & 5 4 i a
E L 5 L] 3 % 5 4 1 L 3 L L1 4 L]
E z 3 2 5 i 5 2 ] F] 5 Fy ¥ 2 5 )

- il * -
L] 1 5 2 5 F 3 2 3 ] 3 2 ] F 3
+ 3 & 3 4 3 & 5 El ] '] 3 a L3 4
L] & L & 4 4 5 4 £ 4 4 4 &

3% Substitution.

La Substitution se pratique entre tous les doigts, aussi bien par mouvement disjoint, que par
monvement conjoint, Toutes les méthodes d'orgue indiquent, dés la premigre page, des exercices de

substitution que on pourrail multiplier & 1'infini,

i

On travaillera, avec ees doighés 12 jﬁ, ;,5:1. i-ﬁ. 84, f_'..:': 4, 2 b, et leur renversement:

1¢ Les Gammes Majeures et Mineures,

2% Les Arpbges de Septitme Dominante, de Septidme Sensible et de Septitme [liminuée.
3° Les Gammes en Tierces Majeures et Mineures, avec ces doigtés :

MD: 43 g 4

g i i9
MG: |2 Z3
34 i

et leur renversement pour la descente,

A L., 16564



40 Les Gammes en Sixtes Majeures et Mineures, ¢t les Gammes Chromatiques en Sixtes Mi-

neures et en Sixtes Majeures, avec ces doigids :

MD. 54
21
MG: 21
5 4

et leur renversement pour la descente.

Il pent paraitre paradoxal de dire que I'on fait an trop granid usage de la substitution & 'orgue,
C'est cependant notre opinion. Elle est un moyen commade de résoudre un grand nombre de petits
problémes sans Iaide de la réflexion. Employée & tout propos, elle alourdit le jeu, et force souvent
I'exécntant & accentuer, malgré lui, par de légers retards, des notes qui ne portent pas 'accent.

En conséquence, 'organiste ne doit recourir & la substitution que 51l me peut réaliser le
legato absolu ni par plissando, ni par enjambement, ni avee 'aide de lantre main, Et la substitution
sera tonjours un pen dangereuse, dans un mouvemcat rapide, si elle est employée sur ce que nous
appellerons I'Unité de Valeur, ¢’est-fi-dire la plus courte valeur revenant le plus souvent dans le

MOTCEean.

Par exemple, la p dans :

Pour compléter ce qui concerne la technique des mains, il est nécessaire d'ajouter que :

1o Le passage d'un clavier & un clavier voisin ne doit jamais briser Je legalo,

20 Lorsque 1'on a trois parties 4 jouer sar le méme clavier, les deux mains doivent se par-
tager la partie intermédiaire afin de diviser également le
travail d'exécution. Dans cet exemple, indiqué pour un

el clavier:

il est anssl illogique de confier entitrement I"Alto 2 la

main droite, qu'a la main gauche, tandis que 'arrange-
ment suivant ne présente aucune difficulté :

I1I
Technique de la Pédale

Un bon organiste ne regarde jamais ses pieds en jouant. II ne devrait pas non plus avoir
besoin de regarder ses mains : comMien d'erganistes, complétement aveugles, possédent un jen im-
peceable |

Le contrile du pédalier par les pieds seuls s'opiére 4 'aide de trois moyens bien simples

19 En placant les pieds dans les intervalles compris entre les RE# et les FAZ, et entre les
LA% et les DOZ, on appuie légérement chaque pointe, suit contre le ditze de gauche, soit contre
celui de droite, et, immédiatement on congoit le mouvemnent 3 faire pour aller chercher la note que
I'on veut,

A L 1G%E
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2o Par la réunion des genoux et l'écartement des jambes en compas, qui donnent l'inter-
valle d'Octave.

49 Par la réunion des talons et l'écartement les pointes, qui donnent U'intervalle de Quinte,

L'organiste qui a pris Phabitude d'appliguer instinctivement ces trois pm;;éw_lé.s ne ctaint
plus de faire de fausses notes i la Pédale.

Nous retrouvons, pour assurer le legate 4 la Pédale :

12 Le glissands, de la pointe,

20 Le Croisement, en avant on eh arritre, ¢'est-a-dire I'enjambement et le passage.

J¢ La Substitution, du méme pied, on des deux pieds,

1* Clissando.

Le glissando ne s'exécute qu'avee la pointe seulement et d'une noire & une blanche distante
d'un demi-ton. Le passage d'une noire 4 une noire n'est pas, 4 proprement parler, un glissando. On
supprime le plus possible le mouvement glissant pour le remplacer par une oscillation du pied qui
permet de jouer successivement les deux notes avec les deux cités de la pointe,

20 Croisement.

Le croisement s'exécute, selon les cas, en avant ou en arriére, c'est--d're par enjambement
ou par passage, avec la pointe ou avec le talon. Afin d'ader I'éléve & se souvenir du moyen qu'il a
décidé d'employer pour chaque cas, nous lui conseillons de marquer, en doigtant ;
' ‘A lorsque la pointe doit se placer devant 'autre pied.

A lorsque la pointe doit se placer derriére 'autre pied.
o lorsque le talon doit se placer devant 'autre pied.

W lorsque Je talon doit se placer derriére l'autre pied,
3° Substitution,

La substitution s'opére, soit d'un seul pied, la pointe remplagant le talon et inversement,
soit des deux pieds. L'nsage des pointes ou des talons est toujours subordonné A la plus grande com-
modité du doigté. Mais il est bon de décider exactement, lorsgu'un pied se substitue & autre, s'il doit
se placer en avant ou en arriére.

Une des difficultés inhérentes an jen de la Pédale est le déséquilibre du corps qui se produit
lorsque les deux pieds deivent jouer I'un prés de l'autre, soit an Grave, soit & 1'Aigu. Le moyen de
guérir cette géne est malheursnsement peu employé: il consiste & travailler les Gammes de Pédale
sur une étendue de 2 Octaves,

Nous avons publié, en 1924, un Recueil de Gammes de Pédale (1), qui contient :

Gammes majeures sur 1 octave. Gammes majeures sur 2 octaves,

Gammes mineures harmoniques sur 1 octave, Gammes mineures harmoniques sur 2 octaves.,

Gammes mineures mélodigues sur 1 octave, ammes mineares mélodigues sur 2 octaves,
IV

L.ois régissant la clarté du jeu
Le jeu de l'orgue distillerait 'ennui e plus profond si les sons étalent toujours indissolublement
lids les uns aux auires, L'art de U'organiste consiste & savoir ménager des « respirations » aussi fré-
quentes que celles d'un chanteur, sans quoi tout son anditoire est essoufflé en quelques minutes.

. e— = S ———

{1} ALPHOMSE LEDUC, Editeur.

AL 16ES
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L'accentuation, c'est-d-dire la vie, ne peut s'oblenir que par deux moyens :

A, Les différences de fempo.

B. L'opposition entre les sons lids et les sons séparés,

A. Dilféerences de Tempo.

Presser & l'orgue est un grave défaui. On ne trouve qu'exceptionnellement des exemples de
e stringendo » dans la littérature de l'instrument.

On ralentit habituellement sur les cadences qui possbdent une véritable importance archi-
tecturale, et I'on fait tris légérement attendre les notes ou les accords qui constituent les sommets
dynamiques des phrases.

Néanmoins, abuser de ces retards, c'est trahir le morceau que 'on joue, Le rythme, & 'orgue,
est plus impérieux encore que sur tout antre instrument, of Vagditeur, inconsciemment, Uexige de
Vexdcutant. ]'_'nrgalli_qt&‘qui ne peut jouer denx mesures de suite sans introduire de retard donne
vite l'impression qu'il n'agit ainsi que par crainte de la fansse note, et par consdquent par insuffi-
sance technigque.

B. Opposition enire les sons liés et les sons séparés

La nécessité de cette opposition a donné lien & un certain nombre de lois, qui ont an coté
traditionnel, puisque la filiation de la tradition depuis J. 5 Bach jusqu'a nos jours est connue avec,
exactitude. Ces lois s'imposent d'atlleurs d'elles-mémes, comme la simple expression du bon sens.
Les voict :

1t Un som détache, & 'orgne, doit étre suivi d'une période de silence appréciable pour oreille
dans une proportion arithmétique. C'est ponrquel toute note répétée dans la méme partie perd ;

a) dans un mouvement vif : la MOITIE de sa valeur,

b) dans un mouvement lent : le QUART de sa valeur.

c) si elle est pointée: le TIERS on le SIXIEME de sa valeur selon la rapidité dn mouvement,

20 Deyux wvoix se snccédant sor une méme note,

dite «commune », deivent se lier:

J% Lorsqu'une partie, effectmant un dessin mélodigque, wvient faire unisson avec une partie
tenue, cette dernidre doit respirer avant 'unisson, pendant une durée égale & une Unité de Valeur.

DU

.—.,--'“-’—"-—g— S'éxécule ainsi
By

Cette régle ne s'applique qu'a deux parties manuelles se trouvant sur le méme clavier.

4 Dans les Chorals, la respiration aux cédsures des phrases est seulement d'une Unité de
Valeur.

Ces lois s'imposent aussi bien & Uimprovicateur gqu'a Pexéeutant ot ne souffrent pas qu'on y
déroge. L'improvisateur doit donc les garder en.mémoire et ne jamais s'en dcarter.

Vv
Reglistration,

On doit, en improvisation, envisager la registration tout aussi sériensement que si 'on jouait
une pidce écrite, et la coloration doit étre en conformité avec le style que le théme impose & V'en-

semble du morceau.

A L. 15958
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Le style contrapuntique comporte uniquement Uemploi des jeux qui existaient & I'époque
oit il fleurissait. On connaissait déja, avant le xvi® sitcle :

Les Principals. Les Flageolets.

Les Bourdons. Les o Trompes Clérons »,

Les « Douchaines» (Dulcianes). | Les « Sacquebuttes s (Trombones).
Les Flites [d'« Allemaigne »). ! Le: « Haulthois s,

Les Prestants. | Les Voix Humaines.

et les familles entitres des Cornets, des Plein-jenx, et s jeux de mutation séparés.

Ceci nous laisse déja un champ assez vaste pour ‘toutes les piéces qui se tiennent dans le style
contrapuntique. '

Clest senlement an xix® siécle que plusieurs révolutions importantes se produisivent dans la
facture d'orgue, qui, en corrigeant les defauts da viel instroment, ouvrirent largement la voie au
développement de la musique de style symphonigue,

Mous ne croyons pas nécessaire de refaire ici Ulistorique de ces inventions, Elles ont &té
décrites dans leurs moindres détails dans nombre d'ouvrages bien connus des organistes, tels que
ceux de G. A, Audsley, notamment.

I nous salfit de dire qu'anjourd’tia, au pont de vuae sonore, on a réalisé tous les timbres
intermédiaires qui relient entre eux les jeux déja connus autrefors, et cela, de la nuance pianissimo
4 la nuance fortissimo,

En consdquence, lorsqu'il s'agit de se servir de ces couleurs nouvelles dans une improvisation de
caractére sympnrnigque, il faut, aprés s5'vore rendu compte exactement de la valeur de chacune
d'elles, observer jes lods qui régissent 'orchestration et chodsir ses jeux comme 1'on choisit les ins-
truments lorsgu’on dorit une partition,

Les « Groupes » de Vorgue ne correspondent pas exactemznt & ceax de Vorchestre, Nous avons
dans Vorchestre :

Les Cordes. -~ Les Bois. -~  Les Culvres, — Les Instruments 4 percossion.
et dans 'orgue :
Les Fonds, — Les Mutations, — Les Anches.

On ne peut trouver gue des analogies partielles dans ces groupes. Il faut faire le rapproche-
ment par un cheoix judicienx des timbres imdividuels des jeux, et tenir compte des limites des ins-
truments de "orchestre que 'on veut évoquer, afin de ne jamais les dépasser sur le clavier,

On connait 'accord des instruments & cordes, et nous croyons ne pas devoir nous en occuper
ici,

Voici I'é¢tendue des instruments 4 vent, moins connue généralement :

~ R

gt ..
. . A
Patite Flite: de %ﬁ i Ectméme _—EIIES'&riT:E"'—

On se servira, & 'orgue, d'une Fliite ouverte de 4,

g

e ®

_ L |
med.lung aigu suraigu
grav — o 2 set = sont [impossibles
Flate:  of= e — ”

- E——— . i
H— — dans la nuance p.

On prendra, pour le Grave, qui est de sonorité métallique, la Concert Flite, ou la Melodia, A partir
du Médium, on usera d'une Claribel ou d'une Flite harmonique. Si la ligne mélodique dépasse la

A, L i6BER
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ligne de démarcation, dans un sens ou dans l'antre, on choisira, mais on ne changera naturellement

pas de jeu au milieu de la phrase,

Clairon dur
harm.

seulement édi - = _
Hautbols ? = = :um- e on usera du « Hautbois
brey = d'Orchestre ».
Chant bon nm?ﬂté Il s'éerit une Quinte plus
Cor Anglais: ulement = ;—-'h'!-"-h!-l- - $o haut et se lit en clef 4'UT

2% ligne. On usera dun Cor

e = .
L3 == Anglais 4 Anche battante
qui devra étre assez fortement harmonisé. On pourra lui ajouter une Gambe douce, ‘mais fine, Le
meilleur effet sera obtenu avec un « Oboe-Horn o

: t . s
di aigu  JJ seulem Mémes divisions pour

medium 28t .. . .
Clarinetie 3 cha lumeau o be = jon la Clarinette en LA, trans-
en si h: He——m b == posées un demi-ton plus bas.
= Fn conséquence, le DO 2

ou le RE seront la limite grave, selon que P'on povera dans un ton de Diezes on de Bemols,
On usera du « Cor de Basset » pour la nuance f, et de la « Clarinette » pour la nuance p.

bon mauvaise sonorité  on l'écrit en 305, et en clef de Sol, et on Jalit

Clarinetie Basse . . .
% —— par conséquent en clef d'UT 42 ligne. Certains

en sifp !

o J ' compositents ['ont écrite (avec logique) enclef
de FA. Elle se lit dans ce cas, en clef d'UT 3° ligne.

A l'orgue, on se servira des mémes jeux que pour la Clarinette.
Basson : i nous mettons 4 part, le Basson de Wagner, qui descend au LA %
1'étendue totale se divise en plusienrs registres fort différents. =

La premitre Quinte % pst d'une sonorité pleine, et peut soutenir un accord
de Trombones. A lorgue, bT un Basson de 16 est tout indigué. On peut se servir

4 la rigueur d’une Bombarde de Réeit, sans ouvrir complétemnent la boite expressive.

La Sixte % est moins puissante, mais encore d'une trés bonne somorité, A
l'orgue, plus de Bombarde, mais un Basson de 16 ou de 8 pieds.

Ces quatre notes f—gsfa—u— ont été trés diouffées pendant Jongtemps. Elles ont éte
- améliorées sur les Bassons modernes.

13

La Septitme % est la partie véritablement poétique de l'instrument, d'un

- 2&
fi- fpp-FaP
caractére plaintif : gé@# P
. BEETHOVEN, Symphorie Pavarale

Certaines orgues modemnes contiennent 1's Orchestral Bassoon s gui donne parfaitement cette teinte

mélancoliqgue. Au dessus du Sol b, la sonorité est médiocre,

- I 2 derit une Oetave an-dessus,
trds hon assez hon médiocre

Contre-Basson : fﬁ_“‘“"“hﬂ'ﬁ e comme Jes Contrebasses. A
- = . g Sh I'ergue, on use, naturellement,
B du Basson de 16,

AL, 1S
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Cor: Il s’éerit maintenant, comme le Cor Anglais, une Quinte au-dessus, et se lit, par conséquent,
en clef d'UT 2¢ ligne. L'usage des Cors en FA est général.
Toutes les couleurs de cet instrument ne sont pas imitables & 'osgue, Pour 'extréme grawve,

qui descend au E pour les Cors ascendants (c’est-d-dire le 187 et le 3* dans 'orchestre), et an
—_—
% pour les Cors descendants (2% et 4*) on se servira d'une Bombarde de Recit.

o

Pour Ies tenues du Médium, c'est-a-dire environ, on usera dun Diapason

on ('un Sientorphone, dans une bofte expressive, auxquels on peut mélanger le

« French Hornow,

Pour VAigu, qui ne doit pas dépasser ou excephionnellement —_—
on nsera du French Horn pour les Seleos, et de —= la Grosse Flite pour “F=—

les accords, en tenant la boite fermée.

Prul DUKAS, Lx Perr

1l faut renoncer aux Cors cuivrés,

EMSSION normal dangeraux
~difficile ™ =
Trompelis: =
] — i —
= W ™
s T

On usera de la Trompette ou du Tuba, selon la nuance.

emission soOnore possible
- lente -
" L
Trombona : -y &_bﬂ '__zﬁ:-i
_.‘—._g_._'__“ ]
i H]R’u
{rave meédinm . b
oy AT a1 e
r T C q = 1 F——
Son étendue se divise ainsi; =F——— — ﬂ' ——
i

A l'orgue, on se servira des Tubas, dans une boite expressive. Il faur renoncer aux Trom-
pettes et aux Trombones en Scurdine.

Il est d'importance capitale de ne jamais perdre de vue que 1'on joue, non pas de I'orchestre,
mais de 'orgue et que, quelle que soit la tendance expressive de la musigque que I'on cxecute, on
ne peunt faire autre choese goe douvrir et de fermer des soupapes qui laissent passer, dans chaque
tuyau, toujours la méme quantité et la méme pression d'air, réglées d'avance, et une fois pour toutes,
Clest dire que 'organiste qui comprend son Art cherche des « plans» et ne peut exprimer sa pensée
que par le juste équilibre de la disposition de ces plans.

Voici quelques particularités dont il faudra se souvenir en improvisant :

Les Gambes parlent lentement, méme lorsqu’elles sont a forte pression, et il ne faut pas leur
demander la précision d'attaque que donnent les Flites. Une Gambe fine, enclose, peut étre joude
en solo, surtout 21l s'agit de valeurs lentes, accompagnée par des Flites ou des Bourdens. Un solo
de Voix célestes est insipide,

Un zolo de Trompette est parfaitement classigue. Un duo, sur ce jeu, sonne moins bien entre

deux parties voisines qu'entre deux parties distantes.

AL L OIRRGeE
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La Clarinette, qu’il ne faut pas confondre avec le Cromorme, snpporte trés bien deux parties
rapprochées, et pett, comme & I'orchestre, « faire camplissage» surtout dans le Médium,

Le jen polyphonique lié n'est pas bon avec les Anches. C'est pourquoi on n'en use pas dans
les Fugues, et pourquoi on « coupe n les accords joués avee toute la force, On peurt observer le méme
phénoméne avee les Cuivres de lorchestre. L'effet de la Pastorale de Franck est charmant.en sfaccaio

sur une Trompette de Kécit :

mais essayez =
d'emplover Ie legalo g Ei : —

et voyes combien effet est phtenx !

I fant éviter d’accompagner un jeu d’Anche avec des Gambes ; elles absorbent plus ou moirns
sa sonorité, Tt si la boite expressive qui les contient est fermée, on ne les entend plus du tout.

5i I'on joue Uensemble des B pieds dans le registre grave, 1l faut enlever les Flites fortes qui
soufflent et empitent I"harmonie.

Le Nazard renforce une Gambe sans qu'il soit possible de le percevoir isolément, Avec un
Bourdon, i1 en est toud autrement : si ce sont des valeurs lentes, le Nazard attive 'attention sur sa.
propre ligne mélodique, transposée a la Quinte. Dans un mouvement rapide et fluide, ce danger est
crarte.

Il ne fant pas employer les Tierces découvertes dans le mode mineur @ la fausse relation se
manifeste violemment A 'oreille.

Aux Plein-jeux conviennent des Diapasons de diambtre large, Aux Cornets sallient les Bour-

dons, ou les o« Tibia s dont le son est e 1‘J| 15 peidr gue o ail réalise 4 Pheure actuelle, o développe-
ment des harmoninues étant presgie nl_:E D87 B environ de Pintensitd reste & Lo fondamentale,

Pas de Gambes, ni de Tlites harmomgues avec les Mixtures.

Les Quintes, les Hautbols dorchestre, los Muscttes s'allient parfaitement aux Gambes, puis-
que ces jeux développent a peu priss ke e videe {Charmonigues, Les Tierces v wjoutent une cer-
taine trivialité, et les Clarinettes les alourdissont, leurs harmoniques étant les ndines que celles des
Hourdons,

Il esf bon de profiter d'une yespiration pour introduire ou pour supprimer un jeu, o Wl groupe
de jeux. 5i lexigence de la musique se reluse a admetire cette respiration, on fera entrer ou sortir,
de préférence, les jeux de Fonds dans le grave, et les jeux d'Anches dans "aigu.

Enfin, il ne faut jamais hésiter & sacrfier un effet 4 Pabsolue clarté du jen, m a rejeter un

détail, =i attrayant soit-i} en lui-meme, 5'il est inutile a Peffet général qui seul, en Art, importe.

A, Lojans
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CHAPITRE I

HARMONIE NATURELLE

i
Echelle des sons harmoniques

L'improvisateur ne doit en aucun cas étre préoccupé de ’harmonisation qui deit se mani-
fester chez lui d'une fagon spontanée, immédiate, et n'étré que la conséquence du mouvement contra-
puntigue des voix, Mais, pour étre capable d'identifier, dans l'espace d’un éclair, toute agrégation
harmonique, il faut savoir ramener tous les accords & leur source naturelle qui est I'immuable échelle
des harmoniques donnés par un son fondamental,

On sait qu'un son ne résonne jamais seul. Tl engendre d'autres sons, plus aigus que lui-méme,
placéz toujours dans le méme ordre, et de plus en plus rapprochés les uns des autres, vers I'Aigu,
Ces sons harmoniques, partiels ou concomitants sont difficilement perqus par l'oreille lorsqu'ils ré-
sonnent en méme temps que leur générateur, le son fondamental.

Tout son produit 2 harmoniques aprés 1 Octave de distance de lui-méme

- 4 —— 2 Octaves —
—_— B _ 3 — _—
— 16 —— 4 — —
— 32 - ] _— -_

etc., jusqu'a l'infini.
Voici le tableau des 32 premiers sons harmoniques de DO,

g E g E
£ 2 s 2
33 ¥ I
EE EE
1%0ct. 2®0Oct:2sons  3Oct:dsons  450ct:Bsons 580ct:16sons £ E ..bh.'é =B
& — i {
s = ve©
sons:l, 2, 1, 45 B T 8.9 101112131415, 16718 1920,21.22.20949626 27 220303

Nous ne nous occupercns pas des rapports de ces sons avec les 12 degrés tempérés de I'Octave,
mais nous chercherons seulement 4 découvrir dans ce tableau la gendse de notre systéme harmonique
actuel. Nous y trouverons, en effet, successivement :

Les Intervalles. — Les Accords de 3 sons. — Les Accords de 4 sons. — Les Accords de 5 sons,

Il mous révilera que les rigles que 'on impose aux éléves dans les Traités d"Harmonie ne
sont pas anssi arbitraires qu'ils le croient, puisque c¢'est la Nature elle-méme qui, pour ainsi dire,
les dicte.

Il unifiera les différentes régles de résolution des dizsonances et d'attraction des sensibles,
en démontrant le pouveir souverain de la Dominante fondamentale, ¢t donnera al'improvisateur la

clef nécessaire pour analyser immédiatement ce qu'il congoit.

A, L. 1EES
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INTERVALLES, —En prenant, dans Vordre du tableau, les sons deux par deux, nous trouvons:

L' Octave E qui est équisonance et dont I'effet est toujours semblable, malgré les

. TENVersements.
. F]

La Quinle g qui, contrairement & 'Octave, stérile comme nous venons de le voir,
s 3 engendre, par ses renversements repétes, toutes les Gammes. Le réle
: prépondérant que joue la cinguidme note de la Gamme I'a fait
nommer Dominante, et T'enchainement de deux Quintes successives est défendn & 1'Ecole, comme
formant deux affirmations contradictoires.

La Quarte % qui repose sur la Dominante, ne donne point la sensation, mais seule-
5 ment le désir du repos. Elle ne peut rester stable comme la Quinte,

appelle la cadence, et tend & se résoudre elle-méme sur la Tierce.
La Tierce, consonance im!}a[fail{:, qui peut étrel Majeure ou Mineure, est donnée par lez soms

ﬁ et E Elle est lintervalle modal par excellence, et c'est sur sa

B R Y CR double, triple ou quadruple superposition que 'on se base

pour classer Jes accords. Son renversement donne :

b

La Sixte. La Sixte Majeure Tr——— et la Sixte Mineure par les sons we——

est produite par les soms — s =

La Quinde Diminude EE dissomante, est la division symétrique de I'Octave. Elle dquivaut
T 7 " A une double Tierce Mineure. Son renversement symétrigque est

Le Triton %
14

¢

La Sepliéme Mineure % tend A se résoudre sur la Sixte Majeure.

4 T

La Seconde M ajeure % son renversement, tend & se g Cette résolotion

T 8 résoudre sur la tierce minenre! s s'explique parla
présence du SI ), qui établit le ton de FA, et rend UT Dominante de ce nouvean ton.

. R
La Septidme Majeure E et son renversement ; La Seconde Minewre ﬁq—"ﬂ,

[ " i i}

Le ré‘sumé de ces intervalles nous donne le tableau suivant :

g" 5 = _ st =
— - - —3 - =
X " Si T Sixt Cuint
Octawv inte uarte  Tierce Sixte ‘lerce  Sixte Juinte
_]iushtE uste ;}usle Majeure Mincure  Mineure Majeure hm.
¢ Haaii
. T m— r: s p—
Can - .
Ru.arte Septieme Seconde  Septiéme Seconde
ugm. Mineure Majeure Majeure Mineure

soit tous les intervalles contenus dans 'occtave formés par les 12 premiers sons harmonigues.

A, L. 16068
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ACCORDS DE TROIS SONS

Trois procédés s'offrent & nous pour former ces accords :
1o par simple superposition de Tierces Majeures et Mineures, soit 4 accords :

" Tierce Majeure Tierce Mineure Tierce Majeure  Tierce Mineure
 p—
rr— a “
Tierce Majeure Tierce Majeure Tierce Mineure  Tierce Mineure

2o par superposition de Tierces, en se servant des notes des gammes des 2 Modes :

Wﬁ e el

ce qui nous donne aussi 4 accords, ainsi répartis ;

En Majeur:
3 Accords Majeurs, sur les o It 4% 5% Degrés
LEE=
4 Accords Mineurs, sur les " ae e Ge Degris
% E_E _ﬁ Y —
1 Accord Diminué, sur le 7¢  Degré
Et en Mineur; g o —
[
2 Accords Mineurs, sur les . 1% 4 Degrés
2 Accords Majeurs, sur les A ¢ e Degrés
3 T
2 Accords Diminués, sur les ﬁ 2 7¢  Degres
o o tE

e Degré

1 Accord Augmenté, sur le 4
< -3

30 Par élimination des harmoniques dans leur échelle naturelle, ce qui nous donne, en poussant
jusqu'au son 20 les & mémes accords et leurs renversements, gue nous figurerons en valeurs de
notes différentes : © pour 1'état direct, ¥ pour le 1°7 renversement, et |' pour le 2* renversement :

Echelle des harmoniques :

Accord Parfait Majeur :

Accord Parfait Mineur:

Accord de Quinte

I
|

N
n
AL UL -

Diminuée : i . :

Accord de Quinte Lt ' . :
ugmentée : = y . - ;

Pl = 'dll‘] ] P IR 1 '

que nous trouvons H . I : ‘ |

également sur:

e,
4l
+

I

A L, -l
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ACCORDS DE QUATRE SONS

En usant des 3 mémes procédés pour les Accords de 4 sons nous obtenons :

fo Par superposition de Tierces:

[ Accord de]
A 3 sons
: = o — Vg .
:i _‘.q;l% hg__.._._.rtqqi_,_.._-_. e - e — . —— -
Quinte ﬁt&augm Tésur 7% 7¢ 7€
Augmentée] et 7 Ma}eure Parfait Dominante Mmm:m Sensible  Diminuée
Mineur
20 Par les Gammes des 2 Modes:
Soit en Majeur;
2 Accords de 7° Majeure, sur les 4 1% i“t _ Deprts
3 Accords de 7¢ Mineure, sur les ze e ie Degrés

1 Accord de 7® Dominante, sur le e Degré

1 Accord de 7* Sensible, sur le ? Degré

———— e ——

Et, en Mineur :

1 Accord de 7¢ sur Parfait - 1% -  Degre
Minenr, sur le : e e—————
1 Accord de Septidbme Mineure,

et Chinte Diminude, sur le é___ — S Degre
1 Accord de Quinte Augmentée et _I
Septigme, sur le § — e R Degré
S 15 - —
1 Accord de 7® Mineure, sur la ri R ;E_ — Degré
1 Accord de 7¢ Dominante, sur le _p - 5 . Degre
e g
1 Accord de 7¢ Majeure, sur le A ___&* Degré
e
1 Accord de 7¢ Diminude, sur le e Degré
& " |
o L3
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3o Par élimination des harmoniques :

o "L I'I- i o—— -"--b-."] ﬁ - e - K _?_I.l .:l#u -?n b.l.l)hﬂ
e am g o et o e —
T i — T B .| i e e et et L S
s = R
Ba_ =~

L'Accord 'de
Te Dominante

1. Accord de
7 Sensible

L'Acoord de 78
gur Parfait
Mineur

L'Accord de
78 Majeure

L'Accord de 7*
sur (Junte

—

Augmentée 3, -
L’Accord de g*— = me————— e e e _F'
7¢ Mineure i = s ﬂﬁf e
L'Accord de L . — #a ’f
Te Diminnde S———————x P TeR — = E

ol K T 1

Si 'on dispose ces accords par succession de Tierces, dans les 2 Modes, on verra immédiae
tement les fondamentales safurelles (et non modales) qui les régissent :

Mode Majeur

— - (&Y A4
-Eji—--—- P — —
= ¥ *
Dominantesd 'UT de SOL

T e ————
TTTeT e = - - - -
Dominantes de LA min. de 50L maj.

ACCORDS DE CINQ SONS

La superposition de 4 Tierces donne 15 Accords de 5 sons, ou Accords de Neuviéme, dont 3
sont & éliminer 4 cause des équivoques auxqguelles ils donnent lieu.

: 7¢Dim.

Quinte Quinte
Angm. Augm.et 7¢
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Les Gammes des 2 Modes ne nous donnent que 10 Accords de Neuvieme

Espéces; 2¢ 3e 3¢ 7€ e 3e 4e ge 4 7e 3¢ ge gf gq¢

pour lesquels on pourrait proposer les dénominations suivantes :

1re Espece : Acc. de 9¢ Maj. de Dominante ﬁ sur le 5¢ Degré Majeur

i

2¢ Espice : Acc, de 9® Majeure % sur les 1°F et 48 Degrés Majeurs
S sur les 2¢ et et sur le 4°
3¢ Espéce ; Acc. de 9° sur 7¢ Mineure E Ge Degrés Maj. % Degré Mineur

.

4¢ Espeéce : Acc, de 9¢ Mineure sur sur le 7¢ Degré Maj. et le 2¢ Degré
Juinte Diminuée F -_— Mineunr

5® Espbce: Acc. de 9° Mineure @ sur le 3* Degré Majeur
L

e Espbce : Acc. de 9¢ sur Parfait Mineur f—g—— sur le 1°% Degré Minew

7¢ Espice : Acc. de 9 sur Quinte Augmentée % sur le 3¢ Degré Mineur

§¢ Espice : Acc. de 9° Mineure de Dominante ﬁ sur le 5% Degré Mineur

O9¢ Espéce : Ace. de 98 Augmentée % sur le 6® Degré Mineur
10® Espice : Ace. de 9® sur 7* Diminuée % sur le 7¢ Degré Mineur
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L'Echelle des harmoniques nous donne : A

}r'! ih—‘ ...hn?':]n.? =

2 L,cl A
— 2 = L 3 b o
pES=—— 4@: _T.,HTW‘“ ETRE e
r) 1 - — i - £ Ll =
- bl -

-

B,
LfAce, de -,.k,—,.._hﬂ 2

9% Maj.de o

Domanante
L'Ace. de 9 Majeure g — ke =
L S
L'Ace. de 9° sur L ————————— — e ——— e
7% Mineure "?J L =
L'Acc, de 9* Mineure L — _ hies
sur Sensible & T = '
= .~
. . L I BN —
L’Ace. de 9* Mineurs = s o ey
[
ot =
L'Acc. de 92 sur & - o
Parfait Mineur L s
L'Ace. de 9% sur A S — g
Quinte Augmentée % e e e T =
L'Acc. de 9 Mineure ?—n—w —— B e
de Dominante 3 = o hie
_ 4 e
L'Ace. de 92 Augmentée B g *
Y I '
L’Acc. de 92 sar £ e _ -
7* Diminuée — e 2
= = —

puis les Accords pour lesquels nous proposerons les noms de:

: 11¢ Espéce
Acc, de 9= Majeure i o - —fo-
sur Sensible % p— — =
A ) 12¢ Espéce
Acc, de 9 Augmentés ﬁ " fre— o
sur Quinte Augmentde & o5 % :
' — e e —
et enfin, les 3 =
accords élimi- g . e
e e
nés pour leurs J v
équivoques ; . A s bagy
lj » - - “I-I_-\.!-\-

Il suffirait de prolonger d’une Octave le tableau des sons harmoniques pour trouver les ren-
versements de tous ces accords.
En disposant les accords précédents par successions de Tierces dans les deux Modes, ainsi que
nous F'avons fait pour cenx de Septiéme, nous obtenons les fondamentales naturelles suivantes :
Mode Majeur Mode Mineur
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Modulations par les Accords symétriques
1’ Accord de Uninte Augmentée, % qui divise I"Octave en trois Tierces Majeures, et I'Accou
L2

de Septieme Diminuée % qui la divise en quatre Tierces Mineures constituent les deux

« carrefours modulants sde la musique. Ils conduisent 1'un et Vautre, d'un ton dans n'importe quel
autre, selon le.procédé de résolution que 'on emplole.

L'éléve doit connaitre parfaitement ces moyens, matériels, dirons-nous, de modulation, pour
n'en user ensuite gn'avec une extréme réserve. On en a tellement abusé gu'ils sont devenus la vul-

garité méme, et froissent, par leur platitude, toute oreille un pen raffinée.
ACCORD DE QUINTE AUGMENTEE
Nous prendrons comme point de départ unique ' Accord : % et ferons successive-

ment subir & chacune de ses 3 notes constitutives la méme altération en indiquant les tons dans
lesquels nous serons amenés, et dont le rapport sefa toujéurs celui d'une Tierce Majeure.
1o Deux notes immobiles, une note descendant d'on demu-ton.,

e utm. e W imi e W

20 Deux notes immohbiles, une note montant d'un demi-ton.

% LA min,

40 Une note immobile, 2 notes descendant d'un demi-ton,

%LT min. % MI mnin, %_,—_E SOL £ mmin.
=

5¢ Une note immobile — Une note montant d'un demi-ton — Une note descendant d'un

demni-ion,

FA 4 maj.

L& il

o Une note moentant d'un demi-fon -— 2 notes descendant dun demi-ton.

% uI mo. gy UT maj B 1Avma
w

O A
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7o Une note descendant d'un demi-ton — 2 notes montant d'un demi-ton.

e v B e Beas
L L

89 une note descendant d'un ton — 2 notes descendant dun demi-ton,

g  MIpmaj. —%— S i. ST maj.
= S =

b® yne note montant d'un ton — 2 notes montant d'un demi-ton.

=== = =~

102 une note descendant dun demi<ton — 2 notes descendant d'un ton.

= MIpmin. »——— SOLmin. % ST min,
== SRS

11 une note montant dun demi-ton — 2 notes montant dun ton.

S=—RU

129 une note montant d'vn ton — 2 notes immobiles.

—#e— FA maj. —1+— RE j. = LA j.
== == R -—

13 une note descendant d'un ton — 2 notez immobiles.

be
E“ MI |5 maj. % SOL maj. E S1 maj.

142 une note immobile — 2 notes montant d'un ton.

ba L7
% LA maj. E FA maj. RE |, maj,
= - =] =)

15 une note immobile = 2 notes descendant dun ton.

% MI |, maj. ﬁ# F=— SI maj. % SOL maj.
’ -

Ces quinze fableaux démontrent qu'alaide de ce méme Accord, on pent moduler dans tous les

tons Majeurs et Mineurs, en y arrivant, soit sur un accord consonant, ou sur I'un de sés renverse-
ments, soit sur un Accord de Septiétme Dominante, ou de Septibme Sensible.

AL L. bGaRs
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Om pourrait résumer ainsi ces différentes orientations :

MODE MAJEUR

(LA L ma].
+ « + « + . conduisent en ( MI maj.
{ UT maj.

{ LA maj.
. .+ . oconduisent en { FA  mayj.
( RE |, maj.
{SI b maij.
Les tableaux 5, 14 e + « « o« o« . conduisent en { FA £ maj.
( RE maj.
{ 5I maj.
Les tableaux 8, 13, 146 . . . . . . conduisent en [ 50L maj.
{ MI |, maj.

Les tableaux 1, 6, 7 .

Les tableanx 3, 12, 14

MODE MINEUR
{ LA b min.
Le tableaw & . ., . . . . . . conduit-en ( MI min,
{ UT min.

{ LA min.
Letableau 2 . . ., . . . . . conduit en { FA min.
{ UT 4 min.

{SI b min
Le tableau 8@ , ., ., .+ + .+ « . conduit en { FA £ min
f min.
{ 5I min.
Le tablean 100 , ., . . . . . . conduit en [ SOL min,
{ MI | min.

ACCORDS DE SEPTIEME DIMINUEE

Les 3 procédés suivants sont seulement nécessaires pour atteindre tous les tons Majeurs ou
Mineurs, qui sont indifféremment commandés par 1"Accord de Septitme Dominante ou "Accord de
neptitme Sensible,

10—3 notes immobiles — 1 note descendant d'un demi-ton.

RE |, SI |, SOL Ml
I maj.ou maj. ou % maj.on % maj.ou
I, mim. mm rmn
2o—j note immabi]e — 3 notes montant dun demi-ton,
hat ) LA L FA
%-——— maj o1 ,_ ————— maj.on maj.ou  § : Mmaj.ou
] T, T, L TMIm. Hﬁ min.

de—1 note immobile — 3 notes descendant d'an demi-ton.

o

UTmaj. —— LAmaj. SOLbhmaj, po———— MI },
gﬁ o LA ou FA % % ou MI % maj. ou
i - e min. UT min.

man.

HI
Reésolutions d"Agrégations Polytonales

Les Traités d'Harmonie classiques se bornent & 1"étude des accords de 5 tons, Mais plusieurs
euvres composées pendant ces derniéres années troublent singulitrement les €léves qui cherchent
& les analyser en utilisant leurs connaissances d'école, et le terme de « Polytonies intrigue bien des
jeunes cervelles,

A, Lo 16968
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La tiche serait illimitée si I'on tentait un classement de toutes les combinaisons que 1'on
peut essayer, en faisant table rase de tous les principes admis jusqu'a ce jour, Cependant, la méthode
de classement que nous avons déji employée peut nous aider & jalonner quelques-unes de ces nou-
vielles routes.

Nous eontinuerons 4 [faire abstraction de V'eriharmonie, dans I'analyse, et & ne considérer que
les 12 sons chromatiques.

Il est indispensable de s'entendre d'abord sur le point oli commence véritablement 1a ¢ Bitonie »,

Dans cette imitation :

dirons-nous :

1¢ que nous sommes reéellement dans deux fons : en SOL & la main droite, et en UT 4 la main
gauche?

2° ou que la Sous-Dominante UT I'emporte sur SOL, et nans oblige A considérer que la main
droite est en UT aussi ef commence la phrase sur le 5¢ degié ?

3° ou que nous sommes en S0OL, comme affirnic le Soprano en débutant, avec des modu-
lations passagéres a la Sous-Dominante?

Chacun peut soutenir son opinton, mais, sans doute, I'habitude séculaire de la tonalité limi-
tera la discussion entre la 29 et la 3° version.

Dans Maccord % on acceptera difficilement quela main gauche joue en SOL majeur, et
la main droite en RE mineur.

Que faut-il % done pour qu'il y ait véritablement bitonie ? Tl faut que les 2 termes de la

fausse relation d' Octave soient entendus simultanément %

“Seuls ces cas donnent lieu & un probléme que les lois de résolution naturelle nous aideront 3

élucider.

La saperposition de 5 et 6 Tierces % ete. %
2 [

ne nous apprendra pas grand'chose de

nouvean. La souveraineté de 1'Accord de Neuvitme Dominante se fait sentir Ja fout aussi forte-
ment que dans les agrégations de b sons.

Mais, si nous superposons des Accords Parfaits de tonalités différentes, en gardant la méme
base, soit UT,

fo et e

22 3 s s S =
S e =

————r

(1 {3) (&) {5} (8 {7 {8} {9 (- {1

nous observons que :

1 L'Accord E a pour fondamentale naturelle E se résout %

el appartient par conséquent au ton de SOL.
AL, 1éme
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%o T.'Accord % par la résolution de son renversement % aPF_'&r fent
- ausst ay ton

. de S0L,
3o L'Accord E qui présente une fausse relation % en laissant la prépon-
i se résout en RE mineur dérance au DO f.
la EUL# tend & jouer 5oiE
4° Dans I'Accord % le réle de Sensible ct % V'ac-
impose la résolution % cord "

50 1.’ Accord % ne sort pas de la Gamme de MI min, ; m
[ &)

[

&0 Dans ) Accord % c'est le DO | qui sera absorbé par 'accord %
i
7o L’Accord % appartient 4 la Gamme de FA mineur sz-t”

[

8o Dans I"Accord % Ia Sensible E paralyse ML et nousimpose FA mineur

9° Dans I'Accord le méme phénomeéne se produit, et le MI | trouve sa réso-
: lution sur RE |;, en FA mineur,

100 1'Accord E appartient au ton de FA.
[ -
ite L'Accord % n'est autre que % en UT majeur,

La superposition des Accords Parfaits Mineurs;

My @ (3 4 (5 (6 (N (8 (@ (1) (1)

nous montre que :

1o 1.'Accord E est 'Acc. de 9° du 2° Degré du Ton de ST |, maj,

2¢ 1'Accord % se résout % et appartient aussi au Ton de S|, maj
L&)

30 T'Accord % semble subir cette attirance % et appartenir, par consé-

quent au tonde 51 hmaj.

]
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= et suppose la pre-
dominance de MI
mineur.

40 Dans 1"Accord —tri— le M1 , fait équivoque aves j{f -
ce I.:||.JI favorise cetie Tésojution

) L , ) tend A imposer T
50 Dans 'Accord - == l'accordParfait # — cette résnlﬁginn "'—.'—““ =
< 7&K Majeur central - en30L majeur, ®

= {.4)
Ge L'Accord ¥ . ! - appartient
A= ——  minsi renversd [ et resolu %—: aﬁlmn de
: o )

S0 min,
70 L'Accord %*_ donne la prépondérance a
“5§— FAmin., par I'enharmonie

|
g résout .

30 L’Accord —— appartient par @Maﬁamme E—al_._'-:h;:

Venharmonie d'UT min.
0o L'Accord % appartient, par - —f=— au ton de
. — I'enharmonie ————— 50L min, 1 ——
- S * (>a)
10w L'Accord ——  appartient au ton de LA, %
w

110 L’Accord est I'"Accord de 9® du 2eDegré de MIh %

En résumé, la plus grande partie de ces accords rentre dans la simple tonalité, soit que Yon
'mnsidérg Iéchelle modale qu'ils forment, soit que la Doimnante étende son pouvorr attractif jusqu'a
la note qui se trouve en conflit de fansse relation.

Si I'on prenait comme base les & accords de 3 sons, les 7 accords de 4§ sons et les 10 accords
de b sons que nous avons déja identifiés, et qu'on se llw'i: & la tidche énorme de les multiplier les
uns par les autres et de les essayer dans leurs onze relations tonales, on obtiendrait environ 5.000 ac-
cords différents,

On wvoit ot un pareil travail nous entrainerait,

Nous lvrons simplement 4 'éléeve le procédé d'investigation en I'engageant, aprés qu'il se
sera assimilé les exemples qui précédent, & essayer de faire seul quelques pas dans ce dédale, en
cherchant lui-méme des résolutions naturelles,

La lecture d'un certain nombre d'euvres récemment écrites révile que plusieurs composi-
teurs modernes ne s'astrewnent pas phus & résondre les dissonances qu'ils écrivent, que l'on ne s'as-
treint, depuis assez longtemps, i préparer ces mémes dissonances.

Nous pouvens en conclure que ces compositeurs comptent sur l'oreille de I'auditeur qu'ils
supposent assez exercée pour sous-entendre les résclutions qu'ils n'expriment pas.

N

[ E—

]

-'F: RAVEL, Le Tombesu de Couperin, Forlane

e présent chapitre a pour but de développer chez I'éléve cette faculté d'analyse rapide,
aussi nécessaive A la eompréhension d'une ceuvre par I'audition qu'd la réalisation immédiate d'une

conception personnelle,
AL, 1698



CHAPITRE Il

LE THEME

Le compositeur, sauf par exception volentaire, crée Iui-méme son théme. L'improvisateur,
selon les circonstances, le crée, le choisit parmi des thémes déja existants_ou 'accepte d'un tiers.

5l le crée, il ne peut le mirir anssi longunement que le ferait le compesiteur, Son théme créd
sera done lexpression, le plus souvent sous une forme courte, d'un sentiment musical spontané,
d'essence rythmique, mélodique ou harmonique.

8l le choisit, ce sera de préférence dans la musique religieuse, mélodies grégoriennes ou
chorals, ou ddns le {folklore populaire. Le plus souvent d'origine impersonnelle, connu seulement mélo-
diguement, un tel théme peut séduire sans géner, Il ne viendrait pas & 'esprit d'un musicien de choisir
Ie théme d'un chef-d'cenvre qu'il sait par ceeur, note & note, sur lequel il ne pourrait que broder un
commentaire inntile, snon nuoisible.

5i Je theme est proposé par un tiers & I'improvisatenr, les quelgues instants de réflexion gue
ce dernier prendra avant de jouer seromt décisifs. Savoir employer ce temps si court est un des
grands secrets de l'improvisation.

Pour prendre successivement une guantité assez grande de décisions immédiates, 11 faot
acguérir une vision claire, par 'habitude d'une analyse méthodique, faite dans un ordre adopté une
fois pour toutes. A celui qui saura reconnaltre les éléments constitutifs dun théme, bien des
contours mélodiques seront déja familiers.

Mous alions donc, ainsi gque nous 'avons fait pour les Accords, étudier les Modes, sources de
la Mdodie, et les Rythmes, en les classant dans un ordre aussi naturel que possible, et facile 4 re-

temr,
!

Les Modes

On enseigne communément aux enfants qu'il existe 2 Modes en musique. Et, anssitét, on est
obligé de lenr expliquer qu'il existe 3 Modes mineurs ! Ouant anx Modes antignes ou exotigues, il
n'en est jamais question dans les selfbges

En fait:

io Nous usons sciemment de 4 Modes,

20 Tes Modes antiques ou exetiques se substituent constamment anx nitres,

J° Les peuples de la Terre ont expleaté et exploitent trods natures de Modes :

Les Modes dioatniques & ¥ sons.

Les Modes chromatiques & 12 sons.

Les Modes défectifs & 5 sons.

Sans retracer ici, une fois de plas, Ia formaiion des gammes par la génération des Quintes, et
sans vouloir attribuer & 'on des Modes mineurs une suptématie esthétique sur les deux autres, nous
nous contenterons d'exposer les faits suivants :

L'avenement de la Polyphonie a consacré le Mode Majeur
établi fortement sur ses trois Accords Parfaits Majeurs ; a9 ﬁ =
o

qui contiennent les 7 notes de Ia gamme,

A, L. 16h6B
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Le Mineur sans Sensible a £té conservé & 1'origine =¥ L

e

Mais Ie besoin de cette Sensible o été la cause d'une premiére altération, en laissant cependant

it le Mineur
intacts les Degrés Modaux, le 3¢ et 1e fie L =T st le Mmeu
YT o v ¥ Harmonique.

Cet intervalle angmenié génait les chatteurs peu expérimentés. On se décida donc & altérer
aussi le 6 Degré, ne laissant plus subsister de différence avec le Majeur que sur le 32 Degré:

S L '_._Hu:}‘*—'j
Enfin, on a voulu équilibrer un « Presque-Majeur» g
ascendant avec un « Minear Intégral» descendant : - ¥ 3
Mais qui dong,

1 . Sans doute
anjourd’hui, s'offusque g XS —Fx—o——  entend-on

de cette formule :

Fal
au Relatif majeur UT, et ——— 4 la Dominante Majeure MI.

Nos 4 Modes, tacitement admis, ne sont ni neufs, ni originaux, ainsi que nous allons le voir
dans la suite de ce chapitre, Notre Majeur est le Lydien des Grecs et le 82 Mode du Plain-Chant.
Notre Mineur Descendant est I'Hypo-Dorien Grec et le 2¢ Mode du Plain-Chant. Notre Mineur
Harmonique est Hongrois, Hindou et Arabe. Notre Minenr Ascendant est Hindou et Arabe.

Modes Antiques Diatoniques
Voiel le tableau des Modes Grecs

Hypodo-
Dotien — = rien %Zl S —
K

T 1—-"';

Hypophry- g =
glen, " v =
Hypoly-
dien &— — o

H:I_.FPLJIHi £i-

Mixolydien ﬁl-_,. Iydien — . =
-+ L - w ¥ . > : ; E _'_..

Et voici le tablean des Modes do PlainChant :

Phrygien

L

Lydien

L
© o
L1

Authentigues: Plagaux:
A
1¢ Mod " 28 Mod
(Domi. *+ ¥ TiFinale) YoM
3 Mode é - — % — ¢ Mode % =
- i _I - - =
TFom ) v ow - {Fin) {L}orm )
5¢ Mode — e " e Mode -%_ e
(Dom j [FIHJ {Dom.)

o

7¢ Mode L:,__.._- T ge Mode %_—,’_:. —_——

& (Dom ) {(Fin) {Dom )

- e L 160G



Pour faire apparaitre clairement U'esthitique partculitre de chaque Mode, il faut classer ces
échelles dans "ordre naturel de la succession des Duintes, Clest dans cet ordre que nous découvrirons
leur différente puissance émotive, et que nous pourrons ensunite voir facilement les emprunts fré-

quents que nous leur faisons aujourd’hui.

lo MODE DE FA %F:—L;:_"—"'—'—': — -

e —

Le 4® Degré se trouve altéré d'un demi-ton ascendant, correspondant & FA £ dans la gamme
d'UT majeur. Cet emprunt au ton de la Dominante donne au Mode plos de lumigre. Il lui commu-
nique de 1"énergie, de l'enthousiasme méme ; c'est, en quelque sorte, le SURMA JEUR,

2e MODE D'UT

c’est le mode MAJEUR, sur lequel tout a éié dit.

4 e
3o MODE DE SOL E'"*'ﬂr—?

Nous remarquons absence de Sensible, dont les conséquences sont :

Emprunt au ton de la Sous-Dominante, déséquilibre, tension vers ce ton, désir d'ung « sta-
bilisation » nouvelle, C'est le Mode INTERROGATIF, Si I'on doit mettre en musique une interro-
gation il faut éviter la cadence parfaite, qui exprime une affirmation, ou la cadence rompue, qui
suggbre une idée Imprévue, tandis que si le discours reste suspendu sur I'Accord de Dominante, on
obtient I'impression d'interrogation voulue.

Les oratorios de Bach, les drames de Wagher offrent mille exemples de l'application de cette
loi.

40 MODE DE RE M

Il contient une Tierce Mineure : RE, FA, et une Sixte Majeure : RE, SI.

La Tierce, arrivant avant la Sixte dans Uordre des Harmoniques, garde sa prédominance et
suffic & classer RE comme Mode Mineur. Mais Ia Sixte Majeure : RE, SI, éclaircit ce Mode, idéalise,
el nous permetira de le nommer SURMINEUR, 4 lexemple du Surmajeur FA, dont il est le Re-
latud.

C'est le Mode des Cantilenes virginales du moyen fAge, et des élans vers le Ciel de 'ime exilee

sur’la terre,

=0 MODE DE LA Fﬁﬁ

[

C'est le Mode intégral, dont nous avons déji parlé,

A

6o MODE DE MI %:._J - =

De méme que le Mode Majeur n’est compose que d'intervalles justes et d'intervalles majeuts
de méme le Mode de M n'est composé que d'intervalles justes et d'intervalles mineurs, Clest le Mode

o suppliant »,
B L. 160
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a mcité certains théoriciens

? — =

Sa parfaite sy- —— . . _—

o n P \ o "Ilfﬂ ton 1/2 ton & vouloir llmpﬂacr Comme
métrie avec le Majeur —e—2 = ___ veéritable Mineur.Ontrouve,

= = en effet, 4 la base de son

echelle, une «Sensible descendanter, FA, attiréde par MI.

7o MODE DE &1 % e

'I'.J'-.--ll-'

Il s’appuie, non pas sur une Quinte juste, comme tous les autres, mais sur vne Quinte diminude
81, FA, c'est-a-dire une Dissonance, I est dépressif, inconsistant,

Ce classement nous montre qu‘a chaque substitution d'un intervalle majeur par un intervalle
mineur, la gamme, en se modifiant, perd nn peu de sa vitalité, Nous sommes partis de 1'e enthou-
siagsme» pour arriver & la « dépression s,

De nombreux exemples d'emprunts & ces Modes nous sont donnés par Chopin,

g £ f ffe: £ir, o E o
===

N — | 1

-

.,
E
¥

SRTE

Marurka, ap. M, p®2
(Mode de FA, aSurmajeurs)

Modes 4 12 Sons
La plus intéressante et la plus compléte des Musiques exotiques est la Musique Hindote.

Ses Modes s'appuient sur 2 Tétracordes semblables aux notres : é ;e

-
. -
[T

et tirent leurs 7 notes constitutives des 12 sons chromatiques de 'Octave, sans proscrive Fintervalle
augmenté. En conséquence, chague Tétracorde offrant les 6 combinaisons suivantes :
Tétracorde supérieur.

]

T F i | T
= = 1 - = 1 T . I ]
K = = . 1
- > 0¥ T - -0 - -

Tétracorde inférieur

kb

36 Modes sont possibles, si I'on multiplie les 6 combinaisons gu'offre le Tétracorde supérieur par les
6 combinaisons que donne le Tétracorde inférieur. On y retrouve les Musiques hongroise, arabe,
grecque, et, par conséquent, la Musique médiévale.

L'Inde a porté le nombre de ses Modes & 72, en altérant d'un demi-ton la Quarte du premier
Tétracorde, ce qui donne les combinaisons

T |
: + 1 T 1
T 1 : = 1

- 7 Ll -+ - - -

4

L'éleve verra donc quel bénéfice il peut tirer de l'assimilation d'un certain nombre de ces
Modes, sur lesquels il pourra d’abord s'exercer i établir des mélodies pour essayer ensuite de leur
appliquer leur harmonie naturelle, sans sortir des notes du Mode.

A, L 696
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Voici quelques Modes tziganes el arabes derivés des Mades hindous :
TZIGANES :

s L : —————ks—— qui, transposé en LA minsur

_— a—F——  est le Mode de Ja 13® Rapsodie de Liszt:

T L1}
i | —

2a . = i Gammie & B sons

30 Gamme & B sons

ARABES :
" Ié{ju - _'_.:qu—'”i&"*— Le méme quele 1°r Tzigane
a0 B4 ¥ -:T Plagal du 1% Arabe
=
b = = L_.—n-—il_‘_':": Relatif an 3¢ Arabe

Wotre Mineur descendant

Phrygien — 12f Mode du Plain-Chant

Dorien — 3 Mode dn Flain-Chant

Modes défectifs &4 B Sons
L'Extréme-Orient, (Chine, Corde, Japon), a une musique basée sur les Gammes de b sons, soit:

Al L. leful
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Les Chinois transposent ces 5 Modes dans les 12 tons, et reconnaissent 60 Modes 13 ofy, nous
Occidentanx, n'en voyons towjours gue b,
Les Indiens d'Amérique ont les Modes Extréme-Orientaux retournds, soit :

- -._ﬁ F 1
f_- -'_-.T — = I- -
e ——— =
g A
e i S
= — - p— Y
ﬁ_-_._ —_— _—'-‘—j— — &
L3 ™ w

Peut-tire les tiennent-ils des Chinois.
La conguéte espagnole a complété ces Modes ainsi :

H - "'t [l
-'L!ﬂ ' w = i:.‘_,l'— - — ’ - o s —— - TN g

)
2 A
i 2 - | — i —
o 1. Y =1
— e =T ﬁﬁ i

Ces Modes' Défectifs sont loin de présenter Ié méme intérét que les Modes & intervalles aug-
mentés (guoique Stravinski, dans « Petrouchkar ait écrit :

i 1 o S r-—i s
femgieseme e
-~ ==

[ & —

théme dans lequel on reconnait le premier des Modes Défectifs ascendants). Nous avons voulu le
consigner afin de détruire cette errenr si répandue que la gamme chinoize est la gamme par tons
et pour donner aux éléves une idée compléte des 3 grands systémes modaux existants,

Le quart de ton a été connn & 'époque décadente de la Grice, L'Inde avait, 4 'origine, divisé
I"Octave en 24 intervalles. On n'usait qu'aux fétes solennelles de ces quarts de tons qui tombérent
ensuite en deésuétude.

Les Turcs, et d’autres Orientaux, usant de gammes non tempérdes, sont capables d'identifier
des intervalles sensiblement plus petits que nos demi-tons,

il
Les Ryvthmes

Nous avons v, par ce qui précéde, que le Mode est la « matitre plastiques de Ia mélodie,
Nous allons étudier maintenant le Rythme qui lui donne fa vie, en méme temps qu'il engendre les
Adiverses formes musicales dont il est, réellement, la canse premmere,

Le rythme vit de Ialternance des longues et des bréves  un accord, frappé seul, remplit une
fonclion gue l'on pourrait comparer & celle du sujet grammatical. 1l faut Uexpliguer immédiatement,
Tandis que le méme accord répété rapidement deux fois joue le rdle d'un » Vocatif». Cet appel est
smvi d'an court silence (la virgule), apres lequel la phrase commmence véritablement.

Une succession rythmique réguliére laisse 4 la mélodie ou au contrepoint toute Hberté de
s'épanouir & V'aise. Au contraire, un rythme saccadé, une fois adopté, devient tellement impérienx
gu’if oblige la mélodie ou 'harmonie A ze suberdonner & hai.

Les Grecs ont établi leur versification, et par conséquent leur Musique, qui est inséparable
de leur Poesie, sur I'aliernance des longues (-), et des bréves {,,}, et nous retrouvons le vers gree
dans la plupart des rythmes que nous employons, ainsi que le montre ce tableau :
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2 Temps:
Pyrrhique (ou Pariambe)

3 Temps ;
Trochée (ou Chorée)
Tambe
Tribraque

4 Temps:
Spondée
Dactyle
Anapeste

Procéleusmatique (Double Pyrrhique)

Amphibraque v o= v F .

B Temps : (avec deux longues)
Bacchius v = r r r
Amphimacre {ou Crétique) - v S i
Antibacchius I R

& Temps: {avec trois bréves)
Péon I - u W r r [ IF
Péon II v - r P r f
Péon III U= . & r
Péon IV wow oy - |" |l |I |5

6 Temps : (binaire)

Ditrochée U= ir = r I" r F
Diambe - 0 = u @& = .

6 Temps : (ternaire)

Ionique majeur
Ionique mineur
Choriambe (Rythme Mixte)
Antispacte (Rythme Mixte)

T TI!I.'I'I-[I!:
Epitrite 1

Epitrite 11
Epitrite 111

Epitrite IV

8 Temps:
Dispondée

Dochonius

=

=

i

i
.
—w
—h
R

[

i

L]

-]
T a
]
]
]

'

[

i

¢

B TR T
~w

TR



En ajoutant & ¢eux-ci les Rythmes & :
9 temps: 4 et 5 — 5 et 4, ou plus fréquemment 3, 3, 3.
10 temps: 3,2, 3,2 -2,3,2,3—3,2,2,3—2,3, 3, 2.
12 temps: 3 fois § — 4 fois 3 — 2 fois 6,
14 temps = 3, 4, 4,3 — 4,3, 3, 4—4, 4, 3,3—3,3, 4 *i.
et 416 temps, nous obtenons, en laissant de cdté la juxtaposition du binaire et du ternaire, un choix
sl immense déji que nous nous sentons un peu perdus |
Faisons une sélection parmi les rythmes les plus simples : ils vont nous suffire pour faire
surgir une quantité de formes musicales bien connues,
3 Temps. — Le Pyrrhique (v v) provoque une accélération de la respiration. C'est la course,

le besoin d'action trop longtemps contenu :
' == ete:

B S EEs SR S S WEBER, Le Fraischdre

C'est, de nos jours, le rythme inflexible du progrés, la mécanique.

3 Temps. — Le Trochée (- v), le Tribraque {uuu) engendrent le Menuet, dans ses Valeurs
simples, puis, plus tard, la Valse.

L'Tambe {uv ~), avec l'accent sur la longue, donne la Passacaille.

4 Temps. — Le Spondée (- -}, qui correspond A peu prés i la respiration normale, régle la
marche : - -

= o

WAGNER, Los Mailtris Chanpours

E -

I - [ SCHUBRERT, Marehe Militaire

L'Anapeste (v u-) apporte de la gaieté, et une certaine désinvolture, (On se rappelle que ce
rythme est défendu en contrepoint fleuri).

- o e [
g EE = ;b !- t % BIZET, Carmen

Le Procéleusmatique (v v v w) accentue encore la gaieté et la vivacité : ¢est Ienjouement.

MOZART, Marche Turgue

Le Dactyle, privé de son appui central r t au u est, selon le mouvement, énergique
on funtbre,

a

=
L}

WAGNER, Crépurcule der Dipwr, 7 Acte BEETHOVEN, Marche jundire
A L sl
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L'Amphibraque (v-u) qui est un Daclyle déplacé est solennel,
v »

= . - BACH, Cantare de Saint-Jean Haptisie

o1l tourments, FCHLM ANN,

Sonmie on Fa didze mingar Finsd

Les Danses de rythme binaire, telles que Ia Gavotte, la Pavane, la Bourrée, le Rigodon, la
Musette sont basées sur le Dactyle, le Spondée et le Proceleusmatique.

6 Temps (binaire) — Le Diambe (-v-u) ainsi que le redoublement du Tribraque (uvov wuu)
donnent ia Tarentelle,

L h*"‘ll 1 -: \‘JL -! III“'I L .
S== _ti:!ﬁﬁ‘ﬁ% CHOPIN, Tarenteli

CHABRIER. Expaha

D'autres rythmes, trés voising de ceux-ci, sont caractéristiques de certains morceaux comme
par exemple :

LLLL-" La Sérénade (qui, naturellement, emprunte aussi d'autres rythmes).

w La Sicilienne, dont procedent la Pastorale et la Barcarolle, (qui, elles aussi,
empruntent d'autres rythmes plus complexes).

E . E l“l |' # La Polonaise, formée d'un Dactyle et de 2 Spondées : -~ o0 | -=]-=-,

Ff fou [ F [ LaSarabande.

Le Scherzo sera 'objet d'une étude particulidre que l'on trouvera au chapiire des « Formes
Symphoniques »,

L'improvisateur n'a pas le droit de se tromper sur la nature de ces différents rythmes, Il doit,
non pas plier le théme 4 une forme décidée d'avance par lui, mais, an contraire, adapler d ce théme la
forme gu'il requiert et nown une aulre.

Nous étudierons au cours de ce livre les formes musicales que ces rythmes ont revétu, et
auxquelles 1'éléve devra se conformer strictement, avant de wouloir donner libve cours 4 son ima-
gination,

A L. leseE
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i
Analyse du Théme
[.a connaissance des Modes et des Rythmes nous permet de procéder maintenant i un examien
plns précis du Théme. Selon qu'il sera, ou non, de style rigoureux, I'analyse contrapuntique en sera
plus ou moins poussée, mais l'ordre des problémes & résoudre restera le méme dans ses divisions

principales,
Un théme ne peut étre que rythmique, mélodique ou harmonique.
Le théme de la Forge :
Wagner

Siegfried I¢r acte M'_ . F -'.____]-_Ir est rythmique,

Le thime de la Rédemption par I"Amour ;
Wagner Lo Wallgrio 0 Ao SUEEHEL Bt pa by s

Le theme du Heaume Magique :

Wagner %:'_E E ii I‘T_ﬁ %

L'Or du Rhin 3® Tableau

es5t

: t?_ I%&E harmenique,

2
t o
-_)rcrr:*'il :
1 P ]
L 'I!'
_r T

Un méme théme peut présenter plusieurs caractéres a la fois :
Le théme de 1"Adoration de l'or :
Wagner
L'Or du Rhin {#f Tableau

est harmonigue et

rythmique.

Le théme du Wathalla : .
Wagner est mélodique et

L'Or du Rhin 2® Tablean

p—— 4,:5 — | harmonique.

Cette premiére distinction, qui n'offre aucune difficulté étant faite, nous envisagerons ensuite
les différents points de vue d'aprés lesquels un théme doit &tre examiné Nous les énumérerons un 4

un, quoique, dans la pratique, plusieurs se dégagent simultanément, au cours d'une méme lecture.
A, LE TON. — §i le thdme est majeur, l'armature de la clef suffit & l'indiquer. 5i le théme
est mineur, la Sensible, les appuis sur Ja Tonique et la Dominante, ainsi que la chute finale servent
d’indication.
L'équivoque peut exister, cependant, au sujet d'un théme qui, manquant de notes carac-
téristiques, réunit en Ini-méme les deux Quintes d'appui de deux tons relatifs.

. ——F e p——— z D i e, B
Pour trouver la soly I R R ==L — : =
tion de cet exemple: B e s o e e e T

considérons d'abord que ce

théme est mineur, puis trans- ﬁ%&:ﬁ -_,i'.-.-_!' 5! . %
posons-le 4 son relatif majeur: ' e v

S

La modulation de la 2° mesure, en FA$ mineur indiquera que la version originale, en SI mineur
contient une modulation passagére en RE majeur. Tout le reste est donc en SI mineur.

A L. lesed



F s

L'examen de la fin duo théme nous aménera 4 la méme
conclusion : &'il &tait en RE, 'auteur aurait écrit : o ' =

B, I'HARMONIE, -~ C'est la vraie, la plus simple, et seulement celle-la qu'il faut établir
en ayant soin de bien identifier chaque fondamentale impertante, avant de choisir le renversement
qui doit donmer la ligne de basse la plus souple. Dans un théme de cette sorte :

il faut se débarrasser des notes étrangéres ; ef, les notes essentielles une fois deégagées,

Fit—ee et on OPtient, e g
R = — Basse véritable: . i

I
[ |

Contrairement & ce que 'on croit, Ja saveur harmonique ne s'élabore pas : elle ne peut que se
dégager spontanément. Il est vain de chercher de jolies harmonies. C'est le moyen de n'en pas trouvers
Mais on doit s'ingénier A conduire, simultanément avec le théme, des mélodies belles et naturelles .
et ¢'est le contrepoint qui fera surgir sous les doigts les harmonies révées.

C. LE MODE. — Dans l'examen du Mode, on notera :

fo L'étendue totale du thime. '

20 Le degré initial.

3o Le degré final.
puis :

{¢ On déterminera la note la plus fréquemment entendue, celle autour de laquelle le théme
semble &tre enroulé, en un mot : la Dominante antique, Dans la Danse Macabre de Saint-Saéns:

L el ES
ST L e e SO x

le 81} est, en méme temps, la note commune et le point central.
70 On examinera si le théme contient une note qui, possédant la plus grande puissance
dmotive, est véritablement le «sommet» de la phrase:

' — WAGMNER,

| T |
— Ouverture des Maitres. Chamnnrirs

Le FA, sur le temps faible, continue au-delh de ce que nous pouvions espérer, le mouvement as-

censionnel de Ja phrase : il lui donne le « soufflen.
Citons encore la fin du thime, déjd vu, du premier morceau de la Cantate de Saint-Jean

Baptiste de Bach :

le MI, broderie de la 7¢ donne, & cette période montante son supréme élan d'enthousiasme.

A, L, 1§
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de On déterminera les degrés essentiels sur lesquels le théme repose et qui sant sa charpente.

STRAVIVEK!, L'Qlcar de Fewr

le FA de Ia 17 mesure, Je SI de la 2¢, le MI, qui commence la %ﬂn—{m:
3%, et le DO de la 4%, sont les points d’appui du théme. o) ' SR

D, LES FIGURES R}"THMIQUES‘_ — 5 un méme rythme domine obatinément le thime,
il dominera tout le morceau :

BEETHOVEN, Aonsic Op 31 N* I, Fisal

Au contraire, dans le cas ot le thime présente plusieurs figures rythmiques différentes, on
choisira les meilleures césures possibles entre ces divers fragments, puis on décidera de Pordre dans
lequel on pourra les développer, Cet ordre ne sera pas forcément celui de leur succession dans le
thtme : il doit &tre établi selon la loi de gradation d'intérét.

Certains thémes donnent d'eux-mémes cette gradation.

A0 BEETHOVEN, 5 Spmphonle, Fiaaf

Pour certains autres thiémes, il faut rétablir cette gradation.
Supposons que le 1¢f théme de la Polonaise-FFantaisie de Chopin nous soit proposé pour un

développement symphonique :

le 3® groupe — servira de point de départ au dévr]nppemcnt.

sera réservé pour : arera la
le 2* groupe ﬁ;—_ . pour —— e PféP
a — l'apogée et le premier 1 rentrée.,

On sait, qu'en Fugue, il est défendu d'emplover la téte du Sujet pour les divertissements.
On ne peut s'en servir gqu'au Stretto.

Dans le développement symphonique, si le début du théme en est vraiment la partie Ia plus
caractéristique, le mieux sera de le réserver pour la Péroraison qui précéde la rentrée et doit étre
Vexpression E,up[émé de ce que le theme contient de plus pathétique,

Un théme dénué de mélodie est sans valeur. Mais lorsqu'il n'est pauvre gque rythmiquement
Vimprovisatenr, qui se propose d'édifier dessus un mercean d'une forme définie, a le droit d'attribuer

a ce théme tous les rythmes possibles.

La Symphonie en UT mineur de Saint-Saéns nous offre un riche exemple de transformai ons
rythmiques. Le théme de I"Allegro initial parait sous neuf formes différentes, et chagque fois dans un
rythme trés naturel,

AL 1ened
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puis

Iy

¥i

Vil

Yiln

IX

Nous le trouvens trois fois dans VAllegro

Yiolons

Trombones

3
T |

Trombones

' I 14 | — 1 ! I

PI.;-’?L

Une fois dans 1'Adagio
LY inloncelles et Contrebazses Fl.fi'l

%‘H —=T =]

—
Une foiz dans le Scherzo

W"?-?“?f’_ sttt

e

Cing fnis dans le Final

TR ——
e
4 Ouatuor . p— .
i = r3 I = —\-'-—pr- ] H _F-*“T_F
Chuatuor : ] L
o o e . I.-—-""'r“"—p:_
— #Wm:mﬁ-:
vt
Trombones

Liszt également nous donne, dans la version pour piano de Mazeppa, un exemple de trans-

formation rythmique. En resserrant sans cesse son théme, il rend d'une fagon saisissante la vitesse

toujours accrue de la course vertigineuse.

T
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E. CONTREPOINT. — Si le théme se tient trop dans les mémes formules mélﬁdiqu&s o
rythrdiques, nous lui donnerons un Contre-Sujet basé naturellement sur les mémes fondamentales,
afin d'ajouter & l'improvisation de la variété et de la vie, par un plus grand nombre d'éléments de
développement.

Il va sans dire que le Contre-Sujet sera, Iui aussi, i"objet d'une courte étude modale et ryth-
mique. Et si 'dléve n'est pas sir de s'en souvenir parfaitement pendant tout le morceau, il devra le
garder par écrit devant lui, au cours de ses premiers essais.

La question des IMITATIONS sera étudide en détail, & "Analyse du Sujet, dans le Chapitre

de la Fugue.
En ce qui concerne tout autre théme, il faut dés maintenant retenir que :

1¢ Une imitation peut &tre partielle, sans que pour cela, on doive la négliger :

. . i e
e s e R
- eIk ) _ (=)
e e ST E T e e

20 On peut faciliter une imitation par un déplacement de degrés dans la réponse :

b, . ... i

Hd
L T | — 1 1 - 1 T
i - '.I.. - = - | -
th‘ EE. _._ﬂi'—l__ et —

I
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el, par le méme moyen, souder deux lmitations ;

F—

B et ¢
_H_T—&—‘ ==

A
e : B ——
‘;ﬁ'i'f;‘;}'i""-“-‘-""—"‘ e

. = sl
et ey . oy e
e i i i

5i le théme donne plusienrs imitations, on gardera les plus rapprochées pour la fin du morceau,

5i le théme ne donne ancune imitation intéressante, on ne s'sfforcera pas de [aire marcher,
coiite que colte, des Strettes médiocres. Combien trouverons-nous d'exemples de Canons laissés de
cdté par des Maitres qui, cependant, usaient volontiers de cette formé de contrepoint

ciar FRANCE, Somate pour Vielom &t Plane

En résumant I'analyse précédente, nous consiatons qu'elle nous a renseignés sur :
i? La nature du Théme (rythmique, mélodigue ou harmonique).
20 Le Ton,
3o L'Harmonie naturelle.
MODE
4% Le Degré initial.
fo Le Degré final.
6o L'Etendue,
76 Les emprunts aux Modes Antiques ou Exotiques, envisagés au point de vue expressif,
& La Dominante mélodique c’est-a-dire la note la plus persistante,
90 La Note la plus expressive duo Théme.
100 Les Degrés d'appui du Théme.
RYTHME
11¢ Les Figures rythmiques et leurs césures,
{30 L'ordre de développement de ces figures.
13 Les Transformations rythmiques (8'il v a lien).
147 Le Contre-Sujet (s'il ¥ a lieu) et ses éléments saillants,
150 Les Imitations et 'ordre dans lequel elles doivent étre présentées,
Les themes démesurément longs, ot ceux dont le rythme est trés irrégulier, sont & éviter.
Disons enfin que 'auditeur craint souvent lorsqu’on lui annonee une improvisation, d'aveir
4 subir une pidce interminable, déconsue, ot dénnée d'unité ryihmique, autant que de {orme précise.
En conséquence, le bon improvisateur doit étre bref dans ses expositions, concis dans ses
développements, jouer en mesure, et avoir sans cesse comme objectif principal 'ordonnance générale
du morceau.
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CHAPITRE IV

CONTREPOINT—CHORAL

En improvisation, comme en toute chose, il faut commencer par le commencement, Le pre-
mier exercice 4 faire, pour un débntant, est celui-ci:

Prendre une phrase de 8 mesures, trés simple, en valeurs égales, non modulante (autrement
dit, un choral} comme par exemple ;

%
1 L | I I i L 1 '
" I 1 | ] 1 | T i T
1 1 1 =) 1 1 'l ] 1 1 i -‘—'t. L
-|—-I

la jouer, une fois, & la main droite, sans accompagnement, et la rejouer lentement, mais sans s’arréter”

4L

1
HAH
lnld

Ehun

ko

en improvisant 4 la main gauche les fondamentales :

Ful

: : . : }.q_...,.?...,.n_. : I —1 s : :
e o
L 1 [ l 1 ] ]
5},‘1 } : =1 : . = i - ] ; =
=i ! £l e __p]..._n.n._........._.,...._.,_._i El - ¥ EL - —
2 = o

Le deuxidme exercice consistera & « dégrossirs Ia ligne de basse, en employant les renverse-
ments:

I.-.E.—— —— . T I T f
1 1 1 1 1 1 1
 — 1 = I T T T & —— T
- x é - o 2 r. d  p— E— = =
i h L [-] l ki 1 L ki |
m’ I } e - IS &. | WL (W— o — i J' F
i £ r.#d 1 Ll P o ol 1 h
1 I -

Dés qne cet exercice sera devenu facile, on intreduira une partie intermédiaire & la main
gauche, toujours note contre note, et on prendra la Basse 4 la Pédale, ce 4 quoi il faut s’habituer
dés le début, On tiendra compte des régles d’harmonie suivantes :

12 N'user que d'Accords consonants & 3 sons.

20 Ne pas faire entendre deux Quintes ni deux Octaves de suite dans les mémes voix, soit par
mouvement direct, soit par mouvement contraire.

3o Ne pas répéter plus de deux fois la méme note dans la méme voix,

40 Ewviter les intervalles mélodiques supérieurs 4 la Sixte Majeure (l'octave exceptée) ainsi
que les intervalles augmentés et diminuds.

5° Marriver sur une Quinte ou sur une Octave, par mouvement direct entre les parties ex-
trémes que lorsque le Soprano procéde par degrés conjoints.

6° Résoudre la Sensible sur la Tonique, excepté dans l'enchainement du 5 au 6¢ degré,

7¢ N'user de la Quarte et Sixte que pour les Cadences,

g0 Ne pas employer de Croisements ni d'Unissons.

fo Eviter I'Accord Diminué & ’état direct.

A L 1608
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On adoptera cette disposition :

|
Main droite [Récit) ] j =
L"—" # [ ] S =
Main gauche (G-0) IE- e e — *ic
= ——
Pédale B

A partir de ce moment, on pourra adopter le Choral complet de 16 ou 20 mesures, en reprenant

les exercices préliminaires. Par exemple :

] e e ' T
L i 17 L} | 1 T I 1 I — I I I
e — T — i T ST — == e b [ |
ol i
e e - DO —
:..-_;"_-E_' = e — = 1 4 F g * =  m—m— o = -
= === — ! f —— R e e S—— ‘:':ﬂ

Lorsqu'on sera famaliarise avee le Choral au Soprano, on le mettra :

A la Pédale, avec les deux parties hibres aux maing, puis 4 la Main Gauche, avec les parties
libres au Soprano et a la Pédale.

Ensuite, on mettra le Choral ad Teénor, d la Pédale, avec un jew de 8 pieds seul, avec les parties
libres aux deux mains faisanl Soprano et Basse:

F |
Main droite (Reécit) e
oy .
Main gauche (G« O} S —F T ete
E a
Peédale =t & | e FLlE £
B pieds seul et

Aprés quei, on harmonisera le Choral, au Soprano, i 4 veix, toujours note contre note, On
observera les modifications suivantes aux régles préceédentes :

1¢ On pourra employer les Accords de Septibme Dominante et leurs renversements, en ré-
solvant la Septibme.

20 On pourra répéter 3 fois la méme note dans la méme voix, mais sans en abuser.

J¢ Les Unissons sont telérés, surtout sur les temps faibles, '

Ensuite, on harmonizera, toujours a 4 voix, le Choral ;

i¢ Au Ténor.

20 A la Pédale,

do A la Pédale faizant Ténor, deux parties i la main droite, la main gauche [aisant la Basse :

- =

T
Tk
Ui
L
i

2
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Contrepoint

D&s que 'on aura pris l'habitude de ces harmonisations, on essayera le Contrepont propre-
ment dit, Deux lois priment les autres, sans pour cela les annuler. Les voict :

12 Chaque mesure ne deit contenir quiune senle harmomie, c'est-i-dire que toutes les notes
constituant les mouvements meélodiques detvent s'analyser en envisageant wn sewl accord par mesure,

s
[

Dans cet expmple

' 1 r.ll'
S

|
5

b

=

le 51 et le LA de la Basse sont réellement Notes de Passage, ainsi que le FA de I'Alto. L'exemple
est donc conforme & la régle. Mais, dans cet exemple :

g
| [y
: i=.,, Ir — le LA du Ténor ne nous permet plus d'analyser le LA de la Basse

[

r_ comme Note de Passage. Nous avons donc 2 accords dans la
mesure, UT majeur, et LA mineur, par conséquent inobservance de la régle.

20 Le 29 renversement (L'Accord de Quarte et Sixte) est défendn. Les seuls accords utib-
sables sont done :

L'Accord Parfait Majeur.

Son 1% renversemernt,

L'Accord Parfait Mineur,

Son 197 renversement,

Le 1¢7 renversement de I'Accord Diminué,
On se conformera done & ces deux régles, ainsi qu'anx régles No# 2, 5, 6 et 8 de Ia page 42.
On v ajoutera celles-ci :
1o Eviter les intervalles mélodiques supérieurs i la Sixte Minewre ('octave exceptée) ainsi
que les intervalles augmentés et diminués.
20 Ne point répéter la méme note dans la méme voix.
3° Ne pas doubler la note de résolution d'une dissonance,
40 N'employer, comme notes étrangdres 4 l'accord, que :
Le Retard.
La Broderie,
La Note de Passage.

A, L. 16968
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On transposera ces Chanis donnés a la Quinte Supérieure,
Ténor.

lersgu’on lea mettra au Soprano ou au

Voicl les dispositions dans lesquelles on travaillera :

Main Dioite :
Main Gauche
Pédale :

14

_—,——— [T

e - —

MD

R —

MG

Tt“.

A
b

Exemple :

o

Ay = —— -

ped. X

P Main Droile :

Main Gauclie
Pédale

Main Droite :

Main Gauche:
Pédale :

Main Diroite :

Main Gaunche :
Pedale :

Main Droite

Main Gauche :
Pédale ;

Main Droate :

Main Ganche ;
Pédale ;

3v

Go

Bo

G

On travaillera ensuite les 6 mémes dizpositions en remplacant le Contrepoint & 2 blanches

il LS -

par un Contrepoint en Triolets de blanches ( FrEor )

Il sera bon d'insister sur ces Contrepoinis improvisés jusqu'a ce que I'on ait acquis une cer-

taine indépendance.
CANONS

Om attaguera ensuite I'étude des Canons, en se servant des exemples smivants, dont les 10 pre-

miers marchent en Canon renversable 4 I'Octave & une mesnre, ef les 10 antres en Canon renversable

ala Quinte, également o une mesure.
CANONS A L'OCTAVE
Majeurs :

Chant donné.
Contrepoint en blapches.
Contrepoint note contre note,

efc.

Chant donné.

E{:m:u]mim note contre fote.
Contrepoint en blanches.
Contrepoint en blanches.
Contrepoint note contre note,
Chant donné,

Eunrrgpn:inl nofe contre note.
Euntrepnim en blanches,
Chant donné,

Contrepoint en blanches,
Chant donné,

Contrepoint note contre note.
Contrepoint note contre note.
Chant donndé,

Contrepoint en blanches.

et en transposant les Chants donnés

dans différents Lons,
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Mineurs :
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CANONS A LA QUINTE
¢ On coupera le Canon & la dernitre mesure de la phrase qui propose, en concluant par la

Tonique 4 la Basse.

20 A moins d'indication spu:tah . on restera dans le Ton prnI_uM c'esd -i-dive gue 'on n'ajou-
tera pas la Sensible du Ton de la Dominante.
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Il faut g’habituer d'abord & jouer im Cancn A 2 voix en lani une ligne simple. On travailleta
done ainsi quelques Canons a 'Octave, puis quelqoes Canons a la Quinte :

L



1* Aux deux mains -+
'W‘*’E‘"__E_L_'_"_"
proposant 4 la main droite

[ 5 . I _..._P____P_,._..
puis & la main gauche: i - = Se===

- marm———

20 A la main droite of & la Pédale proposant d'abord i Iz main droite, puis & la Pédale.
40 A Ja man gauche et 4 la Pédale proposant d'abord a la main gauche, puis & la Pédale.
Aprés cet entrainement préparateire, on introduira une 32 partie, note contre note, dans les

fi dispositions suivantes :

1o Main droite propozant,
Main gauche répondant.
Pedale. Partie libre.

20 Main droite répondant.
Main ganche proposant.
FPédale. Partie libre.

a° Main droite proposant.
Main gauche, Partie libre,
Pedale répondant.

40 Main droite répondant.
Main gauwche, Partie libre,
Pédale proposant.

G Main dreite, Partie libre,
) Main gauche proposant.
Pédale répondant.

G Main droite, Partie libre,

Main gzuche répondant.
Pédale proposant.

Et 'on travaillera ensuite les mdmes disposiitons

e Avec une partie libre en blanches,

2o Avec une partie libre en Triolets de bianches.

I est évident que 'éléve ne tardera pas & savoir ces Canons par ceevr. T ha fandrs alors, '
veut recueillir tout le fruit de zon travail, d'abord Jes transposer, puis, le plus tit possible, éerive lui-
méme suivant ces modéles, les Canons en Contrepoint renversables dont 21 aura besoin.

Yuis, aprés avoir écrit des Canons, il les tmprorisera. N'ayant plus 4 se soucier, a ce moment,
duContrepoint renversable, il pourra emplover a Quinte, sans cramndre son renversement défendu :

la Quarte,
La wveie i suivre sera la méme :
D'abord les Canuns 4 2 yoix dans les § dispositions indiquées  ci-dessus.
Ensnite, les § dispositions & trois veix mentionnées i la suite de celles 4 deux woix
1" Avee la partte libre note contre note,
20 Avec la partie libre en blanches,
3% Avec la partie libre en Triolets de blanches.
Apris ce travail, les diverses formes du Choral pourront étre abordées,
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Formes diverses du Choral

On sait que Bach, suivant le texte dont il sinspirait, vsait principalement de 4 formes de
Choral :

10 CANONIQUE.

20 CONTRAPUNTEE,

e ORNEE.

40 FUGULE.

Elles constituent un ensemble ' de modéles aussi riche que parfait, of 'on ne saurait mieux
faire que de s'en inspirer dans un travail d'étnde,

I. Choral Canonique

Nous avons déji rencontré la premiére des formes du Choral dans les précédents exercices de
Canons 4 trois voix. L'éléve trouvera a la fin de ce chapitre comme cléments dentrainement, pour
les exercices gue nous indiquons plus bas

1¢ Les Hymnes les plus usités de I'Office Catholique.

20 Ouelques-uns des plus connus parmi les Chorals employés par Bach.

On verra que la plupart de ces textes donnent des Canons, seit 4 I'Octave, soit & la Quinie, soit
a la Quarte, Mais ces Canons sont presgue touwjours fragmentaires, ce qui oblige 4 faire attendre 'in-
tervalle propice & une voix ou 4 'antre pendant une ou deux Unités de Valewr,

On ze rendra compte ausst gue ¢'est presque toujours @ e nofe de distarce que le Canon marche
le mienx, surtout lorsqu'il & leu & la Quinte ou & la Duarte,

L'exemple suivant montre unCanon 4 la Quarte {ou & Yo Quinte inférieure), ainsi constitué,
sur 1"Hymne Ave Maris Siella :

— —ip— A,

o i e = '_-_.‘ - -_'-‘—".:.—.p-—.—ﬂ——l‘——‘r_r ——
alsl
T O e T s« So— v tot o —

On travaillera le Choral canonique dans ces 2 dispositions :
i IL.a main droite proposant.
La main gauche, en partie libre, 4 4 notes conire une,
La Pédale répondant.
2o A quatre voix, sur 2 claviers et Pédale.
La main droite, au Récit, proposant.
La main gauche prenant deux parties au Grand orgue.
La Pédale, accouplée au Reéecit, répondant.
Un pourra donner aux deux voix accompagnantes un caractére plutét harmonique qne con-

trapuntique, suivant "exemple que

T
R — _._+ e r—— _,_\!_ S _i. ——————
w o

Bach nous donne dans le Choral ;

# C'est le jour qui est plein de

joles (Peters L. V. No 11. Bps: L. — e e — T p— — e —
KXV 12 Partie Ne 7). — e I -F\*

JL 7
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On peut adopter un grand nombre d'autres dispositions parmi lesquelles nous citerons seu-

lement ; ,
J.-5. Bach. Choral : « Le Fils de Dieu est venu pour nous servirs (Peters L. V. No14. Bgs:
L. XXV 12 Partie No 2} dans lequel la main droite prend le Soprane {le Choral} et 1'AMo (Contrepoint
en croches) tandis oue la F"Li-cj.a.lqaJ faisant Ténor, répond au Soprans, et que la main gauche (Contre-
point en noives) prend la Basse,
II. Choral Contrapunté
Le Choral contrapunté est souvent traité par Bach dans un style pittoresque. Dans ce cas, la

formule initiale, "4 laguelle il reste fidéle pendant tout le morceau, exprime avec exactitude l'idéde

dont le texte est inspiré. Le Choral: « Par la chute d’Adam s {Peters, L. V. No 13, Bgs: L, XXV, 17 Par-

tie, No 38) est basé sur cette formule : i’)lii‘h_ﬁgﬁ:‘%#
L I Ll 1 il

[ -FEFR——

Noug n'aurons pas i nous imposer la meéme regle, pas plus que nous ne chercherons 4 tirer du
lexte susical du Choral la formule d'imitation que nous adopterons, Elle sera le Confre- Sujef que
nous aurcns donné an dessin initial du Chdral, -

Om travaillera d'abord 2 3 voix, en mettant le Choral i la Pédale, et en faisant dialoguer les
mains,

Aprés quoi, l'on travaillera, & & voix, les dispositions suivantes :

1 Le Choral & la Pédale, et les 3 autres voix s’imitant entre elles,

2¢ Le Choral an Soprano, et les 3 autres voix s'imitant entre elles,

Pendant les premiers essais, on gardera toujours le méme ordre d'imitation des voix, pendant
tout le Choral, soit ;

Four les Chorals de Pédale :
Soprano, Alte, Ténor, puis Ténor, Alto, Soprano.
Pour les Chorals de Soprano :

Alto, Ténor, Basse, puis Basse, Ténor, Alto,

On prendra facilement, plus tard, Uhabitude d'introduire un peu d'imprévu dans Pordre des
réponses, Le travail développe rapidement l'instinet de o la meilleure disposition s qui ne tardera pas
i guider 1'élbve.

g0 Le Choral au Ténor. On mettra le Choral, soit 4 la main gauche, soit 4 la Pédale en & pieds,
On prémdra deux voix 4 la main droite, que 'on s¢ bornera d'abord 4 imiter entre olles, en laissant
la Basse indépendante. Ensuite, on fera participer la Basse 4 I'imitation.

49 Le Choral & I'Alto. Cette forme, sensiblement plus difficile, exige un arrangement spécial,
si l'on ne veat se résigner 4 jouer les trois parties manuelles sur le méme clavier, disposition quine
favorise pas la mise en évidence du Choral.

Le Choral de Bach: « Nous devons louer
Christ v (PetersL. V. NoG, Bgs: L. XXV 17 Partie,
No 13)

—— e e emar b
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se joue géndralemeant & un seul clavier, Mais son mouvemant, trés retetiu, permet de fare sortir I'Alto
siur un clavier gufériewr, en se servant des pouces. Néanmoins, pareille entreprize est périlleuse
lorsque l'on improvise.

On travaillera done plutdt les deux combinaizons suivantes, avee lesquelles il vaut infiniment
mieux se passer de 16 pieds 4 la Pédale, ainsi gu'aux mains,

1* La main droite {Soprano) sur le clavier d’accompagnement.

La Pédale, prenant Je Choral & I'Alto, aver un jeu de & pieds.
Les deux parties graves & la main gauche, sur le clavier d'accompagnement.

20 La main dicite (Sepranc) sur Je clavier d'accompagnement.

La main gauche, prenant le Choral & I'Alto, avec un jen de Solo.
Double Pédale, en B pieds, accouplée au clavier d'accompagnement.

Certaines orgues modernes possédent une « Division« de la Pédale, dont la coupure est placée
sur le 2o UT. On voit immédiatement la ressource offerfe par ce perfectionnement pour la réalisa-
tion du Choral &' I'Alto :

Ie Soprano, 4 la main droite, accompagnant,

L'Alto, au piled droit, avee un jen de 4 pieds.

Le Ténor, 4 la main gauche, accompagnant.

Le pied gauche, sur 12 notes graves, avee des 16 et des 8 pieds (la coupure «mobiles du pé-
dalier, que 'on construit maintenant, comble les veeux des plus difficiles 1)

Ill. Choral Orné

Cette forme, dans laquelle Bach atteint la plus sublime émotion (Choral : « O homme, pleure
la multitude de tes péchésy (Peters L.V, No 45, Bgs XXV, L. 112 Partie, No 24}, Choral @ « La vieille
année s'en est allder (Peters L. V. No10. Bgs. L. XXV, 1™ Partie, No 16), est asser difficile 4 traiter
aujourd’hui. On risque, soit de « pastichero servilement le style de Bach, soit d'introduire dans une
trame harmenique moderne des trilles, des mordants, des grapetti on des appoggiatures dont }es-
prit est essentiellement du XVIII® siécle, et qui donnent 4 I'ensemble un aspect disparate.

On s'exercera, pour débuter, dans la forme employée par Bach, mais en se gardant d'abuser
des ornements ; on peit aisément surcharger un Seprano, mais, avec la méme [acilit¢ le rendre ri-
dicule, On ohservera dene la plus grande sobriété, dans les rythmes, ainsi que dans les figures mé-
lodiques.

L'exemple suivant met en regard le texte musical du Choral: « La vieille annde s'en est allde s,

avec la ligne mélodique ornée de la version pour orgue de Bach, s ¢mouvante dans sa simplicitd:

e e O |- - S
et S e e e ==
= ¥ —
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Lorsqu'on abordera la forme modernisée du Choral orné, on se reportera aux explications du
Chapitre 111 relatives & analyse des fragments mélodiques, que I'on aura ici 'occasion d'appliquer.

Chaque membre de phrase duChoral sera étudié : on recherchera la valeur expressive de chaque
petit fragment, conjoint ou disjoint, ascendant ou descendant, On notera les symétries, les progres-
sions, el surtont les points d'aboutissement dun mouvement métodique, qui portent souvent 'accent
expressif,

Choisissons comme exemple le Choral ; « Maintenant que wvienne le Sauveur des Paienss
(Peters .. VIL No 45, Bgs @ L. XXV, 32 Partie, No §).

Nows diviserons la premidre phrase

en deux fragments

gue nons pourrons développer ainsd,

) iy Progression —
. . @I | @“‘, | k‘!‘..-*' | I:|1!1|LE]'.I‘1[]E! (.!_j :}J
artie : 3 o —
développée : P —x £ —
} B I |- - E—I — ™
Schéma — go - = 2 s
e basse _jw.-'_n_.__,_.._ — = __F— = i
T ' 1
Progression Pro B i
gression rogression
syméfrique " _*® . descendante 1 "-:I?J - rdescendante | frag-
=== Es Ess= s ss e S S S S =
o =1 ——"-F—'—h... — 1"
— i __,_.-_--..__‘_:L
1{‘_ "'_ djli — #I L "_:" ] _— r— -
0 Progressionde Progression d'intervalle
o -THents :le@l -fl_.}:'mnliverlsuI@ﬂ‘!:L‘tl'J‘iﬂ @ {:ﬁ ), 2 Partie
——— — i o e e e o
i ; | [ B : r"" [
4 §a ! r r etc,
E-' - T - ﬁl — = ; — S — ]
————— -, = = , = e
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Un devra s'applquer, en étudiant cette forme, 4 ne pas se lasser aller & un débordement
lyrigue intempestif. On est, en effet, tenté de prendre le bavardage pour de 'inspiration, et de croire
fque Fon posséde = du zouffle s alors qu'on n'est que filandrewx,

L'éleve se défendra contre ces illusions dangereuses en s'imposant de compler ses miesures
ainsi que le font les musiciens d'orchestre, et de diviser son Choral en groupes de 16 mesures, cor-
respondant & chaque fragment du Choral. Enfin, dans chague growvpe, il devra ménager un appui, ou
un léger repos au début des mesures 5, 9 et 13,

IV. Choral Fugué

Le Choral fugué est la survivance du Motet vocal du XVI® sigcle. Chaque fragment devient
successivement le Sujet d'une petite exposition de Fugue, laquelle prépare une eniréde en augmen-
fation de ce méme fragment. Nous trouvons deux admirables L-m-mpics de cette forme dans les
Chorals de Bach:

1o o Viens, Esprit Saint, Seigneur Dieus (Peters L, VII. No 36, BH‘“* L. XXV, 32 Partie, No 2),

20 ¢ Devant ton Tréme je vais comparaitre » {Peters L. VI, No o6, Bgs: L. XXV, 3¢ Partie, N0 18),
dicté sur son lit de mort & son gendre Altnikol.

L'é¢tude de cette forme, empreinte d'une grande avstérité, et qui ne supporte aucun écart

dimagination, sera la meilleure préparation i l'improvisation de la Fugue.
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Voici la disposition dans laquelle on s'entrainera :

Choral au Seprano, en aug-

mentation (c'est-a-dire Sujet).
Sujet & I'Alig,

Héponse au Ténor,

Sujet & la Pédale,

—

Aprés s'étre familiarisé avec les & formes précédentes, on powrra essayer
- V. Le Choral Canonique & 5 Voix

Bach nous en donne un exemple surprenant dans le Choral @ « Bien-aimé Jésus, nous somines
ici # (Peters L. V. No 37, Bgst L. XXV, 17 Partie, N© 35)

On choisira, pour les premiers essais, un texte de Choral pen étendu, et donnant un Canon 4
la Quarte ou & la Quinte, afin de pouvoir jouer avec la méme main les deux parties en imitation. Et
Pon travaillera ces 2 dispositions :

19  Main droite. 2 parties en Canon, sur un jeu de Solo.

Main gauche, 2 parties accompagnantes.
Pédale. 1 partie accompagnante.

2u Main droite, 2 pariies accompagnantes,

Main gauche. 2 parties en Canon, sur un jew de Solo,
Pédale, 1 partie accompagnante.
VI. Le Choral Fugué a 5 Voix

On travaiilera ces deux dispositions :

io En laissant les deux mains sur le méme clavier :

Choral en augmenta-
Sujet an 2° tion au 197 Soprano.
Soprano,
i Réponse a1"Altn,
Sujet au Ténor, Reéponse a la
Pidaie
Ao
Réponse au
Sujet i Alto, Soprano,
1 Réponse aun fer
Ténor,
Sujet au
2e Ténor, Choral en augmenta-
tion. 4 la Pédale.

Dans cette 2¢ disposition, la Pédale peunt étre acwuﬁlé& a un jeu d'Anche,
V1I. Mélange du Choral Contrapunté et du Choral Canonique
On peut tirer de cette combinaison un effet architectural puissant, en adoptant cette dispo-

sition

AL 10eeE
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17¢ Partie. Choral contrapunté, le Chant donné au Tenor, et les 3 autres voix imitant un Contre-
Sujet.

90 Partie, Apris un dpisode trds court, dont on se servira pour ramener le Ténor sur le elavier
accom pagnane, wandis que 1'on aura ménagdé un silence au Seprane, on attaquera de nouveau le Choral
au Seprans, auquel la Basse répondra en Canon, i V'intervalle le plus faveorable, tandis que les denx
parties intermédiaires garderont, autant qu'il sera possible, le Contre-Sujet que I'on aura adopté
an  debat,

Nous n'avons pas eu la prétention d'indiquer toutes les formes possibles d'¢tude du Choral
Nous nons sommes places au point de vue pratique et avens voulu o canaliser» les premiéres tenta-
tives de Péléve, en choisissant les formes susceptibles de aider a faire des progres.

MNous croyons que, lorsqu'il sera familiarisé avec les exercices précédemment proposés, son
itmagination sera suffisarment développdée pour loi sugeérer d'autres formes plus personnelles qu'il
sera @ méme de réaliser sans difficalte.
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CHAPITRE V

LA SUITE

On conmaft la succession des morceaux dont se compose la Suite, telle gu'on la trouve dans
Bach :

Le Prélude.

L’Allemande, & 4/4.

La Courante, & 3/4.

La Sarabande, & 3/2 on 4 3/4.

Le Menuel (3/4) ou la Gavette (4/4).

La Gigue, souvent i 38 on & 6/8, caractérisée par la divizion ternaire de chaque temps.

5i l'on examine la construction de chacun de ces morceaux, on constatera que quatre, sur six,
sont de forme semblable, dans leurs grandes lignes:

L'Allemande.

La Courante,

La Sarabande,

La Gigue.

Ces quatre piéces, qui constituent les parties fondamentales de la Suite, ont donné naissance
plus tard aux quatre morceaux de la Symphonie.

Les deux autres, facultatives, ont chacune leur forme particolibre

Ie Prélude,

Le Menuet ou la Gavotte, qui peuvent conlenir ou non un Trio,

Nous étudierons done, par ordre de difficulté, les trois types auxguels ces morceaux appar-
tiennent :

19 L'AIR, de forme binaire.

26 LE MENUET, que nous envisagerons sous sa forme ternaire, c'est-i-dire avec Trio.
3* LE PRELUDE.

I

Forme Binaire — L’Alr

Les grandes lignes de 1'Air sont simples.

Dans le Mode Majeur :

1re Partie, Modulation du Ton Principal au Ton de la Dominante,

9¢  Partie. Retour au Ton Principal,

Dans le Mode Mineur :

{r® Partie. Mddulation du Ton Principal au Ton Relatif, ou au Ten de la Dominante,
2¢ Partie. Retour au Ton Principal.

A L LE9GE
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Ce tadre peut éire rempli de plusieurs fagons, Les anciens s'en tenalent aux modulations aux
tons wvoisins, c'est-a-dire, en prenant UT comme point de départ :

Ton Principal : UT MAJEUR. Ton Relatif : LA MINEUR,

Ton de Ja Dominante : SOL MAJEUR. Ton Relatif de celui de la Dominante : M MINEUR,

Ton de la Sous-Dominante : FA MAJETUR, Ton Relatif de celui de la Sous-Dominante : RE
MINEUR,

Ils n'ysaient méme pas de tous ces tons dans le méme morcean, et n'affirmaient véritable-
ment gu'uite ou deux fonalités, en plus de celle de la Dominante ou du Relatif.,

Vuicl, & titre d'exemple, le schéma harmonigue de la Sarabande de la 2¢ Partita, en UT minenr,

de Bach :

_ MIb
UT mineur | . | | I'I:'Iﬂj'E'LIT
| | Ll
L S
e i
: ¥ ? T g 5 Fa | : : T T_
T B B i =
] ]
SIb mﬂ]'!‘ﬂii‘ A mineur ':JID' mineur FA mineur
i .- 2e gk =
: : ' F I"lp i — _L_,._.F::
' : T e s
= s e e e
T T T t

\ SOL ,
UTmineur min, UTmineur

J J i h‘r? L, - [ 1 ™ f
= "’é'ﬁ""*;a““"*jﬁﬂ?%
| . ® T | il
e e e e e
Bl w5 Simie .
napobtaine
Soit
{re Partie, B mesures :
 mesures en UT MINEUR Ton Principal.
7 mesures en MI| MAJEUR Ton Relatif,
2e Partie, 16 mesures
1 mesure en MIL MAJEUR Ton Relatif,
3 mesores en SI b MAJEUR Relatif de la Dominante,
§ mesures en FA MINEUR Tom de la Sous-Dominante,
(coupées par un empront au ton de 51 , MINEUR).
2 mesures en MI{ MAJEUR Ton Relatif.
i mesures en UT MINEUR Ton Principal.

(coupées pendant deux temps par la présence de la Sensible de S0L, Ton de la Dominante).

On se reporters, pour les premiers essais, & ce que nous avons .L\x]*.-]iqm? 4 propes du Choral
orng, avec lequel I'Air offre une certaine analogie, au point Je vue mélodique,

En effet, le Soprano doit soutenir 'intérét 4 lni seul, pour ainsi dire, en développant la for-
mule initiale, La phrase ne prend guére de repos que sur les cadences affitmant les principales modu-
lations du morcean, et 'on peit dire que, sauf de rares excepiions, le théme initial n'est pas Té-

EXPOsE,
A L. 16wiB
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Om travaillera les 3 jormes suivantes, d'abord & denx voix, suns Pédale, pus 4 3 wvoix, 4
2 claviers el Pédale.
. AlIR MA)JEUR:
{Avant la double barre):
Ton Prineipal.
Ton du 28 Degre,
ou Ton Relatif, { Cette modulation est facultative. }
Ton de la Dominante.
(Aprés la double barre) .
Ton de la Dominante, ou vetour passager au Ton Principal, par VAccord de Septieme Domi-
nante,
Ton de la Sous-Dominante.
Conclusion au Ton Principal.
Soit, par exemple, en UT majeur:
UT MAJEUR
RE MINEUR (facultatif)

ou LA MINEUR
SOL MAJEUR

SOL MAJEUR ou SOL 74
FA MAJEUR
UT MAJEUR
[l AIR MINEUR AVEC MOLULATION AU TON RELATIF :
(Avant la double barre):

Ton Prineipal.

Taon Relatif.

{Apreés la double barre) ;

Ton Relatif,

Ton de la Dominante ou

Ton de Ja Sous-Dominante ou les deux,

Conclusion aa Ton Principal, sot, par exemple, en LA Mineur :
LA MINEUR
UT MAJEUR

UT MAJEUR

MI MINEUR ou RE MINEUR
ou MI MINEUR et RE MINEUR

LA MINEUR

III. AIR MINEUR, AVEC MODULATION A 1A DOMINANTE :
{Avant la double bare) !
Ton Priveipal.
Ton Relatif (facultatif),
Ton de la Dominante,
{Apris la double barve) :
Ton de Ta Domunance, ou Retour an Ton Principal par VAccord de Septiéme Dominante.
Toun Relatif {291 n'i pas encore £08 empioyd], on Helatl Majeur de Ja Dominante,
Ton de la Sons Deminante facaltatif),
Conclusion aw Ton Principal.

LW
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Sout, par exemple, en LA mineur ;
LA MINEUR
UT MAJEUR ( facultatif}
MI MINEUR

MI MINEUR ou MI: 7+
UT MAJEUR ou 30L MAJEUR
RE MINEUR { facultatif)
LA MINEUR
IT sera bon, au débul, de choisir des thémes lents, dans le sentiment de la Sarabande, de la

Sicilienne, ow de I'Aria, On abordera ensuite les mouvements plus animés, I'Allemande et [a Cou-

rante.

I1

Forme Ternaire: lL.e Menuet

{ue le morcean soif & 3 1&:]‘3[.15,. et s'appelle : Menuet, Passepied, Loure, Gaillarde ou Roma-
nesca, Polonaise ou Boléro, ou qu'il soit & 4 lemps, et sappelle  Gavotte, Bourrde, Musette, Pa
vane, Rigaudon, Tambourin, la forme est toujours la méme seul le caractere change.

Avant d'indiquer le plan du Menuet, il est nécessaire d'expliquer en quoi congiste ' Expo-
sitions d'une période dont nous avons & nous occuper il pour la premigre fois.

Nous rappellerons d'abord, pour éviter toute confusion dans esprit de I'éléve, la différence
qui existe entre la Phrase et le Thime,

La Phrase est un enchainement de groupes mélodigues et rythmiques, qui presentent par
eux-mémes un sens complet,

Le There est la synthise des élémenis musicaux qui seront développés au cours du morceau.

Un théme peut étre trés brel: e

REETHOVEN, ¥ Spmphonia

ou tres lomg :

i M |
lim ¥ 1
! 1 ;:.—.-—|—F:|':|'—_F—p—

WAGNER, Les Maime-Chandeurs, Quwendurs

Il s'agit done avant tout, de discerner si le théme est constitué par

1¢ Une figure, ou une incise, c'est-i-dire wn groope de quelques notes,

20 Un membre de phrase, du un motif, s"arvétant sur une demi-cadence.

3¢ Une phrase, concluant sur une cadence,

4o Une période de deux phrases, on plus.

Dans les trois premiers cas, il faut compléter ce théme, en introdoisant d'avtres éléments
musicaux dans 'ensemble de phrases qui formera I's Exposition»,
. Cette Exposition peut étre « binairew ou oternaires tout & fait indépendamment de l'en-
semble du morceau anguel les mémes termes s'appliquent, ainsi que nous 'avons déa vu, en ce qui

concerne sa forme générale
AL et
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Pour analyser aver plus de facilite ces deux formes o 'expositions, nous addpterons le cas le
plus fréquent, celul oil le théme est composé dun membre de phrase de quatre mesores, s'arrérant

gir una demi-cadence.

I. EXPOSITION BINAIRE

51, pour conclure la premiere phrase de 8 mesures, on ajoute au théme (de 4 mesures) un
autre membre de phrase contenant des élémenis nouveanx, on Ini a donnd un « Commentaire « et
P'on a adopté par cela méme la Période binaire. On la complétera par une seconde phrase symé-
trique de & mesures, reproduisant assez exactement le théme de 4 mesures, ainsi que le Commentaire
de fagon & pouvoir conclure sur le 187 Degré,

L'Etude en MI p mineur, de Chopin (op. 10, N i) nous offre un exemple d’Exposition binaire
parfaitement constitué.

10 Theéme (formé d'un

membre de phrase de 4 mesures).

20 Commentaire [t:u—nrhmn’r
sur la demi-cadence),

4% Reprize duCommentaing
feonchiant sur le 18 Degré).

EXPOSITION TERNAIRE

i, au contraire, pour compléter la premicre phrase de B mesures, on répéte tout de suite le

theme, en lui donnant vne eonclusion légérement différente, on a considéré le theme comme un
Antccédent » et on Jui a donng =on « Conséguent «. On a adoptd, par e fait, la Périnde d'Expo-

gibion ternaire, ains constituée :

AL Antécédent du Thiéme,

B. Conséguent du Thiéme

C. Commentaive

[V, Consequeni du Commentaire.

E. Antécédent di Theme

F. Conséquent du Theme.

Le Final de la Sonate op. 90 de Beethoven offre uns Exposition termaire (avec une reprise du

Commentaire et de son Conséquent) dont voici le sehéma

THEME. Anticédent Conséquent

COMMENTAIRE. Antécédent Cn:rns.éﬂuent

AL 1oked
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On ne tient pas compte des reprises, en analyse. Elles peuvent étre placées n'importe ou, el
chang@:f totalement Maspect d'une exposition, mais i1 ne faut pas prn:'ndre pour une FHIJF[SB deux
membres de phrase ne différant enire eux gqu'a la chute, comme dans l'exemple pricédent

—_ . X

Une exposition peut contenir des redonblesments, qui sont souvent présentés sous une forme

'

variée, Le Rondo de la Sonate en 501 majeur (op 31, N 1} de Beethoven débute par une Exposition
binaire double varice :

THEME. Antécedent Coriséauent
ﬁcﬁcﬁ i kg '
T = L=
3 == ; ‘_‘:l'zlﬁ
Commentaire
SSicsesr s nieeas sien
Y | - L | N N — r-'—--l- 4 I—r'| - -';iJ- -L-I
LI I| ! k| i 1 1 # -1
s — '_-L_I I_- 1 1 P:'-#Tﬁ-# —_— -] =y EEEE s
%‘ii-‘ Ex 4.|;,j_1_t¢el_.pu+ : ++¢—L—;.—_. —
‘I'D',-.......---..-...._I L

Al

Le 11¢ Nocturne de Chopin, en SOL minenr {op. 37, No 1) contient une Exposition Ternaire
redoublée
A} Théme.

) Reprise du Thime A,
D Reprise du Cormmentaire B.

E} Reprise du Theme A.

LEMENUET

Le Meauel est une {_‘:“:"E'E formee de deux Ea-c]‘n'miﬁ-’;-na ternaires différentes, avee Tﬁprjs.es, puis
d'un recommencement de la premibre exposition, sans reprises, gqui donne 4 ce morceau sa forme
(géndrale) ternaire.

Autant 1a reprise est chose simple en composition,” autant elle est malaisde en improvisation.
Clest, eneffet, le summum de la difficulté de retenir une phrase, au moment méme ol on la congoit,
pour la répéter identiquement un instant plus tard,

A L. @
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Nous étudierons donc le Menuet, sans nous occuper des reprises, mais en cherchant, cepen-
dant, 4 faire une réexposition aussi semblable que possible & |'exposition, par la durée, Ia conduite
tonale, et Ja structure harmonique.

Vaoiet le plan d'aprés lequel on devra s'entrainer, au début :

Ie — {re EXPOSITION :

A. Une phrase de B mesures, composée de I'Antécédent et du Conséquent,

B. Une phrase de 8 mesures, formée du Commentaire, et de son Conséquent ramenant au Ton
Principal.

C. La phrase initiale A, qui peut contenir des variantes.

ITo — 2eme EXPOSITION ou TRIO:

A. Une phrase de 8 mesures, dans le Mode opposé & celui du début, faisant entendre un
denxitme théme (Antécédent et Conséquent) et concluant, soit au Ton Principal, soit au Ton de la
Dominante.

B. Le Commentaire de ce dewxitme théme, formé de B mesures et enchainant :

C. Le deuxiéme théme, concluant sur le 1°F Degré.

I[1e—REEXPOSITION DE LA 1r PERIODE :

Aussi semblable que possible 4 I'exposition du début, dans ses divisions, dans sa structure
harmonique et dans sa physionomie mélodique.

On pourra s'aider des 2 schémas suivants ;

I. MENUET EN UT MAJEUR
MENUET : A, UT majeur {8 mesures).
B. LA mineur, puis MI mineur, ou SOL majeur, ou RE mineur (8 mesures).
C. UT majeur, concluant en UT majeur (8 mesures).
TRIO: A. UT mineur {2® théme : & mesures) concluant en UT mineur, ou en SOL mineur.
B. S0L mineur, puis 5 , majeur, ou FA mineur, ou MI j majeur (8 mesures).
C. UT mineur (2 théme, 8 mesures), concluant en UT mineur.

REEXPOSITION DU MENUET : Soit A, B, C.

II. MENUET EN UT MINEUR
MENUET : A, UT mineur (8 mesures)
B. MI} majeur, puis SI b majeur, ou SOL mineur, ou FA mineur (8 mesures).
C. UT mineur (8 mesures).
TRIO: A. UT majeur (8 mesures) concluant en UT majeur ou en SOL majeur.
B. SOL majeur, puis MI mineur, ou FA majeur, ou RE mineur (8 mesures).
C. UT majeur {8 mesures) concluant en UT majeur.
REEXPOSITION DU MENUET : Soit A, B, C.
Certains Menuets majeurs ont leur Trio & la Sous-Dominante. D'autres 'ont dans le méme
Ton et dans le méme Mode, Nous avons choisi les deux formes précédentes comme les plus propres

i habituer I'éléve 4 conduire ses medulations. 1 pourra prendre plus de liberté plus tard. Il pourra
également, aprés quelque temps, donner aux deuxigmes périodes des Menuets et du Trio, 20, 24, et

méme J2 mesures, au lieu de 16.

A. L. 1698p



Il notera qu'il lui faut, pour improviser un Menuet, 16 mesures d'éléments musicaux :
Le 12f Thime : 4 mesures. '

Son Commentaire : 4 mesures.

Le 2¢ Théme : 4 mesures.

Son Commentaire : 4 mesures,

Il devra ecrire tous ces éléments pendant la période des premiers essats

il

Le Prélude

Le mot « Prélude» n’évoque, de nos jours, qu'une forme assez vague. Tant d'auteurs ont usé
de ce titre avec des intentions différentes que nous ne pouvons pas nous faire une idée & I'avance
de ce que nous allons entendre.

Nous n'aurons pas i nous occuper ici des resquissess de toutes sories qui, depuis Chopin,
ont été appelées Préludes. On sait que, méme lorsqu'elles ne portent pas de sous-titre, ces pidees, de
caractére pittoresque ou sentimental, créent une atmosphére trés déterminée, et, parlant directe-
ment & l'imagination, prétent facilement au commentaire littéraire.

Nous examinerons plutdt le Prélude ancien, et c'est, une fois de plus, dans Bach que nous
trouverons nos modéles. Un bref apergu de 'évolution qui I'a conduit aux sommets prodigieux que
sont les Préludes d'orgue de Leipzig suffira pour nous éclairer,

Dans les ceuvres de la premidre période, il oscille sans cesse entre le Ton Principal et celui de
la Dominante, dans ses Préludes, tout comme dans ses Fugues, et ne se permet gu'exceptionnelle-
ment de bréves incursions dans les tons voisins ou relatifs.

Dans plusieurs Préludes duo Clavecin bien Tempéré (22 livre) nous retrouvons la forme de 1'Air
qu'il exploite avec tant de bonheur.

Dans les Suites, I'dvolution se dessine ; certains Préludes, de proportion parfois considérable,
présentent des réexpositions aux tons voisins, qui sont précisément l'indication de la forme que nous
cherchons 4 reconnaftre.

Enfin, les Préludes de Leipzig nous offrent un plan parfait, définitivement fixé :

Ils sont ddeux thémes. Le premier est employé pour la premiére période, ainsi que pour ses
réexpositions, qui ont lieu au Ton de la Dominante, 4 celui de la Sous-Dominante, ainsi qu au Ton
Relatif majeur, lorsque le Prélude est mineur. Le deuxiéme théme, réservé pour les divertssements
modulants, est présenté au début de ceux-ci dans le ton de l'exposition du premier théme.

Les plans du Prélude en MI , majeur (Peters : L, III Ne {, Bgs: L. III, 3° Partie, N° 1) et du
Prélude en SI mineur {Peters : L. II, No 10, Bgs: L. XV, N° 14) montreront avec quelle merveillense
ordonnance Bach a exprimé sa pensée dans chacun des deux Modes :

1. PRELUDE EN MI |, MAJEUR :

M1}, MAJEUR

MI , MAJEUR

i*r Divertissement av Ton Principal MI  MAJEUR

A, L. 1606k



{% Théme au Ton de la Dominante : Sl p MAJEUR
2¢ Divertissement du Ton Relatif : UT MINEUR
1er Thime au Ton de la Sous-Dominante ; LAL MAJEUR
2¢ Théme au Ton de la Sous-Dominante : LA MAJEUR
3¢ Divertissement au Ton Principal : MIp MAJEUR
§%r Théme au Ton Principal : MI|, MAJEUR
II. PRELUDE EN SI MINEUR :

IT==

1e* Théme au Ton Pnncipal : SI MINEUR

Fl L]

i e i

Ty —
T o W ——y

PR .
o

=—+F— au Ton Principal: SI MINEUR

{servant au 1°F Lhvertissement).

1* Theme au Ton de ia Dominante : FA § MINEUR
2* Théme au Ton de la Dominante : FA § MINEUR
(servant au 2® Divertissement, qui passe par le Relatif : RE MAJEUR
Rappel da 1% Théme au Ton de la Sous-Dominante : MI MINEUR
3¢ Divertissernent sur le 2® Théme an Ton Principal : 51 MINEUR
Conclusion sur la fin du 1¢* Théme au Ton Principal : SI MINEUR

Certains compositeurs, lorsqu'il s'agit d'une suite de piéces pour orgue, construisent assez
volontiers le Prélude sur le théme devant servir au morceau suivant, lequel est soavent une Fuguoe.
Mais ce théme est présenté généralement comume une sorte d'ébauche melodique de la physionomie
qu'il prendra plus tard, comme si le compositeur, selon le terme consacré, « préludait »,

Les notes du théme sont entendues en valeurs égales comme, par exemple, dans le Prélude et-
Fugue en MI majeur de Saint-Saéns. Le Prélude présente le théme sous cette forme :

Ré

Afin de guider l'éléve dans ses premiers essais, nous donnons ici un plan de Prélude d'aprés
lequel il pourra travailler. Nous avons choisi 4 dessein, pour l'illustration de ce plan, un théme extré
mement connu: le sujet de la Fugue en SOL mineur, de Bach (Peters: L. IV, Ne 7. Bgs: L. XXX VI, Ne 18)

La premiére servira de Théme.
l.a seconde servira de Commentaire,
La troisieme cera réservee pour les développements

modulants,
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L'exposition sera binaire ou ternaire, selon I'importance qu'on voudra attribuer au morceau.
Nous donnons ici les deux formes, que I'éléve devra travailler tour a tour,

A—~—I—EXPOSITION BINAIRE.

Théme @—r: R

HIT]

Reprise o
du théme a S=====

Voctave

-

_‘_
commencie Bt
A —2—EXPOSITION TERNAIRE.

Théme antécédent Réponse & 'octave formant conséquent

B = =
2 3

oerlterter - =

e se——

il

-

L]
=
-3
-




Reprise du Théeme
o
| El—: g2£ 203 )¢ 2 |3 )4

A y

Cnnsé uent du Eﬂm:uentmm
'mun passaghre

Commentaire

; S=spEseremrs %’?

]
4]
!
i

B. ier Pont, conduisant an Ton de la Dominante, %
construit sur le fragment N© 3: v

C. 2¢ Exposition, au Ten de lIa Dominante, dans laquelle on gardera le méme ordre pour les
entrées. .

D. 2¢ Pont, conduisant i la Sous-Dominante, mais qui peut prendre en route un appui assez

solide sur le Ton Relatif.

E. 3¢ Exposition, au Ton de la Sous-Dominante, qui devra étre bréve. Elle se composera

seulement d'une phrase de 8 mesures, Antécédent et Conséquent, enchainant .

F. Le 3® Pont, conduisant au Ton Principal.

G. 4°® Exposition, au Ton Principal, disposée comme I'Exposition initiale, et suivie, & volonté,

d'une courte Coda.

Il est nécessaire, lorsqu'un Prélude doit précéder une Fugue, de réserver pour cette dernidre
les réponses & la Quinte, ainsi que les Strettes du Sujet. C'est pourquoel mous avons suggéré de pré-
férence les réponses i 'Octave dans le schéma précédent.

La raison pour laqueile Vexposition du 1 théme a la Sous-Dominante doit étre bréve, est le
danger, pour 'équilibre du morceau, que présente I'msistance sur le Ton du 4# Degré. On se dégage
difficilement de l'attirance qu'il exerce par le fait que le Ton Principal, entendu immeédiatement
aprés, parait remplir la fonction de Dominante,

On évitera ce pigge dangereux en ne restant dans ce ton que le temps nécessaire aux entrées
thématiques que 'on veut faire entendre, et en n'v faisant plus aucune allusion lorsqu'on l'aura
quitté,

Bach, dans I'Allemande de la Partita en SI |, majenr, pour clavecin, rcjnin: fe Ton Prinﬂipal
avec une €élégance infinie, grice a I'élan qu'il sait donner & sa phrase :

Son ceuvre offre mille exemples similaires,
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La Toccata

Nous ne pouvons conclure |'é¢tude du Prélude sans parler de la Toccata. L'architecture défi-
nitive donnée par Bach a ces deux sortes de pitces est exactement Ia méme. Seul, leur caractere différe,
et I'idée que nous nous faisons aujourd’hui de la Tocecata est la conséquence de la vision qu'il a eue
lui-méme.

Au temps de Frescobaldi, « toccare» était employé comme antithtse de « cantarer. « Sonares
prit le sens de musique d’ensemble, et « toccare » désigna la musique pour instruments A clavier,

Au temps de la jeunesse de Bach, la Toccata était une suite de traits brillants et de cadentes
ornédes visant uniquement & Feffet.

1l la transforma et la marqua de sa puissante empreinte en écrivant :

La Tocecata en UT majeur {Peters: L. Ill, Ne 8-Bgs: L. XV, N2 19).

La Toccata en FA majeur (Peters: L. Ill, No 2-Bgs: L, XV, No 10),

La Toccata Dorienne en RE mineur (Peters: L. I, N® 3 - Bgs: L. XV, No 8},

Toutes trois présentent la forme du Prélude, avec leurs réexpositions aux tons voisins.

La Toccata en UT majeur gar:fle un reste de virtuosité au débnt.

Celle en FA majeur est exempte de traits, Elle est formée de deux Expositions en Canon &1'0Oc-
tave, dont la seconde, au Ton de la Dominante, renverse 1'ordre d'entrée des voix, auxquelles succiéde
la colossale triade que nous connaissons.

La Toccata Dorienne n'a pas d’introduction.

Si nous continuons ce bref examen historique, nous rencontrons dans Beethoven quelgues
Rondos dont le mouvement rapide et continu nous rappelle la Toceaia :

Le Final de la Sonate en LA majeur, op. 16

Le Final de la Sorvate en FA majeur, op. 54,

La Toccata, pour piano, de Schumann, qui est & deux thémes, reléve, non pas de la forme
du Prélude, mais de celle de 1I'Allegro de Sonate.

Quelques compositeurs modernes ont adopté cette méme forme.pour Ia Toccata en présentant
le deuxiéme théme comme un Choral, harmonisé en valeurs égales ; une telle rupture ofire quelque
danger lorsqu'il s"agit de reprendre, au développement, 1'allure du premier théme.

Enfin, Widor, dans la Toccata de sa 5¢ Symphonie pour orgue, présente une forme ternaire,
4 un théme, sans brisure de rythme, et avec un parti pris de mouvement paralléle qui rend naturelles
les entrées du théme en Choral & la Pédale.

L'exposition est binaire, avec les réponses au Ton de la Dominante :

A FA MAJEUR.
B. UT MAJEUR.
C. FA MAJEUR.
D. UT MAJEUR, concluant en FA,

Le développement passe par les tons de MI majeur, MI majeur, SOL majeur, 5 majeur,

SI | majeur, et enfin par RE majeur. La Réexposition, semblable a 1'Exposition, conclut sui une

Coda.
Ceci montre que la tendance actuelle est d'abréger, dans la Toccata, le plan ordinaire du

Prélude.
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Veici un plan & un théme, d'aprés lequel 1'éléve pourre s'exercer a établir une Toccata :
A. Exposition binaire UT MAJEUR

1) Théme,

2) Commentaire,

2) Reprise du Théme,

4) Commentaire concluant au Ton Principal.
B, 1®r Divertissement, passant par le Ton Relatif, LA MINEUR
C. 2* Exposition, semblable & la 17, au Ton de la Dominante, S0L MAJEUR
D. 2¢ Divertissement, aboutissant aprés plusienrs modulations, indigquées

légérement, A une tonalité éloignée. On pourra choisir, par exemple, un

demi-ton au-dessus, ou au-dessous du Ton Principal. SI MAJEUR
ou UT 4 MAJEUR
Puis on rentrera directement au Ton Principal UT MAJEUR

ol I'on fera entendre
E. La Réexposition, soit semblable 4 I'Exposition, scit présentant une nouweauté d’arran-
gement, suivie d'une Coda,
Quoique le Mode Majeur s'impose généralement, surtout lorsque la Toccata termine une suite
de pikces, nous proposerons aussi un plan mineur, qui powrta servir occasionnellement.

A. Exposition binaire, UT MINEUR

B. 1®r Divertissement, conduisant par le Ton de Ia Dominante SOL MINEUR
ala

C. 2¢ Exposition, au Ton Relatif Majeur. MI, MAJEUR

D. 3¢ Divertissement, aboutissant a 5I MINEUR

ou UT £ MINEUR
E, 3¢ Exposition, au Ten Principal, qui pourra étre présentée, en maisur, UT MAJEUR
suivie d'une Coda.

Ainsi que pour le Prélude, on adoptera une formule de rythme continu, qui servira de Contre-
"7~1J]et au théme véritable, lequel sera présenté en valeurs larges. Cette formule accompagnante
pourra aussi étre le théme lui-méme, par diminution

Supposons I'Hymne CREATOR ALME SIDERUM,
\page 56) duquel on pourra tirer

eic.

On cherchera la variété par la différence du nombre des parties, en profitant des moments oft
Pharmonie sera plus nourrie, pour faire alterner la formule continue dans les deux mains. 11 faut
eviter la monotonie qui est le plus grand danger de la Toccata.
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CHAPITRE Vi

LA FUGUE

Voici 'occasion de répéter notre Introdunction :

¢ ...Ce traité ne saurait prétendre & remplacer les ouvrages de Technique Musicale dcrits
jusqu'a ce jour. Au contraire, il s'appuie sur eux.,.»

Qu'y a-t-il A ajouter an « Traité de la Fugue » d"André Gédalge (1)7 On ne peut que conseiller
aux éléves qui ne le possédent pas de se le procurer, de le travailler assidfiment, de le pénétrer, et de
se 'assimiler dans ses moindres détails.

Au cours de ce Chapitre, nous nous bornerons aux indications qui ont trait directement 3
I'improvisation, en nous adressant aux éléves déjd entrainés & écrire,

|
Analyse du Sujet

Le Sujet décide de la Fugue : elle est faite de sea rythmes, de ses incises mélodiques, et, du
commencement a la fin, réfléte son caractére, Il n'est pas de bonne Fugue possible, si I'on ne comprend
pas ce que le Sujet exprime, ou si I'on ne s'en soucie pas.

Par conséquent, avant d'analyser le Sujet, il est indispensable de déterminer son caractire,
qui sera celui gue l'on donnera & la Fugue. Il faudra, en méme temps, avoir une premiére vision
du Contre-Sujet, qui soulignera le sentiment du Sujet, ou s'y opposera nettement,

Nous avons dit (dans 'analyse du Théme, au Chapitre ITI) gu'il suffit d"une premiére lecture
pour préciser un certain nombre de problémes posés par le Théme.,

En Fugue, si 'on voit immédiatement la Strette véritable, on régle par cela méme la question
de la Réponse et de ses Mutations, car dans tout bon sujet d'école, la Strette wéritable coincide
exactement avec la bonne Réponse. C'est pourquei il faut toujours essayer de trouver, & la premibre
lecture du Sujet, le point de départ de la Strette, et la faire suivre jusqu'’au bout en imagination.

Un bon sujet d'école donne généralement la Strette véritable, soit & deux mesures, soit & une
mesure, soit & 2 temps, soit & 1 temps de distance. Il est plus rare que la Strette véritable commence
par la Réponse, qui n'est autre chose, en réalité, que la transposition & la Dominante d'un Canon
naturel & la Quarte (2).

(1} Baoch, Editeur.

(2} Je n'en veux. pour exemple que ce souvenir d'enfanee :

C'était en 1897, {"avais 11 ans. J& franchizssais pour la premiére fods, accompagné de mes parents, le seuil de la maison
d’Alexandre Guilmant, & Mendon, pour y déjeunar.

Pendant le repas, Guilmant regoit une lettre 4’ Amérique, dont Vestampille postale, qui figurait ls drapesn des Etats-
Unis, rappelait une portde muosicale... & 7 lignes. Guilmant ouvre I'cnveloppe avec soin, tire son crayon, et derit sur cetie

—% —" )

P

sorte de portde le sojet suivant :
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En supposant que le Sujet nous ait révélé, au premier coup d'ceil :

Son caractdre général,

Sa tonalité et sa modalité,

Son étendue,

Son degré initial et son degré final,

Les valeurs de notes qui le composent,

L'« Unité de Valeur» que nous adepterons,

La Strette véritable, nous domnant la bonne Réponse, avec ses Mutations, qu'allons-nous
chercher maintenant, et dans quel ordre?

I® Nous nous assurerons une seconde fois des « points de mutations » afin de retenir les chan-
gements d'intervalles que nous aurons A effectuer, (Nous nous rappellerons que la Réponse rapetisse

Pintervalle ascendand).
IT° Nous lirons le Sujet au Ton Relatif, ainsi que sa Réponse.

IT1I® Nous rechercherons les fondamentales naturelles du Sujet, sur lesquelles nous établirons
le Contre-Sujet, en ne perdant de vue aucun des points suivants

a. Le Contre-Sujet s'écrit en Contrepoint renversable, sans quoi, il est inutile et génant.

b. On ne doit pas l'introduire dés le début du Sujet.

¢. Il ne doit pas étre trop étendu, afin d'étre placé facilement dans le cours de la Fugue.

d. Il ne doit pas contenir d'imitation du Sujet.

e. Il doit, par son caractbre, soit avoir de Paffinité avec le Sujet, soit au contraire, trancher
nettement avec lui. Dans I'un et Pautre cas, ses rythmes doivent différer de ceux du Sujet, afin qu'il
puisse apporter ses éléments propres aux Divertissements. (Nous conseillons fortement aux débu-
tants d'écrire leur Contre-Sujet sous le Sujet, et de garder le tout sous leurs yeux, pendant qu'ils
travaillent).

IVe Etant maintenant en possession de tous les éléments constitutifs de la Fugue, nous pour-
rons, en toute connaissance de cause, choisir les éléments des Divertissements, qui sont au nombre
de quatre, dans une Fugue comprenant la Contre-Exposition, et nous les emploierons par cordre de
gradation d'intérét ».

dont les trois prewnidres notes : F. A. G, (FA, LA, SOL) correspondadent b ses initiales [Félix-Alexandre Guilmsat) Puls
il me passe l'enveloppo, et me dit: ¢ Cherche la Stretios,
— La vaild | dis-j¢ précipitamment, me regardant que Je début,

—- Nom, dit Guoilmant, j& o'deris pas de Strettes quil dennent tant de Quintes |
Je me remets & chercher, saps arriver A trouver autre chose que:

Enfin js me décide & avoner :

— Je 6'en vois pag & la Quinte. .

— A quel intervalles la vols-tn done ? me demande le Mattrs, qui vouldlt me mettre sur la veoie.

=~ A la Quarte,

— La Quarte o'est-elle pas 1= renversement de la Quinte?

— i

~— Eb bien, sl nous transposions le tout A la Dominante, peut-tire serions-nous éclainis. Et prenant son crayon, il
remplace la clef d'UT 19 ligne par une Clef de FA 49 ligne et conclut @ « C'est simpie, tu wois, Is Strette commence par la
Riéponses. Puds il me fit cadean de la préciouse enveloppe,



T

Si le nombre d'ééments est trop réduit, on se rappeliera ce que Bach a fait dans la Fugue en
RE mineur (Peters ; L. 11, No 3. Bgs: L. XV, No 8).
Tous les Divertissements sont construits sur ce fragment

1 1
du Contre-Sujet % s'imitant lui-méme dans les dispositions suivantes .

I r— —
i#r  Divertissement entre @j:“ Ll === =
I'Exposition et la Contre-Exposition. | ete
ﬁ T 1 d T J_H —
EESS s
2¢ Divertissement entre la —
. - ™,
Réponse et le Sujet de la Contre-- — £ £ #ap
Exposition. E‘_ = : : hém#:ﬂc
. 1
ey LT TS=S

E 1 |
3& Dhivertissement avant le

Ton Relatif. 3 f *Eﬁc

-
tﬁ
|

Iil"

4* Divertissement avant le a ohe | » b
Ton de la Sous-Dominante. " oy ;

i ete.

i

5* Divertissement entre la
Sous-Dominante et son Relatif,

P
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™= = ’_:F—- a i
+ A
[===i=ss==== =SSSSss
Aprés le £ !# E ) puis
Retour au Ton BF 2 = ————————jetc.
Principal. -
£ E—at

Dernier
i _,.-""..‘_-‘""\

Divertissement Mfﬁ::
aprés le Canon 4 '
I'Octave.

Avec un art infini, Bach donne I'impression que les imitations vont en se resservant de plus
en plus alors que, seule, la disposition des entrées varie. Et ces Divertissernents successifs sur le méme
fragment ne donnent pas un seul instant la sensation de monotonie.

Vo Nous chercherons les Strettes, autres que la wéritable, dans cet ordre:

A la Quinte,

A 1'Octave,

A la Quarte, ou commengant par la Réponse,

A la Seconde, inférieure ou supdrieure,

d'abord &4 deux mesures, puis :

A une mesure et demie,

A une mesure,

A deux temps,

A un temps,

A un demi-temps,

et enfin le Renversement

et I"’Augmentation,

It faut éviter la faute de composition qui consiste 4 faire entendre d’abord la Strette wéri-
table aprés laquelle, trop souvent, on n'a presque plus rien 4 dire, La- premitére Strette sera donc 4
la Quinte, aura 4 entrées, mais ne sera pas trop éloignée, afin de ne pas donner 'impression d'une
nouvelle Exposition. Et comme les autres Strettes iront en se rapprochant, suivant 1'ordre de notre
recherche, qui n'est autre que celui des entrées, il suffit de retenir les intervalles auxquels nous avons
trouvé les Canons pour gue I'architecture du Stretio se dessine d'elle-méme, L'éldve en trouvera
plus loin la démonstration, et verra ainsi 'avantage que donne I'habitude de suivre une voie logique.
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Plan de la Fugue

Rappelons britvement les éléments d'une Fugue d'école -
" I. Le Contre-Sujet.

II. L'Exposition,

III. La Contre-Exposition, qui fait entendre la Réponse, puis le Sujet.

IV. Les Divertissements, utilisant divers fragments du Sujet et du Contre-Sujet pour moduler
dans les tons relatifs et voisins,

V. Les entrées dans ces tons, qui ont lieu dans I'ordre suivant :

Ton Relatif : Sujet et Réponse.

Ton de la Sous-Dominante : Sujet. — Ton Relatif de la Sous-Dominante ; Sujet.

V1. Le Stretto.

Nous donnerons les indications nécessaires & 1'éléve pour I'étude & 2, 3 et 4 voix de ces di-
verses parties de la Fugue, ainsi que des tableaux auxquels il pourra se reporter en travaillant,

1. Contre-Sujet.

L'étude des Maitres nous montre que le Contre-Sujet n'est pas absolument obligatoire, On
peut, & ce point de vue, indiquer trois catégories principales parmi les Fugues & un seul Sujet et un
geul Contre-Sujet ;

12 Celles qui conservent le Contre-Sujet jusqu'a la fin ou jusqu'au repos & la Dominante.

20 Celles qui le conservent seulement pendant 1I'Exposition (et quelquefois aussi 4 la Contre-
Exposition et au Relatif).

L'8éve doit avoir comme but de conserver son Contre-Sujet pendant toute i Fugue, et de
pouvoir réussir I'harmonisation de ses entrées, quelles que svient les voix auxquelles il confie le Sujet
et le Contre-Sujet.

Avant d'acquérir ce résultat, il passera forcément par des étapes intermédiaires dont on pour-
rait résumer ainsi l'ordre de difficulté :

1% Fugue sans Contre-Sujet et sans entrées du Sujet dans les voix intermédiaires.

20 Fugue conservant le Contre-Sujet pendant I'Exposition et contenant des entrées du Sujet
aux voix intermédiaires,

3¢ Fugue conservant le Contre-Sujet jusqu'au repos 4 la Dominante, et le faisant entendre
ainsi que le Sujet aux voix intermédiaires, suivant les nécessités du plan général,

La marche & suivre pour obtenir ce dernier résultat varie avec chaque individu. L'éléve se
rappellera que chaque partie de la Fugue doit étre I'objet d'un travail spécial. 1) aura fait plus de
progrés lorsqu'il sera armvé 4 improviser correctement une entrée dans une woix intermédiaire
accompagnée d'un Contre-Sujet, sur ua Sujet trés simple, que lorsqu'il aura improvisé entigrement
une Fugue libre sur un sujet plus compligué,

2. Exposition,

EXPOSITION A DEUX VOIX. -— L'éléve travaillera les deux dispositions suivantes 4 un
clavier, et sans pédale.

1% Sujet au SOPRANO :

Soprano: Sujet - Contre-Sujet ~— Rép.duC.-8. — Réponse
Basse: —_ Réponse — Sujet — L.-5.
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20 Sujet A la BASSE :
Soprano : —_ Réponse =~  Sujet — C.-5,
Basse : Sujet —_— C.-5. — Rép. duC.-S. — Réponse
EXPOSITION A TROIS VOIX :
On ne s'occupera pas de savoir si la Fugue 4 3 woix doit étre pour :
Soprano, Alto, Ténor — Soprano, Alto, Basse,
Soprano, Ténor, Basse — ou Alto, Ténor, Basse,

On notera simplement, d'aprés le Sujet ou la Réponse, si la main gauche prend le caractire
d'un Alto ou d'un Ténor, et on limitera son étendue en conséguence.
On travaillera les 4 dispositions suivantes, dans 1'ordre indiqué par les tableaux :

i® Main Droite : Sujet — C.-5. —_ — Réponse
Main Gauche ; - Réponse — Rép.duC.-5 ~—
Pédale : - —  Sujet — C.§.

2o Main Droite : —_ Réponse —_ Rép. du C.-5, —
Main gauche : Sujet — C.-8. — — Réponse
Pédale — —  Sujet — G5

3° Main droite : - — Sujet — C-5
Main gauche : — Réponse —  Rép. dulC-5 —
Pédale : Sujet — C.-5. — — Réponse

40 Main droite : — — Sujet — C.-5.
Main Gauche: Sujet — C.-5. — — Reéponse
Pédale : —_ Réponse —_— Rép. du C.-5. —

EXPOSITION A QUATRE VOIX :

On commencera Ja Fogue par la voix dans laquelle le Sujet est éerit, et non pas & 1'Alto, si
c'est un Sujet de Basse, ni au Ténor, si ¢’est un Sujet de Soprano. Dans le cas ol le Sujet est proposé
en clef de- SOL, on peut, & son gré, commencer par le Ténor, ou par le Soprano.

On travaillera les 4 dispositions suivantes :

{% Soprano : — —  Sujet — C.-8.

Alto : ' — Réponse — Rép. duC-5 —

Ténor : Sujet — C.-5. — -

Basse : — - — Réponse
2v Soprano : — —_— — Répanse

Alto : Sujet - C.-5. — -

Ténor : — Réponze — Rép.duC.-5. —

Basse : — —  Sujet — C-S.

3o Soprano : - — — Réponse
Alto ; e —  Sujet — G5
Ténor : — Réponse —  Rép.duC.-5 —

Basse : Sujet — C.-S. — -—

AL 1



Soprano : Sujet — C.-5. - -

Alto -— Réponse: — Rép.duC-5 —
Ténor ; —_ —  Sujet - C.-S.
Basse — == - Réponse

On évitera de conclure I'Exposition par une cadence parfaite.

3. Contre-Exposition.

Avant d'étudier la Contre-Exposition, il est nécessaire de déterminer dans quels cas elle doit
avoir lien et dans quelle disposition elle doit éire présentée.

Elle a lien

A. Lorsque le Sujet est trés court.

B. Lorsque le Sujet n'a pas de mutation & Ja fin. Le but de ]a Contre-Exposition est de ra-
mener le Ton Principal avant les Divertissements modulants, ce qui ne peut avoir lieu avecun Sujet
sans mutation finale, dont I'Exposilion conclut au Ton de la Dominante. {(Les questions de tessi-
ture qui peuvent rendre impraticable la Contre-Exposition d'une Fugue vocale ayant un Sujet
trés étendu, perdent de leur importance i 1'orgue).

La Contre-Exposition doit présenter la Réponse, puis le Sujet, dans les vorx gui ne les ong
point fail endendre au cours de I'Exposition. En conséquence, on attague Ia Réponse, soit dans la voix
qui & fait entendre le Sujet, soit dans la voix de tessiture correspondante, Soprano-Ténor, Alto-
Basse, A l'orgue, on placesouvent la Contre-Exposition dans les voix extrémes, pour plus de clarté.

Les plans de Contre-Expositions suivants, d'aprés lesquels ['éléve s'entrainera, correspondent
aux dispositions précédemment données pour les Expositions :

CONTRE-EXPOSITION A DEUX VOIX :

La Contre-Exposition & 2 voix est le Kemversement des deux’ premiéres entrées de 'Expo-
sition,

i Sujet de Seprano:

Soprano : - C.-S. — Sujet
Basse ; — Réponse — Rép. du C.-5.
20 Sujet de Basse :
Soprano - Réponse - Rép. du C.-5,
Basse : — C.-5. — Sujet
CONTRE-EXPOSITION A TROIX VOIX :
i* Main droite: — C.-8. - Sujet
Main gauche: — -
Pédale: — Réponse — Rép. du C.-S.
20 Main droite: — C.-5. —_— Sujet
Main gauche: - -
Pédale : — Réponse — Rép du C -5.
3® Main droite : —_— Réponse — Rép du C.-5.
Main gauche: - -—
Pédale : —_ C.-5. — Sujet
4° Main droite: —_ Réponse - Rép. du C..5,
Main gauche : -— —
Pédale : —_ C.-5. —_ Sujet

A L. 1ehel



(On remarquera que dans les dispositions précédentes 2 est identique 4 1, et didentique 4 3)

Les correspondances ¢tant moins nettes que dans les Fugues & quatre voix, on s'applique, dans
la Contre-Exposition & 3 voix, 4 faire entendre les combinaisons qui ne se sont pas produites dans
1I'Exposition.

CONTRE-EXPOSITION A QUATRE VOIX :

i° Sujet de Soprano ou de Ténor :
Soprano : - Réponse —
Alto : —_ C.-5. —
Ténor : — — Rép. du C.-5.
Basse : — — Sujet
20 Sujet d’'Alto ou de Basse :
Soprano ; — —_ Sujet
Alto : -— —_ Rép. du C.-5.
Ténor : e C.-5 —_
Basse ; - Réponse -

4. Divertisgsement.

CONDUITE TONALE. — Le Divertisserment n'est pas autre chose qu'une « Marche d'Har-
monie », ascendante ou descendante, vnitonale ou modulant & un ton voisin, déguisée par la pré-
seniaiion du fragment choisi dans les différentes voix. Cert est démontré avec clarté dans le «Traité
de la Fugue s d'André Gédalge, auquel nous renvoyons I'éléve.

Le Divertissement ne doit jamais attcinare Je aouble de Ja longueur du Sujet; elle peut étre
dépassée légirement lorsqu'il s’agit des modulations au Ton Relatif et anx tons voisins, Entre I'Expo-
sition et la Contre-Exposition, de metac gu'entre le Ton de la Sous-Dominante et son Relatif, le Diver-
tissement doit étre extrémement court, Le dernier Divertissement est généralement le plus développé.

L'éléve devra ménager, avant chaque entrée du Sujet, un silence d'une mesure au moins dans
la voix qui doit effectuer cette entrée, Il considérera cette précaution, si utile & la vompréhension
d'une Fugue improvisée, comme une régle et s’y conformera strictement.

Enfin, le Divertissement modulant ne fera pas entendre 'accord du premier degré du ton
auquel il doit aboutir avant I'entrée du Sujet que 1'on attend. Il vaut mieux que le Sujet entre avant
cet accord qu'aprés.

La conduite tonale de chaque Divertissement repose sur un enchaihement de degrés qui varie
pedl. Les deux schémas suivants guideront ['éléve dans ses premiers essais,

1. FUGUE EN UT MAJEUR

1¢ Divertissement conduisant L 4 s e S L4
du Ton Principal au Ton Relatif : g === —‘Fk
20 Divertissement conduisant ™+ "k o 1 ',"_
du Relatif 4 la Sous-Dominante.: %‘_t" 1‘—. " e
[ 4 ] B

3¢ Divertissement conduisant o5

du 2¢ degré au repos i la Dominante ; ‘—;—i:‘—u—ﬁ_r_‘Fq%
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II. FUGUE EN L4 MINEUR

1® IMvertissement condoisant

du Ton Principal au Ton Relatif ;

20 Divertissement conduisant
dn Relatif & la Sous-Dominante

conduisant
du 6 degré an repos i la Dominante,

d0 Divertissement

&1

3

"
—

e

4]

L
atl

Le fragment choisi doit étre entendu au moins une fois dans chaque voix, Les tableaux suivants
donnent & 2, 3 et 4 voix les dispositions du début du Divertissement, aprés lequel il sera nécessaire
de resserrer les imitations du fragment thématique afin de ne pas faire entrer le Sujet trop tot et

d'augmenter l'intérét du Divertissement.

DIVERTISSEMENT A DEUX VOIX :

Soprano ; 35, =

Basse : E. B. (entrée)

Et :

Soprano : 5. 5. {entrée)

Bazae B B.

On évitera autant qu'il se peut la symétrie des intervalles dans les réponses :
DIVERTISSEMENT A TROIS VOIX, A CINQ ENTREES :

o :
Main droite ; D. D.
Main gauche ; G. .
Fédﬂ.l& H P.

do:
Main droite : D. D.
Main gauche : (. .
Pédale : P.

{entrée)

(ou entrée)

(entrée)
[ou entrée)

DIVERTISSEMENT A QUATRE VOIX:

1o Soprano
Alto
Ténor
Basse

e SN

3¢ Soprano

Alto
Ténor
Basse
¢ Soprano
Alto
Ténor {entrée au Ténor)
Basse

(entrée an Ténor)

(entrée au Soprano)

0 :
I, {entrée)
G. G
P. P. {ou enirée)
40 :
D. {entrée)
(. G. {on entrée)
I F,
Jo Soprano
Alto {enirés & I'Alto)
Ténor
Bazze
40 Soprann
Alto
Ténor
Basse {entréde & la Basse)
Go Soprano
Alto {entrée a "Alto)
Ténor
Basse

Les dispositions 5 et 6 rendent les Réponses & la Quinte plus difficiles, mais favorisent celles

qui peuvent avoir liea 4 la Seconde ou & la Tierce,
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L'éleve n'oubliera pas que la Pédale, qui double sans cesse sa partie & I'Octave grave, doit
&tre assimilée 4 la Contrebasse du Quintette & cordes et non pas & la Basse du Quatuor vecal, 11 est
nécessaire de la faire taire de temnps en temps, sous peine d'alourdir insupportablement "ensemble
de la Fugue. Bach nous donne des exemples de Divertissements dcrits entitrement & 3 et méme &
2 voix. On sait qu'a 'Ecole le Divertissement 4 deux voix est défendu dans une Fugue & 4 wvoix.
Mais on pourra alléger 'ensemble en n'usant que de trois voix i certains moments, et on pourra méme,
occasionnellement, prendre 4 parties aux mains en faisant taive Ia Pédale, sans toutefols abuser

de ce procédé,

6. Enirées du Sujet.

Deux choses génent souvent le débutant ;

1o Les transpositions du Sujet.

20 Le choix des voix pour les entrées.

Ces difficultés pourront étre évitées par les moyens suivants :

TRANSPOSITION :
Pour transposer le Sujet, on déterminera la position de la Tonique sur la portée, puis on se

représentera dans quelle clef elle prendrait le nom du ton dans lequel on doit aller.

Supposons, par exemple, un Sujet d'Alto en MI |, majeur, Il faut, pour que la 47 ligne de la
portée (zoit : MI, en clef d"UT 3¢ ligne) devienne successivement :

SI({Ton de la Dominante} se représenter la clef d"UT 4 Jigne.

UT (Ton Relatif) se représenter la clef d"UT 42 ligne.

SOL (Réponse du Relatif) se représenter la clef d'UT 2¢ ligne.

LA (Sous-Dominante) se reprézenter la clef de FA 37 ligne,

FA (Ton du 2® Degré) se reprézenter la clef de FA 49 higne,

Etant donné qu'un Sujet peut &tre proposé dans cing clefs, soit

UT 1 ligne pour le Soprano,

UT &* ligne pour I'Alto.

UT 40 ligne pour le Téner.

FA 48 ligne pour la Basse,

Et clef de 80L, les dix tableaux suivants indiqueront la succession desciefs & employer, dans
les deux Modes :

MODE MAJEUR

o Réponse du  Sous- Relaiif de la
Sujet Réponse Relatif latif Dominante Sous-Dominante

B g 73 £ E=
B—p ——— o

¥
bi o
i
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MODE MINEUR

) .  Réponse du Sous.  Relatif de la
Sujet Reéponse Relatif elatif Dlomimante Sous-Dominante

e

e
' |

R

L
oz
&

T

B =0 = X =
=t
A= e—e—

La pratique de l'improvisation les fera retenir rapidement.
DISPOSITION DES ENTREES DANS LES VOIX
I 'étendue des voix étant moins séverement délimitée dans le style instrumental que dans le

iz
4

had
£
|
i

B

style vocal, le débutant aura intérét & profiter de cette libertd en s'entrainant dans un cadre pré-
paré d'avance, aussi rigide que possible, quitte & s'émanciper plus tard, lorsqu'il aura acquis la tech-
nigue nécessaire ;
FUGUE A DEUX VOIX
lo Sujet de Soprano : :
TON RELATIF SOUS-DOMINANTE RELATIF DE LA S.-D.

Soprano : Sujet C.-5. Rép. du C.-5. Sujet
Basse : Rép. du Z.-5. Réponse Sujet Rép. du C.-5
20 Sujet de Basse :
TON RELATIF SOUS-DOMINANTE RELATIF DE LA 5.-D.
Soprano ; Reép. du C.-5, Réponse Sujet Rép. du C.-5.
Basse ; Sujet C.-5. Reép. du C.-5. Sujet
FUGUE A TROIS VOILX

io TON EELATIF SOUS-DOMINANTE RELATIF DE LA 5.-D.
Main droite: Sujet Rép, du C.-5, Sujet
Main gauche : Rép. du C.-5. Réponse
Pédale : C.-5, Sujet Rép. du C.-5.

4o TON RELATIF SOUS-DOMINANTE RELATIF DE LA 5.-D.
Main droite : Rép. du C.-5, Réponse Rép. du C-5,
Main gauche: Sujet Rép. du C.-5 Sujet
Pédale ; C.-5. Sujet

3e TON RELATIF SOUS-DOMINANTE RELATIF DE LA 5.-D.
Main ‘droite : C.-5. Sujet Rép, du C.-5,
Main gauche: Rép. do C.-5. Réponse
Pédale: Sujet Rép., du C.-5. Sujet

40 TON RELATIF SOUS-DOMINANTE RELATIF DE LA 5.-D,
Main droite: C.-5, Sujet Rép. du C.-5.
Main gauche ; Sujet Rép. du C.-5.

Pédale: Rép. du C.-5. Répense Sujet

AL led



FUGUE A QUATEE VOIX

i Sujet de Sopranc ou de Ténor :

TON RELATIF SOUS-DOMINANTE RELATIF DE LA S.-D.
Soprano : Rép. du C.-5. Rép, du C.-5. Sujet
Alto : Réponse
Ténor : Sujet Sujet
Basse : C.-5. Rép. du C.-5.
20 Sujet d’Alio ou de Basse ;
TON RELATIF SOUS-DOMINANTE RELATIF DE LA 5.-D.
Soprano : C.-5. Sujet Rép. du C.-5.
Alto : Sujet
Ténor; Réponse
Basse : Rép. du C.-5. Rép. du C.-5. Sujet

Toutes les dizspositions données dans ce chapitre sont interchangeables. Telles gu’elles sont,
elles donnent, enchainées entre elles, le plan d'ensemble le mieux équilibré. Mais tous les Sujets ne se
prétent pas A Ja « disposition-type » correspondant i la voix dans laguelle ils sont proposés, et 'éleve
devra plutdt faire un ¢change de dispositions, que de faire entendre le Sujet ou sa Réponse dans une
tessiture trop élevés ou trop grave.

8. Stretto,

Il n'est pas possible de tracer d'avance un cadre précis pour le Stretio, dont la forme depend
absolument du Sujet proposé. Cependant, si 'on se reporte a ce que nows avons dit do Stretto (pages
41-43) dans 1's Analyse du Thémer, on verra que certaines dispositions s'imposent d'elles-mémes

La 1r® Strette et la Strette Véritable, qui sont tontes denx 4 4 entrées, doivent reproduire la
disposition de I'Exposition, Le choix se trouve donc tout fait entre les 4 plans d"Exposition indiqués
page T8.

Les Strettes & 1'Octave, vu 4 la Seconde, vont habituellement & des voix de méme natore:
Soprano et Ténor, ou Alto et Basse. La disposition Sopranc et Ténor offre plus de facilité de réali-
sation, si la tessiture le permet, 51 la Strette est & 1'Octave, ce qui est plus facile, on peut en profiter
pour introduire une modulation, en la présentant an Ton Redatif,

La place logique de la Strette du Contre-Sujet est vers la fin lorsque 'essentiel a été dit sur
le Sujet. Néanmoins, elle dépendra, dans une certaine mesure, de I'éloignement de la Strette donnée
par le Contre-Sujet,

Il n'y a pas de régle spéciale non plus pour la Pédale de Dominante :

Ie On peut la placer immédiatement aprés la 1t Strette, sous un Divertissement fait de la
téte du Sujet.

II* On peut placer dessus une des Strettes.

I1I? On peut la réserver pour la Strette Véritable. Dans ce dernier cas, on devra avoir 4 parties
aux mains, ou double Pédale.,

L'Augmentation et le Renversement viennent 4 la fin,
L’Augmentation, & I'orgue, produit son maximum d'effet 4 la Pédale. Elle gagne en intérét
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sil'on peut ménager deux entrées successives au cours de son Exposition en valeurslongues, la deuxiéme
entrée étant placée, autant que possible, dans une voix supérieure 4 la premibre :

Mouvtcontraire
; =T T
Réponse _ Wouvt contraire
__h,_._HH_ZE::r =
Aupgmentation
! fry i '
I H

BACH. Fugwe e UT majeur (Peters - L, I W 7, dlge L XV, N [7)

On cherchera d’abord le Renversement & la Quinte, Clest & cet intervalle qu'il se prisente le
plus favorablement, surtout dans le Mode Mineur. Voici les échelles sur lesquelles 1'éldve se basera

pour sa recherche :

Wﬁz el Wﬁ
O] Mode =

[ E)

Made

majeur : se mineur

Le Renversement peut se présenter dans la Strette de 3 maniéres qui sont Join d'offrir le méme
mtérét. En supposant ce Sujet

—Rf=r=  of peut:

MOZART, Fugue pour ¥ clevecing.

1® Faire entendre simplement le Sujet renversé :

térét :

3o On peut enfin faire entendre une Strette du Sujet dont Ia Répense soit le Sujet renversé,

ce qui est la véritable maniére de présenter le Renversement :

: L R dd P b sy
; T rr P00
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L'éleve trouvera d’admirables exemples de Sujets renversds dans la Sonate op. 110 de
Beethowven :

et dans la Fugue de la Sonate op, 106 :

= e w— --..J\_.H_._l..- E
P
ay .

o - _T;_L"l‘

Ainsi que nous 'avens dit (page 84) on ne peut dresser le plan d'une Sireite que d'aprés les
diéments fournis par le Sujet. L'analyse suivante montrera  Véleve comment il faut procéder.
Supposons ce Sujet

" t‘ r | 1 | | P S 1
I ..__!_1', LF‘:_F—-_ ! ;—vj-.-!....-_é.'- _________ .I,_ T, T —= . I‘_—F___—_“—_—_ d'l:lﬂllﬂ.ﬂ!, L‘E]n]nﬂg*l'ﬂttﬂ-
- - i —] = -
o [ === Réponsc & la Quinte,
1

0 E“”—— = ——% __j e Réponse & la Quinte.

< T .
F = E Canon a 1"Octave,
-

o 5 — = =r ' i
3 % r_tr.’ — H—_,. i | 1
" - I . lP_F .- T - --—.-.--..:._..u_n_m.-_-_ . . . ] -
40 2?-_‘:‘:_—_,_?_{"4 EE= i: - Réponse 4 la (Juinte,
o '--'-'_—_‘-‘-""‘1-.. ! . .
. v — __f_r—r:—f'h-"—'F & — - Sirette Véritable,
5 mt':}:f,‘,_ =2 t _;._ETL—
el
o —— .F‘."'!"T"‘!' Fﬁ-’ * ——= Sirette & la Seconde,
6 3 —-:——"-—l—|—-——--rF—---~-1—-v--a-----l—-L-.-h_--——l—-
>N — _
£ *-,'_._r P e o = ——— Sirette 4 la Tierce.
?ug};l I = - —— I I""'_j'" k- i— | I -F_u 1 T
— - © = |
— _._ﬂ'_._".il_l - |" F 1  —— 1
————— s . — 1 e
e ——— B
. Auvgmentation
ey 3

Strette par mouvement
comtTare.
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Le travail précédent nous ayant déja presque fixéds sur les- dispositions des entrées dans les
voix, il ne nous reste plus qu'a choisiv et & ordonner nos ééments, soit, par exemple :

e Strette, & 2 mesures, & 4 entrées : Ténor, Alte, Soprano, Basse, Ne 2
20 Strette, Canon & I'Octave, au Ton Relatif, entre le Ténor et le Soprano, Ne 3
3% Strette, & Ja Quinte, entre le Ténor et la Basse, No &
4% Strette, 4 la Seconde, entre "Alto et le Soprano, No &
58 Strette, Véritable, & 4 entrdes, sur Pédale de Dominante, No b
G2 Strette, & Ja Tierce, entre 1’"Alto et Ia Basse, Wo 7
7¢ Strette, en Augmentation, entre Ia Basse et I'Alto, puis entre la Basse et le

Soprano, Wo B
8¢ Strette, par mouvement contraire, entre le Ténor et le Soprano sur Pédale

de Tcln:[que_ Ne

III

Fugue & 5 voix

La meilleurs disposition, & orgue, pour une Fugue & 5 voix est la suivante

2 woix 4 la main droite. — 2 voix & la main gauche, — 1 wvoix & la Pédale,

I faut éviter avec soin I'empétement en ne faisani intervenir la polyphonie & 5 woix qu'a
certaines entrées. 1'éléve, pendant les débuts, s'en tiendra & celles-ct :

La 5* entrde de I"Exposition,

La Réponze au Ton Relatif,

Le Relatif de la Sous-Dominante,

La 5% entrée de la 17® Strette.

La 5% entrée de la Strette Viritable,

La conclusion.

On sera triés sobre dans le mélange des 5 voix aux Divertissements, qui doivent étre aussi
légers que possible.

Dans la Fugue en MI L, de Bach (Peters @ L, III, N® I. Bes: L. Ill, 39 Partie, N® 1}, nous
trouvons seulement & 5 parties réelles :

ire Partie. 1 mesure puis 2 mesures, & Ia 17 entrée de Pédale.

f mesures & la conclusion.

3d® Partie. 1 mesure avant la Sous-Dominante.
i mesure & Ja Réponse du Relatif & la Pédale.
3 mesures 4 la 2¢ entrée du 3° Sujet & la Pdédale,
1 mesure & la Strette du 1%F Sujet.
3 mesures A la conclusion.

DNans la Fugue en UT mineur {Peters @ L. IT, No 7. Bgs . L. XV, N* 16) nous trouvons .

8 mesures 4 la 1™ entrée 4 la Pédale.

B mesures a la conclusion,

v
Fugue a 2 Sujets

Si les deux Sujets sont proposés & improvisateur, il faut qu'ils aient été écrits, soit par la
méme personne, soit en collaboration, pour aller ensemble en Contrepoint renversable. Il ne viendraii
4 l'idée d'aucun musicien de concevoir une double Fugue dont les Sujets ne s'uniraient pas 4 ua
moment donng |

Si limprovisatenr est chargé d'éerire le 28 Sujet, il doit naturellement le faire en Contrepoint

o W
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renversable, et ne pas négliger pour cela les Contre-Sujets. L'éléve gardera le lout sous ses yenx
pendant la période dentrainement.

L'analyse préparatcire d'une double Fugue est chose délicate. II ne faut pas. en voulant
employer un grand nombre d'éléments, faire une Fugue trop longue.

Nous proposerons ce cadre, pour les premicers cssais

A. Exposition.

fer Divertissement.
B. Ton Relatif. Sujet et Réponse.
2e Divertissement.
€. Exposition du 2¢ Sujet, au Ton Principal.
3¢ Divertissement.
D. Combinaison des 2 Sujets, & la Sons-Dominante et & son Relatif.
42 Divertissement.

E. Stretto du 17 Sujet.

F. Stretto du 2¢ Sujet.

On remarquera la suppression de la Contre-Exposition du 1¢F Sujet, ainsi gue 'entrée au Ton
Relatif du 2% Sujet.

Les éléments des deux premiers Divertissements seront pris dans le 19f Sujet, ou dans son
Contre-Sujet, et cenx des deux derniers Divertissements seront tires du 2° Sujet, ou deson Contre-
Sujet.

Célbve étudiera ces deux dispositions :

1o Sujet an Ténor :

EKPGEIT!GH DU 1er SUJET TON RELATIF
Seprano : - ' Su].r:t E.-'-"w. 'Sujet - Hépuns_é
Alto : Réponse Réponse duC.-5, 1=r Divert, Rép.duC.-8§. C.-5.
Ténor :  Sujet C.-5. C.-5. Rép. du C.-5.
ou
Basse : Rép. Rép. Sujet
EKPDEI’I ION DU 20 SUJET TON DE LA SDUS DOMINANTE

Soprano : 2¢ Divert. "."_;U]Et C.-S.  3° Divert., Rép. du 2‘3"5:” at Rel.
Alto - concl. surun Réponse Rép.duC.-5. 2e Sujet
Ténor; reposa la Sujet C.-5. [er Sujet
Basse : Dominante Rép. Rép. duferSuj, au Rel.

STRETTE VERITABLE DU {er SUJET STRETTE VERITABLE DU E" SUIET
Soprano : - Sujet Div. sur la Su]f,t " Autres
Alto ;4= Divert. Rép. téte dus I Sujet Rép. Strettes
Ténpr - Sujet etlatite du 2 Sujet et
Basse - Rép. Sujetcombine Rép. Conclusion

2o Sujet 4 I'Alto :

Liéleve se servira du tablean précédent, en renversant la disposition, Avant de commencer
son entrainement, 1l analysera la Fugue en UT mincur, de Bach (Peters: L. Ne & Bgs.
L. XXXVII, No 14) qui est divisée en 3 parties.

1re Partie. Exposition du 1¢F Sujet : Alto, Ténor, Basse, Soprano.
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Une imitation 4 I'Oclave du Sujet tient Jien de Contre-Sujet.

2# Partie. Exposition du 2¢ Sujet, au Ton Principal, dans un ordre wn peu différent, mais

commencant par I'Alto : Sujet a I'Alto, Réponse au Soprano, Sujet 4 la Pédale, Réponse 4 la Pédale,
puiz Sujet au Ténor, etc.

Les Sujets de Fugue suivants ont été donnés aux épreuves d'improvisation du Conservatoire
de Paris M

Examen Janvier1B57
; [

t
1

11

Examen Janvier 1899 |
|

|| ] -

. . =="==
(%]
Examen Juin 1899

E oy

mamen Janvier 1900

5—.! i E ; 1{ H.DALLIER
u = iy 1 Ir 1 1 1

= [y v o 2
E .

xamen Juin 190:} _ " n

} f T e

Conconrs 1900
:n LTS ! |

4 | Tal o ———
ry T

Examen Janvier 1901
T

ﬁ

1
T
|

= |
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Concours 1002
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Examen Juin 1922

L’éléve trouvera des centaines de Sujets de Fugue dans les divers Traités déja existants,
Mais il devra s'entrainer & écrire lui-méme les Sujets dont il aura besoin,

Lorsque 1'on zait analyser et développer des Sujetz de toutes sortes, on doit étre capable d'en
écrire,

On observera les régles suivantes :

1¢ Pas de répétition de la méme formule.

20 Pas de progressions qui privent d'antant d'éléments de développement.

3 Pas d'harmonies serrées, imposées par le Sujet.

4% Observer la sobriété dans le mélange des valeurs de notes. L'« Unité de Yaleurs doit s'im-
poser netterment dans le Sujet lui-méme. '

5o Eviter le mélange des groupes binaires et ternaires,

6e Ne pas dépasser la Sixte mineure, comme étendue totale, sauf dans le Mode mineur, qui
tolere la Septitme diminuée :

et

Le saut d'Octave est également permis.
70 Eviter, & tout prix, I'équivoque modale.
8% Eviter, autant que possible, les modulations dans le Sujet lui-méme.
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CHAPITRE VII

— LE TRYPTIQUE

LA VARIATION

La Varilation

Le Théme d'une suite de Variations peut se présenter sous 3 formes différentes :

1¢ Une phrase simple de 8 mesures :

BEETHOWVEN, 12 Variations en UT minsur pour Piana,

aves Ou sans TEPl'iEI'_“S.Z

2% Une Période de 2 phrases de 8 mesures

BEETHOVEN, Sonate gp. 19

ne Période Ternaire :

3 U

MOZART, Soaare aver Varistions,

On rencentre auzsi des Périodes Ternaires avec redoublement de la premiére phrase :

=

. J‘ﬂpﬁ_!!lﬂll_

BEETHOVEN, Sonkie pour Plans,

A&, L, e
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la Passacaille et 1a Chacone dérivées de 1a vieille forme de «Il'ostinatos employee par les
Neerlandais des 1450, sont basées sur la phrase simple de 8 mesures, Les Airs, Gavoifes et Noéls
variés du xviire sidcle sont basés le plus souvent sur la Période de 16 mesures. La Période Ternaire
se rencontre moins fréquemment que les 2 premitres, et convient surtout aux pitces développees.

Quelle que soit la Période adoptée pour I'Exposition du Theme, seul le caractere de celui-ci
influe sur la physionomie générale du morceau. 5'il est court, un plus grand nombre de Variations
sera possible.

Toute Variation reléve forcément d'un des éléments primordianx de la Musique et ne peat
étre que Rythmigue, Mélodigue, Harmonique ou Contrapuntique, le Contrepoint pouvant étre
envisagé sous J aspects:

{0 La Partie libre, souvent en valeurs égales.

20 Le Contre-Sujet.

3o L'imitation canonique.

Dans la Variation rythmique, on substitue au Théme une formule « Rythmiques courte,
mais caractéristique, qui se répéte ou dialogue dans la contexture harmenique, généralement con-

servde,

SCHUMANN, Erudss Spmphoniguer

La Variation mélodique, de méme nature que le Choral ormé, dont nous avens déji parlé, esc
aussi une substitution au Théme, Celui-ci est remplacé par une mélodie plus libre, plus ornée, con-

tenant des répétitions et des amplifications de la phrase.

oS
%ﬁ@j fEJ : =

1

JJI —

FRAMNCK, M I:.I:c'rulllm'nr.' ':lril.k e PR e

L FER
| THRE

Dans la Varation harmomique, le Théme est généralement conserve tel qu'il a éte exposé,

mais son harmonization est modifiée méme jusque dans les chutes des cadences.

=

SCHIMANN, Eludes Syemphondgucs.
Les 3 sortesde Variations contrapuntiques nous sont déji familidres, grice 4 I'étude du Choral.
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La 432 des 33 Variations en UT mineur, de Beethowven, nous montre une « Partie libre » accom-
pagnant le Théme :

elc.
. ==

La 3¢ Variation de la Passacaille de Bach (Peters: L. I, No 7, Bgs: 1.. XV, No 22) présente
un -Contre-Sujet fragmentaire développé, comme dans la forme du Choral contrapunté.

|
L
THe Sl

TH
....,_H

La 7® des Variations en MI },, op. 35, de Beethoven offre une « Imitation Canonique» 4 1"Oc-

tave
2 e a s
F E#::* i F'IP‘
=
I
+ s e S 2
Fy . — )

Un entrainement rationnel doit porter successivement sur ces différents types de Variations,
en commencant par les phus faciles. C'est pourquoi nous indiquerons d’abord comment 'éléve devra
travailler la forme de I'Air Varié, puis celle de la Passacaille. Il pourra ensuite aborder la Variation
moderne, qui fait subir aw Théme initial des modifications plus profondes.

1. L'Air Varié

1'Air Varié ancien est & 2 voix, sanf lorsqu'il fait entendre, le plus souvent 4 la dernidre Va-
riation, une harmonisation & 4 voix du théme,

Il s'en tient & ces deux présentations :

19 Variation mélodique ornée du théme, 4 la main droite, en valeurs égales.

20 Contrepoint en partie libre, 4 la main gauche, en valeurs égales.

Ces denx sortes de Variations alternent, d’abord en eroches, puis en triolets, et enfin en doubles
croches.

Le No#l populaire « Venez, divin Messies, nous servira d'exemple pour montrer 4 'éléve la
forme dans laquelle il devra s'entrainer :
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Nous transformerons le Théme ;

et noys le varierons ainsi |

A ; —r

H‘ At et
1re Variation O3 s e = — — iy
i H .1 #
(mélodique 2 ——
: . —
- %E = e e e o
2¢ Variation ;
{contrapuntique) etc.,
= _u.*“si_r"_r?::rrm..;
S [ S —
” —
3= Variation % : J%
{mélodique} - ete.
¥ il i ———
] —
D4 3 j
de Variation %_,__f- P 7
{contrapuntique) I J atc.

@_:— i b . i _' T T
5® Variation 'R — e ——

{mélodigque)

l
i
L 10,
[ 14 .

f* Varfation
{contrapuntique)

P ; -
7 Variation B - ﬁ ,:_ =
ﬁ.r. [ ] ] - af ——d
e '
f=

{harmonisée & quatre woix avec un

i
| TEAN
ol
il

Contrepoint en croches 4 la Pédale.) e u-.i—-f
e S E et e ==
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On pourra ensuite renverser les formes de Variations precédentes :
17 avec le Chant donné 4 la main gauche ;

{contrapuntique)

T

i
i ]
|
HTh
i

2o avec le Théme orné & la main gauche ;

Y] 3 "

= =
b. : ¥ 1 - .+--
(mélodique)
E 1 o +—1— H—-ﬁ
[ — ~

ce qui donnera un peu plus de variété i 'ensemble, mais sans dépasser le total de 7 Variations pour
le morceau entier.

Le style devra rester léger, fluide et diatonique, sans pour cela proscrire complétement les
mouvements chromatiques.

2. La Passacaille

La Passacaille est une danse lente & trois temps, d'origine espagnole, dont le théme se répite
sans cesse au cours du morceau. Il devrait, rigoureusement, étre entendu & la Basse dans chaque
Variation. Mais Bach nous donne dans sa Passacaille un exemple dont nous nous réclamerons pour
user de plus de liberté. Le théme est présenté, soit 4 s Pédale, soit au Soprano, soit dans une wvoix
intermédiaire, et disparait méme complétement par moments, sa contexture harmonique subsistant
seule,

Si I'on voulait définir la nature de chaque Variation de cette admirable Passacaille, on pourrait
dire que :

la 5° Variation

la 92 Variation

et la 14® Variation sont RYTHMIQUES,

que Ia 15% Variation est MELODIQUE,

que la 1™ Variation

la 2= Variation
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la 16% Variation

l: |
i,
oo
i
k!
H
|

la 19¢ Vasiaticn

sont HARMONIQUES,

et la 20® Variation

que fa 10® Variation

et la 11° Variation sont CONTRAPUNTIQUES,

gue la 3% Variation

la 4* Variation

la f2 Variation

la 7® Variation

la 8 Variation

la 12¢ Variation

Théme 4 I'Alto, orné parfois

la 138 Variation

Ia 17¢ Variation

— sont CONTRAPUNTIQUES
a Contre-Sujet partiel.

et [a 18° Varation

[
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Nous ferons remarquer que Bach obtient touie la varieté désirable en enchdinant 13 Va-
nations de suite en doubles croches (de la 4° & la 16%) et qu'il n'écrit qu'une seule Variation en sex-
tolets {la 17¢) avant de revenir & son rythme principal pour les trois dernitres.

L'examen des Variations de Liszt sur le thtme de Buch « Weinen, Klagen»

qui, comme 'on voit, est un théme de Passacaille, nous donne un autre exemple de sobriété ryth-
mique

Sur 5 Variations, les 16 premieres sont en croches, 13 sont en trioleta (de la 20° a la 318,
Au 4 temps, 13 se suivent en doubles croches, ef Lisgt revient au calme au début de la 43¢,
LA VARIATION CONTRAPUNTIQUE 4 CONTRE-SUJET

La disposition des voix, dans cette Variation, rappelle le Iivertissement de la Fugue et n'em-
barrassera pas 1'éléve. Clest sur U'imtérét ryithmique du fragment adopté que son attention doif se
porter : chaque Contre-Sujet fragmentaire servant de base & une Yariation doit &tre caractérisé, tout
en ne s'écartant pas de I'Unité de Valeur moyenne du morcean, Nousavons montré plus hant 'ad-
mirable sobriété de Bach et de Liszt, dont I'éléve devra s'inspirer. 5i nous résumons maintenant les
rythmes contenus dans la Passacaille de Bach, nons en {rouvens sept, ainsi répartis :

e Lr dans la 3° Variation,
2° Lg' dans les 4%, 58, 18® Variations,
Eﬂaw | i dans les #°, 14* Variations,
Jli':'ng m dans les Ge, T, Be, {00, 11=, 12e 13e 15%° Vamations,
5° 7 mr dans les 1T, 2¢ Varations,
J37,
6@ dans les 169, 19¢, 20* Variations,
7 Lmr dans la 179 Varation.
2

Nous conseillerons & 'éléve d'étudier aussi ces quelques rythmes :

Lor, pELs e s ef s

et de les combiner ensemble de toutes les fagcons possibles, dont woici senlement gquelques exemples
e LIRS L (e e LT L
LrPELLLr o (L C o (L LLIT LI oo LOSELT £ F e

Il cherchera des imitations, soit 4 une mesure, soit & un temps. Et il ordonnera toutes ces Va-
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riations selon Ia loi de «gradation d'intéréts, en établissant la succession de ses divers déments
rythmiques sur cette base:

AR A R O A IR A T

2 Triolets: A2 fi f Dr'*B: rrpfbe gLrrLsf
o BFOf T D, BefO0f (LS e

3 Doubles craches N . ) " Y g ﬂ."‘_j ;
(Voir la page précédente) : - M Ty % §PPPy

40 Sextolets et W . ‘
Doubles Triule:tg.;ﬁ: 1 g | ;! ’ [ r B: M. Uj E elc.

. L'éléve doit saisir que c'est 'ordonnance générale du morceau qui doit suivre cette progression,
et qu'il peut étre excellent de couper toute une période animdée par une on deux Variations d'un
caractére plus grave. Dans tous les cas, c'est 'instinct musical qui doit guider I'improvisateur,

LA VARIATION CANONIQUE

Il n'y a rien & ajouter & ce qui a été expliqué, au chapitre du Choral, & propos de la Variation
canonique, La seule différence qu'elle présentera ici est qu'elle ne se composera que d'une phrase,
au lieu de constituer un morcean, court mais entier. On powrra la traiter dans ces dispositions :

b
frlc.

A 3 voix ;

i Canon entre les parties extrémes. Partie libre 4 la main gauche.

20 Canon entre les deux mains. Partie libre & la Pédale.

A4 voix:

3¢ Canon entre les parties extrémes. Contre-Sujet fragmentaire s'timitant dans les deux voix
intermédiaires,

40 Canon entre les deux parties supérieures. Conire-Sujet fragmentaire s'imitant entre Ja
main gauche et la Pédale.

On se gardera d'abuser de la répétition du méme Canon, sous prétexte de le présenter avec
plusieurs accompagnements différents. Ce qui est parfaitement admissible avec le théme seul ne
est plus avec le Canon, qui attire beauncoup plus 'attention de I'anditeur que ce dont on I'entoure.
Clest pourquoi il est impossible d'introduire plus de deux fois le méme Canon, quels que soient les
expédients de changement de voix, de mode, ou de ton auxquels on peut avoir recours.

5i le thitme donne plusieurs Canons, soit 4 des intervalles diffévents, soit par mouvement
contraire, I'intérét sera considérablement accru et on ne devra pas iweiguer de les exploiter. De
toute fagon, les Variations canoniques doivent conclure la Passacaille ; 'attrait des auires sortes
de Variations se trouve notablement diminué aprés celles-ci.

Nous ne tracerons pas de cadre fixe pour 'étude de la Passacaille ; une suite de Variations ne
comporte ni modulations, ni expositions successives de plusieurs thémes, ni épisodes intermédiaires,
et le nombre méme de Variations est de peu d'importance. Autant I'Air Varié reste dans une forme
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précise et particulidre, autant la Passacaille improvisée est faile d'¢léments musicaux qui varient
avec chaque théme,

\ L'éleve établira ordonnance rythmique géndrale d’aprés [es indications de la page 100, Pour
la regisiration, il se reportera aux e:-.p]iml:jmm- dua Chapitre T, page 11, concernant le choix des
jeux pour les pidees de style contrapuntique. Ii s'inspirera, powr enchainer les différentes natures de
Yariations, de Vordre dans lequel nous avons proposé leur €tude, qui correspond en méme temps i
leur difficulté progressive et & l'intérét musical croissant gu’eiles offrent. Les Variations harmo-
niques et rythmigues ne lui seront pas interdites, mais ¢'est seulement lorsqu'il aura étudié le para-
graphe suivant qu'il comprendra avec quelle économie elles doivent étre introduites au cours d'une
Passacaille,

3. Variation dans le Style Moderne

On pourrait résumer ainsi la conception moederne de la Variation

i? Importance croizsanie de I'harmonisation, gui tend 4 la déformation du théme initial par
la répétition et V'amplification de chaque fragment.

2% Individualisation de chaque Yariation par une transforration rythmique du théme, de
Plus en plus radicale,

Les conséquences de ces tendances ont été de réduire le nombre des Variations, en donnant
plus d'importance & chacune d'elles, et de rendre possible dans cetfe forme 'expression musicale
d’un texte littéraire. La Variation s'est assouplie au peint de deveniv un Pogme Symphonique,
« Istars de Vincent d'Indy, nous ofire un exemple de Variations dans lequel le théme apparait sous
sa forme véritable, non pas au début de V'eeuvre, mais seulement 4 In fin,

LA VARIATION HARMONIQUE

Le premier exercice que l'éleve devra faire pour acquérir la variété nécessaire dans 'har-
monization de chacun des fragments du théme, est celui-ci:

Choisir une courte formule, une sorte de litanie, comme par exemple :

L)

et improviser sur ce groupe de notes le plus grand nombre possible d’harmonisations différentes,
soit

S ——

e T - :
e = e
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I
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Il maintiendra d’abord le théme au Soprano, puis le mettra i Ia Basse, et aux pariies inter-
mediaines.

Il s’entrainera ensuite sur un théme entier, en choisissant des modéles dans ce genre :

s

FRAMNCEK, I Chocal powr Orgue,

LA VARIATION RYTHMIQUE

Nous avons expliqué les transformations rythmigues du Théme an Chapitre IIT auguel nous
renvoyons 1'élive (pages 39-40).

11 sait gue la méme formule mélodique transforinée rythmiquement peut donner plusieurs
morceanx de caractire absolument différent, ainsi gue le montre l'exemple suivant :

et

SCHUBERT, Marcks Milicaire. CHOPIN, MNociurne ap, J5, N2 4L
Il pourra donc essayer de faire du méme fragment un Choral, une Marche, une Tarentelle,

un Aria, etc,

Mais lorsque plus tard il essaiera une suite de Variations, il devra éviter de donner l'impression
d'une succession de morceanx indépendants les uns des autres. Chaque Variation, ainsi que nous
I'avons déji dit, doit étre caractéristique tout en se rattachant ¥ l'ensemble du morceau,

I
Le Tryptique

Nous croyons que Péléve a acquis maintenant la connaissance d'un nombre suffisant de formies
pour aborder I'étude d'un composé de ces formes, le Tryptique, qui offre & limprovisateur de pré-
cieuses ressources,

On appelle Tryptique une succession de trois pitces de durée & pen prés égale, enchaindes
les unes aux antres, Le Tryptique peut étre construit, soit sur un seul thtme suhissant une trans-
formation & chacun des morceaux, soit sur des themes différents, mals ayant enfre eux une certaine
affinite,

On sait qu'avant Papparition du Tryptique proprement dit, les Maitres se sont servis volon-
tiers de la forme géndrale termaire,

Bach congoit la Sonate en 3 morceaux. Et V'on sait qu'il était tellement satisfait d'avoir in-
tercalé un Adagio dans sa célébre composition Teccata, Adagio et Fugue en UL majeur {Peters :
L. 11T No 8, Bgs : L. XV, No 19) qu'il projetait de transformer de la méme maniére tous ses grands
Préludes et Fugues.

Le Concerto Classique est en 3 mouvements, ainsi que certaines Sonates pour piano de Bee-
thoven, telles que l'op. 27, No 2, et l'op. 53.
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La Fantaisie en UT, op. 17 de Schumann, pourrait étre considérée comme un Tryptique
avec sa Légende, sa Marche et son Adagio,

Mais ¢'est surtout dans Franck que nous trouverons les exemples les plus frappants de cette
forme. Son ceuvre d'orgue contient: Prélude, IFugue et Variation, et la Fantaisie en UT, composée
ainsi : Allegro Moderato, Allegretto, Adagio.

Dans son ceuvre de piano, nous trouvons : Prélude, Choral et Fugue, el Prélude, Aria et Final,

Si mous cherchons maintenant parmi les formes que nous avons étodides, celles qui seraient
susceptibles de concourir 4 la formation d'un Tryptique inspiré de ces exemples, mais véritablement
adapté i l'orgue, cing se présentent & nous :

Le Prélude.

Le Choral.

La Variation.

La Fugue,

La Toccata.

Une sixitme pourrait &tre employée aussi @ 'Air. Mais son étendue n'est pas en proportion
avec celle des autres piéces, ef le Choral orné peut remphr dans ensemble un réle similaire.

Si nous examinons ensnite dans quel ordre on peut les enchainer, nous voyons immédiatement
que deux pitces ont leur place fixée d'avance ;

12 Le Prélude, qui doif commencer,

20 La Toccata, qui doit conclure.

Voyons maintenant quelles places conviennent aux autres [ormes :

LE CHORAL

En examinant les quatre aspects sous lesquels nous 'avens déjd étudid, nous constaterons
que :

1* LE CHORAL FUGUE est rarement employé, car il oblize & exclure du 'J'r}-ilt:irl-_u-. la Fugue
proprement dite ! or, c'est évidemment & cette dermére gue 1'on est toujours tenté de donner la pré-
férence, 1l se place, lorsqu'on I"utilise, aprés le Prélude,

20 LE CHORAL ORNE, ainsi que nous 'avens déjh dit, peut se substituer 4 I'Air avec
avantage : sa place naturelle est aussitot aprés le Prélude

3o LE CHORAL CONTRAPUNTE peut succéder immédiatement au Prélude, ou se subs-
tituer & lui.

4o LE CHORAL CANONIQUE est de méme nature que le Stretto de la Fugue, 11 doit done
&tre placé vers la conclusion, et 'on évitera de faire entendre au Stretto le Canon sur leguel il sera
basé.

En dehors de ces % formes déja connues de 1'éléve, nous pouvons encore présenter ainsi le
Choral :

1¢ En I'harmonisant selon la disposition vocale employée par Bach, ¢'est-A.dire 4 4 voix, le
Chant donné au Soprano, harmonisé soit note contre note, soit plutét en Contrepoint fleurt & deux
notes contre une, Il sera placd, ou tout au début, ou tout i fait 4 la fin, et sera traité, conformeément
anx exigences de |"équilibre géndral, soit & plein som, avec majesté, soit au contraire dans la nuance
pianissimo, et mystéricosement.

20 Enfin, comme tout autre théme, le Choral peut éire Varié. On se rappelle que nous avons
proposé page 54 I'étude d'une présentation double du méme Choral, Clest dans un esprit ana-
logue que doit étre congu le Choral varié. On ne dépassera pas quatre ou cing présentations difié-
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rentes, ce qui est deja un maximum, et l'on établira la gradation d'intérét en suivant cet ordre:

1o Choral harmenisé vocalement,

20 Choral omé, Chant donnd au Soprano,

30 Choral contrapuntigne : [une ou deux présentations, dans les tons voisins, si 'en veut).

Ténor, puis Basse, on Basse, puis Ténor, on Basse, pms Alfo,

4% Choral canoniqie.

Au cas oly 'on trouverait plusienrs Canons, on ne ferait quune senle présentation de la forme
contrapuntigue. 5i le Choral.comporte un Canen a F'Octave, on présentera celui-ci en premier lien, le
Cancn & un autre intervaile venant ensuite. Deux Variations canonigues sont parfaitement suffi-
santes. On aura soin de réserver pour 1o derniére la disposition du Canen dans les parties extrémes,

LES VARTATIONS. — La Passacaille et la Variation moderne sont les deux formes que 'on
emploiera de préférence.

Les Variations exclhzent, naturellement, le Choral varié, mais non pas le Choral lui-méme, qui
peut les précéder ou les suivre, suivant la forme qui aura éié choisie pour lui.

Elles peuvent commencer, en excluant le Prélude, Elles peuvent aussi le suivre immédiate-
ment, mais non pas conclure Fensemble, On se rendra compte, par une quantité d'exemples pris dans
les Mattres, gu'une suite de Variations appelle un Final. On donne parfois 4 la derniére Variation un
developpement quasi symphonique, ou on conclut sur un Choral, une Fugue, ou une sorce de Toccata,

LA FUGUE, — Elle ne peut pas débuier. Le Prélude, le Choral ou les Variations peuvent la
précéder. Le Choral ou Ia Toccata peuvent lui succéder. Enfin, elle peat conclure,

Afin de résumer ces domnées sous ufte fonme aussl claire gue possible, noas donnons ce tableau

auquel 1'élive powrra se reporier pour élablir ses plans,

- ——= —— DR D th = —— = —  — - rr ek e — TR

—————

1% morceau 1# morceau 3® morceau
| Le Prélude COmmence : '
| Le Choral vocal peut commencer peut finir, succédant |
. , . 4 la Fugue,
| Le Choral orné peut succéder au Pré-
Iude on & 12 Variation |
Le Choral contrapun- _ . ] -
tigue P peat comimencer | peut succéder au Pré-
Inde
]-'E Choral varié pc-]_:L COIMITIeNCeT Pf'!l.lt 511(‘-1:1?(1&[' an Pra-
lude.
Le Choral canonigue peut précéderla Fugue | peut finir,succédant i
ou la Toccata la Fugue.
Le Choral fugué peut succéder auPré-
lude. _
La Variation peut commencer peut sucgéder anChoral !
vocal ouContrapun- |
tique,
La Fugue peut snccéder au Pré- | peut finir.
lnde, au Choral, cud la
! Variation,
| La Toccata finit,

Nous ne prétendons nollement ériger en loi ce qui précéde : 1a présentation peut rendre tout
acceptable. Ce ne sont que des suggestions destinées i servir de guide dans le travail, mais qui peuvent
étre varides a l'infini. II en est de méme pour les groupements que nous proposons plus bas, Hs sont
loin de comprendre touies les combinaisons possibles, mais ils suffiront 4 ouvrir une voie & 'éléve.
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MNous avons pris la Fugue comme pivet, pour ainsi dire, de notre classement, car elle est la
forme par excellence de la musique pour orgue, Nous aurons done

i% Le Tryptique avee la Fugue placde au milieu,

2o Le Tryptique avec la Fugue placde & la fin.

3 Le Tryptique sans Fugue,

1r¢ Forme : Fugue an miliew.

A, Prélude,
Fugue.
Choral (canonigque}.
B. Choral (contrapuntigue).
Fugue,
Toccata.
C. Pas=acaille, ou Variations,
Fugne,
Choral (canonigne).
D. Pas=zacaille, Variations od Choral varié,
Fugne,
Toccata.
E, Prelude.
Fugue,
Toccata.

2% Forme : Fugue A4 la conclusion,

F. Prélude.
Choral {orné ou canonigue).
Fugue.
G, Prélude.
Passacaille, ou Variations, ou Choral orné,
Fugue.
H. Choral [contrapuntique).
Variations ou Passacaille,
Fugue.
3¢ Forme ; sans Fugue,
I. Prélude.
Choral (orné, ou contrapuntique, ou canonigue),
Variations, ou Passacaille,
. Choral (orné, ou contrapuntique).
Wariationz on Passacaille.

o

Toccata.
K. Passacaille ou Variations,
Choral {orné, contrapuntique ou canonique}.
Toccata.
Tous les thémes ne se prétent pas au Tryptique. Il faut écarter ceux de caractére sympho-
nique, auxquels seule, la forme de la Sonate convient. Les thémes de folk-lore s’accommodent surtout
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de la Variation. Ce sont donc principalement les thémes mélodiques d'allure grave, capables de re-
vétir plnsieurs formes rythmiques différentes qui conviendront le mienx au Tryptique, c'est-d-dire ;

Les Mélodies grégoriennes,

Les Chorals lnthidiiens,

Les Thémes de Passacaille )

Et les Snjets de Fugue d'essence mélodique

Les Mélodies grégoriennes et les Chorals fournirent facilement an théme comprenani une Pé-
riode, I n'en sera pas de méme des Thémes de Passacaille etdes Sujets de Fugue, anxquels il fandra
donner un Contre-Sujet dont on exploitera les éléments,

Bien gue I'on pusse prendre un, ;1 méme deux. ihemes différents pour chacun des morceaus,
e gagnera infiniment 4 étre traité dans la forme cyclique, Clest powrquod on s'ingéniera a

Vensemb
extraire du théme et de son commentaire tous Tes éléments & aide desquels le Tryptique sera édifié,

L'éleve, dans ses premiers essais, notera par écrit toutes les transformations rythmigques du
théme et tous les artifices de Contrepeint dont il compte se servir, Il fera de méme pour fe Contre-
Sujet, I s rappellera qu'il faut, en travaillant ;

{o Etre trés concis en e qu concerne les développements, oesf-i-dire

Les Ponts modulants du Prélude.

Les Comnmentaires mélodiques du Choral omé,

Les Dhvertizseiments de la Fugne,

Les Développements de la Toccata,

2e Savowr limiter le nombre des Variations de la Passacaifle, ou des preésentations du Choral
orng.

40 Ne pas user deax fois du méme artifice de Contrepoint, & moins que les présentations ne
sodent radicalement difiérentes comme rythme et comme disposition dans les voix,

4% Se garder de finir une Passacaille par des Variations canoniques, si ['on a lintention de
conclure Uengemble par un Choral® canonique, qui exploitera foredment la méme imitation.

He Be diéfendre contre la tendance trop naturelle & se répéter,

60 Ne pas emprunter, pour une des Variations, la présentation que l'on a réservee au Choral
ou A la Toecata.

7% Ne pas considérer le Stretto de Ia Fugue comme un grenier dans lequel puiseront, sans
riserve, les autres morceaux.

En un mot, on donnera 4 chague pitce du Tryplique un caractére anssi {ranché que possible,
en évitant toute espece d'emprunt.

La durée maxima du Tryptique improvisé ne doit pas dépasser 15 minutes.

PASSACAILLES
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CHAPITRE VI

LES QUATRE FORMES SYMPHONIQUES

1 ALLEGRO.
IT ANDANTE,
ITT SCHERZO.
IV FINAL.

Allegro

La forme du premier mouvement de Sonate, ou Allegro, est bien connue. Elle est divisée en
trois parties principales :

1 L'Exposition.

20 Le Développement.

3 La Reexposition,

JEXPOSITION est formée de la présentation successive de deux themes relids entre eux
par un Pont.

§i le premier théme est majeur, le second sera an Ton de la Dominante,

Si le premier thime est mineur, le second sera au Ton Relatif Majeur.

Le DEVELOPPEMENT n'est soumis & aucune régle thématique ou tonale. Il doit simple-
ment ramener le premier théme aw Ton Principal pour la Réexposition.

La REEXPOSITION, aprés avoir fait entendre ce premier theme, réintroduit le 2¢ thime au
Ton Principal, Majeur ou Mineur suivant les cas, Ce 2¢ théme est relié par un Pont an premier thime,
ainsi que dans 1'Exposition.
I. EXPOSITION

PERIODE DU fer THEME — L’'Exposition initiale sera ternaire si le thime est court, et
binaire s'il est long. Dans les deux cas, on évitera de conclure la Période par un repos sur Je 18F Degré ;
on allongera léglrement, s'il le faut, la dernitre phrase, afin d'enchainer trés naturellement le Pont.

PONT. — Le Pont n'est point chose nouvelle pour nous, Nous avons déja ea & relier les Ex
positions du Prélude par des développements modulants, et les Entrées de la Fogue par des Diver-
tissernents qui ne sont autre chose que des Ponts.

Le Pont n'est, en réalité, que le passage d'un ton 4 un autre ton trés veising Il n'y a pas de

moyen plus simple pour passer d'UT majeur en 501 majeur que :
~pont ont
, d l| ou pour passer d'UT mineur | j —
T i en MI | majeur que : %‘ F_ 5t %
F -
TFF s i
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Beethoven, dans le premier morceau de la Symphonie en UT mineur, se contente comme

Pont de deux simples accords :

A EEE Phoese ) r—— e e B .
ot e g P g e e e
(% 1 j— - -

‘;i : E ? '.In"-'rr.-._-h‘ i 1 'T"':-:-—-- T ‘: "-'-._\_, | = ':I
e 2 - — --'=-%F f.‘ . = '.i—-:

UT muneuar ]J'nnl. . ' F 22 Théme

Neéanhoims "usage veut que 'on s'attarde plus ou moins & ce Pont, et que 'on fasse « désirers
Ventrée du 2¢ theme. [I faut done, pour effectver un chemin trés court, prendre un détour assez al-
trayant pour ne pas fsire regretter o Unudifear le temps perduo. TVautre part, il est nécessaire de
reserver an développement gui viendra uliériegremeni autant d'imteérét gue possible, Proldéme
délicat qui demande de Uexpérience,

Le moyen r_=|:];|p|-:|1.'+f: géndralement esi Pusage des tonalitds volsines qul, attirane peu "t tention
par elles-mémes et paraissant s'éloigner peu 4 peu du Ton Prineipal, ouvient & un certain moment
I'accés a la tonalité désirde en lui communiguant guelgue nouveauie,

En supposant un Pont devant relier UT majear & S0L majeur, les {rois tonalités mineures
les plus woisines dont nous pouvens nous servir sont RE mineur, LA mineur, ef M1 mineur. Deux
doivent nous suffire pour le Pont. Nous powrons donc user de ;

LA mineur ¢t MI mineor,

RE mineur et LA mineur,

RE mineur et MI mineur.

MI mineur ¢t RE mineur,

LA mineur ¢t RE mineur.

Le Pont reliant un Ton Mineur 4 son Eelatif Majeur offre plus de variété, en permeltant
I'alternance des 2 Modes. On pourrait relier, par exemple, UT mineur & MI} majeur parles Tonsde:

SI b majeur et SOL mineur.

FA majeur et RE mineur.

SI | majeur et RE mineur.

FA majeur et S0L mineur.

SI b majeur et RE mineur.

Rien ne s'oppose 4 ce que l'on emploie aussi 2 Tons Mineurs, «i 'on préfere laisser au Relatif
Majeur toute sa force, Par exemple

SOL mineur et RE mineur,

SOL mineur et FA wmineur,

Il ne faut pas inzister sur ces tonalités intermédiaires. On évitera done toute cadence parfaite
et méme, si I'on peut, I'Accord du 197 Degré 4 'éiat direct sur un temps fort.

PERIODE DU 2¢ THEME. — On aura svin de ne pas affirmer la tonalité attendue avant
Fentrée du thime lui-mdme. 1l sera élégant, au contraire, de ne 'affirmer qu'un peu apres cetle
entrée.

['Exposition du 2¢ théme doit étre ternaive, dans un Allegro improvisé., On donnera un peu
d'extension au Commentaire qui pourra atteindre 20 & 24 mesures, On disposera un peu différem-
ment la deuxitme entrée du 2¢ théme, en cherchant & donner & ce moment le sentiment d'un épa-

nouissement. La conclusion ne devra pas produire l'impression d'une Coda définitive.
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Toute cette péricde doit s'éguilibrer cormmme durde avet I"Exposition du premier théme. Le
Pont doit étre sensiblement plus court que les Expositions du premier et du second théme,

Les Maitres exposent parfois le second théme au Ton Mineur de la Dominante, dans un mor-
ceau mineur, du du 3¢ Degré dans un morceau majeur (Beethoven, Sonate op. &3, 18 morcean). On
n‘use gqu'exceptionnellement de ces licences, en improvisation,

1. DEVELOPPEMENT

On a vu que le Développement n'est soumis & avenne régle précise. Mais il fant que sa forme
soit logigue sans étre prévue d'avance par auditeur, que Uingeniosite de 1'éeriture et des modula-
Hions soit de plus en plus captivante, et que 'ensemble paraizsse court.

C'est précisément cette liberte laissée a I'éléve qui le paralyse, car il ne sait, en réalité, comment
en user. Le plus souvent, il erre de tonalite en fonalité, tombant alternativement dans la platitude
et dans |'incohérence,

Il est possible de lui tracer un chemin. Il faut, pour cela, examiner d'ine part par quels pro-
cédés on peut varier Ia présentation d'une figure, et voir daotre part pac quelle snceession logigoe
et agréable de tonalités on pourra faire passer la irame harmonigue.

ELEMENTS DU DEVELOPPEMENT

Les moyens de développement musical sont les suivants @

1¢ la répétition.

27 la progression dans la méme voix,

30 la progression par imitation.

40 e renversement,

50 le canon.

6* le changement des intervalles

Te Pintervertizsement des notes,

A2 le changement des valeurs respectives,

g0 le changement de rythre.

1o La Répétition est ja baze de Vantigque litanie, sur laguelle nous avons proposé, page 101,
un exercice préparatoire a 'nnprovisation de la Vartation harmonigue.

La musique rosse nouz fournit une foule d'exemples séduizants de ce procédeé. Mous eiterons

au hasard Islamey, de Balakirew

20 La Progression dans la méme voix doit &tre employée avec sobriété, L'oreille se refuse &

adinetire aujourd’hui une progression de plus de deux termes.
3¢ La Progression par imitation a été étudide dans le Divertissement de la Fugue, dont elle

est la base.

A L. Thedl
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4° Le Renversement, qui nous est familier aussi, par la Fugue, ne doit étre employé que tout
a fait a la fin, vers la Rentrée, afin de ne pas se substituer dans Pesprit de l"auditeur au théme lui-
méme qui est entendu dans son entier beaucoup moins fréquemment que dans la Fugue.

9% Les Cancns deivent étre réservés pour la péroraison du développement. Mais il sera pré-
férable, si le theéme donne un Stretto intéressant, de le présenter au cours de la Réexposition,

fi® Le changement d'intervalles mélodiques se produit a la répétition d'une figure, C'est la
surenchére de sa puissance expressive. Il est presque toujours produit par l'agrandissement d'un

intervalle ascendant ;

FRANCEK, Svmphonke ea BRE minenr.
7¢ L'intervertissement des notes peut se présenter de multiples fagons. Nous en trouvons un

exemple dans la Danse Macabre, de Saint-5agns, déja citée :

5 —— ] T

Be Le changement de valeurs doit éire effectué avec précaution. Un bon théme nécessite la
concordance entre les intervalles, les valeurs, et les accents, et par cela méme est fort difficile 4
trouver. On sait, par les cahiers d'esquisses de Beethoven, sous combien de formes différentes il

essayait ses thémes avant d'adopter une version definitive,

C'est par I'allongement d'une note accentude, ou par la diminution d'un groupe secondaire
que I'on nisquera Je moins de défigurer le théme, On évitera de déplacer les accents en se rappelant ce
que nous avons dit {page 38) 4 propos des notes constituant le sommet de Ja phrase.

9 Les changements de rythme ont été déja etudiés au Chapitre I1I. On e souviendra que la
transformation rythmique d'un théme étant d'une grande importance dans 1'architecture d'un mor-
ceau, est foujours la cause d'un nouveau développement plus ou moins étendu. On n'en usera done

qu’en connaissance de cause.
PLAN TONAL DU DEVELOPPEMENT

Pendant 1a ]'Hfl‘l'fh'!i‘! des essais, I'éléve adoptera comme régle d'enchainer ﬁ}rmﬂtriqu:-men{ les
tonalités du développement. De cette facon, il édvitera dés le début Vincohérence, tout en prenant
I'habitude de discipliner sa pensée.

Il aura le choix entre ces divers procédés d'enchainement :

1° Par Quintes ascendantes,

20 Par Quintes descendantes.

3o Par Tierces Majeures ascendantes (3 tonalités).

40 Par Tierces Majeures descendantes (3 tonalités).

59 Par Tierces Mineures ascendantes (& tonalités).

62 Par Tierces Mineures descendantes {4 tonalités).

Te Par Secondes Majeures ascendantes.

Ao Par Secondes Majeures descendantes.

90 Par Secondes Mineures ascendantes,

100 Par Secondes Mineures descendantes.

Les enchainements par Quintes sont fréquents dans Mogart el Beethoven. Ceux de Tierces
Majeures et Mineures se rencontrent souvent dans Liszt, Wagner et Franck {on 2 vu que le nombre
des lonalités qu'ils permettent est limité). De toute facon 'éléve n'usera pas de plus de cing lona-
lités pour tout le développement, et il aura soin de faire alterner les deux Modes,

[
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Supposons un deéveloppement établi par succession de Secondes Mineures ascendantes dans
un morcean en UT majeur, ayant par conséquent son second théme en SOL majeur, 11 serait ainsi
constitué :

SOL mineur, LA p majeur, LA mineur, 51 h majeur, SI mineur.

L'éléve cherchera ensuite & établir lui-méme des plans moins prévus. En adoptant 6 tonalités
au liew de 5, sans que pour cela la durde du développement soit prolongée, il pourra, par exemple,
utiliser ces fonalités

SOL., SI, MI ,, RE, FA £, S1h.

En alternant différernment les Modes, soit ;

SOL majeur, ST majeur, MI  majeur, RE mineur, FA 4 mineur, ST by mineur.

Ou encore :

S0L mineur, MI majeur.

FA £ mineur, MI |, majeur.

FA mineur, RE majeur,

Ces quelques exemples suffiront 4 montrer de quels moyens de variété on dispose, tout en
laissant au plan d'ensemble une forme logique.

ORDONNANCE DU DEVELOPPEMENT

Maintenant que I'éléve sait de quels procédes il peut user et dans quels cadres 11 doit se tenir,
comment va-t-il « mettre en ceuvre» son développement ?

11 apparait d'abord que tout changement de paru-pris rythmique ou thématique doit coin-
cider avec une modulation.

On sait anssi que si la prédominance doit étre donnée au premier théme, rien n'interdit d'in-
troduire des éléments pris au second théme, ou méme ce second théme lui-méme, présenté dans une
tonalité éloignée.

On sait enfin que le développement doit étre Ia partie du morcean qui persuadera définiti-
vement 'auditeur de Uexcellence du théme que Uavteur a exposé au début. Etant une v argumen-
tation » il pewt étre comparé assez justenmient a une dissertation ou a une plaidoirie, et revetir une
forme analogue & celle-ci ;

L'idée sur laquelle on se base (la figure choisie} est d'abord dnoncée simplement, dépouiiiée
de tout artifice, puis répétée sous une forme un pen différente (premitre modulation) afin de donner
a I'auditeur toutes les chances de la bien retenir.

Puis, une & une, des-consideérations viennent Uappuver, la fortifier (progressions en imitation).

Apres quol, la conviction est définitivement établie, grice aux preuves {les imitations cano-
nigues).

strs maintenant du sucees, nous pouvons retourner nos arguments, afin de détroire les der-
niers doutes (renversement, intervertissement des notes, changement des valeurs respectives).

Enfin, d'accord avec la rawson, nous laisserons noire sentiment s'épancher pleinement, dégagé
de tout souci contrapuntique {amplification des intervalles, répétition ornée),

Cette o peroraisons doit nous ramener a notre pensdée premiére, c'est-A-dire a la Réexpost-
tion du théme initial par la Rentrée.

5i les moyens purement mnsicaux d'effectuer cette rentrée sont innombrables, il n'y a que
deux procédés dynamiques: le crescendo et le diminuendo.

Avec le crescendo, la péroraizon ze soude directement au premier théme, qui apparait alors
pomme le couronnement supréme de tout le développement,

Avee le diminuendo, la péroraison se calme peu 4 peu et descend, par degrés, jusqua des
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profondeurs mystérienses, quelque peu inguiétantes, desquelles le théme doit surgir de nouveau,
donnant le sentiment que I'on assiste 4 une véritable résurrection.

Il serait ahsurde de vouloir définir d'avance comment tel ou tel theme doit étre réexpose.
Om oubliera toute science, & ce moment, et on laissera parler son cceur @ lui seul peut dicter la vérité

III. REEXPOSITION

La Réexposition du 1°F théme peut étre différente de I'Exposition initiale, comme disposition
el comme sentiment, mais elle doit étre semblable comme forme.

C'est 4 la reprise de I'Antécédent que V'on introduira le Canon, s'il présente un véritable in-
térét musical, ou si I'on ne s'en est point déji servi dans le développement.

PONT .- Le Pont de la Réexposition sera aussi bref que le premier, plus encore si ¢'est possible.
Le meillevr parti & adopter & cet endroit est d’user du Ton de la Sous-Dominante.

Les Maitres classiques nous donnent fréquemment l'exemple d'une transposition intégrale du
premier Pont & la Quarte (ou 4 la Quinte inférieure) amende par une modulation ingénieuse ; Bee-
thoven, Sonate pour piano op. 28, premier mouvement.

On peut s'inspirer de ces exemples, et, suivant la conduite tomale du premier Pont que 'on
aura choisie parmi celles que nous avons proposées (page 110), on pourra établir le deuxiéme Pont
apssi symétriquement que possible aux Sous-Dominantes des tons par lesquels le premier Pont
EETA passd,

REEXPOSITION DU 2¢ THEME. — Nous pourrions dire de la réexposition du 2¢ théme ce
que nous avons dit de la rentrée du premier :

Dynamiquement, il n'v a que deux fagons de présenter ce théme : 5'il se préte 4 une ampli-
fication de style, dans un sentiment majestuenx, ou ardent, ou méme passionné, on pourra parfai-
tement s'en servir pour conclure le morcean,

Mais si I'on ne peut le présenter ainsi sans le dénaturer, on le fera entendre dans le méme sen-
timent que précédemment et Pon conclura sur une derniére présentation du 147 théme, ou préféra-
blement de la téte du 197 théme,

De quelle fagon sera présenté cette Coda?

La conduite générale du morcean dictera Ia déoision 4 prendre, car elle aura fait désirer soit
un épanouissement grandiose, soit une accalmie, soit une {in agitée (changement de rythme) ou
rapide, légre, fuyante, soit un enchainement au morceau suivant si I'économie du plan général le
réclame.

5i les deux thémes vont ensemble en Contrepoint renversable, on ne laissera pas échapper
une occasion si belle. On pourra donc les mélanger dés l'entrée du 2¢ théme [dont la Période sera
ternaire) ou attendre la deuxiéme entrée-de 1’ Antécédent.

Encore une fois, les thémes dictent lez déeisions & prendre et linstinet musical décide,

INTRODUCTION

Une introduction peut rendre service, en improvisation, dans le cas ol les thémes donnent
peu d'éléments de développement, On I'établit généralement sur un thime absolument indépendant
des deux autres, et formant avec eux un véritable contraste (Beethoven, 9 Symphonie, fer mor-
ceau). Mais dans Ie cas ol elle irait en Contrepoint renversable avec 'un des thémes, il ne fandrait
pas manquer d'en tirer pard au cours de la Réexposition.

On introduit habituellement un rappel transposé de l'introduction au début du dévelop-
pement.

AL, NeMd
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II

Andante

On croit généralement que la forme-type de I’Andante est celle de la « Romance sans Paroles s,
composée de deux Expositions dun premier théme, séparées par un milteu gui occupe la méme place
que le Trio dans le Menuet.

Mais, en faif, I'Andante revét plusieurs autres formes, que wvoici :

1 Morceau 4 2 thémes, avec ou sans développement central,

2° Morceau &4 1 théme, et 4 deux développements symétriques basés sur un méme élément
secondaire, et séparant trois Expositions an Ton Principal.

J° Romance sans paroles avec mélange des deux thémes 4 la Réexposition.

40 La simple Exposition, binaire ou ternaire, s'enchainant au morceau suivant, comme dans
certains concertos ou certaines sonates classiques.

5% La Variation,

Ce premier classement nous montre que I'Andante n'a pas de forme propre, mais emprunte
celle de différents morceaux, en y introduisant quelques variantes. En effet :

La Romance sans paroles est semblable au Menuet,
La forme 4 deux thémes est celle de 1"Allegro.
La forme & deux développements est empruntée au Kondo, ainsi que nous le verrons plus

tard.
C'est dans ces trois dernitres formes que I'éléve s'exercera avec le plus de profit.

1. Romance sans Paroles
Nous trouverons, parmi les Nocturnes de Chopin, les exemples nécessaires pour montrer les

divers aspects de cette forme d'Andante.
I. EXPOSITION

En examinant d'abord les Expositions, nous découvrons :

La forme TERNAIRE dans :

le 7, en UT mineur, op. 27, n¢ 1,

le 9% en 51 majeur, op. 32, n? 1,

le 132, en UT mineur, op, 48, n? 1.

le 178, en 51 majeur, op. 63, n? 1.

La forme BINAIRE (variée) dans :

le 1#r, en SI |, mineur, op. 9, n® i,

le 198, en MI mineur, op. 72, n® 1, posthume,

La forme TERNAIRE avec reprises, dans :

le 10, en LA |, majeur, op. 33, n® 2.

le 11%, en SOL mineur, op. 37, n® 1.

le 15%, en FA mineur, op. 55, n® 1.

L'éleve est déjafamiliariséaver ces formes d’Exposition dont nous avons déji parlé & diverses
reprises. Néanmoins il aura intérét & travailler les deux schémas suivants ;

i¢ — Forme binaire variée:

A. 1 phrase, Antécédent et Conséquent.

B. Reprize de la 17¢ phrase, avec une présentation différente.

C. Commentaire et son Conséquent.

D, Reprise de la phrase du Commentaire, avec une présentation différente.

i, L el
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2o Forme binaire avec reprise du Commentaire ;
Antécédent.

Conséquent.

Commentaire (antécédent).

Antécédent du Thime,

Commentaire (conséguent).

F. Conséquent du Thtme.

L'éléye pourra chercher ensuite, dans les Maitres, des Expositions contenant d'autres reprises
comme, par exemple, e 11® Nocturne de Chopin, en SOL mincur, op. 37 n° 1, et le 15¢ en FA mi-
neur, op. 56 n?® 1, qui renferment tous deux une Exposition Ternaire redoublée, soit :

Théme,
Commentaire.
Théme.
Commentaire,
Théme,

. MILIEU

Le Milien peut étre construit, soit sur une deuxidme idée indépendante de la premiére, soit
sur un motif qui pourra servir de Contre-Sujet & la Réexposition.

Ce Milieu doit offrir un contraste avec le début, Sounvent, il est d'un caracitre plus agite
{4® Nocturne, en FA majeur, op. 15 ne 1} ou plus énergique (Impromptu en FA £ majeur, op. 36).
Mais il ne faut pas qu'il différe du début au point de faire croire qu'un autre morceau COMMEnce,
enchaing an premier,

Franck a su, avee un art infini, se tenir sur la limite dans le deuxitme morceau de la Sym-
phonie en RE mineur. Aprés une Exposition binaire, en SI |, mineur :

MY oW

MO OR >

vient vne deuxidme idée en 51 |, majenr

==t
. b | | | | 1 | | 1 11 } . 11 | - Il -
i i A LI . L | L

qui contraste déji trop avec la premiére pour étre considérde comme un denxitme commentaire.
Elle forme un wéritable 18 Trio, avec changement de maode.
Puis le théme initial revient, préparant le véritable Milien par une modulation en SOL mineur,

L'auteur prévoit que cet élément nouveau, si différent,

surprendra un peu. Aussi a-t-il soin de couper son entrée par deux fols avec un commentaire des

Bois rappelant la 2¢ idée.

%ﬁgﬁgFégﬂgﬁ
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Et lorsquaprés un nouveau Milieu en MI b

Cor Anglais R L .
===

etc.
Violons %

puis en FA mineur, et enfin an Ton Principal, il justifie pleinement sa hardiesse et nous laisse sous

L TR

l'impression d'un équilibre parfait.
Si I'Exposition initiale est ternaire, celle du milien sera de préférence binaire.
Les Nocturnes : en UT mineur, n® 13, of. 48 n® 1.
en SI majeur, no 17, op, 62 n° 1,
en MI majeur, n® 18, op. 62 n® 2,
ont un Trio de forme binaire succédant & une premiére Exposition ternaire,
Si la premiére Exposition est binaire simple, ou binaire & reprises, comme dans les Nocturnes :
en LA |, majeur, n® 10, op, 32 n® 2.
en SOL mineur, n® 11, op. 37 n® 1.
le Miliew sera de forme ternaire simple,
L’éléve sera libre, pour le milieu, de ¢hanger de mode et de ton, & condition de laisser subsister
le souvenir du Ton Initial, auquel il devra revenir dans un assez bref délai. II travaillera ces autres

formes :

1* — Forme binaire sans modulation :

A. 2¢ thime,

B. Commentaire.

C. 20 théme, présentant un accioissement d'intérét,

D. Commentaire, ramenant la Réexposition du 1¢F théme. Ce 2¢ commentaire peut &re allongé
de guelques mesures,

20 — Forme binaire sur deux tonalitds :

A, 2® théme.

B. Commentaire,

C. Transposition du 2° thiéme.

Db Transposition du commentaire ramenant le Ton Principal.

On examinera le plan du 10¢ Nocturne, en LA |, op. 32 n° 2 dont le milien offre un exemple
de cette disposition ;

A. Période en FA mineur.

B. La méme, ornde.

C. Péricde simple, transposée en Fa § mineur.

D. La méme, ornée, en FA 4 mineur,

On étudiera aupssi le 18¢ Nocturne, en UT £ mineur, op, 62 n® 2, qui présente un Milieu en
UT £ mineur, transposé ensuite en MI mineur,
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g8 — Forme ternaire:

A. Antécddent du 2 théme.

B. Conséquent.

C. Commentaire avec fin modulanie,

D, Transposition du Commentaire, ramenant le Ton du Milieu.

E, Antéceédent, aver accrolssement d'intérét,

F. Conséquent ramenant le Ton Initial, allongé de quelgues mesures, si c'est nécessaire,

Antécédent et Conséquent,
. Commentaire modulant,

Antéeédent et Conséquent {ransposes.
. Commentaire transposé,
. Antécdédent et Conséquent dans une 3¢ tonalité ramenant le 1#F théme au Ton Principal,

Ces Milieux ternaires doivent étre irés brefs dans un mouvement lent. Nous nous gardons, A

deszein, de préciser davantage la succession des tonalités et nous conseillons i I'éléve de ne pas s'en-
fermer dans quelques formules qu'il se sera fabriquées lui-méme. Qu'il s'applique a éviter les enchai-
nements symétriques trop préves, comme par exemple UT mineur, MI | mineur, FA £ mineur. Une
oreille avertie pressentira diés MI ;5 mineur la possibilité de FA 4 mineur, et se sentira ainsi menacée

0 m Forme ternaire modualante.

4

A
B
C
D
E

d'une quatrieme transposition en LA mineur !

La symétrie doit se faire sentir dans les parti-pris d'ordre général, mais elle ne doit jamais
gtoufler la spontanéité. Elle est insupportable lorsgu’elle s"applique avec rigueur au détail.

IIl. L4 REEXPOSITION

La Réexposition peut se faire de trois manitres :

1¢ En usant seulement du théme initial,

2¢ En employant le théme initial, puis celui du Milieu.

3% En mélangeant les deux thémes.

Dans les trois cas, la Réexposition doit étre plus courte que "Exposition nitiale. Chopin se
dispense méme quelquefois de reprendre son premier théme aprés aveir développé la seconde idée,
comime dans le 6* Nocturne, en SOL mineur, op. 15 N® 3, et le 9%, en 3 majeur, op. 32 No 1,
Nous n'inviterons cependant point I'éléve a imiter, pour le moment, ces libertés,

19 REEXPOSITION A 1 THEME

La Réexposition du premier théme seul consistera, selon l'allure du morceau, soit en une
simple phrase suivie d'une Coda, soit en une Période de deux phrases, également suivies d'une Ceda.
L'éleve prendra comme modiles de Réexpositions & un théme :

Le 7¢ Nocturne, en UT # mineur, op. 27 0% 1, qui ne réexpose que la premidre phrase, et
conclut sur une Coda.

Le 18* Nocturne, en MI majeur, op, 62 n® 2, qui ne réexpose qu'une seule fois la premitre
phirase,
2° REEXPOSITION A DEUX THEMES

La Réexposition & deux thémes aura la méme forme que celle & un théme. Le second théme
servira de Coda, présenté d'une fagon bréve et estompee, comme un souvenir, ainsi que dans le
19¢ Nocturne (posthume) en MI mineur, op. 72 n° 1, et le 128, en S0L majeur, op, 37 No 2.

38 REEXPOSITION A DEUX THEMES MELANGES

Cette forme de Réexposition, qui présente sensiblement plus d'intérét, peut étre plus déve-

loppée, ainsi que nous I'avons vu en analysant le 2¢ morceau de la Symphonie en RE mineur de

Franck,
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On pourra donc, dans ce cas, rédexposer une Période ternaire entitre, dans une disposition
analogue & celle-ci:

A, 1¢7 thime,

B. Mélange des 2 thémes.

C. D. Commentaires des 2 thémes, présentés alternativement.

E. Seconde prl'k_v.ematiun du mélange des 2 thémes, soit renversde, soit aves un accroissemen t
d'intérét,

F. Coda.

2, Andante a4 deux Thémes

Nous avons vu que 'Andante a deux themes peut comporter ou non un développement
central. La raison qui dicte gnelquefois la suppression de ce développement est le désir d'éviter la
trop grande longueur du morceau dans les mouvements lents,

Les Maitres classiques montrent, surtout dans leurs Symphonies, une prédilection pour I'An-
dante & deux thémes, On remarquera, principalement dans Mozart, combien le développement cen-
tral est bref.

Cette forme est celle de "Allegro, Nous n'avons, par conséguent, riem i ajouter & 'article
précédent. L'éléve s’y reportera pour son travail en ne perdant pas de vue que chaque Période

constitutive doit étre réduite autant qu'il se peut.

3. Andante 4 un Théme et & deux Développements

I'Exposition, qui se reproduit trois fois dans le méme ton au cours dit morceaw, sera binaire,
On s'efforcera de présenter chacune de ses entrées d'une fagon différente, et d'en accroitre toujours
Vinterét,

Les deux développements, construits sur un second théme, sont symétriques. Le deuxiéme
est, en général, la reproduction du premier & la Sous-Dominante,

L'éleve donnera i ces développements la forme ternaire et se conformera aux plans No 3
et 4 de la page 118,

Lorsqu'il usera du plan N© 4, qui module dans trois tonalités, il prendra ses précautions
pour queé le second développement n'ait point i passer par une tonalité déja entendue dans le pre-
mier, Le moyen d'éviter cette répétition est de s’abstenir de tout rapport de Quarte ou de Quinte,
entre les trois tons choisis.

Supposons, pour un Andante en UT majeur, un développement basé sur:

LA mineur, FA £ mineur, MI mineur.

Le deuxitme développement & la Sous-Dominante passera par .

RE mineur, SI mineur, LA mineur, déj entendu.

Tandis que si ce méme développement passe par

LA mineur, SI mineur. UT mineur ou par

LA mineur, SOL mineur FA # mineur,
le second développement passera par:

RE mineur, MI mineur, FA mineur ou par

RE mineur, UT mineur, SI mineur,
qui scront des tonalités nouvelles.

Comme auncune Tégle n'oblige & présenter le second développement a la Sous-Dominante du

premier, on peut user d'enchainements par Quartes ou par Quintes, si 1'on transpose le deuxigme

développement 4 un antre intervalle,
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Supposons un développement passant pay

RE mineur, LA mineur, SOL mineur,
Sa transposition & la Tierce Majeure donnerait :

FA £ mineur, UT £ mineur, 5 mineur,
et sa transposition i la Tierce Mineure donnerait :

FA mineur, UT mineur, 5I  mineur,
toutes tonalitds neuves dans le morcean.

On peut, pour terminer, faire entendre la troisieme entrée du premier théme dans un ton
¢loigné, 4 condition-de ne pas sy appesantir et de regagner le Ton Principal dés la seconde phrase,
par une modulation rapide, imprévue, mais semblant malgré cela naturelle.

4. Andante Varié
Noue n'avons rien & dire sur cette forme, qui n'ait déja é¢é dtudié au chapitre de la Variation.
MNous noterons simplement que Beethoven se contente souvent de la forme de 1'Air varié du XVIH® sig-
cle, comme par exemple dans le second morcean de la Sonate op. 57,
On ne devra pas dépasser & ou 5 Variations.

5. Andante formé d'une simple Exposition

Cette forme peut étre employée larsque le théme est d'une allure extrémement lente et quand
la Symphonie est de longue durée. L'Exposition sera donc binaire ou ternaire, avec ou sans reprises,
suivant. les tas. L'éléve travaillera les Adagios des Sonates op. 53, 81, 101, de Beethoven, qui offrent

des modeles incomparables de cette forme.

6. Forme Fuguéde
Ajoutons, pour finir, que la forme fugude est parfaitement admissible, surtout 4 1'orgue.
L'Exposition dansles quatre voix, une entrée au Ton Relatif, une autre i la Sous-Dominante, et une
conclusion auTon Principal, avec une Strette 51l y a lien, suffiront amplement pour remplir le cadre

dun Andante,

I11

Scherzo

Il est mécessaire d'examiner le Scherzo, non seulement au point de vue des formes, selon
notre méihode, mais aussi an point de vue du rythme, qui a ici yne importance considérable.

1. Les Formes

(C'est 4 Beethoven que nows devons la conception moderne du Scherzo. Jusqu'a lui, le Menuoet
constituait invariablement la partie légére de la Symphonie, fe délassement aprés allure retenue
du deuxieme morceau,

Son génie a senti un appel plus impérienx au mouvement et & 'animation. La simple ¢ Danse »
ne lui a plus suffi, et il a créé ces Scherzos an rythme irrdsistible qui ont ouvert tout &4 coup & la
Musique le domaine du « fantastique »,

5i nous choisissons comme exemples Ie Scherzo de la Symphonie Hércique et celui de la 9° Sym-
phonie, nous constatons qu'ils sont construits tous deux dans la forme du morceau & Trio, considé-

rablement agrandie.
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Voici le plan du Scherzo de la Symphonie Héroique :

ire Reprise, Thime en MI §, concluant en ST |,

3¢ Reprise, Commentairc par RE mineur, vers FA majeur, puis par RE majeur vers le Ton
Principal,

Reprise du théme, modulation & la Sous-Dominante, et conclusion,

Trio en MI |, concluant en SI .

Commentaire passant par LA |, 5T |,, MI .

Reprise de la 17 phrase du Trio.

Réexposition exacte de la premitre Période.

Coda,

Le Scherzo de la 8 Symphonie nous réserve une surprise importante ; I"Exposition initiale:
est & deux thémes,

Voici le plan de ce Scherzo :

I. Introduction, 8 mesures en RE mineur.

Exposition fugnée du 17 théme. Alternance entre le Ton Principal et celm de Ja Dominante.

22 Théme en UT majeur.

Développement passant par MI mineur, LA mineur, FA majeur.

2¢ Théme en RE majeur,

Conclusion sur le t*7 théme en RE mineur.

II. Trio en RE i jeur.

ITI. Réexposition exacte de la premidre Période,

Coda. Rappel du Trie : 8 mesures.

Nous avons déja remarqué, en étudiant P'Andante, que les Maitres ont souvent préféré pour
ce morceau la forme de I'Allegro a deux thémes 4 celle de la Romance sans paroles. Nous voyons
ici Beethoven éerire une Exposition de Scherzo trés développée 4 deux thémes, fout en gardant je
Trio central traditionmel.

Nous allons constater maintenant que cefte forme a4 deux thémes, sans Trio central, peut
étre employée, concurremment avec celle du Menuet, pour construfre un Scherzo.

Le Scherzo du Songe d'une nuit d"été, de Mendelssohn, nous servira d'exemple, En voici le plan:

Exposition : SOL mineur, Réponse en RE mineur, SOL mineur.

Pant : UT mineur, 51 | majeur,

¢ Théme : SI b majeur (2 {ois),

Conduit ramenant le 197 théme en SOL mineur, puis en RE mineur.

Développement du 1% théme, en :

RE mineur, RE majenr
SOL mineur, S0L majeur.

2% Théme en MI |, majeur.

Progression par MI p, FA, SOL, LA, RE.

Réexposition - SOL mineur, UT mineur.

2 Théme en SOL majeur,

Coda au Ton Principal sur le 17 théme.

Depuis 1'époque de Mendelssohn, les deux formes ont été indifféremment employeées, et le
Scherzo s'est développé jusqu'a pouveir constituer 4 lwi seul un véritable Poéme symphonique.
Tiszt a ouvert la voie avec Méphisto-Valse, ¢t 'Ecole francaise moderne nous offre un exemple de
tout premier ordre avec « I"Apprenti Sorcier» de Paul Dukas,
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Les principaux éléments psychologiques ou pittoresques du poéme de Geethe sont repré-
sentds musicalement par autant de thémes puissamment évocateurs, qui, tout en suivant fidelement
le texte, sont ordonnés dans one forme musicale impeccable.

Voici les éléments thématiques :

ief Theme ' Antécédent

2me Theme : Conséquent

ame Theme (épisodique): Le Pouvoir Magique

Et voici le schéma succinet de 'eeuvre, qui aidera 'éléve A "analyser d'une fagon plus appro-
fondie :

I'ntroduction sur des fragments des trois thémes.

Exposition du 197 thiéme, ternaire.

2e Théme . Antéoddent et extension du Conséquent. .

Développement partant du 17 théme an Ton Principal et passant par SOL mineur, UT mineur,
RE b majeur, FA mineur.

20 Theme: Antécédent en MI | majeur, en SOL  majeur, puis toute la période en SOL
mineur.

Reprise du développement du 17 thime en RE i; majeur, SOL 1:. majeur, LA |, majeur.

{or Thime au Ton de la Dominante, UT minenr.

de Théme & 3 progressions, concluant le développement.

Réexposition fuguée: 1°F Théme au Ton de la Sous-Dominante, 51 b mineur, Réponse an Ton
Principal, FA mineur.

2¢ Théme en MI | mineur, puis en FA £ mineur.

{er Mélange des 2 thémes ; en SI | minenr. '

3¢ Théme.

2¢ Mélange des 2 thémes : FA mineur, avec Réponse renversée au Ton de la Dominante.

Commentaire du 1°7 théme développé.

Conclusion rappelant 1'Introduction.

2, Le Rythme

Aprés avoir vu comment la forme 4 deux thémes consacrée avec tant d'éclat a conquis droit
de cité parallélement & la forme avec Trio, nous allons étudier les différents aspects que le Scherzo
peut revétir, suivant la nature rythmique de son théme initial.
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L'éleve doit s'habituer & distingmer trés clairement dans quelles conditions et dans quelles
proportions I'élément birafre vient se mélanger i 'élément ternaive. Il se rendra compte ‘que ce pre-

mier lément intervient aussitde

rrerm b
que I'on peut diviser par 6, soit : u U L__rbjen ;_Lr u

Nous allons donc établir un classement sommaire des principaux rythmes A base ternaire,
afin de permettre & I'éléve de se rendre compte immédiatement de Ja nature exacte d'un théme de

Scherzo.
Un rythme ternaire simple
F e r
se présente sous ces trois formes : ]. JD ‘ Li_r | v J

La mesure & 6/8 est formee de la répétition ou de la combinaison de ces 3 éléments, auxquels

il faut ajouter ce quatriéme : r Nous avons vu, au chapitre III, que la Tarentelle est for-

mée exclusivement de ces rythmes.
La combinaizon des 9 unités redevient essentiellement ternaire, On remarquera que «I'Ap-

prenti Sorcier» est scandé toutes [es Lrois mesures et pourrait étre entiérement écrit & 974,
On peut dire que I'adjonction du point est la plus légére attemte binaire portee au groupe
ternaire, Elle peut produire deux effets diamétralement opposés, selon le caractére duo théme :

ou bien le point accélére la sensation de vitesse

.
e e T

H:W.ﬂi‘ﬂ”, Viarinians Syﬂqtl.'l.mu\qw.i
ou an contraire, il atténne cette sensation, en dévoguant 'idée de Pastorale :

Si la division binaire est affirmée par I'addition des deux demi-unités r U r , Yallure ze

MOFART, Seanie en Ly majses

rapproche du Menuet et de son dérivé, la Valse, La musique perd de la vivacité, mais gagne de la
grice, C'est le Scherzo du Songe d'une nuit d'été, de Mendelssohn :
.

£ 2az, ] .
g e =
el o

Voici les rythmes & 3/8 les plus usités dans lesguels on reconnaitra les éléments d'un grand

nombre de morceaux conmus
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Ce dernier rythme | E_le nous servira d'exemple pour montrer que le caractére d'un

fragment est déterminé par 'allure initiale du morceau.
Dans la Sonate en LA mineur pour Violon et Piano de Schumann, le rythme :

—etc  succédant i Mﬁﬁﬂﬂ

est en méme temps noble et passionné,
Dans la Damnation de Faust, de Berlioz, le méme rythme:

etc.
succédant i : i i ]

La division par quarts d’unité ternaire: r : : c [ r donne de Vampleur & 'allure dy

reste léger.et gracienx.

morceau, Nombre de Menuets classiques en sont un témoignage :

ic

r
15 »

BEETHOVEN, Sonare Op, 28
Le caractére ternaire reste sensible avec ces rythmes :

Fereeerierr e ol el ety ool
mais s'atténue dis que 'on introduit des syncopes :
LFErUr e ferses

Chaque temps acquiert de I'importance griice i I'accentuation inévitable, et ces rythmes nous
rapprochent du caractére de 1"Allegro,

Enfin, les rythmes & § temps sont plus voisins du caractére du Scherzo. Voici les.plus usités ;
reerlereerierrsirrelorr |
CLrtrrieerterricertreriforpers
M-galedigiaigdidglldiggidig

LS CLLerlgererer lgrr cegelee
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L'éleve dressera lni-méme le tableau de ces mémes rythmes inversés, en commengant par le

groupe ternaire

etc

— — | = o=
Voict comment il devra ordonner son travail pour I'étude du Scherzo :
A l'aide des éléments rythmiques précédents, il établira d’abord les deux thimes nécessaires
en donnant au premier un caractiére rythmique, et au second un caractére mélodique, par V'introdue-

tion de valeurs plus longues,
Il travaillera alternativement la forme avee Trio et celle & deux thémes,avec lesquelles il doit

étre également familiarisé, 11 étudiera :

19 Les rythmes & 6/5: r ﬁ E_U etc.

24 Les rythmes a 3/8: i | ! i ete
3¢ Les rythmes & 3/4: ' m E._IF etc

(Ces derniers sous la forme avee Trio, dans un mouvement retenu, ot en lenr donnant le carac-

tére de 1'Intermezzo).
4% Les rythmes & 68 contenant des valeurs pointées, dont il se servira pour élablir des Trios

de caractére pastoral,

bo Les rythmes & 5 temps : |' PP ete

Il ira progressivement dans cette étude, en jousnt lentement et en s'imposant d'appliquer
rigoureusement le parti rythmique choisi, d'un bout & Nautre de I'épisode ou du moreeau qu'il aura
décidé de construire.

' Il s'entrainera a établir dans les rythmes de Scherzo :

1o des Expositions fuguées 4 4 entrées, en commencant siccessivement par les & voix,

20 des Expositions dans la forme de la Sonate, binaires d’abord, ternaires ensuite.

3% des Milieux ternaires modulants de Romance sans paroles (pages 117-—118),

4% des Développements de morceanx 4 deux thémes.

1l sera alors capable de construire dans ces rythmes un morcean entier, soit avec Trio, soit 4

deux thémes.
IV

Final
LEn principe, la forme attribuée au Final est celle du « Rondo s Mais, en fait, nous assistons
une fois de plus 4 V'envahissement de la forme & deux themes. Diés Mozart, elle s'est imposee forte-
ment, et 'on pent dire qu'aujourd’hui elle s'est définitivement substitude 4 auire.
La zeule explication que l'on puisse dénner 4 1"abandon prezque total de la forme du Rendo

est la crainte de la monoionie produite par les quatre retourz de la méme Période dans le méme

ton,
On sait gque 'origine du Rondo est la Chanson, avee son refrain ef ses couplets. Mais si les

paroles peuvent faire accepter le recommencement perpétuel de ces deux seuls ééments, dans le
Rondo instrumental, on se borne & 4 entrées du refrain, coupées par 3 couplets, On vy introduit quel-
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que variété en transposant le 3® couplet & la Sous-Dominante du 17, et en construisant le 2¢ sur un
¢lement nouveau, qui forme une sorte de Trio. Enfin, les Maitres classiques introduisent un deuxiéme
théme présenté dans les rapports de tonalité de I'Allegro & 2 thémes,

L'éléve fera ses premiers essais en suivant ce plan :

1% Exposition ternaire du 17 théme,

20 1 Couplet au Ton Relatif.

{Ce premier couplet =era inspiré, comme forme, des plans que nous avons proposés pour 'étude
du Milieu de la Romance sans paroles, Son élément musical pourra étre tiré du Commentaire, Comme
il sera destiné 4 &tre transposé plus tard A la Sous-Dominante, dans ses grandes lignes, on se sou-
viendra de ce que nous avons dit 4 propos des Andantes i denx développements, page 119, et ['on
prendra les dispositions nécessaires afin d’éviter les retours dans les mémes tonalités épisodiques).

3¢ Deuxitme entrée du 197 théme, exposition ternaire.

42 Deuxiéme couplet, an Ton Principal, mais dans le mode opposé & celui du début. Ce couplet
forme Trio et doit &tre dans une forme différente de celle du premier. L'éléve s'inspirera des diffé-
rentes formes de Milieux de Romances sans paroles,

5% Troisitme Exposition do premier théme.

t® Transposition du premier couplet 4 sa propre Sous-Dominante, c'est-i-dire au 2% degré
du Ton Principal dans le Mode Majeur, ot aun 62, dans le Mode Mineunr.

70 Cuatritme entrée du premier théme formant Coda,

L'éleve s'efforcera d'introdnire quelque variété dans la présentation des troisiéme et qua-
tritme entrées,

Aprés quoi, il s'entrainera dans la forme classique du Rondo a deux thémes, dont voici le
scheéma :

1re Période ;

A. Exposition ternaire du 127 théme,

B. 1 couplet (commentaire du 1%7 théme} servant de Pont.

C. 2@ théme, au ton de la Dominante ou an Ton Relatif suivant le Mode du 17 théme.

D, Conduit teds court, ramenant le Ton Principal,

1t Période :

E. Exposition ternaire du’ 1T théme,

F. 2@ couplet, formant Trio, dans le Mode opposé & celui du début.

G, Conduit trés court ramenant le Ten Principal,

3% Période :

H. i#f thitme, avec une présentation modifiée,

[. Transposition du 1¢F couplet & sa Sous-Dominante,

J. 2¢ théme au Ton Principal.

K. Conduit trés court,

de Période :

I.. 4®* Exposition du 1¢f théme, présentée différemment.

M. Coda.

I.’éléve se rendra compte que pour remplir ce cadre i lui faudra 4 éléments thématiques :

1* Le premier théme.

20 Le Commentaire, servant aux couplets 1 et 3.

3@ Le second théme.

42 TUn théme de Trio servant au 2 couplet.

i L. LE9GH



127

On peut remarquer que cette forme du Rondo, ainsi établie par les Maitres classiques, em-
prunte les éléments de trois formes que nous avons déja étudides :

La forme 4 deux thémes,

La forme & Trio,

La forme de I'Andante & deux développements dont elle constitue la synthése,

Il faudra se souvenir que la principale qualité d’'un Final est d'étre court. On évitera tout
développement excessif, aussi bien dans la forme du Rondo que dans celle du Final a deux thémes,

1.?
R écapitulation des formes Symphoniques.

Si I'on jette un regard d'ensemble sur les diverses formes qui peuvent entrer dans la consti-
tution d'une Symphonie, on remarquera que 3 sont pour ainsi dire fondamentales :
La forme & deux thémes,
La forme & Trio.
La forme a couplets (Andante & deux développements ¢t Ronde).
La forme & deux thémes s'impoese d'une fagon tellement impériense que nous la rétrouvons
employée dans I"Andante, dans le Scherzo, et dans le Final, concurremment avec toutes les autres.
La forme & Trio s'applique au 2* et au 3% morcean.
La forme a couplets est employée guelquefois dans 1"Andante et est presque complétement
abandonnée avjourd'hui dans le Final.
Il convient d'ajouter & ces formes la Variation, qui constitue assez souvent le second mor-
ceau, et que I'on rencontre ausst comme premier morcean ou comime Final,
En résumeé, nous pouvons cheisir, pour chacun des quatre morceanx, entre :
Premier Morceau : 19 La forme i 2 thémes.
20 La Variation {assez rarement).
Deuxieme Morceau : {9 La Romance sans paroles,
0 La forme & 2 thémes.
3¢ L'Andante a4 2 deéveloppements.
40 T3 Warjation.
Troisitme Morceaun: 12 La forme avec Trio,
20 La forme & 3 thémes.
Quatrieme Morcean : i Le Rondo.
20 1a forme & 2 thémes.
3¢ La Variation.
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CHAPITRE 1X

S

FORMES LIBRES

La Musique a parfols besoin de s'exprimer dans des formes tout & fait libres, au développement
imprévu, et I'improvisatenr peut aveir, dans certaines occasions, l'obligation de s'adapter & des
exigences de cet ordre,

On peut ranger en 2 catégories les formes libres employées le plus souvent en improvisation.

1® Formes purement musicales :

La Fantaisie, |la Rapsodie.

20 Morceaux descriptifs

Fileuse, Barcarolle, ete.

I

Formes purement musicales

1. La Fantaisie

Nous avons déja parlé & propos du Tryptique (page 102} de la Fantaisie en plusieurs mor-
CeanX,

La Fantaisie en un seul morcean se présente d'abord, 4 I'époque classique, comme une con-
traction de la Somate. Dans Mozart, les développements sont trongués 4 dessein, puis repris plus
tard, afin d'entreméler les éléments constitutifs de 'eovre,

Beethoven se rapproche volontiers parfois de cette forme dans ses Sonates. Il indique lui-
méme, pour la Sonate en UT £ mineur {op. 27 N2 2} : Sonata quasi una Fantasia.

La Fantaisic en UT majeur de Schubert, op. 15, est une sorte de Sonate en 4 moreeaux, cons-
truits sur le méme théme et enchainés les uns aux autres

Allegro, Adagio, Scherzo, Final.

La I'antaisie en FA mineur de Chopin op. 48, nous offre un exemple d'une toite autre ha-
ture :

Aprés le « Tempo di Marciao do début, 3 développements a 3 thémes s'équilibrent, transposés.
lls sont coupés aprés le deuxiéme par un Milieu lent et recueilli qui donne 4 'ensemble la forme d'une
Romance sans parcles considérablement agrandie.

Enfin, pour revenir au domaine de I'orgue, Franck nous donne dans la Fantaisie en LA majeur
Pexemple d'une forme 4 2 thémes avec deux développements symétriques transposds,

Ses trois Chorals, qui ont été fréquemment analysés, sont considérés par quelques musiciens
comme appartenant par certains cotéds au domaine de la Fantaisie, Tout commentaire nous pa-
raitrait superflu @ il n'est pas un organiste aujourd’hui qui ne les ait travaillés et approfondis,

La Fantaisic concertante moderne (pour piano et orchestre par exemple) est formée de deux
parties enchaindes fui présentent successivement un méme théme principal, d'abord dans un mou-
vement medéré, puis dans une aliure plus vive, souvent de forme ternaire. C'est, dans une forme
beaucoup plus vaste, le principe de la Canzona.

L’éléve s'inspirera plutét de cette dernitre forme pour ses premibres tentatives.

Al L. 16708
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2. La Rapsodie

La Rapsodie, basée le plus souvent sur des mélodies populaires, peut contenir autant ds thémes
que l'auteur le désire, passer par toute espice de tonalité et finir méme dans un ton complétement
étranger & celui du début. Elle n'obéit & aucune loi rigoureuse, mais on lui demande d'8tre chato-
yante, de surprendre, et de refléter I"Ame populaire qui s'est exprimée par les thémes sur lesquelselle
est généraiement construite.

La concision des épisodes est trds nécessaire. Chacun sera réduit A une Période unique, de
préférence ternaire. L'éléve travaillera d'abord suivant ce plan:

A. Antécédent et Conséquent.

B. Présentation variée de I'Antécédent et du Conséquent.

C. Commentaire dans la forme d'un court développement modulant,
D. Reprise de A.

E. Coda.

Si la Rapsodie est basée sur plus de deux thimes, un seul épisode sur chaque théme suffira,
Si elle n'est basée que sur deux thémes, on raménera vers la fin un des deux thémes transformé
rythmiquement et présenté dans un mouvement plus rapide. 5i le deuxiéme théme est rapide, on
pourra conclure par un rappel des deux thémes, ainsi que 'on verra dans 'analyse que nous donnons
de la 3® Rapsodie pour orgue de Saint-Saéns, op, 7.

La 17 et la 2¢ offrent un plan trés voisin de celwi de la Romance sans paroles, Voici comment
la 3¢ est construite :

1¢f Théme en LA mineur. Exposition teinaire double & reprises, soit

A. B mesures.

A. 8 mesures.

B. 4 mesures.

B. 4 mesures.

A. B mesures (répétition fragmentaire).

A. 8§ mesures,

2¢ Théme en FA majeur, Exposition ternaire simple :

A. Antécédent, Conséquent.

B. Court développement 4 trois degrés.

A, Antécédent, Conséquent.

3* Théme en FA majeur, ainsi divisé :

A : 2 mesares, A : 2 mesures. B : 2 mesures,

- AAB Pédale.

AAB Pédale.

AAB Main droite.

AAB Main droite.

AAB En RE majeur,

AAB Pédale, en FA majeur.

AAB En LA majeur, & la main droite.

Conclusion :

Rappel du 1*f théme en RE mineur.

Rappel du 2¢ théme (méme Exposition moins 4 mesures 4 la reprise de A).

Rappel du 3¢ théme (fragmentaire) & la Pédale.

A L. 1698
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I

Morceaux descriptifs

Les morceaux de caractére pittoresque peuvent emprunter :

1o La forme & Trio.

20 La forme a4 2 thémes, mais trés réduite, ne contenant qu'une simple esquisse de dévelop-
pement central. ,

3o La forme A refrain et & couplets, voisine de celle du Rondo.

40 La forme 4 un seul thime, avec développement central.

io FORME A TRIO. — L'éléve est déja familiarisé avec cette forme. Il analysera la Bar-
carolle de Chopin et le Cheeur des Fileuses du «Vaissean Fantémes de Wagner. 11 verra quelle im-

portance doit aveir le Trio.
20 FORME A DEUX THEMES.—La Fileuse dela Suite de « Pélléas et Mélisande » de Fauré

nous servira d'exemple :
A. 1*f théme en SOL majeur, Exposition modulant par 5I mineur, RE majeur, FA majeur

et concluant au Ton Principal.
B. 2¢ thétme en SOL mineur, concluant en MI | majeur, puis, aprés une Réexposition, en

UT mineur.

C. Réexposition du 19T théme en SOL majeur.

D, 2¢ thime en FA mineur.

E. Conclusion en SOL majeur.

Dans cette pitce, il n'y a point dé développement central, mais une premiére Exposition
modulante,

3o FORME A REFRAIN. — Cette forme a été employée par Liszt dans « Au bord d'une
Sourcen No 4§ de la 1 annde des « Années de Pelerinage ». En voici le schéma ;

A. 1¢7 thiéme en LA | majeur. Commentaire modulant par 51 majeur en 51 | majeur.

B. 1er théme en LA |p. 28 théme en MI majeur, puis en MI | majeur.

C. 1er théme en LA p. Commentaire passant par les mémes fons qu'au début.

D. {er thime en LA p. 2¢ théme en LA . Conclusion en LA j.

L'éléve se servira du plan suivant pour son travail :

Premiére Partie:

A. Exposition binaire du 1*F théme.

B. Pont modulant,

Deuxiéme Partie :

€. 2¢ Exposition du 1¢F théme an Ton Principal.

D. 2¢ théme dans une tonalité voisine, Exposition binaire.

E. Conduit trés court ramenant le Ton Principal.

Troisitme Partie :

F. 3¢ Exposition du 1 théme.

G. 2¢ théme au Ton Principal.

(matriéme Partie :

H. Conclusion sur le 1*F théme,

A. L, 16988
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40 FORME A UN THEME.—C’est la forme type de I'Etude, Nous en trouverons un exemple
assez deéveloppé dans le N@ 12 des « Etudes transcendantess de Liszt, le » Chasse-neiges. En voici

le plan :
Theme en SI 5 mineur se répétant deux fois

Pont modulant 4 la Dominante, Cadence rompue sur MI majeur.

Théme en MI majeur.

Développement conduisant au repos & la Dominante,

Théme au Ton Principal.

Réexposition du Pont.

Coda sur le théme.

L'éléve travaillera suivant ce plan :

A. Exposition binaire,

B. Développement modulant.

C. Réexposition formant Coda.

Quels que soient les plans choisis, I'élément pittoresque sera fourni dés le début de la piéce
par I'accompagnement. La formule descriptive devra étre entendue d'abord seule, pendant une ou
detux mesures avant l'apparition du théme mélodique. Cette formule peut garder son rythme continu
pendant tout le morceau, i condition que l'on sache éviter la monotonie en variant sa tessiture et
en lui donnant & certains moments de l'amplification, Mais elle peut aussi étre coupée & diverses
reprises, sans que, pour cela, Pauditeur perde le souvenir de "évocation du début. Wagner coupe, a
deux reprises, le cheeur des Fileuses du Vaisseau-Fantéme par Pappel du Cor :

Debussy & la fin de la « Sérénade interrompue s (Préludes pour piano, 197 livre) fait intervenir
pour quelques mesures un théme étranger :

qui produit un contraste délicieux.
L'instinct musical décidera dans chaque cas de ce qui devra étre fait.

Conclusion

Si nous jetons un regard d'ensemble sur les formes que nous avons étudides successivement,
il nous apparaitra qu'un certain nombre de celles-ci sont génératrices de toutes les autres, soit effec-
tivement, s0it en puissance,
On pourrait les récapituler ainsi :
I. Le MOTET, dont dérivent, par leur développement fragmentaire :
Le Choral, '
La Fugue,
A.L. 14368
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I1. La CHANSON, dont dérivent :
Le Fondo.
L'Andante & deux développements.
Le morceau de forme libre & refrain,
III. La VARIATION, sous ses diverses formes :
Le Double, ou Air varié.
La Chacone et la Passacaille.
La Variation moderne.
IV, L’ARIA, qui donne sa forme & :
L'Invention.
L'Allemande.
La Courante,
La Sarabande.
La Sicilienne.
La Gigue, etc.
V. LA FORME A TRIO, qui sert pour :
12 Les Danses anciennes de rythme binaire :
La Gavotte.
La Bourrée,
La Musette,
La Pavane.
Le Rigaudon.
2o Les Danses anciennes de rythme ternaire :
Le Menuet.
Le Passepied.
Le Louré.
La Gaillarde.
La Polonaise.
3o Les danses ou formes modernes :
La Valse,
La Marche sous tous ses aspects, y compris le Cortbge.
4* La Romance sans paroles sous ses différents aspects :
L’Andante ou I'Adagio.
Le Nocturne.
L'Impromptu.
ainsi que :
Le Scherzo.
L'Intermezzo.
VI. LA FORME A DEUX THEMES, dans laquelle il parait plausible de faire rentrer le
PRELUDE classique, et qui est empruntée par;
L’ Allegro.
L'Andante ou 1"Adagio.
Le Scherzo.
VIL. LA FORME A UN THEME, revétue par :
L'Etude.
La Toccata,
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Nous omettons & dessein les formes descriptives citées dans ce chapitre, qui peuvent, comme
nous Pavons vu, étre i 2 themes, & Trio, & couplets et & 1 théme.

IYautres conceptions architecturales apparaitront-elles dans 1"avenir? Tout porte i-le sup-
poser,

Nous trouvens dans Bach des formes qui ne sont devenues courantes que longtemps apris
lut, comme par exemple la Fantaisie en SOL mineur (Peters: L. 11, No 4, Bgs: L. XV, Ne 12)
dans laguelle un second théme apparait A deux reprises,

Beethoven a derit le premier morcean de ld «Sonate 4 Kreutzers A trois thémes

Fn agrandissant une forme, il en a créé une nouvelle :
Le Scherzo & 2 thémes et a Trio de la 9 Symphonie.
La Sonate én SI mineur de Liszt nous offre un antre exemple d'élargissement, Elle est une

synthiése de trois merceaux en un scul
Le premier morceau est une Exposition & deux thémes, avec introduction :

1T theme '
- i o
[
T I. } lu "= h’ T
2hime S=E—=—=a= oo

Le deuxiéme morcean expose un théme d’Adagiv en Fa % majeur, et emprunte les thémes du

premier.
Le Final réexpose Je 1¢7 théme au Ton Principal et le 2¢ thétme en 51 majeur, puis conclut sur

un rappel de 1'Adagio.
('est done une vaste combinaison de la forme & deux thémes avec celle & Triv,

I'horizon de I'Art est infini et toutes les tenfatives sont permises. La condition indispen-
sable de leur succee est la sincérité absolue de I'artiste. 11 ne peut étre vraiment original gue 57l
Vest inconsciemment. Cest pourquol tous les grands novatenrs se sont appuyds sur Une connaissance

zans cesse approfondie des Maitres qui ies ont précédes,

A L iRl
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APPENDICE

Offices Catholiques

L'organiste du grand-orgne d'ome église catholigue est forcé d'étre improvisateur : il doit
jouer fréquemment de courts interludes et souvent ne sait, lorsqu'il commence, combien de temps
lui sera réservé, Clest pourquoi il préfére improviser plutot que de s'arréter au milien d'un morcean,
lorsque le service l'exige. 11 sait, du reste, en s'asseyvant a son banc qu’il n'est que tolérd, au strict
point de voe de la ]E-Lurg]e. En effet le chant liturgigque remplit Veoffice, si 'on excepte  quelgues
instanis de silence pendant I'offertoire et "élévation, 1l faut donc, pour laisser le grand-orgue se
faire entendre, supprimer au choeor :

Le matin, i la messe :

A l'entrée de cheeur, le répons, sauf intonation,

Au Kyrie, les Versets itnpairs.

Au Gloria les Velsets pairs,

An Graduel (si le grand-orgue le jous) le Gradnel,

A 1'Offertoire, 1'Offertoire chanté, quoigu’il seit presque toujours tres court,

Au Sanctus, le premier et le troisiéme Sanctus.

A I'Agnus, le premier Agnus.

A la communion, le troisiéme Agnus,

A I'lte missa est, le répons du Cheeur,

Le soir, aux Vépres :

Aux Psaumes {aux Fétes doubles) le double des Antiennes.

A U'Hymne, les Versets pairs,

Au Magnificat, les Versets pairs,

Aux Complies :

Au Te Lucis, les Versets pairs.

An Nunc dimitiis, les Versets pairs.

An Motet & la Sainte Vierge, les Versets pairs

Au Salut :

A I'Hymne, les Versets pairs.

A la Prose, lorsqu'il w a lien, les Verseis pairs.

L’organiste a donc le devoir de « faire corps s le pius possible avec I'office en s'inspirant des
pitces de pluin-chant que 'orgue remplace. Pour cela deux moyens sont possibles

i¢ Jouer des pikces composées sur des thémes liturgigues en les transpoesant lorsque clest
nécessaine,

2o Tmproviser sur les thémes de V'effice du jour.

Nous allons done examiner parmi les formes musicales éiudides dans ce livee, quelles sont celles
qui peuvent étre utilisdes aux offices, et & quel: moments elles conviennent le mieux.

Le Prélude, la Fugue, le Choral s'imposent tout d'abord.

La Toccata est mieuk 4 sa place apris 'office.

La Variation doit se dépouiller de tout caractire pittoresque, excepté cependant aux en-
virons de la {éte de Ja Nativité, ol elle convient particuliérement pour traiter les naifs Noéls du
moyen -ige,

Enfin, parmi les formes svmphoniques, le morceau & deux thimes peut étre employé, 4 con-
dition que le second théme revéie un caractére purement spirituel, Lo Romance sans paroles peut
étre employée avssi, surtont lorsgque ln Reexposition combine les deux thémes,

A L, Jebick
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Parmi les six morceaux que 1'on pent jouer au cours de Voffice dn matin, trois surtout sont
susceptibles d'un certain développement : I'entrée, I'offertoire et la sortie. Les trois autres, le graduel,
!'ﬁle’va:‘iun et Ja communion sont, le plus souvent, de courte duréde. Il s'ensuit que 'on pourra alors
LM proviser :

A Ventrée de cheeur, un Prélude, ou une Fugue, ou un Choral contrapunté

A l'ofertoire, un Prélude, ou une Fugue, ou des Variations, de préférence dans la forme de
la Passacaille, ou encore, soit un morcean i deux thémes, soit un Choral dans chacane des formes
flue nous avons étudides.

A la sortie, un Prélude, une Fugue, une Toccdta ou un morcean a denx thémes.

Aux trois autres pigces conviendront

L'Air, dans un mouvement lent, et avec une ligne mélodigque sobre,

Le Choral orné,

Le Choral contrapunté, traité dans un sentiment recueilli.

Le morceau & un théme avec développement central.

Il existe deux autres formes exclusivement réservées 4 'improvisation pendant 'office ca-
tholique, qui sont :

Le Verset.

La Cantiléne accompagnée

1. Le Verset

La forme du Verset est tellement réduite que I'on serait tenté de dire qu'il ne peut &re un
morceau de musique, si les Maitres ne nous avaient laissé de véritables chefs-d'ceuvie contenus en
quelques lignes @ certains lieds de Bach ou de Schumann, certains Préludes de Chopin ne renferment
que deux ou trois phrases.

kn 20 secondes, on peut donner un sens 4 un Verset, 40 4 50 secondes représentent la durée
moyenne, Un Verset d'une minute et demie parait prendre, 4 'office, les proportions d'un morcean.
La difficulté est donc de donner dans wn temps si court Uimpression d'un « tout »,

Le Chant Grégorien fournit une mine mélodique d'une richesse incomparable dans Jaquelle
l'organiste a, comme nous 'avons vu, le devoir de puiser.

Nombre d'Antiennes et d'Hymnes peuvent étre utilisées & la maniére d'n Choral, Mais on
peut aussi ne leur emprunter quun ou denx fragments caractéristiques, qui peavent parfaitement
n'étre ni Fun ni Mavtre le début du théme, et les utiliser dans les formes suivantes

1 Une simple phrase, Antécédent et Consdquent, qui pourra contenir une conrte modulation
vers fa fin,

20 Une Exposition binaire, avec ou sans Coda.

3¢ Une Exposition ternaire, avec le Commentaire légerement allongd,

49 Un Choral, contrapuntique, canonique on fugud employant une Antienne entidére ou un
Verset d'Hymne,

5 La réduction d'une Fugue consistant en une Exposition, une entrée an Ton Relatif, sans
Réponse et la rentrée en Stretto an Ton Prineipal.

Il fandra toujours éviter qu'un Verset ne soit guune succession d'aceords ou de formules,
n'ayant pas plus de raison de commencer gue de finir,

2. La Cantiléne accompagnée

La Cantilétne accompagnéde est aseez semblable an Choral ornd, Elle est basée habituellement
sur une pitce o vocalizes, Graduel on Alleluia. La mélodie médidvale est employée d'un boul &
PFautre et entiéremient respectee dans sa forme mélodique of rvthmigue ainst gque dans Ses césnres.
Cette piéce trovve su meilleure place au moment méme ot elle deveair ¢re chantée, mais il n'est pas
difendn de Putiliser & oan antre moment de Poffice, pulsque Von felére des morceaux complélement

ftrangers a la litnrgie,
L'txtmp]E suivant montrera comment on peut concevonr la Canulene accompagnés ;

A, Lo TGUGE
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Quelle que soit la forme choisie pour une improvisation pendant I'office et quel que soit le
caractire que le théme initial lui imprimera, le style devra en étre toujours sobre et recueilli,

Si l'organiste tient compte de I'acoustique du monument ainsi gue de la musique chantée
qu’il remplace, son jeu se conformera naturellement aux quelques principes suivants :

19 Jouer lentement.

20 Ménager des césures dans les phrases,

3° Ménager des périodes de silence 4 la Pédale,

4® Espacer les harmonies, quel que soit le Contrepoint. En supposant, par exemple I'Alle-
gretto de la 4° Sonate pour orgue de Mendelssohn :

i e — [ —————
i — —— — N S —— N f—
g w—— - N — oy

etc.

et 'auditeur dojt reconstituer mentalement ce qui est perdu.

A L 12
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5° Eviter les nuances rapides ; ouvrir et fermer les boites expressives lentement. Un grand
Edifice de pierre s'accommode mal de la o flexibilité » du son, qui se transforme de loin en « {ébrilité s,

60 Se rappeler que les ondulants et le trémolo produisent dans le son des interférences qui
Vempéchent de porter et qui, de loin, le font paraitre inacceptablement faux,

7% Se souvenir, par dessus tout, que c'est par un mauvais choix des rythmes, que 'improvi-
sation de l'organiste risque de choquer les fidgles. Le rythme, ainsi que nous 'avons vu au Chapitre
de l'Analyse du Théme, est directement évocateur d'un grand nombre de titres généraux, et nous
croyons superflu de dresser la liste de tous ceux que l'on doit éviter avec soin dans une églize, tels
que :

Cref oo rLIL

Le langage harmonique, au contraire, peut &tre plus libre 4 condition d’éfre contrapuntique
et de irame peu serrde, Toute agrégation peut se produire si chaque note a un mouvement mélodique
4 effectuer. Les exemples de cette catégorie ne manquent pas dans Bach.

#o Enfin, les changements trop fréquents de registration sont & dviter. Ce n'est pas l'église
qu'il faut choisir pour traiter 'orgue orchestraiement. On se lasse d'entendre, au cours du méme
office, le méme timbre revenir d'une fagon épisodigque un grand nombre de fois.

Que V'organiste laisse le souvenir d’aveir fait entendre une pikce jouée avec des Flites, une
antre avec des Fonds, une autre avec des Mixtures, ou d’avoir fait admirer dans telle autre le timbre
d’'un magnifique jeu d'anche. L'orgue joue un rdle en partie décoratif et il doit en étre de chaque
morceau comme des rosaces de cathédrale dont 1'une parait rouge, I'antre blewe, I'autre violette,
bien qu'elles svient en réalité multicolores. C'est de cette admirable sobriété dans la richesse que
Vimprovisateur doit s'inspirer.

A L lensR
imp, CHAFFANGE, et C!® 36, rus des Panoysux, Pares



139
TABLE DES MATIERES

Pages Pagas
INTRODUCTION o &
CHAPITRE 1. : an de Ia Fflgue. B
1. Contre-Swyet . . . . . . . 07
TECHNIQUE DE L'ORGUE ] 3. Exposition . . . . . . . ., 11
I. Le piano, base de la techniguwe de 3. Contre-Bxposition. . . . . . 79
Porgue . ) | g. Divertissement . . . . . . . B0
II. Technique des mains i l'orgue. . 6 5. Fntrées du Sujet . . . . . . 82
I, Tuchniquﬂ de lg Pédale . . . . . B b, Strefte . . . . . . . . . 84
IV. Lois régissant la clarté du jeu. . . 9 HI. Foguedsvoix. . . . , . . . 87
V. Registration. . . . . . . . . 10 IV. Fugueaasujets . . . . . . . 87
CHAPITRE 1L _ CHAPITRE VII.
HARMONIE NATURELLE 15 | LA VARIATION-LE TRYPTIQUE %3
I. Echelle des sons harmoniques . . . 15 -~
. ) I. Ls Variation . . . . . . . . 83
II. Modnlations par les accords symétriques 22 I'ai .
P Lmreartd . . . 0 . . . . 95

IH. Résolutions d'agrégations pelytonales 24 s, La Passacaille o7

3. Variations dans le sivle moderne . 101

CH .
APITRE III . Le Tryptique .. . . . . . . . 102

LE THEME 28
I. Les Modes . , . e . . . . 28 CHAFITRE WVIII.

1. Modes Antiques diatonigues .« . . 29 | jpg OUATRE FORMES

2. Modesdrasons. . . . . . . 3

3. Modes défectifs 4 5 sons . . . . 32 SYMPHONIQUES 109
II. LesRythmes. . . . . . . . . 33 L Allegro. . . . . . . . ... 109
Il. Analyseduthéme . . . . . . . 37 II. Andante. . . . . . . . . . 115
1. Romance sans pareles. . . . . 11§
CHAPITRE 1IV. a2, Amdanite d deuy Hhimes ., PRI 119
CONTREPOINT - CHORAL 43 " deoctoppemente, e 4 AN
I. Centrepoint. . . . . . . . . 45" 4 Andante varié. . . . . . . 120

II. Formes diverses du Choral: . . . . 50 5. Andanie  formd  d'ume  simpie
r. Choral canomigue. . . . . . . 50 exposition . . . . . . . . 120
2. Choral contrapunte. 1 6. Forme fugnée . . . . . . . 120
3. Chorag! ornd. . . . . . . . 52 HL Seherzo. . . . . . . . . . 120
4. Choral fugué - . . . . . . 53 1. Les Formes. . . . . . . . 10
5. Choral canonigue a 5 voix. . 54 2. Le Rythme . . . . . . . . 12
6. Choral fugué a s veix. . . . . 54 R . -
7. Mélange dw Choral contrapunté et V. Récapitulationdes formessymphoniques [27

du Choral camomigue. . . . . . 54 CHAPITRE IX.

CHAPITRE V. FORMES-LIBRES 128
LA SUITE 9 I. Formes purement musicales. . . . [28
I. Forme bingire: I'Air ., ., . . . . 59 1. La Fantaisie . . . . . . . |W
II. Forme ternaire: le Menuet . . . . 62 2. La Rapsodie . . . . . . . 129

I LePrélude . . . . . . . . . 66 II. Morceaux descriptits. . . . . . 130
IV, La Toccata . . . . . . . . . 10

APPENDICE..
CHAPITRE V1. OFFICES CATHOLIQUES 134
LA FUGUE 73 I. Le Verset . . . . . . . . . 1%
I Apalyse du Sujet . . . . . . . T3 II. Cantiléne asccompagnée . . . . . |35

A, L. LESER



