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2. Les ouvrages les plus souvent cités étant le Traité de Composition de Barbereau (1845) et les Traités d'Harmonie de Fétis, de Reber (1862) et de Gevaert (1905-1907), les noms de ces auteurs, à défaut d'autre indication, sous-entendront celle de ces ouvrages. Il n'en peut être de même pour Rameau, dont les idées théoriques sont éparses dans cinq ouvrages différents : Traité de l'harmonie réduite à ses principes naturels (1722) ; Nouveau Système de Musique théorique (1726) ; Génération harmonique, ou Traité de musique théorique et pratique (1737) ; Démonstration du principe de l'harmonie (1750) ; Nouvelles réflexions sur la Démonstration du principe de l'harmonie (1752).
PRINCIPES ÉLÉMENTAIRES
Préliminaires
3. V Harmonie, objet primitif de cet ouvrage, est cette partie de la science musicale qui a pour but l'étude et la pratique des combinaisons simultanées des sons considérés seulement dans leur degré de gravité ou de hauteur et de la succession de ces combinaisons, la musique n'existant que dans le temps et étant de sa nature un art de mouvement.
4. Mais une succession harmonique résulte nécessairement de la superposition de plusieurs parties opérant chacune des mouvements mélodiques particuliers dont la simultanéité détermine à chaque instant des agrégations dites accords. La même théorie générale doit donc embrasser à la fois la mélodie et V harmonie, mélodie plurale.
D'où la nécessité de formuler en un système unique l'ensemble des principes régissant toutes les manifestations esthétiques sonores, puisque les lois physiques et physiologiques sont partout les mêmes. Nous allons essayer d'en déterminer la genèse, la constitution et les conditions d'application.
Nécessité d'une Série esthétique
5. Remarquons-le d'abord, le mot esthétique, qui a plusieurs sens, qualifiera dans cet ouvrage tout élément susceptible d'appartenir au système musical normal.
A priori, il paraît de toute évidence que des sons pris au hasard dans l'échelle infinie et continue et n'ayant pas de rapport appréciable entre eux ne présentent aucun intérêt au point de vue de l'art. La considération instinctive des rapports utilisables esthétiquement, à partir d'un son donné comme point de départ, a amené la constitution nécessaire de Véchelle diatonique, base de toute musique.
6. Les controverses séculaires à cet égard sont en somme limitées aux deux systèmes dits des Physiciens, avec les deux variantes de Ptolémée et de Didyme, et des Pythagoriciens. Chacun a été défendu à tour de rôle par les théoriciens comme exclusif et absolu. Or, cette discussion devient sans objet si, comme nous le pensons, ce ne sont que les parties d'un même tout, pouvant recevoir le nom de Système Intégral, et présentant des conditions
de fonctionnement simultané qui ne nous permettent pas de passer ces considérations sous silence, notre sujet étant, dans le sens le plus général, la simultanéité des sons.
7. Nous devons dire ici que nos idées relativement aux origines de la série diatonique se sont quelque peu modifiées et complétées depuis la publication de notre Essai d'un Système Général de Musique (Paris, Fischbacher), qui avait un autre but, du reste, que d'envisager spécialement cette question.
Conditions nécessaires d'une Série esthétique
8. L'émission répétée d'un son unique ne pouvant constituer qu'un fait esthélique bien primitif et dénué de toute autre variété que celle du rythme, l'établissement d'une Série de sons susceptibles de se succéder par unités ou agrégations, présente un véritable caractère de nécessité.
9. Il ne suffit pas qu'un phénomène soit naturel pour comporter une application esthétique, il doit encore être suffisamment simple relativement à d'autres faits analogues. Aussi peut-on affirmer a priori, et le contraire serait inconcevable, que les sons en relations les plus simples avec celui qu'on voudra adopter comme point de départ seront instinctivement rangés par l'oreille dans la même famille. L'expérience physiologique le confirme et est indispensable pour établir en quoi consiste cette simplicité et dans quelles limites étroites sont renfermés les rapports seuls admissibles par la théorie.
Ces rapports ne peuvent être que ceux du nombre de vibrations dans un même temps, l'acoustique démontrant que leur rapidité relative est la cause déterminante des différences d'intonation des sons. L'usage est de désigner ces différences par le mot intervalles, quelque impropre que soit ce terme pris dans son sens littéral.
Comme nous le verrons, la série des sons musicaux, produits de vibrations régulières isochrones, repose sur des progressions sans limites théoriques tendant au grave vers 0 et à l'aigu vers l'infini (60). En fait, selon d'habiles expérimentateurs, notre faculté de perception serait limitée environ aux sons comportant des nombres de vibrations simples compris entre 32 et 76000 par seconde Ces limites ne sauraient être généralisées ; car, déjà plus ou moins élastiques pour des êtres semblables, rien n'empêche de les concevoir autres pour des organismes qu'on peut supposer très différents du nôtre.
Sons Concomitants — Sons Harmoniques
10. Si, dans un corps sonore (par exemple cordes ou air contenu dans des tuyaux) dont la forme régulière, assimilable au prisme ou au cylindre, assure Fisochronisme des vibrations, toutes conditions de diamètre, tension, densité, élasticité, etc., supposées constantes, on fait varier la longueur, le nombre de vibrations est inversement proportionnel à cette longueur.
Si ce corps vibre en entier sans se diviser en parties aliquotes, on entend toujours le son le plus grave qu'il peut émettre. Le plus souvent ce son fondamental, malgré l'apparence, n'est pas unique, mais est plus ou moins accompagné de sons accessoires dont une oreille exercée peut parfois percevoir un certain nombre concurremment avec le son principal, et qui du reste peuvent être mis en évidence par des expériences convenables. Il est naturel de voir dans ces simultanéités une indication, mais seulement une indication, du principe même de l'harmonie, et nous verrons plus loin dans quelles limites. Ces sons dits concomitants ont pour loi de comporter un nombre de vibrations exactement divisible par celui du son prime.
Dans tous les cas, s'ils ne sont pas perçus simultanément avec le son principal, leur existence se trouve confirmée d'une manière distincte sous le nom d'harmoniques dont la loi est la même, en provoquant la division naturelle de l'élément sonore, qui y est essentiellement prédisposé, en parties aliquotes (fractions ayant 1 pour numérateur) de longueurs inversement proportionnelles au nombre de vibrations.
TABLEAU I les trente premiers
SU
Génération ascendante des sons harmoniques
11. Soit une corde donnant à vide le fa (V. Tableau I) à l'octave au-dessous du fa grave de la contrebasse et prenons pour unité le nombre de vibrations dans un temps donné de ce son appelé son I. Si on l'effleure du doigt en son milieu, le frottement transversal de l'archet déterminera un son quasi identique au premier, dont il est proprement le dédoublement, avec lequel il se confond presque en simultanéité, ne pouvant recevoir un autre nom et n'en différant que par le caractère d'acuité. C'est Y octave aiguë du premier, dite son 2, comme comportant une vitesse vibratoire double et produite par une demi-longueur de corde (1). C'est en effet le son produit simultanément par chaque moitié de corde qui est entendu : il est facile de s'en assurer en passant l'archet successivement sur ces deux portions, ou en observant les deux renflements [ventres) de chaque côté du nœud de repos existant sous le doigt, et encore en appuyant le doigt comme sillet artificiel créant une demi-longueur absolue, donnant lieu au même son, quoique d'un timbre différent (2). Comme on peut le prévoir et le vérifier, en effleurant la corde au 1/4, on obtiendra un son 4 qui sera à l'octave du son 2 et à la double octave du son 1, la corde se divisant en 4 parties, produisant chacune le même son. La règle est absolue. A l'infini, en montant, la ne octave d'un son
donné 1 a pour formule 2n_1. Réciproquement, en descendant, on aurait _t . En
effleurant la corde aux 3/4, ce qui, dans ce cas, n'est qu'un changement de sens, le même son se produirait ; mais aux 2/4 = 1/2, ce serait le son 2. Ce principe est encore général, et, lorsque la fraction est- réductible, c'est toujours le son correspondant à sa plus simple expression qui est émis.
Si on effleure la même corde au 1/3, ou aux 2/3, elle se divise en 3 parties égales vibrant simultanément et produisant chacune un même son, différent des sons 1 et 2, mais dont la facilité d'intonation donne une impression non plus d'identité, mais de parenté aussi proche que possible dans la dualité. C'est le son 3, douzième du son 1 ou quinte du son 2. Le même son, appelé ut, se produirait avec le doigt appuyé au 1/3 de la corde.
En effleurant la corde au I/o (ou aux 2/5, 3/5, 4/5), on obtient 5 parties vibrantes donnant cliacune en même temps un 3e son, la (son 5), différent des deux premiers, et défini tierce majeure du son 4. Le doigt, appuyé au 1/5, fournit le même son qui, relativement aux deux premiers, est encore d'une intonation facile pour la voix.
Il n'est pas douteux que tout son harmonique produit lui-même des harmoniques dans les mêmes conditions que celui qui l'a engendré. Ainsi le son 9 est le son 3e du son 3, le son 6, le son 3e du son 2 ou le son 2e du son 3, le son 10, le son 5e du son 2 ou 2e du son 5, etc. . C'est la loi même de la génération harmonique.
SYSTÈMES PRIMAIRE ET SECONDAIRE
Consonance — Fonctions numériques esthétiquement utilisables
12. Quelque intéressants que soient les phénomènes que nous venons de citer, comme partie importante du matériel acoustique, contrairement à une opinion assez commune,
(1) Les mêmes phénomènes de division de la colonne d'air en parties aliquotes produisant les mêmes harmoniques se manifestent dans les tuyaux sonores quand on fait varier la pression de l'air, qu'il ne faut pas confondre avec la quantité, celle-ci n'influant pas sur la hauteur, mais sur l'intensité' du son (distinction analogue à celle des volts et des ampères dans les courants électriques).
(2) En réalité, la pression sur la touche augmente la tension de la corde, ce dont l'artiste tient compte instinctivement. Rigoureusement, il faudrait supposer la corde serrée au point médian et conservant ainsi sa rectitude au lieu de former une ligne brisée.
mais dangereuse par ses conséquences, ils n'ont, pas plus que d'autres, connus sous le nom de sons résultants, de battements, etc., rien de nécessaire à la constitution du système musical, qui pourrait être formulé en dehors de leur connaissance par la seule comparaison d'un son initial pris pour unité à d'autres sons, qui, scientifiquement, n'est que la comparaison de leurs vitesses vibratoires.
Mais le fait, impossible du reste directement, de compter les vibrations de deux sons pour comparer leur nombre dans le même temps, n'est d'aucune conséquence esthétiquement. Ce qui importe, c'est X appréciation de l'effet relatif produit soit par leur succession, soit surtout par leur simultanéité. Inexpérience physiologique indispensable démontre que cette simultanéité produit dans certains cas, qui peuvent être réduits à un nombre très restreint, une sensation particulière de repos susceptible d'être conclusif. C'est la consonance, dont l'existence comme les caractères variables, selon les espèces, ne sauraient être conçus a priori.
Au contraire, môme entre des sons d'une même série esthétique, la dissonance, admettant pourtant des durées harmoniques longues, ne saurait conclure et appelle une suite par un mouvement soit libre (dissonance sans contact), soit obligé (dissonance de contact).
La comparaison d'un troisième son avec deux premiers consonants suppose une commune mesure, qui ne peut être que la consonance, seul élément appréciable positivement par le sens auditif, base originelle unique de toute musique, comme le prouve l'étude comparée des systèmes plus ou moins larges adoptés chez les diverses nations, tous dérivés de ceux qu'on a appelés des Physiciens et des Pythagoriciens. Gevaert (§§ 4 et o) reconnaît bien ce principe, mais sans en tirer toutes les conséquences.
L'intérêt du tableau des sons harmoniques est de nous montrer que les sons consonants par rapport à un son prime sont justement les premiers engendrés, dans l'ordre ascendant, et ont pour indice, si on prend pour unité le nombre de vibrations du son prime, les nombres premiers 2, 3 et 5, dont les combinaisons entre eux, par multiples ou sousmultiples, sont seules aptes à fournir, avec les premiers, les termes d'une série esthétique. Il ne suffit pas de dire que les nombres premiers 2, 3 et 5 peuvent être facteurs dans la série esthétique, il faut ajouter que chacun y a nécessairement sa place et qu'aucun ne peut être exclu du système intégral de génération des sons musicaux.
La loi qui limite ces termes peut être synthétisée par une chaîne de sons respectivement consonants avec leur générateur immédiat.
Tous ces sons ne sont pas consonants entre eux, mais la dissonance qu'ils peuvent comporter ne nous apparaît que comme un rapport transitionnel tendant vers la consonance et ayant, malgré sa contingence, son rôle légitime entre des sons de même famille supposés déjà constitués, comme reliés entre eux par une chaîne ininterrompue de consonances.
13. Tout nombre contenant d'autres diviseurs premiers que 2, 3 et o, par rapport à un terme quelconque de la collection que nous venons d'envisager, ne peut donner lieu qu'à des sons discordants, qu'ils soient harmoniques ou non, aussi incapables de rentrer dans la famille supposée constituée que les sons quelconques qui n'auraient même pas ce rapport et que nous appelons incohérents. Pas plus que ceux-ci ils n'ont en effet de commune mesure par la consonance avec les premiers.
Le son harmonique 7, pourtant proche produit direct du son 1, mais non consonant avec lui, n'est donc pas dissonant par rapport à lui dans le sens indiqué plus haut, mais discordant. Au contraire, le son 9, dissonant avec le son i, appartient au système normal comme produit consonant du son 3, lui-même produit direct consonant du son 1.
Le corps inerte et rigide qu'est tout instrument dû à l'industrie humaine ne peut échapper à une loi mathématique naturelle, sous l'influence d'une force mécanique convenable. Au contraire, nous défions la voix, organe vivant et flexible, et n'agissant qu'en vertu d'une appréciation réflexe, de produire le son 7 comme un cor ou une trompette; il lui est étranger, elle le rejette et est dans l'impossibilité de l'émettre, d'après le jugement inconscient du sens musical, aussi bien que de lui faire succéder le plus voisin des degrés diatoniques normaux.
L'emploi musical de sons discordants, nul en théorie, peut être utilisé, seulement en fait, pour certaines approximations applicables surtout comme accents étranges et expressifs, et comme notes de passage et altérations, notamment dans la pratique des instruments à embouchure non chromatiques, où les sons 7, 11, 13, 14, ont pu trouver place pour remplir les vides de l'échelle naturelle. Dans la facture moderne des orgues, le son 7 a parfois été utilisé, mais uniquement comme agent de renforcement et de modification du timbre dans les jeux de mutation, et à la condition de disparaître dans l'intonation principale (orgue de Notre-Dame de Paris). Mais, en lui-même, ce son faux, quelle que soit la force de sa résonance naturelle, n'a aucune existence théorique, pas plus que tout autre ayant pour indice un nombre premier supérieur.
14. Tout en n'étant pas indispensable pour la constitution du Système musical, le phénomène des sons harmoniques, dans les limites des facteurs 2, 3 et 5, est une précieuse indication de ses lois, notamment delà prééminence de la génération ascendante, d'où Y exclusion comme diatonique de tout sonde la génération descendante du son prime, de la fonction des degrés maîtres dans les accords, de la détermination du caractère de toute harmonie par le son le plus grâce, de la. primauté du majeur sur le mineur.
Mais, insistons sur ce point, ces principes résultent aussi bien avec des sons de nature quelconque de la seule comparaison, au point de vue de Y effet esthétique, des consonances primordiales diverses avec les consonances dérivées qui ne sont que des différences entre deux espèces des premières et ne produisent la sensation de repos qu'atténuée (16).
15. Quant au sentiment physiologique de la consonance, pour montrer combien il est inné en nous, dans la succession comme dans la simultanéité, citons seulement un fait d'autant plus persuasif qu'il se produit sans aucune intention de chanter.
La récitation d'une prière par une voix unique s'effectue en général, machinalement, en orthophonie, c'est-à-dire sur une seule note facile à percevoir par sa continuité.
Si deux personnes font une récitation alternée, celle qui répond, à moins de la supposer dénuée du sens musical, prendra presque sûrement, d'instinct, une intonation en rapport simple et le plus souvent consonante avec la première.
Enfin, si c'est la foule qui répond, par exemple au prêtre, comme il est d'usage dans les églises, on est généralement surpris d'entendre, avec un peu d'attention, se détacher assez nettement du bourdonnement confus, résultant d'intonations diverses, un son consonant avec le premier, représentant évidemment l'intonation de la majorité des fidèles.
Espèces de Consonances
16. Il existe 3 espèces de consonances primordiales, celle d'identité, Y octave, celles de dualité, la quinte et la tierce majeure.
Seules elles peuvent être considérées comme produit direct par génération ascendante d'un son prime, ce qui importe beaucoup, non pour l'octave, mais pour les deux autres, en raison de ce que le son grave y est maître et régulateur.
Les autres consonances ne sont en principe que des différences (d'après le langage usuel, car rigoureusement il faudrait dire rapports différentiels) entre deux consonances primordiales.
En ce sens, on peut dire : quinte — tierce majeure = tierce mineure (forte ou juste).
Tout le reste consiste en différences avec V octave appelées renversements ; ainsi se correspondent la quinte et la quarte, la. tierce majeure et la sixte mineure, la tierce mineure et la sixte majeure.
Toutefois, la sixte majeure forte, produit de 3 échelons de quintes fa ut sol ré (v. Tableau II), a, par suite de sa situation intérieure au système primaire dont le ré ne peut être exclu, et quoiqu'elle ne soit fonction que de 3 (abstraction laite de 2n), un caractère particulier, auquel nous ne croyons pas pouvoir refuser le titre de consonant, et propre aussi à son renversement la tierce mineure faible, envisagée habituellement, de même que la forte, de préférence aux sixtes, comme plus comparable à la tierce majeure. Cette consonance,
produit non plus primordial mais indirect de la prime, quoique sans doute inférieure en plénitude à la tierce mineure forte, aurait néanmoins concurremment avec elle une existence formelle (110), tout en ne pouvant figurer d'une manière stable dans un accord parfait.
Le même caractère consonant ne serait plus acceptable pour la tierce majeure forte ou pythagoricienne, extérieure au système primaire et en effet peu tolérable en simultanéité de longue durée.
En raison sans doute du caractère raide et absolu de la quinte juste, le sens musical ne permet pas non plus à la quinte faible d'aspirer à un autre titre que celui d approximation de consonance. Intérieure au primaire, elle peut bien figurer en toute durée dans certaines agrégations mais en elles-mêmes dissonantes par d'autres de leurs termes (133).
Progression double (Octaves)
17. Le redoublement ou la division par 2n du nombre de vibrations d'un son donné produisent des sons quasi identiques au premier, n'en différant que par le degré de hauteur et ne pouvant recevoir une dénomination distincte. L'audition simultanée de plusieurs sons en octaves donne une impression d'identité dans la pluralité pour laquelle le mot consonance lui-même est insuffisant.
La série des octaves successives d'un son prime 1 a pour formule:
Le l'acteur 2 ne produit donc pas de sons différents, et le problème est borné maintenant à l'établissement d'une série dans les limites d'une octave, qu'il suffira ensuite de transporter par ce coefficient dans toutes les autres régions supérieures et inférieures.
D'un autre côté, dans la recherche des sons musicaux différents du premier mais de même série, on peut faire abstraction de ce facteur 2 qui n'engendre que des redoublements et n'a d'utilité, quanta la comparaison, que pour le retour dans une même octave dans le but de présenter les sons différents à leur état de plus grand rapprochement (v. Tableau II).
Progression triple (Quintes)
18. Le nombre 3 est l'indice de la quinte juste comme 2 de l'octave. A vrai dire le son 3 est la quinte, non du son 1, mais de son octave le son 2; d'où cette remarque : le nombre de vibrations d'un son est la somme de ceux de sa quinte inférieure et de l'octave inférieure de celle-ci, ce qu'on pourrait exprimer ainsi: fa 1 -f- fa 2 = ut 3; mais nous venons de dire pourquoi on peut faire ici abstraction de la relation d'octave, et considérer la quinte au lieu de la douzième.
Le son en rapport de quinte est le premier différent engendré par un son prime, et sa tendance à retourner comme à sa source, suivant l'expressiondeRameau {Nouveau Système... ch. 4, p. 30), est la base même de toute conclusion tonale et de toute tonalité.
L'audition simultanée des deux termes de la quinte donne une impression de repos et de consonance absolue dans la dualité, qui s'atténue sensiblement par le renversement dans la quarte juste, où le son supérieur, en devenant le plus grave, n'en apparaît pas moins comme gardant la tendance qui vient d'être signalée.
La progression triple a pour formule :
*- *• i '• a- âS
Elle est infinie et divergente et, quel que soit le nombre des termes, ne peut jamais fournir l'octave du son initial, puisqu'aucune puissance d'un nombre premier tel que 3 ne peut être égale à aucune puissance d'un autre nombre premier tel que 2.
Chaque terme pourrait évidemment, adopté comme prime, engendrer tous les autres
mêmes degrés.
Système diatonique Secondaire (Pythagoricien)
19. En considérant 7 termes de la progression ascendante des quintes à partir du fa prime et en les ramenant dans la môme octave au moyen de la division par une puissance de 2 convenable, on obtient l'échelle ou gamme suivante dite pythagoricienne :
fa sol la si ut ré mi fa
Nous désignons par T le ton fort appelé souvent majeur et plus grand d'un comma
ordinaire c que le ton faible dit mineur dont il sera question plus loin. Les demi-tons
diatoniques fort et faible, également différents d'un comma, seront désignés abréviativement
par t et t — c (51 et Tableau III, col. A). L'expression demi-ton, du reste, ne correspond à
aucune division des tons entiers où la fraction -3- joue réellement un rôle.
20. Nous admettons et nous prouverons que l'échelle ci-dessus a sa fonction daus le système musical, mais partielle, contrairempnt à l'opinion des théoriciens qui lui attribuent un caractère unique et absolu. Nous l'appelons Système Secondaire, dénomination qui sera expliquée plus loin.
Contentons-nous de remarquer dès maintenant que la limitation diatonique à 7 termes n'a pas ici de motif rigoureux, si ce n'est celui assez arbitraire de ne pas faire se succéder deux demi-tons, l'idée de simultanéité consonante de tierce majeure et par suite d'accord parfait et d'accord en général étant absente autrement qu'à titre d'approximation (22 et s.).
Du son 5 (Tierce majeure)
21 . Le nombre 5 est l'indice de la Tierce majeure harmoniquement juste, quoique en réalité il représente celle, non du son 1, mais de sa double octave supérieure. Au point de vue du nombre relatif de vibrations, on peut poser les formules :
fa 1 + fa 4= la 5, ou fa 2 + ut 3 = la 5.
Pris en lui-même, le son 5 ne saurait être exclu de la formation du système musical, comme l'admettent les partisans de la seule progression triple, après avoir pourtant paru reconnaître sa légitimité (Gevaert, § 6 et 15). Est-il admissible de ne considérer la tierce majeure que sous l'aspect de 5e terme de la série triple, en consonance approximative seulement avec le 1er, de préférence au 3e terme différent de la série harmonique parfaitement consonant avec le son prime?
Le renversement de la tierce majeure, la Sixte mineure, ne présente pas d'intérêt actuel; il en sera parlé plus tard.
Accord parfait Majeur
22. Mis en contact séparément avec les sons 1 et 3, le son 5 forme, d'après le témoignage incontesté de notre sens auditif, deux combinaisons consonanles, tierce majeure et sixte majeure (ou son renversement la tierce mineure!. L'adjonction du
son 5 à l'accord \ ne peut former qu'une agrégation consonante, puisque tel est
le caractère des combinaisons simultanées par deux de ces trois sons. La tierce majeure apporte à la plénitude immobile de la quinte un élément de vie, de mouvement et de modalité. C'est Y Accord parfait majeur, réductible abréviativement à sa disposition la
[ul
plus serrée lia , l'expérience démontrant que le son le plus grave d'un accord lui donne seul [fa
son caractère formel, le rapprochement ou l'écartement des sons supérieurs ne produisant
que des différences d'effet non caractéristiques. 11 faut sans doute voir dans la puissance
génératrice d'un son prime, relativement aux harmoniques supérieurs, à laquelle il est
difficile de refuser le rôle de principale, la source certaine de ce principe.
is
Système diatonique Primaire (des Physiciens ou de Zarlino)
23. Le principe qui caractérise et régit le Système Primaire, jusqu'ici connu sous le nom de système des Physiciens ou de Zarlino, est celui que nous appellerons de primogéniture déjà entrevu par Rameau {Nouveau Système... ch. VI, p. 35). Il a deux laces et peut s'énoncer comme il suit :
l"> LOI
Dans tordre de la génération ascendante, quand deux sons, originaires de la même prime, mais par deux voies différentes, se trouvent à intervalle de comma, le son le premier engendré et comportant l'expression numérique la plus faible doit être considéré comme primaire.
Notons une fois pour toutes que, dans cet ouvrage, le mot comma désignera toujours
l'expression —, les autres rapports différentiels qui reçoivent la même dénomination étant
inutiles pour noire théorie, comme existant entre des sons incapables de se succéder,
d'osciller de l'un à l'autre.
En génération descendante, la primogéniture correspondrait à l'expression numérique la
plus forte, puisque le rapport est renversé.
Ainsi donc la 80 (col. Bj est primaire el la 81 (col. A) secondaire, ré |? -^- est primaire et
ré\) -7T7- secondaire (v. Tableau II).
La primogéniture apparaît beaucoup plus formelle encore en éliminant le facteur 2\ simple expression d'identité d'octaves pour un même son. La 5, produit direct de fa par un seul échelon, s'oppose donc en réalité à la 81, produit indirect de fa par quatre échelons de quintes.
La génération primaire ascendante, dans l'ordre des quintes pures à partir du son prime fa, a donc épuisé son effet en arrivant au ré, par quatre termes communs avec le secondaire, fa, ut, sol, ré (col. A).
Mais la o doit à son tour devenir générateur, non par un échelonnement immédiat de tierces majeures, mais de lamème manière que son propre générateur fa, c'est-à-dire d'abord par quintes (col. B). Ensuite seulement, s'il y a lieu, la fonction 5 pourra agir sur le son 5 luimême, mais dans des conditions identiques, par une progression de quintes basée sur le son 52 (col. Y). La fonction 5 est donc discontinue et intermittente, et nous verrons même qu'elle ne peut dépasser les termes 5"1 à 52.
Les 3 degrés la , mi , si , tierces majeures des 3 degrés fa , ut , sol , et produits de la génération du la par quintes, suffisent à compléter le système diatonique primaire, en vertu du principe suivant :
2* LOI [Limitation du diatonique)
Quand la génération ascendante atteint un son en relation de demi-ton chromatique avec un autre précédemment engendré et déjà en relation lui-même de tierces majeures ou mineures avec deux autres sons supérieur et inférieur, le second seul est diatonique, et le premier ne nous apparaît que comme degré intermédiaire d'altération.
La génération diatonique s'arrête donc au si. Le terme supérieur en B, se heurtant au fa en relation de tierces majeure supérieure avec la et mineure inférieure avec ré, est considéré comme surnuméraire et appelé fa S, parce que primordialement le son altéré substitue le son diatonique dans une de ses fonctions.
A fortiori, les degrés supérieurs, ut$,sol#, etc., sont exclus du diatonique, de même que les degrés altérés en sens contraire ou bémolisés.
Les degrés diatoniques ne peuvent appartenir qu'à la génération ascendante, par rapport au son admis comme prime, sauf ce qui sera dit (29) pour le ré participant aux générations des deux sens, mais dont, en tous cas, l'expression numérique est supérieure à l'unité attribuée au son prime.
Donc si \? 1/3, malgré la simplicité de son expression, n'est que degré d'altération, le rôle diatonique appartenant aux deux si b, 4o et 729, primaire et secondaire. Il y a ici réciproque de ce qui est établi pour les degrés diésés. Admettre le si i? comme diatonique serait lui attribuer le rôle d'unité génératrice en l'enlevant au fa.
On comprend maintenant pourquoi nous appelons primaire le système en question, quoiqu'il soit plus complexe numériquement que le système pythagoricien.
24. De même que la quinte pure à la base de ce dernier, V accord parfait majeur ou autrement dit ses éléments, quinte et tierce majeure, par l'adjonction du facteur 5 au facteur 3, se trouvent à la base du système primaire, dont la génération peut se concevoir encore de la manière suivante.
Il suffit de considérer les sons 1, 3 et 3 2 =9, premiers termes de la progression triple, et de leur appliquer successivement les fonctions 3 et 5. On obtient ainsi après retour à la même région :
Accords parfaits majeurs
tierces majeures lierces mineures
f ( sùl. I ré. C la { mi C ti i
la 1 un 1 si 3 — ? -^ ) — )
•s- ) — / ■ — i ( fa l ut v sol (
fa { ut [ sol \ / \ \ \
ut \ sol \ ré la f mi ( si
Dans les accords majeurs, le fa ne peut être que fondamentale, Yut et le sol peuvent être fondamentales ou quintes (de fa et d'ut), le ré seulement quinte de sol. Les tierces contenues dans ces trois accords sont indiquées à droite.
Mais si l'on veut traiter l'échelon suivant ré 3 3 = 27 comme les trois premiers, on
s'aperçoit que ce ré comporte déjà la tierce mineure ] w- ; quoique faible, elle suffit à
limiter la génération diatonique, et la tierce majeure de ré ne peut plus être qu'un degré d'altération fa 3, de même que plus hautlW 8. Du reste, plus simplement, le fa son prime l'emporte naturellement sur le fa fi.
25. Remarquons-le encore, c'est bien la tierce (et principalement la majeure, la mineure étant dans une certaine mesure une différence) qui limite le diatonique, constitué dès que chaque terme engendré se trouve avec deux autres antérieurs en relation de tierces supérieure et inférieure, majeures ou mineures selon les cas, et peut en outre supporter un accord simple majeur dans trois cas, mineur dans trois autres, dissonant sans contact dans le cas résiduaire du ri.
En particulier, les six accords parfaits une fois constitués, tout nouveau degré susceptible de jouer dans le cadre de chaque quinte le rôle de tierce y trouve la place prise et apparaîtrait seulement, par l'interversion des tierces majeure et mineure, comme altération purement artificielle de la tierce préexistante.
Cette propriété des tierces majeure et mineure de nous donner l'impression d'être altératives l'une de l'autre n'est pas un motif d'envisager primordialemcnt l'accord mineur comme provenant de l'altération du majeur.
26. La série primaire peut se formuler ainsi, dans la même octave :
fa sol la si ut ré mi fa
Le facteur médian 3 appliqué al et à o en constitue l'expression synthétique. La
lis
base ("ÏÏ? comprend tout.
[fa _ _
27. Mais la n'étant que le produit de fa, c'est bien fa qui est générateur de la série totale qu'on a l'habitude, non sans motifs sérieux, de rapporter au degré ut considéré comme principal. Cette origine déjà admise implicitement comme possible par Rameau (Démonstration du principe de l'harmonie, p. XI et 26; et reconnue dans le Traité d'Harmonie de
Savard, n'est pas de nature à étonner les partisans de la progression triple unique, qu'il faut bien commencer au fa pour arriver, en montant, à engendrer toute la série sans accident.
La difficulté, éprouvée par beaucoup de théoriciens à construire l'échelle diatonique, venait de leur obstination à vouloir constituer une seule gamme majeure avec unique dérivée mineure, au lieu d'une série comportant les six gammes naturelles dont Fa IV, et à chercher les origines de cette gamme majeure dans les harmoniques ascendants de sa tonique. Or, en ce sens, ut ne peut engendrer fa, ni, en aucun sens, la.
Prééminence de l'échelle Majeure médiane
28. S'ensuit-il que, parmi les trois échelles majeures de la série, la médiane, celle d'ut, doive perdre sa prééminence reconnue? Nous ne le pensons pas. Oui, fa, son ancestral, a engendré ut. Mais ut est médian non seulement entre fa et soi : 1—3 — 9, mais encore entre fa et la : 1 — 3 — 5, et il a pour indice 3, dont nous venons de constater la force génératrice nécessaire dans l'un ou l'autre système. Quant à sol, il n'est que la postérité indirecte de fa par l'intermédiaire d'ut, et les accords parfaits sur fa et sol n'ont pas de liaison par note commune comme celui d Ht par l'apport à eux, qui peuvent en appoggiaturer en sens contraire la tierce majeure.
Dans le ton Ut I, un repos sur fa paraît toujours plus modulant que sur sol, dont le rôle est en quelque sorte celui d'un fils soumis ou serviteur fidèle, toujours prêt à affirmer la suprématie du véritable chef de famille et pour lequel le nom de dominante n'est justifié que dans le sens de fréquence.
On peut observer aussi (Tableau I) que, dans l'ordre de la génération ascendante, la première série diatonique continue est formée d'ut 24 à ut 48.
C'est pour ces motifs que nous conservons à la série engendrée en réalité par fa le nom de série d'UT, que nous adopterons à l'avenir comme note initiale (cf. 170, 171).
Double possibilité primaire du Ré
29. Rien de particulier à observer actuellement en A (Tableau II). Mais, en B, la 6 peut engendrer en descendant un ré -^- qui suscite des remarques importantes. Plus bas d'un
comma que la quadruple octave inférieure du re%~ déjà connu, il a une parenté sensiblement égale à la sienne avec la note prime fa 1, en évaluant cette parenté d'après le principe propre à chaque nature de génération.
3e degré
2° degré
1er degré
Prime
réTi
1er degré uPè
2e degré la 5
sol 9
39 degr
ut 3
fa 1
Prime fa
Soit 3 degrés dans les deux cas, et encore, dans le 2e schéma, ut ne figure que pour ordre de préséance, la o étant produit direct de fa sans passer par ut.
Ce que nous avons dit au point de vue de la primogéniture, pour les degrés à distance de comma, n'a pas d'application ici, où intervient la considération de génération de sens
(1) D'une manière générale, dans tous les exemples de cet ouvrage, la noire sans queue indique une note de durée quelconque.
différent, et même, si l'on remarque que /ad et si 45 sont les deux pôles opposés du diatonique primaire, 45 étant à ce point de vue le dernier terme ascendant, en considérant la même espèce de génération par quintes, mais en descendant de si 45, on trouve 3 degrés
de ce son à ré 5-, comme de fa \ à ré Tt en montant.
ht
rt IL
sol
Ut
fa Il faut ajouter que ré — , loin de présenter un caractère surérogatoire primairement,
constitue justement la quinte juste inférieure de la 5, tandis que le ré 27 ne forme avec la 40 réplique de 5, qu'une quinte faible.
Enfin le ré % se trouve dans les limites du système primaire, puisque - > 1 ; il est
intra-primaire.
L'existence formelle primaire du ré quinte de sol ne pouvant cependant être contestée, nous sommes amenés à admettre que le ré, sorte de point mort, oscillant à égale distance entre les pôles extrêmes fa et si qui limitent les portions d'échelles nécessaires et suffisantes pour la génération, diatonique, offre à l'intérieur du système primaire deux possibilités y constituant l'admission concurrente, suivant les cas, des deux échelles de Ptolémée et de Didyme. Nous déduirons plus loin les conséquences de ce fait.
Degrés diatoniques Sous-primaires
30. Quant aux Irois premiers termes de B inférieurs à ré, c'est-à-dire sol, ut, fa, dont l'expression numérique est moindre que limité, la place inverse qu'ils occupent en B, symétriquement à la, mi, si, en A, leur fait supposer dans le système musical un rôle correspondant. Ce rôle ne paraît pas pouvoir être contesté, comme nous étions d'abord porté à le faire ; mais il constitue une fonction beaucoup plus rare que celle des symétriques, suggérée, en contact avec le mineur, par une interprétation d'analogie altérative ou modulante (116, 129). De plus, leur expression étant, à la différence du ré, moindre que l'unité, tout en les admettant à la rigueur dans le diatonique, on doit ne leur reconnaître qu'un caractère extra-primaire, en les appelant sous-primaires.
Accord parfait Mineur
31. Dans l'ordre de génération, les trois accords parfaits mineurs se présentent primairement sous la forme du renversement de tierce et sixte, ce qui donne déjà à penser que l'idée de fondamentale, légitime pourtant, y est un peu atténuée ; et en effet la différence dans la sensation de stabilité pour les deux positions y est bien moindre que dans le majeur.
Agrégation de Tierce mineure et Quinte diminuée
32. La simultanéité \ r>! forme le résidu harmonique des combinaisons consonantes.
si
La quinte diminuée ] {f y constitue la dissonance sans contact unique dans la série diatonique et tout à fait distincte des dissonances de contact. La considération de fondamentale y est nulle, sauf l'analogie de symétrie ; Tordre de génération présente du reste primaire-
'ré .
fa
Comparaison des systèmes Primaire et Secondaire
Système Primaire
Ton fort Ton faible 1/2 ton fort Ton fort Ton faible Ton fort 1/2 ton fort
ut ré mi fa sol la si do
ré.
TorffîTible Ton fort
Les caractéristiques principales sont ici l'inégalité des tons entiers, le demi-ton diatonique fort et la quinte faible S^U (sauf la double possibilité du ré dont nous verrons plus
tard les conditions', enfin la parfaite consonance harmonique des tierces majeures.
Système Secondaire
34. Tous les tons y sont forts et les demi-tons faibles (19).
ut ré mi fa sol la si do
Il donne, vis-à-vis du primaire, l'impression d'un véritable tempérament naturel. Tous les intervalles de même nom y sont en effet égaux; seulement les demi-tons diatoniques sont distincts des chromatiques et plus petits qu'eux. Mais nous verrons plus tard que le fait de trouver en soi-même en apparence tous ses degrés d'altération aussi bien que diatoniques ne peut donner à ce système une existence distincte ni rendre acceptable la gamme chromatique qui en résulterait. L'ut, le fa, le sol et le ré (sauf pour celui-ci l'inflexion inférieure infra-primaire) conservent la même position que dans l'échelle primaire ; mais le mi, le la et le si reçoivent une égale poussée ascendante d'un comma, qui rend forts les tons ré-mi et sol-la, et faibles les demi-tons si-do et mi-fa. Toutes les quintes sont
justes, même Ji, mais j^eti*^ se sont déplacés par l'égal rehaussement de leurs termes. Les tierces de même catégorie sont égales, mais les majeures sont trop fortes et peu lolérables harmoniquement ; les mineures sont toutes faibles comme /l qui garde sa position. La quinte diminuée est également rétrécie.
Degrés d'Altération
35. Rameau [Génération...... Table, et Démonstration..., p. 19, note; appelle dièse un
signe qui élève un son d'un demi-ton mineur fil veut dire par là chromatique). Nous ne saurions admettre cette définition. D'abord il néglige le dièse pythagoricien qu'il dit inusité [Nouveau Système. ., p. 27, Tableau). Pour nous, deux sons étant à intervalle de ton entier, le dièse indique le rehaussement du degré inférieur convenable pour produire un son à intervalle de demi-ton diatonique du degré supérieur. Ce demi-ton diatonique créé par l'effet du dièse est constant dans chaque système tout en différant d'un comma de l'un à l'autre. Dans le système secondaire, qui trouve dans la seule colonne A tous ses degrés d'altération aussi bien que diatoniques, il est plus petit que le demi-ton chromatique également constant. Dans le système primaire, le demi-ton chromatique, n'étant qu'une différence, est variable d'un comma suivant que le ton divisé est fort ou faible, mais il est toujours plus petit que le demi-ton diatonique, même dans le cas de la division du ton faible, où le rapport différentiel
■), et
où la dénomination impropre de demi-
/ 2048 est à vrai dire 1res proche de l'identité ( -,.-„
ton est presque justifiée.
Donc le même signe peut représenter deux faits légèrement différents et même trois. Ainsi, le ré commun aux deux systèmes peut à ce titre avoir comme attenantes uta ou ut$ suivant les circonstances; mais, en outre, la forme inférieure intra-primaire ré comporte comme attenante uta 2o, qui en confirme du reste l'existence formelle par sa situation si rapprochée de la note prime et dans les limites de la génération primaire. Signalons la confusion faite à cet égard par Rameau (Démonstration.... p. 90) et qui s'est perpétuée chez les théoriciens.
Le Tableau II indique clairement que l'attenante inférieure diésée de sol a pour formule primaire fan (col. B). Quand à la, mi et si, ils ne trouveraient en B que des attenantes inférieures à distance de 1/2 ton pythagoricien soin, ré H et lan ; c'est donc en Y qu'ils ont leurs attenantes inférieures haussées primaires soTa, ré a et lan.
Mi 8 et si n sont inexistants comme degrés aïïêratifs purs dans la série UT, en raison de la distance de demi-ton entre mi fa et si do.
36. Pour les bémols, le même motif en sens opposé rend inexistants comme altératifs purs ut fret fa [?.
L'effet du [; est inverse de celui du n, mais nécessite quelques observations importantes.
En tant que primaires, fa, ût, sol, ré, degrés communs, trouvent en solfr, ré'p, la\?, mïy, leurs attenantes supérieures abaissées primaires, et ré en mi\f, de môme la en sity. Ainsi les produits de l'altération inférieure primaire de si et de mi sont exactement les mêmes sify et mify que les produits de l'altération secondaire de si et mi. L'explication en est simple, puisque la et ré sont plus bas d'un comma que la et ré, mais qu'en revanche le bémol pythagoricien produit un rapprochement plus étroit que le bémol primaire, de la même quantité, entre le son diatonique et son attenante.
Nous admettons ici et il faut mentionner dès maintenant la loi importante qui sera plus loin formulée (71) et démontrée (126, 127), que le degré d'altération dans un système ne peut en principe se résoudre naturellement sur un degré étranger à ce système.
37. On peut établir ainsi le rapport différentiel entre degrés altérés de même nom, mais de forme ou de fonction différentes.
( Secondaires
1 comma
i m aire s
ÎS1
2commas
Nulle . .
Intermédiaires
entre degrés maîtres
fan
uta
sol >
ré\f
la?
mi\}
fat
uta
loi
mi\}
Secondaires Primaires
mi 1? attenante commune
attenante de ré primaire
un
un
attenante de ré
soin soin
ren ré n
secondaire de ré primaire de ré
attenante primaire de ré
lan lan
si[f attenante commune
Primaire
Primaire inférieur
atn utn
secondaire de la primaire de la
Il est facile de concevoir maintenant qu'à la triple fonction dont est susceptible le ré, avec deux formes seulement, par suite de la double fonction du ré, correspondent comme attenantes trois formes d'ut n et deux formes seulement de mi fy, par suite de la double fonction du mi j?.
Etant donné ce qui sera dit plus loin (73, 104, 127), au sujet de sa résolution, on pourrait soutenir qu'il n'existe pas de si i; primaire : nous préférons toutefois théoriquement y voir un degré commun analogue aux degrés communs diatoniques.
38. Enfin, la conception paraît possible en dehors des limites déjà indiquées, des sons mit, stjf, fax, utx, solx. ut\>, fa?, sityp, mi\fo, /#!?[?, comme attenantes ornementales, à distance de demi-ton faible, des sons d'altération eux-mêmes, mais toujours précédés de ceux-ci, donc attaqués respectivement en même colonne, d'après les principes énoncés plus loin, et possibles, en série UT, seulement à ce litre (518 et s.).
39. Tout ceci est rendu clair par l'examen attentif du Tableau II, et sera confirmé, dans ce qui peut présenter un caractère de nouveauté, par les preuves mentionnées plus loin.
Quoique constitué par relation avec le degré vers lequel il tend, le degré altéré ne prend pas moins légitimement, avec un signe particulier, le nom du degré voisin, à distance de ton, dont il remplit, par substitution, la fonction de mouvement conjoint, en un sens déterminé : il appartient nécessairement, selon ce sens, à la génération ascendante ou descendante.
Modulation
40. Essayons d'abord de nous faire une idée de la Modulation dans le système primaire. Moduler, c'est passer dans une autre série semblable à la première et composée de la même manière, mais ayant une base différente. On peut affirmer a priori que cette base doit faire partie de la série initiale, au moins comme degré d'altération ; si elle était quelconque et sans aucun rapport avec elle, l'incohérence serait certaine.
Prenons le cas le plus voisin dans l'ordre ascendant. Une série SOL, semblable à la série UT, sera constituée au moyen de deux modifications nécessaires et suffisantes, en substituant à fa fa $ eten relevantd'uncomma la qui devient la. Si le ré était préexistant au lieu du ré, il serait également ramené à cette dernière forme en l'élevant d'un comma. Le ton faible sol-la devient sol-la ton fort, et le ton fort la-si devient la-si ton faible Les tierces majeures
( mi i si Lfa % . [mi ( la
P=r' l58?» i^ sontiustes, et ^ devient quinte faible au heu de p=~-
( ut f sol ( re J f In n \ re
De la série SOL à la série RÉ, on substituerait ut 3 à *77et mi à mi. Dans les modulations graduelles vers les dièses, on affecterait du môme dièse le 4e degré et on relèverait d'un comma le 6e dans les séries successives.
Réciproquement, pour revenir de la série SOL à la série UT, on ramènerait, à la place de faf. T degré, fâq 4e degré, et, à la place de là 2e degré, ta 6e degré. En descendant de la série UT aux inférieures, les 7es degrés ne portant plus de 3, l'abaissement chromatique des degrés successifs si, mi, la.., se traduirait par le [? inverse du g. C'est pourquoi la modulation descendante est dite vers les bémols, même quand on passe de la note diésée à la note bécarre, comme elle serait vers les dièses en passant de la note bémolisée à la note bécarre.
41. Au moyen du Tableau II, il est facile de voir ce que sera une série primaire quelconque, puisqu'il suffit de transposer les limites du système primaire d'un même nombre d'échelons pour X, A, B et Y. Ainsi, dans la série SI, on aurait de bas en haut, en A, fTk ûTt, en B, un à sij, en X, fà à ré, en Y, sH à solx; dans la série RÉ [?, en A, fa\? à
mi j?, en B, mi 1? à ré, en X, la f?j? à fa '?, en Y, ré à si^
42. Le mécanisme de ces transpositions suggère les remarques suivantes.
Les degrés diatoniques primaires ne peuvent se trouver que dans les colonnes A et B. X et Y ne contiendront jamais autre chose que des degrés d'altération inaptes à devenir normalement diatoniques dans aucune série.
Par l'effet des modulations, le système peut comporter, dans les diverses séries à tour de rôle, comme communs, tous les degrés du système secondaire, par suite des transformations successives par chromatisme et flexions de comma.
43. Si l'on veut concevoir la modulation dans le système secondaire seul, il n'y aurait
pas lieu à ces sortes de coups de pouce successifs, puisque, nous l'avons déjà indiqué, ils ont été donnés déjà en une fois pour toutes; mais nous verrons plus tard que cette conception est illusoire et ne se rapporte qu'à X écriture harmonique (162).
44. En réalité, comme il sera établi, les deux systèmes formant un tout unique, si l'on peut dire que les degrés extérieurs aux doubles traits dans les quatre colonnes du Tableau II n'ont pas d'emploi dans la série primaire considérée, mais le trouvent dans les modulations successives, il faut ajouter que tous les degrés secondaires dans les limites ~~v-w ou non, peuvent intervenir dans la modulation partant de la série en cours, suivant les conditions qui seront déterminées plus tard.
NOTE EXPLICATIVE DU TABLEAU II CI-CONTRE
Le diviseur 2*=16 permet, en les ramenant dans la même octave, de comparer les sons homonymes, dont alors le rapport différentiel, d'une colonne à sa voisine, est toujours d'un comma ordinaire ; ;> signifie plus haut d'un comma.
Les signes ;=î ' . , =-=: indiquent à quelle progression appartient le son considéré : nous n'avons
pas jugé à propos d'adopter à cet égard la notation d'Hellmlioltz qui n'affecte d'aucun signe les degrés pythagoriciens (A), d'où résulte une confusion, quand on veut parler d'un degré sans spécification.
Pour ramener dans la même octave un son diatonique et son attenante primaire par demi-ton, il faut diviser ou multiplier par 16 l'expression numérique de celle-ci, selon qu'elle est inférieure ou supérieure.
SYSTÈME INTÉGRAL
Aliénantes supérieures pur demilon distonique primaire de» termes de la col. A.
Simples degrés d'altération, inaptes a deveoir diatoniques dans aucune série régulière obtenue par modulations progressives.
Système secondaire contenant en lui-même tous se» degrés diatoniques ou altérés.
Tousses termes peuvent seuls, par les modulations progressives, devenir, danB les séries successives, communs avec le système primaire et maîtres dans le système intégrnl.
Attenantes supérieures par deinitoo diatonique primaire des termes de la col. B.
etc.
Degrés diatoniques :
1* Subordonnés (forme primaire) , î" Mine (inlra-primaire) ; 3° Sous-primaires.
Attenantes inférieures par demiion diatonique primaire des termes de la col. A.
Tous degrés inaptes à devenir maîtres dans aucune série régulière ohteoue par modulations progressives.
Attenantes inférieures par demiton diatonique primaire des termes de la col. B.
Simples degrés d'altération. Inaptes a devenir diatoniques dans aucune série régulière obtenue par modulations progressives
etc.
ut^ 37X5*
fa* 3«x5«
«H 3'XS1
mi g 31x5t
la} 3JX5' = 675 réj 3* X 5' = 225 se/J 3 x5» = 75 fgyj 5* = 25
fa}
si
mi
la
mi \h
Limites en supposant la série UT (générateur FA)
Du Système diatonique Intégral (A et B). Du Système Primaire (diatonique et
degrés d'altération) (XABY).
Du Système Secondaire (diatonique et degrés d'allerationl (A).
En supposant le glissement vertical tout d'une pièce de ces limites, par degrés successifs en montant et en descendant, on obtient la suite des péries résultant des modulations régulières progressives.
DU SYSTÈME INTÉGRAL
(Pour les combinaisons mixte*, gg — *- ou -4 — gg indique la direction du son grave au son aigu)
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TABLEAU III Bis.
EXEMPLES EN NOTATION DES PRINCIPAUX INTERVALLES DU SYSTÈME INTÉGRAL AVEC LES RENVERSEMENTS
Le signe - — est sous-enlendu pour les degrés fixes.
H indique les intervalles qui peuvent se présenter en harmonie passagère, mais non en mouvement mélodique ; les autres peuvent se présenter des deux manières.
Les intonations d'après le sens du mouvement vocal sont conformes aux principes énoncés dans la Démonstration du système musical.
Octave forte Unisson faible ou Flexions Octave juste Unisson juste Octave faible l'mssou fort ou Flexions
~m — :zm
Les indications unisson fort et faible, correspondant à un fait identique, ne sont là que pour la symétrie. Quinte maxime Quarte minime Quinte juste Quarte juste Quinte faible Quarte forte
j. ii
m II *
1 « Il g g 1
J ii_ . U
conçoit pas autrement qu'en harmonie passagère
Quinte diminuée forte
Triton faib'i
Quinte diminuée faible
triton fort
Tierce majeure forte
Siite mineure faible
Tierce majeure juste
Sixte mineure juste
Tierce mineure torte Sixte majeure faible Tierce mineure faible Sixte majeure forte Tierce mineure minime Siite majeure maxime
ou juste ou juste , n
l.^.l' . Il
S conde majeure maxime Septième mineure minime Seconde majeure forte Septième mineure faible
Seconde majeure faible Septième mineure forte
Seconde mineure maxime
Cet intervalle n'a pas d'existence mélodique en effet, d'ut$ à ré [ou réciproquement, il faudrait sauter la colonne B (V. Tableau II).
Seconde mineure forte
Septième majeure faible Seconde mineure faible Septième majeure forte
maxime
Demi-ton chromatique
"fort '
faible
SYSTÈME INTÉGRAL
Constitution générale du Système Intégral
45. Les considérations analytiques successivement exposées nous ont peu à peu amené à une conception du système musical dont nous allons faire l'énoncé sommaire et qui se trouvera justifiée par les laits d'observations consignés plus loin.
Le Système Intégral est en entier contenu dans quatre progressions triples (V. Tableau II)
basées sur le son prime, 1 (A), sur sa tierce majeure supérieure, 5 (B , sur la tierce majeure
supérieure de celle-ci, 52 = 25 (Y), enfin sur la tierce majeure inférieure du son 1,— (X).Lamul-
tiplication ou division des expressions numériques de leurs termes parles puissances de 2 convenables peut ramener dans la même octave les sons représentés. En prenant /W pour son 1 ,
les quatre termes initiaux seront ré !?, fa, la, ut 5.
Puisqu'il ne s'agit que de rapports et de progressions régulières, on pourrait, sans changer le système total, prendre indifféremment pour son prime, à l'exclusion de tous autres sons, tout terme de la colonne A, laquelle, par voie de conséquence, a seule aussi le privilège de contenir tout chef de série et même tout degré maître. C'est ce qu'on peut voir en réalisant la suite des modulations progressives par le glissement tout d'une pièce par échelons des limites indiquées au Tableau II (41).
Toute autre progression triple que X, A, B, Y, (par exemple basée sur le son o3 = 125, dont l'expression est pourtant relativement simple) ne peut amener que des termes inadmissibles dans la théorie primordiale, toujours dominée par le principe de primogéniture, comme appartenant à des séries en double emploi avec celles qui résultent normalement de la modulation progressive. Peu importe la possibilité, en fait, pour de pareils degrés, de se produire, et même parfois nécessairement, dans les intonations vocales. Cela prouve simplement que la modulation totale est impossible sans déviations par les seules intonations naturelles vocales, à moins d'employer le concours d'instruments d'accompagnement donnant pour le raccordement par flexions, des points de repère indispensables mais souvent artificiels (151 et s.).
Cette exclusion, nous le savons, est tout autre que celle des sons quelconques étrangers à la chaîne de consonances issue du son prime, puisqu'elle vise des sons faisant partie de cette chaîne et dont l'intonation vocale normale est concevable, mais qui amèneraient des déviations contraires &a principe philosophique d'unité dans l'œuvre d'art. Ne l'oublions pas, le son prime est diapason, et comme lui tous les termes de la colonne A. Begarder la fonction de degré maître comme susceptible d'être transférée aux degrés d'autres colonnes serait admettre de continuels changements de diapason que nous croyons inconciliables avec le principe qui vient d'être mentionné.
46. Sous un autre point de vue, la colonne B n'est que la collection des sons 5 engendrés par chacun des termes de la colonne A, donc nécessairement entre eux en progression de quintes justes comme ceux-ci. Même observation pour Y vis-à-vis de B et Avis-à-vis de X.
47. On peut déclarer clos le débat séculaire qui divisait les théoricien s. Les Systèmes Primaire et Secondaire, tout en conservant des fonctions distinctes dont la considération est essentielle à l'analyse, n'ont pas en effet isolément d'existence séparée et ne sont que les deux affluents voisins et parallèles également légitimes, mêlant continuellement leurs cours pour alimenter un organisme unique que nous appelons Système Intégral. Sans le parti pris de conditions restrictives incompatibles avec la liberté de l'artiste, en tous cas susceptibles
d'une application seulement momentanée, il n'est guère possible de concevoir la plus simple mélodie chantée au moyen des intonations d'un seul système. Harmoniqttement, une simultanéité isolée semble appartenir de droit au système primaire, qui a à sa base l'accord parfait complet ; mais une succession d'accords n'étant que la résultanle de la superposition de plusieurs linéaments mélodiques, il y a là un point délicat à étudier.
48. Nous avons déjà indiqué les motifs de rejeter le système pythagoricien en tant qu'absolu. Mais il ne serait pas plus fondé d'en admettre l'emploi partiel seulement comme moyen de réalisation plus facile pour la voix et non pas comme but Les intonations de cette espèce, se produisant monodiquement dans les conditions qui leur sont propres, paraissent non seulement plus aisées, mais préférables, et se maintiennent naturellement d'une manière indéfinie sans flexion (104, 131, 132, 146). Harmoniquement, elles sont nécessaires dans la conception de la modulation normale (40 et s. 137 et s.) ; en particulier, dans les modulations progressives, nous voyons tous les termes de la colonne A devenir successivement degrés du système primaire, donc fixes dans le système intégral, suivant chaque série considérée.
49. Diatoniquement, le Système Intégral, en série UT, peut se synthétiser de deux manières, d'abord en présentant un fragment du Tableau II sous une forme particulièrement compréhensive :
Oscillations supérieures secondaires. . . .
Degré mixte
Degrés maîtres ou fixes.
Degrés subordonnés.
Oscillation inférieure intra-primaire.
Oscillations inférieures extra-primaires.
La seconde manière est par degrés conjoints en forme de gamme : Oscillations secondaires. .
Intonations primaires. . .
Oscillation intra-primaire.
Oscillations sous-primaires
ut
ré
re nu
nu
ut
fa
sol la
la
si
Si
sol
Nous appelons maîtres ou fixes (quoique cette fixité ne soit pas absolue) les trois degrés ut, fa, sol, communs aux systèmes primaire et secondaire, comme l'est aussi la forme haute du ré, qualifié de mixte, en raison de son oscillation intra-primaire. Il est remarquable que les clés usuelles déterminent, comme points de repère pour les intonations, justement les degrés fixes de la série diatonique sans accidents.
La, mi et si, que nous appelons degrés subordonnés, sont susceptibles des oscillations supérieures la, mi et n, qui, appliquées à la fois, déterminent la gamme pythagoricienne ou secondaire.
Le ré, au contraire, dans Vintèrieur du système primaire, admet une oscillation inférieure rendant faible le ton ui-ré et fort le ton ré-mi, mais d'une application moins générale que la précédente et restreinte à des cas déterminés; son caractère est donc mixte.
Enfin les degrés maîtres eux-mêmes, quoique dits aussi fixes, comportent pourtant parfois une oscillation inférieure plus rare encore, admissible comme extension du diatonique, mais extérieure au primaire. Nous l'appelons sous-primaire ; les conditions en seront établies plus tard ^30, 116, 129).
Le mot oscillation indique la possibilité de deux sons homonymes à distance de comma, pouvant, quand il y a lieu, fléchir l'un vers l'autre, et non celle d'intonations flottant à volonté entre ces deux limites. Ces variantes ne sont du reste nullement étrangères l'une à l'autre, pouvant remonter à un auteur commun et être reliées entre elles par une chaîne ininterrompue de consonances (12).
Intervalles du Système Intégral
50. Si on envisage les intervalles compris au Tableau III, on trouve qu'avec les combinaisons entre degrés de systèmes différents (mixtes), chacun est susceptible de trois formes, sauf la tierce majeure et la quinte diminuée, qui n'en comportent que deux.
51. Tout intervalle peut être considéré comme fonction de trois éléments seulement,
ton fort T, demi-ton diatonique fort t et comma ordinaire \c = — • ) . Pour être mieux
OU
compris de tous, nous nous conformons à l'usage vulgaire, en combinant ces éléments par sommes et différences, là où il faudrait rigoureusement Ane produits et quotients ;si du reste on veut garder l'exactitude des termes scientifiques, il suffit de concevoir les signes employés comme représentant les logarithmes d'expressions numériques au lieu de ces expressions elles-mêmes.
52. Le Tableau III indique la nature de chaque intervalle dans la disposition considérée comme principale, la plus étroite sauf pour l'octave et la quinte. Les expressions de leurs réciproques, les renversements, s'en déduiraient aisément ; nous les négligeons pour abréger; ils comporteraient évidemment, en dehors de celle de justesse qui demeure, des qualifications de sens opposés à celles de leurs complémentaires : à maxime, fort, faible, correspondraient minime, faible, fort.
Nous négligeons également les intervalles où entrent des degrés sous-primaires, qui ne donnent pas lieu, du reste, à des espèces différentes, et aussi les intervalles altérés autres que le demi-ton chromatique.
53. Le Tableau III bis complète le Tableau III en indiquant la manière dont se conçoit en fait la production des intervalles qui y sont contenus, et en distinguant ceux qui ne paraissent pas susceptibles d'une émission mélodique (par une seule voix).
54. Le tout conformément aux principes de l'intonation vocale établis aux preuves du système intégral (103 et s.).
En simultanéité, remarquons-le dès maintenant, la contiiu/ence particulière (différente de la contingence des dissonances proprement dites) des intervalles non purement primaires doit être extrême et, hors le cas d'une grande brièveté, appeler de promptes flexions 131 et s , 146).
Expression juste ou approximative des Intervalles esthétiques
55. Nous connaissions déjà les intervalles parfaitement consonants, octave, quinte juste, tierce majeure juste, tierce mineure forte. Même en considérant des simultanéités, le mot dissonant, appliqué parfois (Gevaert, Musique de l'Antiquité) aux intervalles qui en diffèrent d'un comma, tout en appartenant au même système intégral, paraît très contestable. Par suite de la faculté de notre sens auditif de percevoir un rapport esthétique à travers une expression suffisamment approchée {même quelconque) pour en être représentative, l'appellation de consonance approximative serait plus justifiée. Ces variations minimes n'impliquent pas, du reste, de doubles dénominations, pas plus pour les vraies dissonances de contact que pour les consonances, représentant simplement les oscillations d une fonction unique.
56. La tierce mineure faible offre seule un caractère spécial; tout en pouvant, surtout en contact avec un troisième son, être l'approximation de la tierce mineure forte, elle parait, lorsqu'elle est isolée, ou partie intégrante de certains accords, tels que les septième et neuvième de dominante (110, 132, 133), susceptible, en raison de sa place dans le système primaire, d'une existence formelle comme consonance, ne semblant, tant que la condition se maintient, nullement blesser l'oreille ni appeler une flexion en durée longue, comme la tierce majeure forte, par exemple (16).
Accords Parfaits dans le Système Intégral
Accord parfait Majeur
l ui ( sol r ré
57. Parmi les composantes des trois accords parfaits majeurs j— /," S ^', < 1"
\ fa \ ut \ sol
les médiantes sont seules subordonnées et les deux autres termes maîtres, car on peut considérer ici comme tel même le ré, dont du moins l'oscillation inférieure n'aura en général aucune raison d'être en contact avec le sol et le si; ou peut cependant en concevoir la possibilité.
Etant donné que, comme nous le verrons, les intonations d'une même note oscillante, provenant de mouvements de sens opposés, sont différentes, la variabilité des médiantes correspond très bien à la règle, certes non acceptable absolument, mais en somme assez légitime, en style vocal scolastique, de doubler le moins possible la tierce des fondamentales, les doublements devant s'appliquer plutôt aux degrés appelés par les harmonistes bonnes notes de la série, c'est-à-dire ici fa, ut, sol (Reber, §§ 33 à35î (132, 211).
Cette recommandation est surtout propre aux accords majeurs, et Reber le reconnaît implicitement en parlant (§34) du bon effet du doublement, dans l'accord du 6e degré (ici la), de la tierce ut.
Accord parfait Mineur
( mi | la | si
58. C'est qu'en effet dans les accords mineurs ] do , fa , sol , ce sont au contraire les
[ la ( ré ( mi
termes médians qui sont maîtres et les deux autres subordonnés.
La simultanéité mineure peut donc se présenter sous quatre formes, au lieu de deux en majeur.
Exemples
Tierce majeure forte
la
IV. ] _. .J J„ .. . [ Quinte faible
( Tierce mineure faible . . . .) f 77
La première forme paraît au premier abord contradictoire ; on peut cependant en concevoir l'application (Tableau III).
La deuxième est la forme secondaire.
La troisième est évidemment la meilleure au point de vue harmonique et celle qui justilie le mieux l'existence formelle du mode mineur.
La quatrième a sa position la plus naturelle sur le ré primaire qui n'a pas oscillé au grave; elle peut avoir un caractère de nécessité (131 et s.).
Nous ne faisons pas ici état des formes oscillantes sous-primaires, sol, ut, fa, soumises
à des conditions particulières et en tout cas présentant un caractère accessoire et purement mélodique (116).
Fondement de l'Accord parfait Mineur Théories sur la Génération harmonique Inférieure
59. Que l'accord parfait mineur soit gouverné par sa médiante, que sa fondamentale et sa quinte soient des subordonnées, c'est là un l'ait remarquable susceptible de blesser des idées reçues. Ce n'est pourtant que la conséquence de la variabilité des tierces, résultat de celle des tons et des demi-tons et un principe toujours reconnu de la subordination du mineur au majeur (Rameau, Démonstration,. . . p. 79), et le vrai motif du caractère spécial de la consonance mineure qu'on a qualifiée de troublée (Hellmboltz).
60. Cette loi de subordination rend illusoire le système de génération absolue de l'accord mineur par les harmoniques inférieurs (Von Œrsted,Riemann). Les expériences sur lesquelles il s'appuie peuvent être exactes sans avoir un intérêt formel si, comme nous le pensons (12 et s.), le système musical tout entier est fondé sur l'appréciation physiologique de la consonance, d'où qu'elle vienne, entre sons aussi bien ordinaires qu'harmoniques, et si l'on considère que les progressions qui le constituent sont infinies dans les deux sens (9\ et, quoique envisagées d'abord, nous avons dit pourquoi, comme ascendantes (16,23). nepeuvent manquer d'avoir pour réciproques nécessaires des progressions descendantes inverses : si en effet un son comporte trois fois plus de vibrations qu un autre, il faut bien que celui-ci en comporte trois fois moins. Seulement le système intégral, dans sa génération ascendante, bifurquant au delà de ses degrés fixes en deux embranchements parallèles, sa réciproque ne peut comporter une série unique, mais bien deux séries, la primaire et la secondaire, se réunissant en arrivant aux degrés fixes, et par suite deux points de départ à distance de comma. C'est ce qu'indique le tableau suivant ; en prenant dans les deux séries ascendantes des sons correspondants 720 et 729 suffisamment élevés comme sons primes de séries descendantes, on obtient nécessairement pour celles-ci des sons faisant déjà partie des séries ascendantes, sauf, dans la primaire, la double expression du ré, déjà connue et expliquée et qui se trouve ainsi confirmée.
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61. Dire, comme dans un traité récent (d'Indy, Cours de Composition, T. I p. 98), que
\ sur une corde suffisamment longue, un son mi correspondant à -— de corde aura pour harnio-
bu
niques inférieurs les sons mi, la, ut, la, correspondants à —, —, —, — de corde, n'est-ce
ou z() Iz 10
pas supposer par là même qu'il s'agit d'une corde donnant le fa à vide (V. Tableau I)?
62. La symétrie inverse entre les agrégations et les échelles ci-après n'est qu'un résultat nécessaire de la réciprocité des séries.
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la sol
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Mais il faut remarquer que la symétrie ne s'applique entre tonalités relatives que dans le cas médian ; pour les deux autres cas , elle s'applique au contraire entre tonalités non relatives
63. Faudrait-il donc restreindre l'horizon théorique aux tons I et VI, harmoniquement du moins, les autres tonalités de même série devant rester exclusivement mélodiques? Comme si une mélopée quelconque pouvait exister sans contenir virtuellement eu elle-même les harmonies immanentes dont elle est logiquement susceptible!
64. En somme, les remarques ingénieuses qui ont suggéré les théories dont nous parlons n'offrent guère que le caractère de truisms et n'ont rien d'indispensable pour établir que l'intérêt effectif de la progression descendante de sons harmoniques ou non est surtout : 1° de constituer en ré une deuxième forme primaire du ré (29); 2° de justifier l'existence des degrés sous-primaires dans la deuxième forme de l'arpège mineur (116); 3° enfin de constituer les degrés d'altération par bémol.
65. Quant à attribuer le rôle de fondamentale (distingué par M. Riemann de celui de tonique), dans l'accord parfait mineur, au son de quinte supérieure, en sorte que la cadence plagale deviendrait la cadence parfaite et réciproquement, comment concilier cette théorie avec le principe universellement et justement accepté de la perception harmonique en un seul sens, du grave à l'aigu (210), principe résultant précisément de l'unité du son prime dans la génération ascendante, qui ne peut exister en sens inverse, où ce son est double (60)? A l'audition d'une succession polyphonique, l'oreille pourrait-elle changer à chaque instant son critérium d'appréciation suivant la nature variable des accords, assimilables à des personnages dont les uns marcheraient sur les pieds et les autres la tête en bas?
Ainsi, de ces deux successions:
as
ïï
a serait cadence parfaite, et b cadence plagale
Ajoutons que le seul degré maître dans l'accord mineur n'est ni la fondamentale ni sa quinte mais la médian le, comme nous croyons l'avoir démontré (58, 59, 115, 116).
D'après ce principe et les considérations déjà exposées (29), la génération descendante peut bien être admise pour l'accord mineur, mais dans les conditions partielles précisées par le schéma d, intéressant à comparer au schéma c de l'accord majeur.
la 5 la 5
ul'd t
c. i_ d. ;él_
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66. M. Kiemann [Dictionnaire. . . pose en principe que Y Unité est la condition première de toute consonance. Il ne veut pas parler apparemment de la simple unité d'origine ou de série, nécessaire mais non suffisante, puisqu'elle s'applique aussi bien à des sons en relalion de dissonance. Or, en lout autre sens, une consonance, comme une dissonance, est un rapport supposant la considération au moins de deux valeurs, ici deux sons, l'unisson n'étant bien entendu qu'une limite, et l'accord parfait mineur, comme le majeur, est consonant parce que tous ses termes pris deux à deux sont en état de consonance. Ce ne sont pas des unités sonores, mais des trinités consonantes.
67. L'accord mineur, pris ou non comme base d'une tonalité, n'a du reste nul besoin d'être justifié en raison du choc de sa tierce mineure avec la résonance concomitante majeure de sa note grave. L'art tout entier repose sur l'idée fort juste en somme de la seule considération des sons principaux à l'exclusion des sons concomitants censés inexistants Si l'on prétendait avec chaque son entendre son cortège infini d'harmoniques, il n'existerait plus de musique, mais un mélange confus de sons discordants, et l'accord majeur ne serait pas plus supportable que le mineur. Donc, malgré l'oscillation des degrés cadentiels, l'accord mineur n'en a pas moins une existence formelle incontestable.
Accord de Tierce et Quinte diminuée
68. L'accord dit de quinte diminuée comporte quatre formes sur un seul degré si :
forte ) rt . . j. . . - { 7?
. .., > Quinte diminuée forte. . . < »•«
faible ) ) ^r
Tierces mineures
faible ) _ . ...... \ fjL
l Quinte diminuée forte . . < ré forte ) ( ^
faible ; _ . L, \]£
f "hl I Quinte diminuée laible • • < ^
forte ) _ . [ 7*
. . \ Quinte diminuée faible . . \ >«
minime ) ) >?
Degrés d'Altération dans le Système Intégral
69. Les deux systèmes primaire et secondaire ne pouvant être conçus séparément, les degrés d'altération à double forme sont simplement oscillants, et cette oscillation , nous l'avons vu, peut même comporter trois formes, dont une primaire inférieure dans un cas \iWi\.
Il sera établi plus loin que la condition de production des degrés d'altération oscillants dans un système ou dans l'autre obéit aux mêmes lois que celle des degrés diatoniques (125 et s.).
70. Ces lois permettent d'affirmer que le degré altéré ne peut avoir sa résolution
naturelle par demi-ton, dans le sens où il tend, sur un degré diatonique de système différent, mais que la réciproque n'est pas vraie, et qu'?7 peut être attaqué après un degré de Vautre système : exemple : la - soin.
71. Le principe que nous venons d'énoncer peut encore, par rapport au Tableau II, se formuler par la remarque que le degré altéré secondaire a sa résolution naturelle dans la même colonne A et le degré altéré primaire dans une colonne voisine {de BàA,de Y àB, d'Xà A), niais ne peut jamais sauter de colonne. Donc, utt ne peut être suivi de ré, et le
rapport -5»-, admis par quelques théoriciens (Gandillot, 400) comme degré mélodique, est
inexistant à ce titre et ne peut se concevoir que dans certaines simultanéités brèves (Tableau III bis).
72. Les degrés baussés sont tous oscillants comme les degrés diatoniques mi et si qui leur servent de modèles.
Par leur résolution normale, tous conduisent à des degrés oscillants, sauf fa t, et aussi utt, par rapport au caractère relativement fixe de ré. Dans ces deux derniers cas, fat et utt ont, aussi bien que fat, et utt, sol et ré pour conséquents normaux. Quant à Y utt, d'après ce qui vient d'être dit, il n'a pas d'autre résolution naturelle que sur ré.
73. Pour les notes bémolisées sol [?, réfr, la\?, attenantes des degrés maîtres fa, ut, sol, la réciproque des notes diésées est complète ; elles peuvent être, selon les cas, primaires ou secondaires. Mais, par suite de son caractère fixe, le si [?, appartenant à la colonne A du Tableau II, est assimilable pour certaines propriétés aux degrés maîtres diatoniques, et on pourrait presque dire que l'altération inférieure du si n'a de forme primaire qu'en théorie. Ainsi le si\? ne saurait jamais être suivi immédiatement que de la et non de la, mais la peut le précéder. De même, le mi\j ne paraît pouvoir être suivi que du ré et non de la forme primaire inférieure ré, quoiqu'il puisse en être précédé. Mais le ré, en raison de sa double
condition primaire ou secondaire, peut, suivant les cas. être précédé de mify, ou de mty (37, 104, 127).
On peut donc poser cette loi générale : Dans toute série, la résolution naturelle et directe de toute altération descendante ne peut se faire que sur un des termes de la colonne A {Tableau II).
Altération de la Tierce dans les accords parfaits
( ut i si
74. Sauf deux cas de second ordre comme importance, Ma t et ) soi\> , la tierce de la
[fa [mi
fondamentale n'est susceptible que d' abaissement dans les accords majeurs et que de haussement dans les accords mineurs.
Or, d'après ce qui a. été dit des degrés régulateurs dans chaque nature d'accord, ces altérations produisent harmoniquement des effets remarquables (129, 130, 134 et s.).
75. Par exemple, dans l'accord mineur de mi, la substitution au sol du sol fi produit un degré subordonné et non plus régulateur, ce rôle passant au mi. Suivant la forme supposée au mi et par suite au si, on arriverait à l'un ou l'autre des deux accords
SI
SI
justes ] *^jt ou ] sjM , le premier, d'un caractère purement altératif comme étranger à toute
( mi I mi
série normale résultant des modulations progressives, le deuxième au contraire modulatif à cause du soit étranger à la série UT. Nous verrons en effet que dans cette série l'intonation du sol t ne peut être que soit ou soit et non soit .
Le cas est différent par le haussement de Y ut dans l'accord mineur de la, à cause de la
utj
Imi HL# , au besoin altératif ou modulalif.
la
Le cas est encore différent des deux précédents pour le haussement du fa dans l'accord
mineur de ré.
[ l!L La forme grave ] #L? est ici modulative, foi, ne pouvant se produire comme simplement
C la
altératif en série UT. Quant à la forme \ fa} , elle peut être au besoin altérative ou
( ré
modulative.
C la
L'accord j /«# est le seul majeur par altération conduisant, en le supposant accord de ' ré dominante, par cadence parfaite à un accord de même série ; mais ce dernier pouvant être considéré comme construit sur le chef de série voisine (SOL), de là l'importance considérable de l'accord du ré haussé dans sa tierce.
Remarquons que les degrés diésés munis de l'indice ^—^ (col. A) ne sont susceptibles d'entrer comme tierce majeure juste de la fondamentale dans aucun accord majeur du système intégral.
76. Dans l'accord majeur de fa, la substitution au la du /a) produit un degré non plus subordonné, mais maître et même régulateur, par suite du changement de modalité. Suivant
la forme supposée au /«[?, on arriverait à l'un ou l'autre des deux accords justes ) Ç[\ , d'un
{ Ja~
caractère purement altératif, ou ] îâ~i, , au contraire préféremment modulatif, puisque Y ut et le fa sont étrangers à la série UT, ou au moins extra-primaires.
mil, , purement ^—^ l so'
altératif, mfy ne pouvant être régulateur dans aucune série normale, et m% , évidemment
( ut
modulatif.
Par suite de la fixité du .«>, l'abaissement du si dans l'accord majeur de sol produit une
forme juste unique si), , préféremment modulative à cause de la présence du sol étranger
( sol — "
à la série UT, ou au moins extra primaire.
Cet accord est le seul mineur par altération conduisant, en le supposant accord de
sous-dominante, par cadence plagale à un accord mineur de même série fa .
( ré
77. Remarquons que la présomption modulative est plus forte par le sz|?, notamment vers la série voisine FA, que par tout autre degré altéré par S ou par >.
78. La modulation aux deux séries voisines de sens contraire peut être synthétisée essentiellement, dans l'ordre des dièses par le haussement du son prime, et dans l'ordre des bémols par l'abaissement du son diatonique dernier engendré, le rapport unique de quinte diminuée, caractéristique de série, étant déplacé par l'une ou l'autre de ces altérations (470 .
79. D'une manière générale, l'altération descendante donne plus une impression modulative que l'ascendante. En contact avec celle-ci, des degrés subordonnés dans le
diatonique prennent simplement comme maîtres l'une des deux formes dont ils y étaient susceptibles. Au contraire, en contact avec l'altération descendante, des degrés fixes peuvent prendre une l'orme qui leur était primairement ou secondairement impossible (138). Aussi, dans ce dernier cas, pourrait-on peut-être admettre que la voix résisterait plus facilement aux flexions (que nous constaterons plus loin) pour conserver la série en adoptant la simple considération altéralive, à l'exclusion môme de la justesse absolue de l'accord.
80. D'ailleurs, môme dans le cas d'échange de modalité, où la théorie primordiale semble ne pouvoir exclure la considération modulative, il existerait fréquemment, en harmonie appliquée, des motifs de s'en tenir à la considération altérative, ne serait-ce que quand la tierce naturelle coexiste avec la tierce altérée (Tableaux VI et VI bis, 438, 538, 539).
Influence sympathique de l'altération extérieurement au degré altéré
81. En outre des conditions ordinaires, mélodiques ou harmoniques, de production des formes secondaires la, mi, si , des degrés diatoniques oscillants (53, 54, Tableau III bis, 104 et 105), nous verrons que d'autres sont déterminées par le contact d'altération ascendante concomitante de leur tierce mineure, et la même cause est de même effet pour la forme ré par rapport à ré . Cette influence sympathique de l'altération n'implique pas dans ces cas un fait nécessairement modulatif (137).
Réciproquement, en concomitance avec l'abaissement de leur tierce majeure se produiront les formes ré, intra-primaire, et sol, rit, fa, sous-primaires (138).
82. Si, comme il y a quelques raisons de le faire, on attribue à l'abaissement du si (en série UT) un caractère souvent formellement ou au moins préféremment modulatif, il est curieux de constater que, dans le système intégral, un seul degré serait absolument fixe, et ce serait un degré d'altération, le si [?.
Modulation dans le Système Intégral
83. La conception théorique de la modulation dans le système intégral n'est pas autre que celle indiquée plus haut comme applicable au système primaire, les intonations secondaires n'ayant à y figurer, en dehors des degrés maîtres, que dans les limites qui seront déterminées plus loin.
84. La modulation suppose une altération. Elle peut exister non seulement harmoniquement mais monodiquement, et dans ce cas est surtout formelle quand l'altération ne se résout pas, puisqu'alors, le degré altéré, cessant d'être une tendance pour devenir un but, prend facilement un caractère diatonique propre à une série différente (184. 430, 474).
85. Nous avons vu (40 et s.) que la suite des modulations progressives par séries voisines ne pouvait normalement conduire à des séries contenant d'autres degrés maîtres que ceux compris à la colonne A du Tableau II. Or, si l'on peut concevoir la possibilité d'atteindre ainsi une infinité de séries remplissant cette condition, la faculté de le faire directement, sans intermédiaire, est beaucoup plus limitée. Une succession telle que la suivante, où nous
isol .... sol if ] mi .... ^m [est admissible, ut .... si )
le mouvement chromatique du sol, le rehaussement d'un comma du mi, le mouvement diatonique de l'ut au si étant normaux et amenant les degrés cherchés dans les limites du système intégral (cf. 134 et s).
86. Mais si nous nous éloignons davantage de la série primitive, voulant par exemple passer de la série UT à la série UT S, le baussement primaire des termes de l'accord parfait
<. ]I? donnerait < ùtj , accord qui, comparé à celui qu'il faudrait atteindre } ufc , ( sot f ^ ( sol*
a tous ses termes plus bas de 2 commas, et l'un d'eux mii étranger au Tableau II, puisqu'il
appartiendrait à la progression qui suivrait la colonne Y.
Avec ces déviations, des rectifications instinctives seraient irréalisables, non appelées du reste par l'imperfection des consonances dans une agrégation juste en elle-même. Et on aurait pu considérer des modulations beaucoup plus éloignées, par exemple entre les séries UT 8 et LA >.
Ces considérations s'expliquent par ce qui a été dit (37) des différences variables entre les divers degrés d'altération bomonymes.
Restrictions usuelles dans l'emploi des séries normales
87. Même dans la limite des modulalions normales à des séries ayant leurs degrés fixes (col. A), les progressions qui les engendrent, étant infinies, conduisent promptement à des échelles dont les rapports avec l'échelle initiale ne paraîtraient plus appréciables, d'où l'impossibilité de revenir brusquement à celle-ci au besoin, comme l'exige la règle limité de ionique, à laquelle on ne peut refuser le caractère de convenance esthétique.
En raison de cet inconvénient et des difficultés de lecture et d'exécution résultant de l'emploi d'accidents trop complexes, on est amené à restreindre pratiquement l'utilisation des progressions génératrices des degrés successifs d'altération. En fait, pour les signes altératifs, on ne va jamais au delà du double dièse et du double bémol, et même les manuels élémentaires laissent croire à l'inexistence pratique de séries plus accidentées que celles d'UT 3 et UT [?, quoiqu'on puisse citer des exemples de leur emploi. En tous cas, ces limitations sont purement arbitraires, et c'est en vain qu'on voudrait synthétiser la progression des quintes par un cycle fermé. C'est une spirale infinie qu'il faut dire, et la soudure volontaire imposée à un moment donné à deux portions de courbes, si rapprochées soient-elles, ne peut jamais présenter qu'un caractère empirique.
SYSTÈME EMPIRIQUE DU TEMPÉRAMENT
88. Nous savons aussi combien est variable la signification d'une même expression : demi-ton, dièse, bémol. Dans une même série, Yitt S peut représenter trois faits distincts et l'un d'eux différer plus de ses homonymes que d'un ré [;; tel ut s peut être plus haut que tel ré [?, tel ré \? plus haut que tel ut 8. De là l'idée, dans la division du ton en deux demi-tons, d'égaliser ceux-ci par l'intercalation d'un degré fixe représentatif artificiellement de tous les degrés d'intercalation très voisins quoique divers de nature et de fonction. Mais les degrés d'altération pouvant à leur tour devenir diatoniques dans d'autres séries, on est aussi conduit à ['égalisation absolue des tons comme des demi-tons.
89. Ce procédé empirique, à un autre point de vue, est devenu une véritable nécessité. La voix humaine, les instruments à coulisse, ceux dont les intonations autres qu'à vide sont dues aux doigts pressant des cordes sur une touche, peuvent fournir l'infinité des sons possibles dans les limites de leurs échelles. Il n'en est pas de même des harpes, claviers (orgue, piano, etc.), à sons absolument immuables, ni des instruments à bouche (à trous, à clés, à pistons), mixtes en raison de leurs sons modifiables dans une certaine mesure par la pression
du souffle. Là où des organes fixes déterminent en somme la hauteur des sons, leur nombre ne peut être infini comme celui des sons eux-mêmes.
90. Enfin, ni les systèmes primaire et secondaire envisagés séparément, ni leur réunion en Système intégral ne suffisent à créer la modulation totale, résultat artificiel d'approximations empiriques, mais dont notre art moderne ne peut se passer.
91. De toutes ces considérations résulte la nécessité du tempérament consistant à diminuer artificiellement le nombre de sons musicaux à considérer comme utilisables, par l'identification en fait de sons très voisins. La justification en est dans une merveilleuse faculté de notre sens auditif, pour lequel l'intervalle naturel absolu transparaît à travers son approximation.
92. Avec la modulation totale, on ne concevrait plus un tempérament inégal. Mais on peut en imaginer comportant un assez grand nombre de termes, pour approcher autant que possible de la justesse absolue des intervalles. Seulement les difficultés d'exécution seraient telles que jusqu'à nouvel ordre il est justifié de se contenter du système usuel comportant la division de l'octave en douze demi-tons identiques, égalisant ainsi tous les intervalles de même nom, y compris les demi-tons diatoniques et chromatiques.
93. Sans doute, tout tempérament, en dehors de l'octave toujours intangible, ne contient rigoureusement que des intervalles faux, mais dont le caractère approximatif donneàl'oreille une satisfaction si l'on veut suffisante, mais non parfaite. Il ne faut pas oublier, du reste, que le système intégral comporte lui-môme des intervalles de formes multiples dont une seule peut, surtout en tant que simultanéité, prétendre à la justesse absolue, et peut être deux dans le cas de la tierce mineure (16, 56, 110, 133) (Tableau III). Remarquons-le, il y a plus de différence entre les tierces mineures faible et forte et entre les quintes faible et juste qu'entre les tierces mineures tempérée et forte et les quintes tempérée et juste. Ce n'est pas un motif pour affirmer que les deux expressions tempérées sont préférables aux deux expressions faibles mais naturelles, et nous croyons le contraire, car celles-ci ont parfois un caractère de nécessité, même en simultanéité. II y a là néanmoins une justification spécieuse des approximations du tempérament. La forme tempérée de la tierce majeure est aussi plus rapprochée de la forme juste que la forme secondaire, mais là est encore cependant l'inconvénient le plus visible du tempérament, cet intervalle semblant celui de tous dont l'approximation quelconque en simultanéité est la moins supportable, comme l'avait bien remarqué déjà Rameau [Nouveau Système, p. 107).
94. Le tempérament, sans en être une conséquence, correspond, en la restreignant encore, à la limitation à un petit nombre des séries pratiquées par modulations naturelles successives, limitation liée elle-même à la considération du demi-ton comme plus petite unité du système esthétique sonore, ce qui est admissible dans les rapports des degrés d'une même série entre eux, mais ne l'est plus dans les rapports de deux séries entre elles, si on les suppose quelconques. Quoiqu'il en soit, les bornes plus ou moins rapprochées qu'on est dans l'usage de s'imposer pratiquement ont paru jusqu'ici suffisantes pour donner, avec des éléments finis, une idée de l'infini.
95. Mais le tempérament, malgré son immense utilité pratique, n'a qu'une existence de fait comme approximation empirique du système intégral naturel, seul apte à figurer à l'origine de la science musicale et consistant à déterminer les conditions de la coopération des deux systèmes primaire et secondaire.
96. Nous avons cru devoir traiter du tempérament avant de procédera la démonstration expérimentale du système musical naturel, parce que, pour cette démonstration, l'emploi d'un instrument tempéré aura une grande utilité.
DEUXIÈME SECTION
CHAPITRE V
Intonation vocale base de cette Démonstration
97. De même que la théorie précédemment exposée, les preuves que nous allons en donner présentent en grande partie un caractère de nouveauté sur lequel nous appelons l'attention du lecteur.
98. Il est incroyable qu'on ait discuté si longtemps sur les mérites comparatifs de systèmes soi-disant rivaux sans s'apercevoir qu'ils se complétaient l'un l'autre, comme parties d'un même tout, auquel toutefois doit venir encore se joindre l'extension accessoire sousprimaire; et ceci, faute de soumettre les faits à une observation attentive et raisonnée, bien difficile du reste à réaliser et à utiliser, tant qu'il n'existait aucune pratique harmonique véritable.
99. D'après le mot profond de Leibnitz, « la Musique est un calcul occulte que notre esprit fait à son insu ». Dans un organisme humain supposé normal et bien équilibré au point de vue sensitif musical, il est impossible d'admettre que des lois différentes puissent régir les jugements de notre sens auditif et les mouvements instinctifs de la voix. Le critérium le plus certain dans l'appréciation des faits musicaux nous apparaît donc dans l'action réflexe présidant aux intonations naturelles de l'orç/ane vocal d'une personne douée de sensibilité musicale, ayant, comme on dit, la voix juste. Malheureusement, pour les intonations vocales, la constatation expérimentale rigoureuse est plus difficile que pour toute autre; mais nous verrons que tout en étant désirable elle n'a rien d'indispensable.
100. Dans la première moitié du xixe siècle, Delezenne, de Lille, fit des expériences vraiment scientifiques sur les intonations, mais presque toujours avec des instruments à cordes^H fut amené à soupçonner la double expression du ré, mais hésita successivement entre ré et ré, au lieu d'admettre l'oscillation entre ces deux formes.
D'autres expériences remarquables (v. Comptes rendus de l'Académie des Sciences, années 1869 à 1873), qui ont eu le grand mérite d'amorcer la question d'une manière positive, mais dont la continuation annoncée n'eut pas lieu, furent faites par MM. Cornu et Mercadier, dont les conclusions étaient qu'une succession purement mélodique se produisait nécessairement dans le système pythagoricien, tandis qu'une simultanéité de sons isolée exigeait de préférence les intervalles propres à la série dite deZarlino. Si le second point peut ôtreaccepté, au moins en tant que tendance idéale (cf. Hellmhollz, Théorie pht/siologique de la Musique), il n'en saurait être de même du premier.
Les expériences récentes de M. Zambiasi en Italie, dont nous ne connaissons pas le détail, ont constaté dans l'intonation mélodique (vocale ?) des variations pour des degrés homonymes,
admises aussi par M. Gandillot [Essai sur ta Gamme), mais dont la nature et les conditions exactes n'ont jamais été déterminées.
101. Tout d'abord, dans ces expériences, la voix humaine, dont l'action inconsciente peut seule présenter un critérium normal, a été à peine employée Le témoignage de l'exécution sur des instruments à cordes, invoqué surtout par MM. Cornu et Mercadier, est très critiquable. Le réflexe chez l'artiste y peut bien exister jusqu'à un certain point; mais un corps extérieur, quoique actionné par les doigts, ne peut être comparé à ce point de vue à un élément sonore faisant partie intégrante de V organisme humain lui-même. Contentons-nous de remarquer que dans des passages comme ceux-ci :
l'exécutant ne manquera pas, pour le second mi en a et le second tit# en b, de laisser simplement le doigt appuyé à la place où il a été posé quand ces deux notes se sont déjà présentées. Or, suivant nous, l'intonation naturelle dépend de l'antécédent et parfois du conséquent. D'autre part, les instruments à archets, organes éminemment expressifs, sont portés à exagérer la poussée de l'intonation en certains sens où les entraîne encore l'éducation première d'après les déplorables théories sur la note sensible. Enfin, les expériences en question n'ont porté ni sur les degrés chromatiques, ni sur les agrégations de plus de 2 sons, ni sur les accords en mouvement, ni sur la superposition de la mélodie à l'harmonie.
102. Les résultats de nos observations personnelles n'ont pas été jusqu'ici établis au moyen d'appareils enregistreurs automatiques, et certains ne pourraient l'être que bien difficilement, en raison de l'emploi exclusif de la voix et de la rapidité de succession qui est en général la condition la plus concluante. Nous ne les soumettons pas moins à l'attention des musiciens et aussi des physiciens et physiologistes, de la part desquels nous serions heureux de provoquer des constatations plus rigoureuses.
Ces observations peuvent être répétées par tous; il y a intérêt à les faire sur soi-même, sur des musiciens exercés, et sur des personnes ayant la voix juste mais n'ayant pas fait d'études musicales approfondies. Elles doivent porter seulement sur des intonations vocalisées et liées, donc satis solfier ni articuler chaque note, et sans forcer la voix pour un accent expressif ou pour maintenir volontairement une intonation initiale.
Lois de l'Intonation vocale
103. La voix humaine n est pas, comme on le croit vulgairement, absolument libre de son intonation. A part un son initial, celle-ci ne se comprend tout d'abord que par relation avec d'autres sons. En réalité, l'émission d'un son est rapportée instinctivement non seulement aux deux sonsantécédentet conséquent, mais aune série tonale dans laquelle l'organe vocal se trouve inconsciemment accordé tantque le sentiment musical juge cette série en cours. Cet accordement présente cette particularité remarquable qu'il comporte à la fois les intonations primaire et secondaire ; et aussi sous-primaire quand il y a lieu, chacune applicable selon les cas, dans des conditions qu'il s'agit de déterminer. Enfin l'intonation, déjà fonction 1° de la série, 2° des antécédent et conséquent mélodiques, l'est encore 3° de l'harmonie concomitante.
104. Avec un peu d'attention il est facile de distinguer les deux genres d'intonations, primaire ou secondaire, appliqués à un degré oscillant; et les intonations intermédiaires d'un instrument tempéré peuvent servir de vérification à cet égard. Dans un mouvement lent, la volonté de l'exécutant peut plus ou moins aisément, suivant les circonstances, amener l'une ou l'autre. Mais d'après la nature de l'antécédent, l'une est toujours plus naturelle que l'autre et même, avec des durées brèves, se produit nécessairement.
La loi qui régit les conditions de ces préférences apparaît très simple, c'est celle du plus court chemin, et on peut la formuler ainsi: La voix étant inconsciemment accordée dans une
série déterminée, l'intonation des degrés maîtres est, en principe, fixe quel que soit V antécédent, soit, en série UT, celle de fà, ut, sol, et aussi dans la plupart des cas, celle de ré, dont l'oscillation inférieure re est soumise à des conditions particulières (29, 123).
Pour les degrés subordonnés, la, mi, si, et tous les degrés d'altération supérieure, l'intonation primaire, plus grave, se manifestera en montant, et l'intonation secondaire en descendant.
Pour les degrés d'altération inférieure à double forme, l'intonation primaire, plus haute, aura lieu en descendant et l'intonation secondaire en montant. ^ ^
Le sfy participe seul par sa fixité du caractère des degrés maîtres, ainsi que le mi \? relativement, quand la forme mi [> ne s'impose pas.
La seule exception générale à la loi posée est, qu'un degré altéré d'un système, s'Use résout directement suivant sa tendance, doit être suivi du degré diatonique du même système. Ainsi ré$ - mi ne peut se produire, mais bien rét, - mi .
Par leur assimilation aux degrés maîtres, sTp et mï\> ne peuvent être suivis que de la et ré et non de la^ et ré^ (37, 73, 127).
Mais l'antécédent du degré altéré ne lui impose nullement son caractère ; ainsi la^ et
laif succéderont aussi bien à la qu'à la .
Enfin, malgré leur fixité ordinaire, les degrés maîtres eux-mêmes peuvent, dans des conditions toutes spéciales, subir l'oscillation sous-primaire (30, 116).
105. La figure schématique ci-après peut rendre sensible le phénomène physiologique dont nous venons de parler et dont les chanteurs ressentent nécessairement l'influence sans l'analyser.
Pour les degrés oscillants diatoniques ou diésés
Pour les degrés oscillants bémolisés
es *
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Il semble que la voix, une fois accordée dans une série, soit naturellement sollicitée à constituer ses intonations par des arrêts à des sortes de crans figurés schématiquement, pour les degrés oscillants, en A-B et A'-B' supposés respectivement à distance de comma. Dans un mouvement lent ou modéré, il est assez aisé de sauter volontairement le cran le plus rapproché pour prendre l'intonation du plus éloigné, surtout quand le plus rapproché est primaire (A, A') ; car dans le cas contraire, la résistance de l'organe vocal est plus grande, ce que nous indiquons par un angle plus aigu en forme de crochet. Mais, avec un mouvement rapide, il est à peu près impossible d'éviter la voie la plus courte. Pour les degrés maîtres, ils n'auraient chacun qu'un cran de possibilité unique, leur fonction étant de servir de points d'appui aux autres et en outre de fournir à toute simultanéité le degré régulateur qui la gouverne, d'après des lois déjà énoncées partiellement (57 à 59) et dont les conditions seront justifiées, précisées et développées (113, 115). Ceci sauf toujours les cas très spéciaux de l'oscillation sous-primaire (30, 116).
Dans les modulations, la voix change instinctivement son accordement par certaines flexions et la considération de degrés maîtres différents, avec promptitude certainement, mais toutefois sans qu'on puisse lui demander trop de rapidité dans les transitions complexes, sous peine de déviation désordonnée.
106. Les exemples et explications qui suivent éclairciront ce que nous venons d'exposer.
Nous supposons toujours, sauf exception, la série UT.
Dans les exemples pour la voix avec piano, les signes + ou — indiquent une intonation vocale plus haute ou plus basse que la même note du piano, = l'égalité, > et «= des flexions descendantes ou ascendantes (nous n'attribuons pas, on le voit, au mot flexion le seul sens d'abaissement). Dans les exemples en rondes et blanches, nous supposons des durées non brèves. Les autres peuvent recevoir successivement des durées quelconques.
Il est entendu que l'intonation indiquée n'est en certains cas que la plus probable et la plus naturelle, suivant les conditions déjà formulées, et sauf quelques déviations pouvant se produire selon que le sujet sera plus ou moins bien doué et disposé (152).
Le piano, par ses intonations moyennes entre le primaire et le secondaire, étant un élément précieux pour ces observations, il importe de poser de suite celte
Loi Générale :
En contact avec une agrégation tempérée, formulée par un instrument à sons fixes, la voix se conforme pour entonner un son initial, à son rapport exact avec le degré régulateur émis par l'organe immuable, et non à l'unisson. Si le degré régulateur change pendant une tenue de la voix, elle subit une flexion involontaire qui maintient l'application de la loi.
Contrairement à une opinion fréquente, il est physiologiquement impossible à la voix accompagnée par un instrument à sons immuables d'émettre des intervalles tempérés. Quand son intonation naturelle la conduit à un son en désaccord avec le degré à ce moment régulateur, un raccordement doit bien se produire, mais toujours par flexion (112, 151).
INTONATIONS PAR UNE VOIX UNIQUE
Unisson (ou Octave)
107. La voix entonnant l'unisson ou l'octave d'un son isolé émis par à sons fixes cherchera évidemment la consonance dans l'identité.
un instrument
Quinte
Voix Piano
A' — Identité parfaite de l'intonation vocale en unisson avec le piano, se maintenant à la 2e mesure après le frappé de la quinte tempérée.
A2 — Ut entonné à la quinte juste inférieure du sol, donc un peu plus bas que Yut du piano, se raccorde exactement par un léger rehaussement à celui-ci, dès qu'il se produit à la 2e mesure, non comme tempéré, mais comme régulateur.
A3 — Sol émis à la quinte juste de Vut se maintient sans flexion à la 2e mesure, conservant la justesse de la quinte préférée à celle de l'unisson.
A4 — Intonation exacte du sol à l'unisson se relevant à la 2e mesure pour former de préférence la quinte juste de Vut, lorsque celui-ci se produit au piano ; Vut disparaissant à la 3e mesure, une nouvelle flexion ramènera l'unisson exact.
A:i — Exemple mélodique encore plus convaincant de l'intonation du soi en fonction de Vut.
Ainsi, dans la quinte pure isolée de tout autre son, la fondamentale gouverne absolument les intonations. Simultanément à la tenue au piano de cet intervalle dont la consonance n'y est qu'approximative, la voix entonnant un de ses termes cherche uniquement le rapport exact avec cette fondamentale, c'est-à-dire pour celle-ci même l'unisson et pour sa quinte la justesse absolue, sans se préoccuper dans ce dernier cas de l'inexactitude qui en résulte pour le rapport d'unisson (des deux sol, dans notre exemple).
Le renversement des termes, on peut s'en assurer, ne modifierait en rien leur fonction ; celte observation est générale pour les cas analogues où une seule position d'une agrégation est considérée.
Tierce majeure
Voix Piano
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B' — Ut, en consonance parfaite d'unisson, se maintient à la 2e mesure, après le frappé de la tierce tempérée trop forte.
B2 — Ut, entonné à la tierce majeure juste inférieure du mi, donc plus haut que Vut du piano, se raccorde exactement par abaissement à celui-ci dès qu'il se produit à la 2e mesure.
B3 — Mi, entonné à la tierce majeure juste de Vut, se maintient sans rehaussement à la 2e mesure, conservant la justesse de la tierce majeure préférée-à celle de l'unisson des deux mi.
B1 — Lorsque le mi à entonner constitue non plus la tierce majeure, mais son renversement la sixte mineure inférieure du premier son, il peut se faire que la voix, sous-entendant d'abord en elle-même cet ut, émette par suite du mouvement supposé descendant un 'mi, mais qui ne pourrait se maintenir et fléchirait au mi pour arriver à la consonance parfaite.
Bs — Intonation de mi, en unisson exact, fléchissant à la 2° mesure pour former de préférence la tierce majeure juste de Vut, dès que celui-ci se produit au piano. Vut disparaissant à la 3e mesure, une nouvelle flexion de sens contraire ramène l'unisson exact.
B6 — L'intonation mélodique du mi bas confirme les précédents.
Dans la tierce majeure isolée comme dans la quinte pure, le son grave ou fondamental gouverne encore absolument les intonations de ses termes.
Tierce mineure
110. La tierce mineure ne nous apparaît pas seulement comme rapport différentiel entre la quinte juste et la tierce majeure. Si nous l'envisageons en elle-même, une première remarque s'impose tout d'abord. Tandis que les tierces majeures primaire et secondaire sont cantonnées chacune bien distinctement dans leur système propre, d'où la conséquence de l'imperfection peu tolérable de la dernière forme en simultanéité, au contraire, pour la tierce mineure, le système primaire comporte, non seulement la forme principale forte, mais
aussi en j j~- la forme faible qui, même en harmonie, ne répugne pas sensiblement à l'oreille
et peut être soutenue à toute durée sans flexion nécessaire, non seulement à l'état d'isolement, mais encore en contact avec d'autres sons, dans certains cas, dont il faut exclure 1 accord consonant de 3 sons ou parfait, où elle ne saurait être stable (16, 56, 132, 133).
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C — Le mi entonné à l'unisson exact devra, malgré le maintien du mi au piano, fléchir à la 2e mesure au frappé du sol, ce qui prouve bien que le sentiment musical ne peut voir autre chose qu'un degré maître dans le terme supérieur de la tierce mineure. Cette flexion pourrait à la rigueur être ascendante, mais elle sera plutôt descendante vers une consonance préférable, outre que le mouvement descendant demande moins d'effort en cas douteux.
C2 — G3 — L'intonation de tierce mineure inférieure ou de sixte majeure supérieure, par rapport à un son, suppose en celui-ci un degré maître qui la gouverne. Isolée de tout autre son, elle pourra être mi ou mi, sans limitation de durée, la probabilité la plus grande étant mi pour la tierce mineure et mi pour la sixte majeure, par ce motif que la voix entonnant un son en fonction d'un autre préentendu dans une autre partie est portée à le prendre pour point de départ comme si elle l'avait émis elle-même (V. B4). Dans le premier cas, quoique la consonance soit de qualité un peu moindre, on peut s'assurer qu'elle est supérieure à ce point de vue à la simultanéité du sol tenu au piano et du mi tempéré entonné vocalement par un effort de la volonté. Sans cet effort, bien entendu, le frappé du mi à la 2° mesure n'amènerait aucune flexion de l'intonation primaire ou secondaire.
C4 — Le sol entonné à l'unisson du piano gardera une fixité parfaite à la 2e mesure.
C:i — Par suite du doute résultant des deux aspects de la tierce mineure, le sol entonné par la voix pourra former avec le mi du piano une tierce mineure forte ou faible sans aucune flexion pendant la lre mesure, quelle que soit sa durée. Mais, dès le frappé du sol au piano à la 2e mesure, la voix s'y raccorde en parfait unisson par flexion inconsciente en montant ou en descendant, ce qui prouve une fois de plus le caractère régulateur dans le terme supérieur de la tierce mineure.
Remarque générale. — J)ans tous les cas où la tierce mineure isolée se concrète sous la forme faible, par exemple s^i , la flexion à la forme forte slj , sans être nécessaire, est
r mi jn^ '
des plus aisées; la flexion réciproque ascendante paraît au contraire difficile et même impossible.
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D' — L'intonation d'nt forme une tierce majeure primaire avec mi, V imperfection de la tierce majeure étant moins tolérable que celle de la quinte (93); du reste sol est gouverné par ut, mais ne peut prétendre à le gouverner. À la 2e mesure, dès le frappé de l'accord complet, comme en A2, l'imperfection de consonance dans l'unisson de la fondamentale
étant la plus intolérable pour l'oreille, et la voix ayant seule la faculté de modifier son intonation, lut vocal s'abaisse pour arriver à l'identité. L'ut du piano disparaissant à la 3< mesure, la flexion inverse reproduit la môme intonation qu'à la i".
D2 - Comme on pouvait le prévoir, d'après A3, la justesse dans l'intonation de quinte demeure rnéme après le frappé de l'accord entier tempéré ; l'intonation du sol se fait et demeure en fonction de la fondamentale, sans que le plus ou moins de justesse de la médianle ait aucune influence.
D3 — L'intonation du mi se fait comme en B\ l'adjonction de la quinte n'y apportant
aucun clicUi^cmon t.
Ainsi donc, l'intonation isolée des termes de l'accord majeur se fait conformément au système intégral et uniquement en fonction du son qui joue le rôle de fondamentale, sans se préoccuper, sauf pour celle-ci, de la perfection dans l'unisson ou octave avec l'homonyme tempéré, qui ne lie pas la voix, même préentendu. La présence de la tierce exacte ou non n'influe pas sur l'intonation de la quinte, et c'est une confirmation de ce principe que, dans toute série, les deux termes de la quinte des accords majeurs sont maîtres. Quant à la tierce majeure, elle est primaire dans les exemples ci-dessus ; nous verrons plus loin dans quelles conditions elle peut être secondaire (131 et s.).
Pour résumer, dans la quinte pure et l'accord majeur, la voix n'est liée au son tempéré et ne doit s'y raccorder que pour l'unisson ou octave de la fondamentale. Autrement dit, la fondamentale gouverne absolument tous les termes de l'accord majeur. Dès qu'un son joue ce rôle, même dans la justesse approximative du tempérament, l'organe à intonation suffisamment libre ne reconnaît plus que ce point d'appui et y conforme ses intonations soit, suivant les cas, directement ou par une flexion dont lui seul est susceptible.
En D', le changement d'accord sur la tenue de la voix rend plus évident encore ce que nous venons de dire. A la 2e mesure, fa devenant régulateur au lieu A'ut, la voix se rehausse légèrement à la quinte juste de cette nouvelle fondamentale, pour fléchir de nouveau à l'unisson d'ut redevenu régulateur à la 3e mesure. Et si, par un effort de la volonté, on maintenait à la 28 mesure l'intonation initiale, le sentiment de l'imperfection dans la consonance serait certain.
En D5, sol, en unisson exact comme maure, cesse d'être régulateur à la 2e mesure et se relève à la quinte juste d'ut.
En tout cas, dans l'accord majeur complet, la tierce mineure n*a qu'un rôle différentiel, un degré maître [sol par exemple ne pouvant avoir d'action régulatrice qu'en l'absence de sa quinte inférieure (iciîit).
112. D'après les observations ci-dessus, on le voit, c'est un préjugé de croire que l'accompagnement au clavier fausserait la voix en l'habituant à se mouvoir par intervalles tempérés; il y a là une impossibilité physiologique (106, 151).
Arpègement de l'Accord parfait Majeur
Nota.— Pour abréger, à moins de raison particulière, dans les exemples qui suivront, les degrés fixes ut, fa, sol, ne seront affectés d'aucun signe. Ceux-ci, - — - ou < — -, ne désigneront donc en général que les degrés oscillants, suivant leur forme primaire ou secondaire.
Nous supposerons toujours des durées quelconques, sauf indication contraire.
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L'arrêt sur chaque note terminale démontre la fixité de Yut et du sol (E1, E2) et l'oscillation de la médiante mi, basse ou haute selon le mouvement ascendant (E3, E:i) ou descendant (E1, E6) qui l'amené ; cette oscillation est^mise en évidence en frappant après l'arrêt le mi du piano, plus haut que wh et plus bas que mi, comme on le sait. E7 est surtout très démonstratif, en raison de la rapidité d'émission.
Ces exemples, exécutés d'abord seuls, pourront ensuite être accompagnés successivement
, ( sol
des tenues au piano des simultanéités j mi^ j J^'i mi . On verra que ces tenues tempérées
ne nuiront nullement à l'attaque par intervalles du système intégral; et, avec la tenue des mêmes accords en degrés primaires, par exemple par des voix, la partie chantante n'attaquerait pas moins le mi terminal en E1 ou E6. Mais, soit dans ce cas, soit même avec l'accord tempéré, si le mi, en même temps que cet accord contenant ou non la médiante, se prolongeait suffisamment, il subirait presque instantanément une flexion involontaire le ramenant à la forme primaire mi. La durée n'est plus indifférente, en concomitance avec une simultanéité harmonique.
114. Le fait est général et peut se formuler ainsi : Pour tous les degrés subordonnés, en contact avec une harmonie soutenue, les intonations secondaires ne comportent que des durées brèves (131 et s.). Il en est autrement dans une succession purement monodiquc, où cette durée peut être quelconque.
Accord parfait Mineur
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F' — L'unisson exact de la ire mesure subit à la 2me, en fonction du sol, une flexion comme en G4, plus probablement descendante en raison de l'influence accessoire de la quinte, mais très possiblement ascendante; au contraire, à la 'àm° mesure, par suite de la disparition du sol, et quel que soit l'antécédent, la quinte pure juste s'affirme, donc comportant un mi plus grave que celui du piano.
On pourrait faire l'expérience inverse.
F2 — A la 3me mesure, le mi vocal cessant de représenter un son régulateur, fonction qui passe au so/, subit par suite une flexion descendante ou ascendante comme en F'.
F» — Même intonation qu'à la 2ma mesure de F' ou la 3me de F2 ; toutefois l'intonation secondaire (+) est plus probable, à cause des notes plus élevées du piano antécédentes ; elle se maintient à la 2ra8 mesure malgré le frappé du mi au piano.
F4 est des plus concluants pour démontrer que la médiante gouverne l'accord mineur. Après l'unisson exact de la lre mesure se produit à la 2me une flexion descendante à la tierce majeure juste de sol, sans se préoccuper de la justesse de la quinte, qui s'affaiblit encore au-dessous de la quinte tempérée déjà faible. A la 3me mesure, la suppression du sol amène la flexion ascendante à la quinte juste; à la 4me, l'unisson reprend ses droits.
Fs — Même cas par attaque directe que la 2me mesure de F1.
F6 — Par suite du rôle régulateur du sol, son unisson exact se maintient à la 2me mesure, en concomitance avec la quinte ) smi .
F7 — L'intonation du sol se produit ici d'après le rapport de tierce majeure juste avec le si. Mais, à la 2me mesure, le frappé du sol immuable du piano provoque le fléchissement de la voix à son unisson exact préféremment à toute autre considération, par suite du rôle régulateur du sol apprécié comme fixe.
Ces exemples, surtout F1 et F\ sont encore une nouvelle preuve à rencontre du système absolu de génération inférieure de l'accord mineur par sa quinte (59 et s.).
Ces observations confirment, dans tous les cas, le principe sans exception que, dans l'accord mineur, la tierce médiante //ouverne absolument l'accord.
Si donc, dans une tonalité majeure, la tonique est à la fois régulatrice de Yharmonieei de la cadence, dans un mode mineur, elle ne règle que la cadence et \&médiante Yharmoiùe.
Le même degré est donc régulateur dans les accords majeur et mineur relatifs.
sol
mi mi
ut ut
la Nous allons voir au contraire que, mélodiquement, cette règle de subordination doit parfois fléchir.
Arpègement de l'accord parfait Mineur
116. Voici un des points les plus délicats du problème du système musical.
Dans l'arpègement de l'accord majeur, aucun doute ne se présentait relativement à la justification de la loi d'intonation ; en montant, tierce majeure juste et tierce mineure forte, en descendant, tierce mineure faible et tierce majeure forte ; ainsi se trouvaient réalisées ses deux formes possibles par décomposition en tierces. Ajoutons qu'en raison de sa prééminence, la considération de l'accord majeur comme altération du mineur, quoique possible, paraît a priori accessoire et sans portée sur l'intonation, et l'expérience le justifie.
Il n'en est pas de même pour l'accord mineur, tout d'abord susceptible de quatre formes au lieu de deux, savoir, tierce mineure forte et tierce majeure juste (forme juste), tierce mineure faible et tierce majeure forte, tierce mineure faible et tierce majeure juste, cette dernière combinaison avec quinte faible, enfin les deux tierces mineure et majeure fortes, avec quinte maxime (58).
Nous avions remarqué depuis longtemps, dans la réalisation mélodique de l'accord mineur, des faits paraissant tantôt conformes, tantôt en contradiction avec la loi d'intonation. Voici comment nous croyons pouvoir les synthétiser et les expliquer.
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Nous admettons, comme conforme à tous les principes reconnus jusqu'ici, que toute intonation initiale sans antécédent est de préférence appréciée comme primaire ; c'est du reste ce qui va être confirmé.
En G1, nous supposons comme initial le mouvement ascendant de tierce mineure forte, qui ne rencontre jamais aucune résistance dans l'intonation, quelle que soit la rapidité, comme arrivant à un degré maître; tout s'y passe en conformité de la loi d'intonation et l'aboutissement au mi du premier groupe d'aller et retour ne fait aucun obstacle à l'intonation identique du deuxième groupe semblable, quoique celui-ci commence par mi terminaison du premier, au lieu de commencer par inL Le sol sert d'appui à tout l'exemple et se maintient fixe sans difficulté.
En G2, où la forme faible de la tierce mineure est initiale, elle est de préférence suivie du ^ en relation de quinte juste avec le mi, quoiqu'il se trouve par là même en relation de tierce forte avec le sol. En descendant, le sol seul varie pour prendre la forme élevée sol, d'où [l'on retombe sans résistance sur le son initial mj et non mi plus rapproché pourtant. Ainsi, par analogie avec le majeur, la tierce seule varie, et les deux termes de la quinte, qualifiés jusqu'ici d'oscillants, gardent au contraire leur fixité, conséquence de haute importance pour la fondamentale.
Ces faits singuliers viennent-ils donc renverser les bases établies du système musical? Nous ne le pensons pas, et en voici l'explication.
Remarquons-le d'abord, ils semblent se produire à l'exclusion des cas purement transitionnels, seulement lorsque l'accord mineur se concrète en arpège d'une manière positive et probablement avec le caractère d'une tonalité particulière, et pas toujours même dans ce cas (G1). Les conditions en sont donc bien moins générales que pour les degrés secondaires la, mi, si, dont les degrés sous-primaires sol, ut, fa, forment le pendant symétrique (30) avec assimilation seulement pour le caractère spécialement mélodique et la propriété de ne se produire en simultanéité qu'en durée brèveMa.\s il faut ajouter que la fixité momentanée des degrés la, mi, si, ne peut jamais leur faire acquérir le caractère régulateur dans l'accord mineur harmonique, caractère qui ne peut être enlevé en aucun cas, comme il a été absolument démontré, à la tierce, c'est-à-dire aux formes hautes fa, ut, soi.
Quant à l'explication de cette double forme dans l'arpège mineur, elle ne peut résider que dans la tendance du sens musical à accepter accessoirement, si l'on veut, mais positivement, comme origine de l'accord mineur au point de vue mélodique, non seulement la possibilité ordinaire diatonique, mais encore celle qui résulte de l'abaissement de la tierce dans l'accord majeur, ce qui justifie par analogie l'application des mouvements vocaux signalés plus loin (129) dans un cas, à la vérité, différent de notre exemple où la possibilité naturelle est seule supposée, puisque les termes affectés de l'indice ■> — •- ne peuvent être, dans la même série intégrale, bases d'accords majeurs autrement que par simple altération non modulative.
Ainsi, c'est toujours comme fonctions d'accords mineurs que se manifestent les formes sol, ut, fa, sans modulations comme tierces, et avec considération modulative comme fondamentales, par analogie avec le rôle, quoique non modulalif, du ré. Et, dans le premier cas, on peut dire que leur oscillation ne se produit que par une considération sinon extra-diatonique du moins extra-primaire.
En tous cas, il ne paraît pas plus possible de nier ces faits remarquables que l'explication donnée ici. Ils jettent un jour singulier sur la théorie antique des /poat, qui, nous l'avouons, nous avait toujours paru si étrange, appliquée à des degrés maîtres dont la fixité n'est donc, il faut bien le reconnaître, que relative ; il serait même ainsi démontré que ces oscillations n'étaient pas seulement possibles par appoggiature, comme le suppose Gevaert [Mus. ant., T. I, p. 304et s.). Seulement les Grecs attachaient évidemment une importance exagérée à une conception du mineur qui, même monodiquement, ne peut être considérée comme unique, et nous paraît, au contraire, ne venir qu'en second lieu dans l'ordre de préséance. Et si, en théorie, ils paraissent ignorer la forme que nous appelons principale, ils ne pouvaient quand même manquer de la pratiquer à leur insu, avec les oscillations des degrés subordonnés, puisque, physiologiquement, ils n'étaient pas autrement conformés que les modernes.
Dans un mouvement même assez rapide, il est très possible, avec un léger effort de la volonté, de réaliser les intonations sous-primaires comme en G3, mais cet effort est nécessaire. Nous aimons mieux croire, du moins, à ces intonations graves, extensives simplement du diatonique normal, qu'à de prétendus degrés fonctions du facteur 1, que Gevaert (Mus, ant., T. I, p. 315) suppose avoir été pratiqués par les Grecs (13).
Ne l'oublions pas, la question du milieu et de la fonction ne peut jamais être écartée ; ainsi la succession G1, semblable au 2° groupe d'aller et retour de G1, sera très difficultueuse à réaliser en durée brève, même avec la volonté dejejaire. Au contraire, en G', où la tonalité Ré II ne se concrète nullement, la succession ré fa /a est seule naturelle et peut seule sortir.
117. Les aspects divers que comporte le mineur, notamment par la double possibilité primaire de la tierce mineure, ne peuvent manquer de favoriser certaines déviations extradiatoniques ou extra-intégrales causées par erreur de diapasonnement. Nous nous contenterons de citer celle qui se produirait, si, par une indétermination de jugement réflexe parfois possible, la voix en G' partait de mi pour émettra une succession exactement semblable, où par suite tous les termes seraient plus hauts d'un comma.
Accord de Quinte diminuée
H1 — Les iie et 2e mesures démontrent le caractère régulateur du fa. A la 3% où disparaît la nécessité de l'unisson exact avec la note immuable du piano, l'intonation vocale fléchit
en descendant pour former avec le ré la tierce mineure faible ^ , qui en effet, en contact avec si, pouvait être supposée d'avance la forme préférable.
H* — La flexion ascendante de l'intonation du ré à la 2° mesure confirme cette préférence, de même que la flexion descendante du si en H3, indiquant harmoniquement comme
préférable la forme \ ^ , aussi bien qu'en contact avec le sol.
Arpègement de l'accord de Quinte diminuée
Ces intonations ne donnent lieu à aucune observation particulière. La fixité du fa ne peut donner lieu à aucun doute.
Seconde mineure ou Septième^majeure
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J' — La flexion à la 2° mesure indique qu'il existe une justesse pour les intervalles dissonants comme pour les consonants, et que, harmoniquement, le degré primaire est seul définitif. Ainsi, en J2 où, à la différence de J3, l'intonation secondaire est la plus probable par le sous-entendu antérieur dans la voix de Yut unisson du piano, la flexion se produit naturellement, même avant le si du piano, qui, quoique différent de celui de la voix, n'y change rien. En J', la fixité de Yut est démontrée ; elle l'est encore en J:i par le raccord d'unisson avec l'instrument tempéré.
La seconde mineure n'a qu'une forme dans chaque système primaire ou secondaire, degré maître surmontant un degré oscillant; elle est la même pour ses deux cas mi- fa, si-ut, et les deux accords unidissonants où elle trouve sa place dans la série diatonique sont exactement formés de degrés semblables comme nature et disposition. L'adjonction des termes subordonnés la ou tni ne peut évidemment influer sur l'intonation. Mais, en prenant l'accord sous forme de septième, si la quinte se produit, gouverne-t-elle directement sa tierce majeure? Non ; l'intonation du si, en J6, se réglerait bien, si l'on veut, sur le sol, mais
sur un sol quinte juste d'ut et non tempéré. C'est ce que démontre la nouvelle flexion à la 3e mesure, lorsque, Vut disparaissant, le sol du piano devient régulateur.
On est donc autorisé à dire que L'agrégation de 4 sons dite de septième majeure, est comme l'intervalle de ce nom, gouvernée par sa basse.
Seconde majeure ou Septième mineure
121. Si le système secondaire ne comporte que la l'orme forte de la seconde majeure, le système primaire admet les deux formes forte et faible, et, de plus, la manière dont les degrés maîtres et subordonnés les composent et y sont disposés est très variable. Pour ce motif, il n'y a aucun intérêt à isoler en elle-même la seconde majeure, qui présente trop d'indétermination. Il suffit de la considérer de suite dans une agrégation unidissonante de 4 sons réalisée au piano.
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Le principe est simple : l'intonation se fait en fonction du degré maître absolu contenu dans l'accord, ainsi, pourK1 et K2, en fonction de fa et d'ut dont les quintes justes dépassent celles du piano; mais il y a raccord d'unisson à la 2* mesure, quand ut et sol deviennent régulateurs.
K3 — Intonation en fonction de sol; la flexion inférieure au dernier accord est ensuite probable.
K1 — Intonation en fonction de sol, donc plus basse que le fa du piano, mais dans laquelle il faut bien se garder de voir un son 7, comme l'ont cru certains physiciens aveuglés par la question des battements qui n'a rien à faire ici (12, 13). Au dernier accord, flexion ascendante du fa devenu régulateur.
Ks — Intonation à la tierce majeure juste du fa, se maintenant naturellement à la mesure suivante.
On voit déjà ce qu'a d'incertain et d'illusoire l'idée de fondamentale telle que l'enseignent les théories courantes. Rameau, malgré sa prédilection pour son système de la basse
fondamentale, entrevoyait pourtant, avec son double emploi dans l'accord de la vérité.
re ut la fa
une partie
Intonations mélodiques'conjointes et diverses
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Les signes indiquent les intonations qui doivent se produire, parmi celles que le Tableau III bis indique comme possibles mélodiquement.
En V se formule la gamme UtI complète, primaire en montant, secondaire en descendant ; et la même loi s'applique à tout intervalle diatonique mélodique aussi bien conjoint que disjoint; les successions la-si et si-la contrarient singulièrement les théories sur les intervalles attractifs et la note sensible, et constituent une preuve très convaincante
de la loi des intonations; dans un mouvement même peu rapide, des intonations différentes seraient impossibles.
A propos de 1/ et L5, on sait que les formules terminales par une note à distance de demi-ton de la tonique, dite sensible, sont plus expressives quand celle-ci, comme en L1, est prise en descendant, d'où une intonation secondaire.
C'est ici le lieu de constater que la loi d'intonation semble avoir un caractère de généralité auquel n'échapperaient pas même certains organismes inférieurs.
Il nous est arrivé d'observer dans le chant d'un coq une succession mélodique susceptible d'être notée ainsi d'une manière très exacte :
Il était facile de reconnaître, par rapport au fa, l'intonation pythagoricienne du nu, conforme au principe posé.
On peut en passant remarquer encore, outre la franchise du rythme logaédique que tout le monde connaît, cette terminaison dorienne par laquelle le chantre matinal donnait sans s'en douter à sa canlilène rudimentaire le caractère du mode prééminent de l'antique Hellade.
Oscillation du Ré
il ^ ^ ~ ^v
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L'expérience démontre que l'emploi de l'oscillation inférieure du ré (29) est beaucoup plus restreint que celui de l'oscillation supérieure des degrés subordonnés, ce qui est naturel, le ^appartenant à la fois aux deux systèmes primaire et secondaire. L'intonation même ascendante, mais provenant de mi, sol ou si, appelle en général le ré. C'est une exception à la loi du plus court chemin, exception fondée sur cette double nature du ré.
L'émission du ré a pour condition qu'il se produise par mouvement ascendant et provienne du fa ou du la ( — -- ou - — -. ), et encore y aura-t-il des cas douteux, notamment quand le ré est suivi du sol (124) (cf. Hellmhollz, Théorie Physiologique. . ., tr. Guéroult, p. 369). Vut joue un rôle neutre, et son antécédent sera souvent déterminant à cet égard ; dans un mouvement aussi rapide qu'on veut, on peut s'assurer, en M3, qu'en montant les deux formes sont également possibles.
Les exemples ci-dessus font voir que les intonations de quinte faible descendante/a-r^et de quarte faible ascendante la-ré n'ont rien d'impossible et doivent se produire dans certains cas.
Si le re est plutôt rare mélodiquement, il présente harmoniquement un caractère de nécessité pour la constitution de la meilleure forme, au point de vue consonant, de l'accord
la
fa, SOit
fH
ré
tandis que les oscillations secondaires ne produisent à ce point de vue que
des degrés brefs ou passagers. On peut sans le secours de celles-ci concevoir, dans une réalisation lente, toutes les combinaisons schématiques d'une harmonie diatonique, mais non sans le^v; qui y est admis à titre définitif, sans limitation de durée (133). Son intonation ne subirait de flexion ascendante (sans modulation) dans la simultanéité, que si le mouvement des autres composantes de l'accord créaitde nouveaux rapports exigeantleT? (133,137 et s.).
Voix q M*__
Piano«J
Au moment où au piano j ^ succède à \ llla (M '), on sent l'intonation se rehausser
involontairement; et on peut vérifier que le premier ré est plus bas, et le second plus haut que le ré du piano.
lien serait de môme dans une agrégation comportant à la fois le sol et le fa (M ' , l'influence du sol sur l'intonation du /y? devenant prédominante dès qu'elle se produit, par suite du plus grand rapprochement du rapport de génération (v. 131 et s.).
Indétermination de Série
124. Isolée, une succession mélodique peut souvent être attribuée indifféremment à plusieurs séries. L'accordement inconscient de la voix est guidé dans ce cas par l'accompagnement, par ce qui précède ou ce qui suit, et aussi par la teneur plus ou moins significative de la mélodie, notamment par les mouvements de quinte ou de quarte.
Ainsi, à défaut d'autres circonstances déterminatives, la voix entonnera de préférence, pour le premier la, la en a et la en b, la série UT paraissant plus probable dans le premier cas et la série SOL dans le second, en raison des mouvements initiaux différents ut-sol, ré-sol.
Proposition de Huyghens
A titre d'exercice, cherchons la solution de la colle (si on nous permet ce mot d'argot scolaire) proposée par le célèbre physicien [qui ne la résolvait pas du reste) aux musiciens de son temps, savoir : « Si on entonnera exactement le même sol dans cette succession : sol-ut-la-ré-sol ».
Rameau (Génération. . . p. 86) y fait une réponse embarrassée qui n'en est pas une.
Or, le problème est simplement indéterminé, puisque celte succession est possible dans les quatre séries UT, SOL, FA, SI ^. Si l'on ne suppose pas d'antécédent ou de forme d'accompagnement sollicitant la voix à s'accorder autrement, il est certain qu'elle admettra instinctivement de préférence l'une des deux premières, à cause des mouvements sol-ut, ré-sol.
Dans les quatre séries, la loi d'intonation fournit de suite la solution, dont les conditions comparatives sont mises en évidence en ramenant chaque cas par transposition aux degrés correspondants de la série UT.
Séries SOL FA SI b
Série UT
fr
fe
fc
Transpositions.
Pour déterminer Y accor dément de la voix il sera bon, pour les expériences de ce genre, de faire précéder chaque succession de l'arpège de l'accord majeur de la note qui nomme la série à considérer.
En c, sol et ut sont maîtres ; l'intonation de tierce mineure faible d'ut à la se fait nécessairement; pour le ré, on est, semble-t-il, dans un des cas douteux signalés plus haut (123) ; mais, que ce soit /rou ré, le sol final n'en sera pas moins identique au son initial.
En d, pas de doute ; degrés tous fixes sauf ré, dont l'intonation ici ne donne lieu à aucune hésitation.
En e, le sol est seul fixe; le ré final ne reproduira identiquement l'initial que si on est parti de ré.
En /, aucun degré n'est maître; intonations un peu incertaines par ce motif. A remarquer la tierce mineure minime possible ré à si. Le la final pourra être identique à l'initial surtout si celui-ci est la.
Altérations
125. Une remarque importante tout d'abord. Dans l'intonation par substitution au degré diatonique du degré altéré (35. 69 et s I, la voix agit instinctivement aussi bien en vue de son point d'arrivée que de son point de départ; que l'attaque soit diatonique ou chromatique, elle voit où elle va, où la conduit l'altération. A moins du motif exceptionnel de modulation formelle dans l'harmonie concomitante, il est donc anormal, en série UT, d'écrire des successions mélodiques conjointes telles que sol-fa#-fab, la-sifr-siq, fa fa$-faq, si-si\?-sïa (427, 485).
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En N', le /afl se produit comme plus rapproché de l'ut grave, et fut de l'ut aigu. En N2, redescendant du la par demi-ton diatonique, la voix éprouve une résistance invincible à revenir au soli, elle ne peut entonner que sol 3 plus rapproché, mais ne peut
faire suivre celui-ci d'un autre la que Ta secondaire comme soin, quoique la soit plus proche, et c'est là l'exception établie dans l'énoncé de la loi (104).
la
Schéma
soli
la • / / soli
sol%/
Au contraire, nous l'avons déjà dit plus haut, un degré altéré n'est nullement assujetti à a communauté de système avec l'homonyme non altéré le précédant ; ainsi le passage de la à Un non seulement est admissible mais s'impose.
N3 a rapport à la forme ut 8, liée à celle de ré et par suite en général aux antécédents
fa et la.
En N1, par analogie avec ce qui se passe pour la forme ut a, une forme fai peut
se produire, mais hors de la série UT, avec considération ici formellement modulative,
comme elle est du reste souvent préférablement admise même dans les cas ordinaires (137)
pour le haussement du fa.
Bémols
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En O1 et 0:l, inversement à ce qui s'était passé pour les degrés dièses, l'intonation bémolisée plus élevée comme primaire que comme secondaire a lieu en descendant et celle-ci en montant.
O2 synthétise toutes les conditions dans lesquelles peut se présenter le sT> absolument fixe comme on sait (36, 73, 104) ;j)ar analogie avec les degrés diatoniques fixes, il ne saurait se résoudre sur un autre ta que la.
En 0\ on voit de même que_/r ne peut jamais être précédé de m7]?, mais il peut en être suivi.
0:1 fait voir que tous les degrés bémolisés se résolvent par demi-ton diatonique sur des degrés affectés de l'indice - — - .
Gamme Chromatique
Pi
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Une gamme chromatique continue ne peut renfermer, en montant, de degrés subordonnés, diatoniques ou dièses, que sous la forme primaire; en descendant, sauf le sT\? fixe, les degrés bémolisés sont primaires de la forme :== , et au contraire les degrés diatoniques sont tous de la forme - — - , subordonnés ou non.
De tout ce qiuprécède il résulteque le demi-ton chromatique maxime, propre au système secondaire, soit fa- faS ou sol-sol]?, ne peut se présenter mélodiquement. Son existence n'est concevable qu'en simultanéité passagère (Tableau III bis).
Altération inférieure de la tierce dans l'accord majeur
129. Reste un point très délicat à élucider et qui a surtout de l'intérêt pour la théorie de l'accord parfait mineur.
aQ1 Q2 Q3 ~
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Les intonations différentes de la\? en Q1 et en Q2 impliquent-elles la possibilité de l'arpègement d'un accord mineur complet tel que Q3?
On est tout d'abord porté à y faire les objections suivantes. En Q' et Q2, l'intonation se fait, non seulement d'après l'antécédent, mais d'après le conséquent. L'altération pure indique une tendance et non pas un but. Du moins, si elle devient but, c'est-à-dire si la tendance (ici mouvement de la\? à sol) ne se réalise pas plus ou moins formellement, le sens musical lui donne primordialement une interprétation modulative. Ce qui revient à dire que Impossibilité naturelle diatonique de l'accord mineur a nécessairement le pas sur sa possibilité artificielle.
Mais une observation attentive ne permet pas de douter, non seulement que la première n'exclut pas la seconde, mais encore que l'analogie avec celle-ci entraîne pour l'accord mineur en arpège une deuxième forme semblable, en concurrence avec la forme normale (116), même en l'absence de toute considération modulative.
Seulement il ne faut pas en conclure la possibilité du si\? dans le système intégral ; du moins elle impliquerait la sortie hors de la série UT et serait modulative, considération du reste souvent prélérablement admise dans l'abaissement du si (138),
Mutation des sons régulateurs par le changement altératif de modalité dans l'accord parfait
130. Partons de l'exemple F8 avec l'accord mineur de ré au lieu de celui de mi.
iVoix -
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Nous savons que l'intonation du la en R1 est plus basse que celle du piano, quoique
( la
celle-ci soit déjà trop liasse comme quinte du ré. D'autre part l'accord du piano fa repré-
( ré
sente 1res approximativement, en raison de la faiblesse de sa tierce mineure, l'agrégation
( Ja primaire naturelle YfÔL ■ Or, si, pendant la tenue vocale du la, on substitue au piano le faf,
f ré
ou /«q, on éprouve quelque surprise à sentir la voix monter involontairement, et ce n'est pas une illusion, on peut s'en assurer par le frappé au piano du la, tout à l'heure plus haut, maintenant plus bas que celui de la voix. Et si, par un effort de la volonté, on empêche ce rehaussement vocal, l'impression de fausseté harmonique est certaine. Il est bien ainsi confirmé que, dans l'accord devenu majeur, la quinte de la fondamentale est gouvernée par celle-ci et non plus par la médianle (111).
En R2, l'expérience inverse se comprend d'elle-même (115).
Comme nous le savons déjà, l'adjonction du la à la tenue du piano ne changerait rien aux intonations de la voix (R3, R1).
11 ne faut pas confondre ces faits avec ceux qui seront constatés dans les intonations vocales simultanées (135 et s.)
INTONATIONS VOCALES SIMULTANÉES
131. Dans une série donnée, en simultanéité, les intervalles primaires sont seuls exacts, il serait impropre de dire justes (133, in fine), et les degrés primaires seuls propres à l'harmonie idéale; les oscillations secondaires (et aussi sous-primaires) n'y apparaissent que comme brèves et contingentes, donnant lieu endurée suffisante à flexions vers le primaire. Seules, les deux formes du ré, également primaires, peuvent, selon les cas, osciller de l'une à l'autre dans les deux sens.
Mais les intonations normales autres que primaires n'en ont pas moins un caractère de nécessité dans les cas qui les comportent, harmoniquement comme mélodiquement, et il faut se garder de leur refuser toute existence réelle, en y voyant une simple facilité de réalisation 40 et s , 48, 54, 104, 146
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L'intonation secondaire purement monodique peu! se maintenir en toute durée (S1), et même avec un complément harmonique en accords très brefs (S2). Si elle est brève elle-même en simultanéité, cette condition rend insensible l'imperfection des intervalles, ici octave forte et tierce majeure forte, qu'elle ne permet pas du reste de corriger (S3, S1). Avec des valeurs longues, il en est autrement et, en S'1, la voix supérieure à qui échoient des intonations secondaires fléchit instinctivement au primaire (cf. 57, 211).
Ces flexions amènent un accord qui se pose en durée suffisante à ne contenir que des intervalles primaires.
Pour S2 et S:i, à défaut des deux autres voix, la justesse approchée des quintes et quartes des parties inférieures exécutées au piano suffit à rendre l'expérience démonstrative.
Exemple pour l'accord mineur (durées longues) :
ut
la
si
ut
mi -
- mi =
mi
fa
sol
mi
Ta
sol
la
fa
mi
la
Ce n'est pas seulement le besoin de corriger l'imperfection d'une consonance qui peut donner lieu à flexion ; elle se manifeste même pour une dissonance en tenue suffisamment prolongée.
ut si
sol sol
Ut Ut
Il faut rappeler ici que la tierce mineure faible ne paraît appeler aucune flexion par elle seule, au moins tant que la quinte ne vient pas s'y adjoindre pour former une combinaison
ternaire telle que
ré
et encore ce cas serait sans doute celui où la quinte faible serait le
mieux tolérée, même sans adjonction d'un quatrième son (56, 110, 133).
Ce fait remarquable vient déjà à rencontre de la théorie qui veut toujours voir, dans une simultanéité de deux sons, un fragment d'un accord plus complexe.
133. Il peut être intéressant d'établir quelques schémas de mouvements harmoniques de formes cadentielles pouvant servir de base à la conception de cas plus compliqués.
VERS MAJEUR
la
Ta
ri «=
si
sol
\ Quinte faible \
^ s~ôl
La quinte mélodique faible ré - sol paraît très possible et probable. La flexion du 3° ré peut ne pas paraître nécessaire quoique préférable. La quinte faible se supporterait peut-être même dans cette agrégation mineure isolée qui, dans certains cas où celle-ci est seulement partie d'un accord plus complexe, la comporte nécessairement (V. ci-après).
ACCORD UNIDISSONANT DF. 4 SONS
nu
si
ut
ri
ut ou mi
ut
ré-
ul.
sol si
la
là ou la
mi -
- mi
On voit par ces deux exemples quel intérêt il y a. vocalement surtout, à éviter autant que possible (ceci n'a rien d'absolu) les doublements de degrés oscillants produisant des identités approximatives (57, 211).
Dans le lor exemple, pour l'accord connu sous le nom de septième dominante, la tierce
mineure faible \^ , comme nous l'avons déjà soutenu, est susceptible de fonction harmo-
nique formelle et nécessaire sans flexion. On ne peut supposer le ré en présence du sol; le
ivé -jf serait faible.
Mais ce qui est plus remarquablèlmcore, c'est que la quinte faible peut comporter également une fonction même harmonique nécessaire, par exemple dans l'accord dit de neuvième dominante, dont la forme préférable est évidemment:
la
si
sol
On trouve ici la confirmation de la possibilité harmonique, peut-être même isolée, de l'agré-
! la
gation j/k , comme de nature primaire, quoique imparfaite en tant que consonance absolue (16, 56, 110, 132).
Harmonie Altérée et Modulante
134. Les schémas ci-après indiquent comment on peut concevoir, d'après les principes connus, les simultanéités vocales avec altérations (cf. 74 et s.).
135. Tout d'abord, à cet égard, il faut se mettre en garde contre les observations faites avec le concours d'une voix et d'un instrument tempéré. Excellentes pour indiquer dans un accord parfait le son régulateur (130), leur force probante doit être réduite à ses justes limites.
Dans la succession :
+ > - Voix ut ut
t.. (la la\t
Piano \fa fa
si la voix baisse, cela prouve simplement qu'en majeur l'ut, en fonction du fa, devait être plus haut que l'ut du piano dont les quintes sont affaiblies, et qu'en mineur, l'ut se produisant en fonction du la ) trop bas déjà pour Yut du piano et plus encore par rapport à l'ut de la voix, celui-ci doit descendre au delà de l'ut du piano, mais rien de plus, par
exemple que le vraiîa^ aurait entraîné une flexion descendante de Yut.
136. Dans les exemples suivants, outre les principes déjà connus, nous en admettons deux autres qui nous paraissent avoir un grand caractère de probabilité :
1° On ne peut admettre deux flexions de comma successives dans un même degré.
2° Un degré étranger à l'accord précédent, et ayant, d'après la composition de l'accord où il se produit, le caractère de degré maître, ne doit subir aucune flexion.
Nous y emploierons les deux abréviations suivantes :
Alt., forme daccord purement allérative, inexistante comme diatonique dans d'autres séries normales.
Mod., forme d'accord pouvant être modulalive, possible comme diatonique dans d'autres séries normales.
ALTÉRATIONS ASCENDANTES
Juré
si = si = si ~==z si ;>- si
Au 4e accord, fa 8 doit garder sa forme, entraînant si à prendre la forme - — - pour
Alt.
Mod.
fa ; ré a
sol mi
ZaJL
ré ï
sol mi
devenir régulateur, flexion nécessaire par ce fait que, pour revenir à la forme du 2e accord, il faudrait que le ré s subît deux flexions de comma.
Alt. Mod.
si = si ut si ut
sol soif, la soh la
mi mi = mi -=< mi z==- mi
Même observation que ci-dessus pour les 2e et 4e accords.
Alt. Mod.
mi = mi fa mi fa
«7 ut H ré ut s ré
la = la — la <c la ^=- la
Même observation que ci-dessus pour les 2e et 4e accords.
Mod. Mod,
la <c la si la si.
Jà fat sol fa % sol
ré <C ré = ré = ré = ré
Ici, il ne s'agit plus de passer d'un accord mineur à un autre accord mineur mais de mineur à majeur. La forme fa 3 rend nécessaire la flexion ascendante du ré, qui ne peut être régulateur que sous la forme ré et par suite aussi celle du la. La forme altérative de l'accord majeur de ré se confond avec la forme modulative. Il est donc éminemment propre à la modulation, ce qui n'a pas lieu de surprendre, puisqu'il conduit à la série supérieure la voisine par cadence parfaite.
ALTÉRATIONS DESCENDANTES
Mod. Mod.
fa = fa — fa = fa = fa
ré = ré ut ré ut
si si fi la si fi la
Les 2e et 4* accords sont identiques, le sip étant constant quel que soit le sens de l'intonation, et il n'existe pas de forme purement altérative de cet accord très propre à la modulation, puisqu'il conduit naturellement à la série inférieure voisine par cadence plagale.
Alt. Mod.
ut = ut = ut :>- ut «<: lu
la_ la fi sol la fi sol
fa = fa mi fa mi
Au 26 accord, la fi régulateur n'a pas à fléchir; mais, étranger à la col. A du Tab. II, il ne peut être que degré_d'altération donc suivi de sol et non sol; du reste au 3e accord, »7 régulateur commande sol.
Au 4e accord, la fi régulateur exige fa et ut ; mais, au oe, la forme uJesl ramenée, en contact avec sol, et parce que le maintien de ut exigerait pour mi une double flexion.
Alt. Mod.
sol = sol = sôî ;>■ sol -==z sol
mi mifi ré nufi ré
tit = ut ~~sC ut ^sT
ré
ré
si\?
la
sol
fa~
la =z
la
celui de <
mien série UT
Mêmes observations que ci-dessus.
Mod.
ré ~^=~ ré = ré
si si l? la
sol r=> sol fa
Le mouvement du 2e au 3° accord est semblable en série FA à celui de
( ££ 'ut Ici, comme dans l'accord majeur de si j?, une seule forme existe pour l'accord mineur de
sol, conséquence du si [? fixe, du moins en supposant la forme absolument juste.
Ces schémas nous suggèrent les remarques suivantes
Nous aurions pu prendre d'autres points de départ, la différence de sens étant l'élément capital dans l'intonation des degrés oscillants. Les cas les plus simples comme les plus voisins que nous avons adoptés sont aussi les plus intéressants.
Il est établi que le ckromatisme produit plus fréquemment des accords purement allératifs et étrangers comme diatoniques à toute série normale, sauf dans les cas, les plus importants il est vrai, où ces accords conduisent aux deux séries voisines.
Au contraire, l'attaque du degré altéré en sens opposé amène toujours des agrégalions propres à être modulatives comme possibles diatoniquement dans des séries normales.
140. Malgré les flexions modulatives, qui, du reste, peuvent être, nous l'avons vu, aussi courtes que possible, les cas affectés du signe Mod. peuvent et doivent souvent, quand même , être interprétés, en harmonie appliquée, de préférence comme altératifs, notamment si on suppose la coexistence du même degré diatonique et altéré (439, 440).
141. L'ensemble du contexte musical est déterminatif à cet égard, et ses conditions variables expliquent aussi comment des antécédents semblables peuvent avoir des conséquents différents :
mi = mi la <C la sol. =; sol ré^=-ré
ut
la
nti.
la
fa fa \
ri-
re
mi mi p ut = ut
si sol:
=> sol
et comment des antécédents différents peuvent conduire à des conséquents semblables
si ut
sol$ la mi = mi
si ut soif la
■mi
ut = ut lap sol fa mi
ut -=d ///
la\} sol fa mi
La fonction de l'accord est déterminée par sa place dans la série en cours d'après l'intuition du sens audilif.
Voici un exemple avec triples altérations
Alt.
Mod.
Alt
Mod.
fa
fan
sol
Jà%
sol
sofy
fa soi]?
lit.
ut a
ré
un
ré
ré\?
ut ré [?
ut
la
la$
si
laf,
si
la si [?
la
Les
exemples
suivants re
ésenten
t des successions très
connues :
Alt.
Alt.
Mod.
sol
la
soi sol a
sol la )f
mi ut
= mi
un
mi = mi ut si
mi mi\?
ut ~z==- ut
La succession ci-après est d'une analyse plus délicate :
sol =z sol mi mi [7
ut si \?
Par suite de la flexion au sffy nécessitée par le contact avec 'mi\?, le 2e accord cesse d'être purement altératif en série UT, quoique ne pouvant exister diatoniquement dans aucune série normale. Mais il suffit de remarquer que le 1er accord peut appartenir, aussi bien qu'à la série UT, à la série FA, où le 2e est purement altératif. Il y a ici modulation implicite dès le i" accord servant de pivot.
143. Ce genre de faits, dont on pourrait multiplier les exemples, nous amène aux conclusions qui vont suivre.
Tout d'abord on ne peut refuser à l'ensemble des constatations précédentes, en dehors de leur importance théorique, un grand intérêt pratique au point de vue de l'écriture pour les voix, surtout sans accompagnement.
11 faut affirmer la possibilité de concevoir vocalement une modulation conforme à la théorie primordiale dans toute son étendue. Mais, pour y éviter des déviations inacceptables, il faudrait de telles précautions d'écriture incompatibles avec la liberté dans l'art actuel, qu'en fait, on pare à cette gène par des procédés d'approximation artificiels, mais commodes et admissibles.
144. Ainsi, dans les modulations directes trop lointaines, et certainement à partir du moment où la série visée comporte diatoniquement des accidents autres que les simples altérations possibles dans la série d'où l'on part, une quasi nécessité s'impose pour les voix de demander, contre des déviations inévitables, à un instrument ayant tout ou partie de ses degrés fixes, l'appui qu'elles ne trouvent pas suffisamment en elles-mêmes, les raccords nécessaires se faisant par flexion en fonction des points de repère appréciés comme régulateurs dans l'organe instrumental.
Considération de Durée
145. 11 a été établi [131, 132) que la considération de durée ne saurait être écartée de la théorie des simultanéités musicales (nous en trouverons plus tard d'autres applications en parlant des ornements).
Quelle est la limite au delà de laquelle la voix n'aurait plus le temps d'opérer la flexion ? Elle semble plus étroite que celle où, comme nous le savons, on peut, sous l'empire ordinairement de la volonté, avec un effort un peu visible il est vrai, émettre l'intonation la moins naturelle d'après la loi établie. La raison en est que la flexion suppose deux sons successifs au lieu d'un.
Aucun des deux cas ne paraîtrait guère praticable en donnant au son la valeur 200 du métronopie A 176, on pourrait encore, semble- l-il, choisir son système d'intonation : mais il ne faut voir ici rien d'absolu, et on ne saurait affirmer non plus que la flexion se produirait nécessairement avec des mouvements plus lents.
C'est ici chose d'art et, plus généralement, nous n'entendons pas établir de barrière mathématique entre les fails correspondant aux expressions : durées longues ou brèves. Les musiciens nous comprendront.
Pratique vocale des Flexions ordinaires
146. Nous avons refusé de voir (48, 131 et s.) dans les intonations normales non primaires une simple facilité de réalisation. Il ne paraît pas téméraire d'admettre, au contraire, que la préparation, par l'intonation secondaire, delà primaire, quand il y a lieu, devrait donner plus de moelleux au discours harmonique (54). Il semblerait donc que le rôle
d'un chef de chœur, loin de consister à raidir les voix pour empêcher ces flexions, s'il les perçoit, serait plutôt de les favoriser.
L'habitude du chant d'ensemble, faisant rapporter chaque intonation à ses concomitantes, facilite du reste ces flexions inconscientes tout en les rendant presque imperceptibles, ce qui expliquerait pourquoi, dans un ensemble vocal pur, un chœur de qualité moyenne donnera souvent plus l'impression de justesse que des solistes habitués à émettre isolément des intonations passionnées, forcées. On en peut juger dans certaines exécutions des œuvres polyphoniques de la Renaissance. Il y a là une tradition quelque peu perdue, et un chanteur habile se trouve souvent dérouté par l'absence des points d'appui continuels de l'accompagnement moderne.
OBSERVATIONS DIVERSES
Du Timbre
147. En ce qui concerne les voix, car les instruments présentent des conditions différentes, les intonations primaire et secondaire nous paraissent différer de timbre, les premières d'une sonorité plus ronde et pleine mais assez immobile, les secondes plus faibles dans la vocalisation, mais plus vivantes et vibrantes, plus aptes au renforcement en ellesmêmes et aux inflexions particulières dont nous allons parler. Forcée, l'intonation primaire ne peut guère que passer directement à la forme secondaire.
Intonations forcées ou Expressives
148. En dehors des intonations naturelles et tempérées, l'art admet, aussi bien pour les voix que pour les instruments, des intonations poussées ou forcées affaiblissant l'intervalle de demi-Ion dans une proportion plus ou moins forte mais indéterminable, car les dénominations de tiers ou quarts de ton, aussi impropres que celle de demi-ton, ont en plus l'inconvénient de ne correspondre à aucun rapport acoustique significatif. Le fait se produit en général par le genre d'attaque dit accent expressif, pour la conjointe par demi-ton d'une note considérée comme principale, et il comporte surtout des durées assez brèves (comme les ornements dont nous parlerons plus tard), notamment en contact avec des harmonies soutenues. Cette tension attractive vers le degré dont l'intonation est en somme seule visée indirectement est aisément admise et paraît souvent même désirée par le sentiment esthétique.
En voici un exemple instrumental :
Beethoven, Quatuor à cordes, op. 131.
3 ne laisse pas de doute sur l'intention d'obtenir en la une intonation forcée, et aucun bon musicien ne s'y trompera. Il faut même admettre l'application de ce genre d'intonation à un degré maître dans son mouvement descendant vers un degré subordonné, comme dans l'exemple qui vient d'être cité.
Intonations Discordantes et Incohérentes
149. C'est ici le lieu de faire deux remarques très importantes.
Nous avons déjà dit (13) que les intonations d'harmoniques discordants étaient complètement étrangères à la voix humaine, pour laquelle elles sont physiologiquenient une impossibilité, malgré leur existence matérielle en tant que résonances naturelles.
Pour les intonations qu'on a appelées tiers, quart, cinquième de ton, elles sont encore plus imaginaires et ne peuvent trouver place dans aucune théorie. Également impossibles physiologiquenient, elles ne correspondent en outre à aucun fait physique défini ; leur incohérence est donc manifeste. Peu importe qu'un chanteur habile puisse intercaler entre deux sons diatoniques à dislance de ton ou de demi-ton des sons intermédiaires plus ou moins rapprochés ; rien ne permet d'attribuer à ceux-ci un rapport déterminé leur créant une existence formelle; ce sont des sons de hasard et de passage entre deux sons délinis, constituant à leur limite numérique le port de voix qui, entre ces deux sons, peut être considéré comme faisant entendre l'infinité des sons intermédiaires.
Le portamento est évidemment applicable aux intervalles même non conjoints, puisque l'infinité des sons intermédiaires comprend nécessairement les degrés du système intégral.
Quant aux échelons non classables, il n'est pas impossible, notamment pour les instruments à cordes, d'en concevoir exceptionnellement l'emploi, même entre deux degrés non conjoints, par exemple à intervalles de tierce; car au delà l'incohérence paraîtrait évidente. Un pareil procédé, évidemment exceptionnel et ornemental, aurait nécessairement pour condition une certaine brièveté (542).
Inexistence du tempérament dans un ensemble purement vocal
150. Un chœur de voix, isolé de tout autre élément, aussi bien qu'une voix seule, ne peut faire acte de tempérament, et, après avoir, même en s'en tenant aux modulations voisines progressives, évolué jusqu'à un certain point d'éloignement rendant le retour à la tonalité primordiale impossible par voie prompte directe, ils ne trouveront aucun secours à cet égard dans une écriture enharmonique. Outre les déviations que nous avons signalées comme naturelles, d'autres résultant de la fatigue des voix ont pu se produire. En somme, il manque un point de repère fixe et on ne peut considérer comme tel le sentiment acquis par habitude du degré de hauteur nominal du son, que tout d'abord certains très bons musiciens ne possèdent pas, qui ensuite ne peut être très précis et ne pourrait du reste brusquement rectifier sans incohérence des intonations déviées.
Pour ce motif, la voix humaine ne peut jamais être propre, même avec l'appui des instruments, aux modulations rapides et serrées ; une autre raison encore en est que l'action réflexe joue dans ses intonations un rôle au moins égal et sans doute supérieur à la volonté.
Concours de la voix avec un instrument possédant des sons immuables
151. Le piano ayant été par ses intonations moyennes un précieux élément pour nos expériences, il reste peu à dire à ce sujet. Rappelons que, pendant la tenue d'un accord majeur, on a, comme intonations vocales isolées, l'identité pour la fondamentale, un son plus bas pour la tierce majeure et plus haut pour la quinte, et pendant la tenue d'un accord mineur, l'identité pour les médiantes et des sons plus graves pour la fondamentale et la quinte. Ainsi est affirmée l'indépendance de la voix entonnant les degrés naturels malgré la concomitance, dans l'instrument tempéré, de degrés homonymes approximatifs, même préexistants, sauf pour les points de repère s'imposant à la voix d'après une loi qu'on peut ainsi formuler : Dans une simultanéité de durée suffisante, lorsque le degré régulateur est émis à la fois par un organe à sons immuables et un autre flexible et inconscient comme la voix, celui-ci doit se raccorder au premier en par faite consonance d'unisson ou octave; les autres degrés sont pris en fonction du son régulateur (106, 112).
A ce point de vue seulement, il est exact de dire que la voix emprunte une part de ses intonations à l'instrument tempéré concomitant, et toujours par flexion.
Des conditions analogues semblent régler les rapports de la voix avec des instruments à cordes et de ceux-ci vis à-vis d'un instrument tempéré.
Distinction des Flexions
Il faut admettre deux espèces de flexions
1° Celles déjà connues qui ramènent des sons secondaires, intra-prbnaires et sousprimaires à la forme primaire ou réciproquement, toujours par mouvement d'un seul comma ordinaire ;
2° Celles dont nous venons de parler, par lesquelles un organe flexiblcse raccorde à un organe immuable pour les degrés régulateurs, ceux-ci entraînant les autres degrés à une flexion différente conforme au système intégral et non au tempérament, par rapport à ces degrés régulateurs.
Dans tous nos exemples, la distinction en est facile. Pendant la tenue vocale d'une note, toutes les fois qu'on passe d'un signe quelconque (=, -f- ou — ) à l'un des signes -\- ou — , ceux-ci indiquent une intonation primaire ou secondaire en fonction du son régulateur, et si deux flexions se produisent sur le même accord, la seconde est nécessairement primaire. Passe-t-on au contraire des signes + ou — au signe =, ce dernier indique l'intonation d'un son régulateur raccordé à l'homonyme de l'instrument à sons fixes.
Mais il ne faudrait pas croire, dans le premier cas, que la flexion soit indépendante du tempérament, puisque le son régulateur lui-même est tempéré. Il est certain qu'avec trois
'ûT UT
voix seules la succession .** à soi comporterait la parfaite égalité des deux ut,
fa mi =- mi,
parce que, entre les deux notes régulatrices successives fa et ut, le rapport serait de quinte non plus trop petite mais juste. La flexion de Y ut de la lre à la 2e mesure de D '• n'avait donc d'autre cause que la concomitance d'une intonation artificielle tempérée (111).
Ne doivent pas être confondues avec les flexions normales certaines déviations véritablement pathologiques, le plus souvent ascendantes, affectant accidentellement une voix encore mal posée ou fatiguée ; il s'agit là de fonctionnement défectueux d'un organe, désordonné et sans aucun rapport avec la théorie de l'art.
INTONATIONS DE SOURCES DIVERSES — LEUR MÉLANGE
Intonations Instrumentales
153. Si l'on essaie, ce qui est très possible avec une approximation suffisante pour s'en rendre compte, de réaliser sur un instrument à cordes les oscillations propres aux intonations vocales, on s'apercevra qu'en se conformant aux mêmes conditions comme en a, le résultat sera beaucoup plus satisfaisant à l'oreille qu'en les intervertissant comme en b.
L'éducation musicale actuelle pousse pourtant les exécutants dans la voie contraire, même à défaut d'accent expressif, dans le mouvement de demi-ton. Et ceci est moins sensible dans un orchestre qu'en solo. D'où fréquemment dans ce dernier cas l'impression vague que certains virtuoses même de talent jouent trop haut.
154. Si, comme MM. Cornu et Mercadier croyaient l'avoir prouvé pour tous les cas, les exécutants sur les instruments à cordes émettent, au moins dans certains, des intonations .successives secondaires, et simultanées primaires, les accords ne se produisant que par le mouvement des parties, il faut bien, quand il y aura lieu, et ce sera évidemment encore pour des simultanéités de durée suffisante, que certaines intonations, prises d'abord comme secondaires, subissent, ainsi que celles de la voix et sans doute dans les mêmes conditions, des flexions de nature à produire une harmonie primaire.
En simultanéité avec des organes tempérés ou plus généralement possédant des sons immuables, nous considérons comme certaine l'existence de flexions de la deuxième espèce, analogues à celles que présentent les voix dans les mêmes conditions.
Conditions particulières d'intonation dans les divers instruments
155. Après de longs tâtonnements techniques, les luthiers de la fin du xvie siècle sont arrivés à créer dans le violon un instrument admirable en particulier par la logique de son doigté comme de son accord strictement conforme aux lois du système musical formulées ici. Les quatre termes de cet accord: sol, ré, la, mi, correspondent en effet, comme degrés maîtres de la série RÉ à fa, ut, sol, ré, degrés maîtres de la série UT. A ceci ne contredisent point les autres membres de la famille du violon, Vut de l'alto et du violoncelle correspondant au si} fixe de la série type ; quanta la contre-basse à quatre cordes, très logiquement son accord reproduit inversement celui du violon. On s'explique ainsi que, dans des séries telles que celles d'UT ou de FA, l'effet des cordes à vide mi ou la soit peu satisfaisant, surtout dans les accords (1).
Il serait donc tout à fait inexact de traiter les instruments à cordes de pythagoriciens., comme le fait Gevaert [Mus. antique, 1er v. p. 308), et de les croire voués aux seules intonations de ce système. Encore moins admettrions-nous, malgré l'autorité de Gevaert [Traité d'Instrumentation, §30), que, dans l'orchestre, le quatuor « tempère d'instinct, pour se mettre d'accord avec les instruments à vent». Ce ne pourrait être du moins que dans la limite indiquée plus haut (106, 151) pour les points de repère nécessaires en certains cas.
En dehors de là, les exécutants du quatuor n'auraient rien à gagner aviser, en la supposant possible, une pareille imitation servile, au lieu d'user de la merveilleuse liberté d'intonation que peu d'instruments possèdent au même degré, et en raison même de laquelle, dans un bon orchestre, l'impression de justesse apparaît surtout aux instruments à archet, tandis que le point délicat à cet égard se trouve plutôt du côté des instruments à vent chromatiques, dont la fabrication, reposant sur les harmoniques naturels de degrés artificiels tempérés, doit tenir compte de diverses conditions difficiles à concilier; et ceci malgré les corrections possibles par la pression du souffle. Il faut mettre à part, bien entendu, les instruments à coulisse (trombones) qui sont les plus indépendants de tous dans leurs intonations et dépassent même à cet égard la voix humaine. La harpe et les claviers (orgue, piano, célesta, harmonium, etc, etc.! comportent seuls le tempérament absolument égal.
Mélange d'intonations de sources diverses
156. Nous pouvons maintenant nous faire une idée du fonctionnement d'un organisme musical à son plus haut état de complexité, soit un chœur de voix avec un orchestre comportant tous les instruments possibles.
Au point de vue analytique, une œuvre musicale apparaît comme formée de fragments
(1) Rameau assure {Génération. . . , p. 90) que Gagnon et d'autres bons violonistes de son temps serraient légèrement les quintes de leur accord. Cette pratique injustifiée n'a en tout cas laissé aucune trace à l'époque actuelle.
de dimension variée évoluant chacun dans une sphère tonale ou série distincte, et dont certains comportant plus ou moins de brièveté constituent de simples soudures modulatives. Mais nous estimons qu'à aucun moment les organes sonores pins ou moins libres ne chercheront, à effectuer des intonations tempérées. Loin de là leur desideratum sera toujours de se rapprocher autant qu'ils le pourront, dans les accords soutenus, des intonations primaires, et dans la cantilène, du système intégral.
Pour ce dernier cas, nous connaissons le mode d'action de la voix ; il sera sans doute un peu différent pour les instruments à archet que n'enchaînent pas certaines nécessités physiologiques, et qui, obéissant davantage à la volonté, pourront par exemple, dans la manifestation mélodique ou harmonique de l'accord mineur, se borner à la l'orme principale
nu.
et idéale «F avec quinte exactement juste.
lu
Nous avons considéré le violon comme accordé en série RÉ. La quinte du ré, la, servant d'après l'usage de diapason à tous les instruments, il est permis de penser que l'idéal de justesse, aussi bien dans l'ensemble polyphonique le plus complexe que dans le quatuor à cordes seul, est que tout son analysable à un moment donné comme degré maître appartienne à la même progression de quintes (colonne A du Tableau II) que les notes de l'accord des instruments à cordes ; ceux-ci pouvant bien toutefois, en concours avec des organes tempérés ou possédant certains degrés immuables, subir dans certaines circonstances, malgré leurs points d'appui propres, le même genre de flexions que la voix dans les mêmes conditions. D'autre part, il arrivera aussi que l'écriture moderne, dans l'homophonie ou l'enharmonie apparente ou formelle (483 et s.), les obligera à adopter dans les transitions des intonations moyennes analogues aux tempérées, mais seulement comme points de repère momentanés autour desquels ils évolueront en toute liberté, en se gardant au contraire du tempérament dans les accords comme dans la mélodie. Nous n'en croyons donc pas moins à la probabilité du principe posé ci-dessus entant qu'idéal, auquel l'artiste doit se rallier d'instinct dès que les circonstances le permettent.
Ces considérations, jointes à d'autres concernant le timbre et l'expression, justifient l'usage d'éviter les cordes à vide dans le cantabile. Ne serait-ce pas là une des causes pour lesquelles sur les instruments à archet, moins inconscients que les voix, le son dit expressif, par le léger tremblement du doigt appuyé, représentant au besoin ornementalement plusieurs sons très voisins, semble bien plus vivant que le son uni surtout si celui-ci se produit dans la morne immobilité de la corde à vide.
Berlioz appelait l'orchestre « un vaste instrument tempéré ». Ce n'est donc vrai que dans un sens restreint, et il faut s'en féliciter. Il n'a rien de désirable, le jour où l'oreille humaine n'aurait plus jamais l'occasion d'apprécier la justesse des intonations naturelles et la beauté sereine (en tant que matériaux sonores) des quintes et des tierces majeures parfaitement consonantes. Le système diatonique est la source pure où un art, quelque avancé qu'il se prétende, doit, au moins de temps en temps, se retremper et se rafraîchir.
En tout cas, quelque extraordinaire que paraisse la superposition d'éléments provenant de systèmes différents dans un ensemble où les sources sonores sont d'origines diverses, il est certain que notre sentiment esthétique accepte sans hésitation les minimes différences d'intonations simultanées, atténuées du reste instinctivement à tout moment par ceux des exécutants qui en ont la possibilité. Dans les transitions très serrées s'impose l'influence du tempérament dans les limites que nous avons posées. Mais, dès qu'une tonalité précise se manifeste, l'oreille désire de préférence, quand elles sont possibles, les intonations et simultanéités naturelles dans les conditions qui leur sont propres. Malgré ces mélanges hétérogènes, nous ne craignons pas, d'après les termes déjà employés dans notre Essai d'un Système Général de Musique, d'affirmer que, par suite de l'élasticité d'intonation, et, pour l'orchestre, grâce surtout aux instruments à cordes, principaux agents de liaison entre les diverses sources sonores, un bon orchestre comme aussi un chœur bien composé doivent donner au tissu harmonique une souplesse et une rondeur interdites aux instruments à sons fixes.
Sens le plus général du mot « Harmonie »
157. Le mot Harmonie, dans son sens le plus général, embrasse toutes les simultanéités esthétiquement possibles de sons musicaux. Après avoir exposé les origines des laits harmoniques, qui ne peuvent être autres que celles de la tonalité même, il fallait donc montrer l'expression la plus complète de leur finalité dans un ensemble polyphonique où les trois systèmes primaire, secondaire et tempéré reçoivent des applications concomitantes par le mélange de combinaisons suffisamment approximatives pour satisfaire noire sentiment intime. Il était essentiel, en outre, de montrer l'action réflexe de l'artiste contribuant, par de continuelles corrections instinctives d'un haut intérêt esthétique mais échappant le plus souvent à l'analyse scientifique, à assurer dans l'exécution l'homogénéité de l'édifice harmonique, malgré la diversité des matériaux.
TROISIÈME SECTION
CHAPITRE X
Justification de la Notation usuelle
158. 11 semble au premier abord que le système diatonique intégral aurait pu schématiquement être présenté sous cette forme très concise, abstraction faite des degrés sous-primaires :
Intonations hautes, ut ré mi fà sol là 'si ut Intonations basses. ré mi la si
Mais elle est inacceptable en théorie comme rapportant tout au système secondaire considéré comme prééminent et en particulier ne rendant pas compte de la double expression du ré dans l'intérieur du système primaire, où ré est plutôt principal que son oscillation inférieure ré.
159. Il en est autrement au point de vue de la notation. Étant donné que les faits musicaux primordiaux constituent une oscillation continue, dans certaines limites, entre deux systèmes appelés l'un primaire et l'autre secondaire, mais inhabiles tous les deux à se dire absolus, il est normal de baser la séméiographie sur celui qui, quoique dit secondaire, présente à l'œil et à l'esprit, comme point de départ, l'égalité entre les intervalles de même nom.
160. Mais il ne faudrait pas croire que la notation adoptée représente spécialement et justifie comme unique le système partiel auquel elle est empruntée. Ce serait confondre le signe avec la chose. C'est le fait des théoriciens qui, à la suite de Barbereau, adoptent 1 unique évaluation des intervalles musicaux en quintes, notamment Gevaert, qui pourtant est bien obligé de reconnaître que la progression unique par quintes n'implique pas la détermination exacte des rapports numériques des intervalles harmoniques (Mus. ant. ; L. 2, Ch. 4. § 1, p. 270, note — Traité d'harmonie, § 15, A).
S'il n'y a pas d'inexactitude à dire que, dans la modulation progressive normale, une série entière se déplace d'un certain nombre de quintes, il est absurde d'évaluer uniformément en quintes la dislance entre deux degrés quelconques; ce n'est vrai que pour les degrés pythagoriciens entre eux. Mais tout degré comportant, dans son expression numérique en fonction du son 1, le facteur S, indice de la tierce majeure juste, échappe à toute évaluation exacte par la quinte prise comme commune mesure.
161. Quoique la musique actuelle comporte de continuelles applications du tempérament, il y a grand intérêt à conserver la double notation chromatique indicative de tendances tonales diverses. Une notation purement tempérée aurait pour conséquence de supprimer le fil d'Ariane qui, partant de l'œuf diatonique, nous conduit sans jamais se briser à travers les méandres les plus compliqués du labyrinthe harmonique. Il en résulterait des difficultés insurmontables dans l'analyse, et, au point de vue pratique, dans les intonations et corrections instinctives dont nous avons parlé plus haut.
162. Plus on y réfléchit, plus on s'aperçoit qu'une notation musicale, quelque perfectionnée qu'on la suppose, ne peut tout exprimer, et il n'est pas non plus désirable qu'elle cherche à le faire. Ce n'est pas seulement comme trop rapprochés que les degrés homonymes des deux systèmes naturels ne peuvent recevoir des signes distincts, mais parce que pour chaque degré il y a unité de rôle joué dans le contexte musical, malgré la variété résultant des oscillations, rectifications et déviations instinctives.
C'est là une justification suffisante de la condensation en une notation unique, base légitime pour Vécriture harmonique, d'éléments dont la diversité dans la quasi-identité sera sous-entendue à l'avenir. C'est un simple acte de probité, dans un travail théorique de ce genre, que de préciser, autant qu'on le peut, les faits variables dont est représentative l'Harmonie écrite, objet de notre Deuxième Partie; car telle est la vraie dénomination convenable à l'ensemble des matières envisagées, sous le nom d'Harmonie, dans les traités spéciaux. Suivant l'usage adopté et désormais justifié, il ne sera donc plus fait emploi de signes indiquant les différences minimes par comraa ou autrement; mais il importait de dire pourquoi.
Autres observations d'intérêt technique ou historique
163. L'utilité pratique des considérations exposées jusqu'ici dans cette première partie et susceptibles, qu'on veuille bien le croire, d'un intérêt autre que purement spéculatif, peut se manifester, non seulement dans l'harmonie proprement dite, mais encore dans le solfège, le chant, les exécutions d'ensemble, enfin à vrai dire dans toutes les parties de la technique musicale.
C'est imbu de la même pensée, que Rameau ne croyait pas déroger à son génie créateur en cherchant à formuler les lois du système musical à la base de ses travaux théoriques, au lieu de se renfermer dans l'empirisme des procédés.
En particulier, l'enseignement du solfège ne trouverait-il pas son fondement naturel dans la connaissance, pour la série en cours, des degrés maîtres et subordonnés, des appuis sur lesquels physiologiquement peut compter la voix, des sons régulateurs auxquels elle doit obéir, des oscillations et flexions auxquelles elle ne peut se dérober.
164. Quelques lueurs nouvelles peuvent aussi éclairer la théorie des mélopées antiques et duplain-chant. Les Grecs et les hommes du Moyen Age n'étaient pas autrement conformés que nous et ne pouvaient pas plus échapper à l'application instinctive des principes que nous connaissons (V. notamment 116).
165. Affectés le plus souvent de partis pris arbitraires, les systèmes particuliers s'assimilent rarement d'une manière absolue et complète aux tonalités naturelles qui en sont néanmoins le principe et l'origine et dont nous allons préciser les conditions d'existence.
QUATRIÈME SECTION
CONSTITUTION ET USAGE DES SIX TONALITÉS NATURELLES
Loi de formation des six Gammes naturelles Diatoniques
166. Il ne suffit pas de constituer la Série esthétique, il faut en tirer toutes les conséquences possibles, mélodiques et harmoniques. A ce point de vue, nous n'avons qu'a résumer, avec les quelques compléments que la réflexion a pu nous suggérer, les idées exposées dans notre Essai d'un Système général de Musique 'Paris, Fischbacher).
167. L&série diatonique, dans ses applications monodiques, a suffi pendant de longs siècles, à l'exclusion presque absolue des considérations de simultanéité, aux besoins de l'estbélique musicale, avec de rares modifications altératives, presque sans modulation formelle. Elle trouvait son principal élément de variété dans la possibilitéde prendre successivement pour bases les divers degrés. Mais, pour justifier cette faculté, la nécessité de faire ressortir te rapport du degré conciliai f arec un autre ayant avec le premier la relation différentielle la plus simple 3 {quinte) s'est de suite imposée. De là, six tonalités réelles différentes possibles dans une même série.
s La constatation de ces rapports possibles de quinte et de quarte était en somme le seul intérêt de l'ancienne théorie des tétracordes (conjoints ou disjoints), par laquelle les Grecs, doués d'un esprit à la fois ordonné et subtil, cherchaient à imposer une idée de symétrie à la distribution naturellement irrégulière des tons et demi-tons dans l'échelle diatonique.
168. Les tonalités naturelles sont donc constituées par le rapport entre une tonique et une note dite dominante placée à sa quinte juste supérieure, et non par la présence d'une note dite sensible à distance inférieure d'un demi-ton de cette tonique. Cette condition est nécessaire et aussi suffisante. La tonique peut donc n'être pas en rapport de quinte juste inférieure avec la sous-dominante (Ex. gamme Fa IV).
Voici les six gammes de la série sans accidents que nous appelons série UT :
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Ces gammes dites gammes I, II, III, IV, V, VI, prennent, en particularisant, dans la série envisagée, le nom de gammes ou tons de Ut I, Ré II, Mi III, Fa IV, Sol V, La VI. Nous donnons à la série elle-même le nom de série UT, ayant cru devoir, malgré le rôle générateur du fa, commencer la nomenclature par la gamme Ut I reconnue comme principale (28). On peut ainsi continuer de celte manière les numéros par degrés conjoints, tandis que fa donnait lieu à une suite discontinue. Quant au numérotage par progression de quintes, il ne compenserait son incommodité par aucun avantage, outre qu'il semblerait impliquer la reconnaissance du système pythagoricien comme unique (20).
Dans une autre série, par exemple de SI j?, on aurait les gammes ou tons de Si[? I, Ut II, Ré III, Mi >} IV, Fa V et Sol VI. L'indice joint au nom de la note suffit à déterminer la gamme à
considérer. Pour la gamme Sol? III, on saura de suite qu'il s'agit de la gamme sur le 3e degré de la série MI avec 4 dièses à la clé.
Les six gammes ci-dessus, toutes différentes entre elles par la disposition des intervalles et h placement des demi-tons, remplissent la condition indiquée impliquant, remarquons-le, une ionique susceptible de supporter un accord par fui t.
Sur le 7" degré, la quinte est diminuée et ne peut donner à ce degré un appui qu'il faudrait demander au mi ou au sol ; mais on retomberait ainsi dans une des gammes III ou V. la terminaison mélodique ne suffisant pas à caractériser une gamme particulière.
169. Chaque série comporte donc trois modes majeurs et, trois modes mineurs. Le schéma ci-après indique leurs accords parfaits de tonique et le voisinage des relatifs.
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Modes majeurs < Ut I _
Fa IV
SI z\
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Quinte diminuée
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IMPORTANCE RESPECTIVE DES SIX ÉCHELLES NATURELLES
170. L'importance relative de ces six gammes peut être mise en évidence de la manière suivante (cf. 28).
Au lieu de les considérer dans la même série où elles ont leur place naturelle sans qu'il soit besoin d'aucune justification, néanmoins, par une opération analogue à la preuve des calculs arithmétiques, il est intéressant de se rendre compte de leur genèse possible sur un degré unique par simple altération.
MODES MINEURS
te
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Fa II
Grave
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Fa VI
Me'dian
La VI
TF~
Fa III
Aigu
Mi III
Mi II
MiVI
Mi III
En prenant pour base, dans la série UT, la gamme Fa IV, les cinq autres s'obtiennent par la suite normale des armures bémolisées appliquées aux notes susceptibles d'altération inférieure dans la même série ; en partant de la gamme III, nous retrouvons en sens inverse toutes les autres parla suite normale des armures diésées.
171. La prééminence des deux modes médians est ici suffisamment soulignée. A un autre point de vue, on trouve déjà ici l'indication des deux pôles d'unité estbétique, qui régissent tour à tour la composition musicale, unité de série, unité de tonique. Autour du premier a évolué à peu près uniquement la période monodique de l'art. Le second surtout a servi de guide jusqu'ici aux premiers perfectionnements de la technique polyphonique, à laquelle il convient aujourd'hui d'appliquer sans exclusivisme les procédés dérivant des deux principes.
Nombre de Gammes effectives dans la conception tempérée
172. En raisonnant enharmoniquement et prenant pour bases successives les douze degrés chromatiques susceptibles chacun de former le premier lerme d'une série tonale, on trouve que le compositeur a à sa disposition 72 gammes naturelles.
Pratique historique de la pluralité des Gammes diatoniques naturelles
173. Toutes ces tonalités dont nous affirmons la possibilité ne sont pas de pures conceptions de notre esprit. Elles ont existé, elles existent toujours, à l'état naturel ou plus ou moins modifié, dans la musique ancienne ou du moyen âge, dans le chant populaire et même quelquefois dans certaines productions de l'art moderne, qui a eu longtemps le tort de montrer à cet égard l'exclusivisme le plus étroit, malgré la pratique journalière des cantilènes du plain-chant dans les cérémonies du culte. Mais le point de vue antiquaire, que nous ne méprisons pas, n'est pas ici le nôtre, et nous voulons surtout montrer qu'aucun de ces modes ne doit être qualifié, comme on l'a fait, de purement mélodique et que les artifices de l'harmonie peuvent leur être appliqués à tous sans exception, ce qui ne veut pas direqu'ils doivent, dans l'art liturgique, l'être en fait, question esthétique toute différente.
Voici un exemple de gamme VI sans note sensible dans un contour mélodique :
Allegro
Albrk, Lac des Fées.
Bk.mmt aine, Editeur-propriétaire.
CHAPITREgXII
ÉCHELLES DÉRIVÉES
174. Toutes les échelles différentes en apparence des six espèces naturelles n'en sont en réalité que des dérivées artificielles par suppressions ou altérations et le nombre n'en est pas plus limité que celui des partis pris possibles qui leur donnent naissance au gré du compositeur; il convient pourtant d'indiquer sommairement quelques cas remarquables.
Échelles diatoniques Incomplètes
175. Elles n'existent pas indépendamment des séries complètes auxquelles elles sont
susceptibles de se rattacher; seulement, par suite de la suppression d'un ou plusieurs degrés, parti pris qui les caractérise, ce rattachement est indéterminé toutes les fois qu'elles ne comportent pas les 4e et 7e degrés de série en relation de triton, relation unique, comme on sait, dans chaque série naturelle diatonique.
176. Tout d'abord, nous n'admettons l'existence d'une véritable échelle partielle qu'avec le minimum de détermination Ionique résultant du rapport de quinte jusle entre deux de ses degrés, condition suffisante du reste pour que, parmi les sons envisagés, tout degré susceptible de former le terme grave d'un l'apport de ce genre le soit aussi de la fonction tonique.
177. Le nombre des combinaisons possibles nous sera fourni par le Tableau IV, où il suffit de considérer les successions au lieu des simultanéités de degrés, en éliminant les cas où la relation de quinte juste est inexistante.
Deux sons en rapport de quinte juste ne peuvent véritablement à eux seuls constituer une échelle.
Trois sons donnent déjà des échelles plus utilisables quoique bien rudimentaires (Tab. IV, G et E). Eliminant, pour défaut de quinte juste, les troisièmes espèces dans les types C, E' et E2, et les trois espèces de E'1, il reste neuf espèces.
En C, la l'e espèce est formée des termes de l'accord majeur, la 2e par les termes de l'accord mineur. On connaît l'emploi de la lr0 dans les sonneries de clairon.
Une seule espèce (lre de E3) comporte double relation de quinte juste et peut, si l'on veut, figurer trois termes consécutifs d'une progression triple. C'est l'échelle mythique de la lyre de Mercure (Boëce, De Musica, I, 20). Soit, pour cinq degrés susceptibles chacun de recevoir deux combinaisons, dix cas à litre d'exemple, la première note de chaque groupe étant supposée tonique :
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Des vingt espèces d'échelles de quatre sons (F), une seule, fa sol la si, est à éliminer faute de rapport de quinte juste.
La plus remarquable (Iro de F1) correspond à l'échelle pratique du cor et de la trompette simples, sans le son 15. BLx. ut ré mi sol. Elle porte en elle-même une harmonie sommaire mais suffisante.
La Ire espèce de F2 peut figurer quatre termes de la progression triple, et, pour ce motif, elle comporte seule la triple relation de quinte jusle. Ex. ut ré fa sol.
Dans beaucoup d'autres cas existe la double relation de quinte juste.
Les échelles de cinq sons présentent beaucoup d'intérêt; les quinze combinaisons G y sont possibles.
Il faut signaler d'abord (3° espèce de G2) celle qui correspond aux harmoniques justes praticables sur le cor et la trompette simples, en poussant jusqu'au son 15; par exemple : fa sol la ut mi.
3' espèce de G2
Une seule espèce (lre de G1) sans demi-ton, comporte une quadruple relation de quinte juste et peut en effet figurer cinq termes de la progression triple. Aussi Gevaert (§27 et s.), qui fait dériver tout le système musical d'une progression unique de ce genre, omet-il toutes les autres échelles pentaphones, même celle dont nous avons parlé en premier.
Certainement les échelles sans demi-ton possèdent une saveur particulière, mais elle s'analysent lout aussi bien comme résultant de la suppression volontaire de deux degrés
sol
mi
ut
la
fa
dans la gamme complète, ou encore d'après le schéma suivant, conforme à l'ordre de primogéniture (Tableau II).
ré .... ré
lre espèce de G1 sol
ut
fa
Même historiquement (et cette considération est de second ordre), c'est une simple hypothèse, quoique plausible, si l'on veut, que de prétendre ces échelles antérieures à la gamme complète. Les Chinois, chez qui elles sont populaires, en connaissent néanmoins un grand nombre d'autres, y compris l'échelle totale, depuis les temps les plus reculés (Ad. de la Fage, Histoire Générale de la Musique. . . T. I, p. 125). Au même point de vue, oserait-on reconnaître à l'échelle de trois sons attribuée à la lyre de Mercure, comme susceptible d'être issue de la progression triple, une existence plus réelle qu'à celle qui, formée des trois termes de l'accord majeur, a dû apparaître dès la plus haute antiquité dans les harmoniques praticables des instruments à embouchure les plus primitifs?
Il est intéressant d'appliquer une remarque déjà faite et non mentionnée par Gevaert en ce qui concerne le cas actuel. C'est que les mêmes échelles peuvent se transposer sur des degrés différents avec changement de tonique mais non d'intervalles dans la même série, puisqu'il suffit de supprimer deux degrés ayant des conjoints par demi-ton, ce qui peut se faire de trois manières.
mi et si
fa sol la ut ré
sol la ut ré fa
ut ré fa sol la
ré fa sol la nt
fa et si
ut ré mi sol la
ré mi sol la ut
sol la do ré mi
la ut ré mi sol
ut et fa
sol la si ré mi
la si ré mi sol
ré mi sol la si
mi sol la si ré
[La première note de chaque groupe toujours supposée tonique. )
Les trois échelles superposées sont identiques. On a comme nombre de combinaisons possibles 2 sur ut, 3 sur ré, \ sur mi, \ sur fa, 3 sur sol, 2 sur la.
Évidemment l'intervalle de tierce mineure ne comporte jamais de son intermédiaire.
La triple relation de quinte existe dans la plupart des autres cas et parfois la double.
En H du tableau IV, on peut voir les six combinaisons possibles d'échelles hexaphones par la suppression d'un seul degré. H1 comporte cinq relations de quinte juste et tous les autres cas quatre.
178. Il faut bien reconnaître que les échelles incomplètes, tout en pouvant parfois trouver en elles mêmes une harmonie suffisante, ont surtout un intérêt mélodique, et à ce point de vue peuvent conserver leur caractère, lorsqu'il est bien accusé, même avec des harmonies comportant la totalité des degrés.
179. On conçoit maintenant aisément comment les compositeurs, indépendamment du folk-lore positif, peuvent se créer volontairement des sortes d'exotismes artificiels susceptibles d'apporter de la variété à l'œuvre musicale.
Echelles Altérées
180. Les gammes altérées n'ont pas à vrai dire d'existence propre; elles ne sont que le produit de l'altération d'un ou plusieurs degrés substitués aux mêmes degrés naturels ; elles peuvent fort bien, comme l'exemple suivant, ne contenir que des intervalles de ton et demi-ton entre degrés conjoints, mais se reconnaissent au premier coup d'œil, même en ce
cas, par la constatation entre deux degrés du rapport de quinte augmentée ou son renversement la quarte diminuée, inexistants dans une échelle naturelle.
.Mi III (Série UT| : ut altéré par ï Mi IV (Série SOL) : fa s altéré par fl
Quinte augmentée Quinte augmentée
Si, comme dans cet exemple, une gamme montante altérée se reproduit exactement en descendant, l'analyse doit révéler des tonalités différentes dans les deux sens, puisque la signification d'un même terme ne peut rester la même. Ainsi Yut$ descendant au si est nécessairement diatonique, tandis que, montant au ré, il constituai I simplement une altération.
181. On ne peut vraiment donner le nom de gammes altérées qu'à celles dont la tonalité est constante pour une succession complète dans un même sens.
Série L'T I Série MI ou SI Mi I
fragment déterminé par fa si \ fragment Altération du fa s par S)
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En montant, fa suivi de so/q ou 5 est nécessairement diatonique ; le soin ne peut être qu'altération de sol naturel; la et si sont forcément diatoniques; ce dernier en particulier suivi iïnt% ne peut en effet être altération de si\?. Or fa et si diatoniques n'existent à la fois qu'en série UT, dans laquelle ut§ pourrait être simple altération s'il se résolvait sur le ré ; mais le mouvement utï-réï impossible en série UT s implique un changement de série ou modulation certaine. Nous considérons en effet comme inadmissible dans une même série ce chevauchement mélodique de deux degrés altérés l'un sur l'autre (184).
11 n'y a vraiment pas ici une gamme, mais une expression mélodique modulante.
En descendant, l'analyse par la seule série MI est au contraire la plus naturelle, avec abaissement du fa g au fa s.
Dans la bizarre gamme turque, malgré la multiplicité des altérations, l'analyse est facile dans les deux sens pour des gammes complètes, quoique des interprétations fragmentaires puissent différer, comme il arrive souvent.
o i xn La III Lai c i i
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(Les notes d'altération à leur état naturel sont entre parenthèses.)
182. Sous les réserves qu'impose l'ignorance des conditions pratiques d'emploi du
genre chromatique des Grecs iGevaert, Mus. Ant.,L. IV, Ch. 4, §2), il pourrait s'analyser
ainsi :
Série UT, abaissement de sol et ré.
En écrivant dans leur ordre tous les termes de cette gamme, nous ne prétendons pas affirmer que les Anciens auraient admis cette succession comme mélodique, avec les intonations de seconde augmentée qu'elle contient.
183. Les gammes mineures, soi-disant non modulantes, présentées dans renseignement actuel comme des tonalités spéciales, ne sont que des échelles altérées comme toutes
les autres analogues, dont les expressions ascendante et descendante, lorsqu'elles se reproduisent exactement, appartiennent nécessairement à des séries différentes.
i'c FORME
La VI (Série UT) sol haussé
La I (Série LA) fa i et vti abaissés
La VI (Série UTi sol haussé eu montant seulement
TT
d'après l'usage (modulation)
SUIS Iiili r
l.a II (Série SOL) La VI (Série UT) sol haussé sans altération
2e FORME
La II (Série SOL) toi haussé en montant
La II (Série SOL) La I (Série LA) snl haussé nli abaissé
»frK>^,
j^j^BE
«tt*K»H
Sï
d'après l'usage (modulation) sans moduler autre forme régulière modulante
On peut concevoir d'autres gammes mineures avec des altérations différentes.
La VI 'Série UT1 : ré haussé Série UT fragment, de série Ml: uli abaissé
~ir
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En supposant à la descente le /v;q, la tonalité resterait la même qu'en montant. Les gammes mineures n'ont du reste nullement le privilège du procédé altératif également applicable aux modes majeurs.
Sol V
(Série UT) haussé
Sol IV (Série RK) fa i abaissé
Sol VI (Série SI [,)
si i, haussé
Sol V (Série L'T) Bit abaissé
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Quand on emploie successivement toutes les formes altérées possibles d'une gamme, on ne peut manquer, d'un sens à l'autre, de moduler dans certains caspar tonique commune, procédé très légitime assurément, mais que l'analyse doit constater.
184. Une gamine naturelle peut toujours, avec le sens convenable dans fa succession, être considérée comme provenant de l'altération d'une ou plusieurs autres gammes naturelles.
ut i
ou Ut V avec si $
ou Ut II avec si t] et mi %
Ut IV ou l't I avec fa %
Ut V
ou Ut I avec si],
— et
«» hm
Ut II ou Ut V avec mi (, ou Ut I avec si I, et mi if,
Ut VI ou Ut II avec la \, ou Ut V avec mi (, et la t,
Ut III ou Ut VI avec «i \) ou Ut II avec la \, et ré\
=**=fo
En principe, la considération d'altération ne peut plus suffire dès qu'un degré altéré évite formellement par son mouvement sa résolution naturelle. C'est ce qui se produit continuellement dans la gamme turque, mais seulement d'une octave à la suivante de même sens. On connaît l'usage du même parti pris dans un motif caractéristique d'une œuvre drama-
tique célèbre
Toutefois, dans les cas de ce genre, la considé-
ration de modulation continuelle sera souvent remplacée avantageusement par celle d'arpégement avec résolutions implicites et fréquents sous-entendus de notes résolutives. D'une manière générale, l'ensemble du contexte musical suggérera la meilleure analyse (Cf. 84, 181, 428, 430, 452, 472 474).
185. Bien entendu, l'artifice d'altération pourrait se combiner avec celui de suppression de degrés.
Gamme Chromatique
186. Les degrés d'altération peuvent substituer directement leurs homonymes naturels, mais ils peuvent aussi, par une sorte de double emploi, être précédés de ces degrés euxmêmes, c'est le mouvement chromatique, et lorsqu'on l'applique à tous les degrés qui en sont susceptibles, la succession obtenue est la gamme chromatique. Mais au fond et théoriquement, le degré altérable et son altération entendus successivement ou simultanément ne comptent réellement a ne pour an degré (202, 439, 440, 521, 535).
Fausses Echelles
187 Des considérations purement numériques ont fait parfois mais très improprement
appeler gammes des séries arbitrairement établies, n'ayant aucunement le caractère d'échelles tonales; ce sont de simples expressions mélodiques impossibles à constituer par les seules altérations normales de la série diatonique naturelle.
Pour les obtenir, il suffit de remarquer que le nombre 12, qui est celui des demi-tons tempérés contenus dans l'octave, est exactement divisible par 6 et 4, comme aussi par 3 et 2.
La division par 6 fournit la succession dite gamme de 6 tom, qm ne remplit évidemment pas les conditions d'une échelle simplement altérée (181).
On peut bien concevoir, en série UT, quatre tons entiers de suite : fa-sol-la-si-ut§. Mais at% non résolu sur ré q et suivi de ré$ implique modulation. De plus, si ré $ est suivi de/a q, il y a saut par suppression d'un degré non pas ordinaire, mais supposé résolutif. Ce mouvement de tierce diminuée peut se supposer ailleurs, mais non être évité. D'où seconde modulation probable souvent enharmonique. Il n'en serait pas autrement en descendant.
La soi disant gamme de 6 tons n'est donc qu'une expression mélodique modulante dont l'emploi à ce titre est du reste possible et bien connu; faut-il dire qu'il tend même à devenir banal !
Enharmoniquement, il n'en existe que deux séries à distance de demi-ton puisque 12=6X2 (Cf. 494).
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D'un degré à un autre, les relations de demi-ton, de quinte juste et de tierce mineure (ou leurs équivalents), et des mêmes intervalles renversés, y sont inexistantes. Au contraire, chaque degré se trouve avec deux autres en rapport de tierce majeure (ou quarte diminuée) et de quinte augmentée (ou sixte mineure). C'est ici le lieu de remarquer que, même augmentée, la quinte peut garder son influence tonale, mais à condition que le degré altéré puisse remplir sa fonction normale par demi-ton, ce qui est impossible ici.
De la propriété de chaque degré de porter la quinte augmentée découle, pour chaque modèle de succession, celle de se superposer mélodiquement à deux des quatre variétés enharmoniques de l'accord dit de quinte augmentée f494.
Des considérations analogues s'appliqueraient à une série arbitraire de 8 notes composée de 4 groupes successifs formés chacun de ton et demi-ton, qui ne contiendrait pas la relation de tierce majeure et comporterait 3 modèles à distance de demi-ton.
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Dans cbaque succession, il y a nécessairement un degré doublé par son altération et celle-ci ne peut remplir sa fonction normale.
On trouverait tout aussi bien une combinaison du même genre en envisageant la succession de deux groupes formés chacun de 2 tons suivis de 2 demi-tons :
•> *Trt t1' T T t ~
Ou encore 4 tons suivis de 4 demi-tons :
Ut IV; sol et ta altérés par #
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Mais cette succession présente réellement le caractère d'une gamme altérée d'après l'analyse indiquée, le la se trouvant seulement sous les deux états naturel et altéré.
Observations analytiques
188. Toute expression mélodique peut être considérée comme formée de fragments dont chacun, plus ou moins développé, appartient nécessairement aux séries générales et partielles ci-dessus envisagées. L'analyse indique à laquelle, seulement on conçoit que le problème est souvent indéterminé, ce qui ne veut pas dire qu'il n'aurait pas de solution, mais au contraire qu'il en aurait plusieurs ; et l'ingéniosité des procédés harmoniques créera en outre des points de vue artificiels inaperçus d'abord et susceptibles d'ajouter encore à cette variété.
L'appréciation tonale résulte du caractère général de la mélopée, que la finale soit la fondamentale, la dominante ou la médiante de l'accord tonique ; ce ne sont là, dans l'application du principe, que des cas dont on conçoit seulement la plus grande importance dans l'art monodique ancien, où manquait le commentaire variable de l'harmonie. Dans la pratique ordinaire actuelle, la dominante finale mélodique peut se superposer à l'accord tonique, mais le caractère conclusif absolu est en général refusé à l'accord de dominante, susceptible seulement de terminer des périodes épisodiques à titre de repos momentané, au cours du discours musical.
L'ambitus mélodique, considéré autrefois comme si caractéristique modalement, quoiqu'il ait simplement son origine dans les limites naturelles des voix et des instruments, ne nous apparaît plus aussi que comme un des innombrables partis pris pouvant influer sur la matière musicale, mais sans être aucunement à eux seuls, de leur essence, déterminatifs tonalement.
189. Sans les avoir dégagés nettement, sans en tirer toutes les conséquences, les Anciens appliquaient inconsciemment des principes éternels. Loin de provenir, comme le seul point de vue historique peut parfois le laisser croire improprement, des échelles antiques et du plain-cbant, les six gammes naturelles en sont au contraire la source nécessaire comme de toute manifestation sonore possible esthétiquement.
CONSIDÉRATIONS GÉNÉRALES
Évolution de l'Harmonie
190. La Musique n'est pas de sa nature un art nécessairement simple comme la sculpture, par exemple, qui repose sur une imitation idéalisée, mais enfin sur une imitation de formes visibles et existantes. Donnez au sculpteur un tas de glaise, un bloc de pierre, un ciseau et un marteau, il peut dès lors exécuter un chef-d'œuvre et sa technique n'aura à subir que de rares modifications au cours des siècles. Les procédés compliqués de l'art musical actuel sont au contraire le résultat d'une lente élaboration qui n'a été suivie d'un essor plus rapide qu'à une époque bien récente.
191. La Musique n'était pourtant pas auparavant inexistante, seulement elle a connu une longue période de simplicité dans la monnaie. La mélodie pure à l'unisson ou en octaves ayant pour élément le système diatonique, modifié ou non par des altérations et actionné par le rythme (1), peut en effet à elle seule donner aux aspirations esthétiques de l'homme une satisfaction suffisante. Outre les chants populaires, un monument impérissable nous en reste dans les magnifiques cantilènes liturgiques, et la monodie ne laisse pas de trouver fréquemment une place épisodique dans l'art moderne, où elle intervient comme utile contraste à des procédés plus complexes.
192. Ce n'est pas que les Anciens aient pu ignorer complètement les simultanéités de sons (Gevaert, Mus. Ant., L. V, Ch. V, § 3), dont les lois de succession leur étaient seulement inconnues; aussi leur polyphonie, considérée toujours comme un pur accessoire et seulement instrumental, a dû certainement se borner à bien peu de chose en dehors de pédales aiguës ou graves affirmatives de tonalité. Cette harmonie rudimentaire, confirmée par l'existence de la flûte double antique, s'est conservée dans le bourdon grave des vieux instruments à réservoir d'air (cornemuses, binious, etc.), comme dans Vison aigu du plainchant grec.
193. L'harmonie véritable ne pouvait naître que par L'émancipation de la tierce, traitée
(1) Si le rythme est un facteur nécessaire de la mélodie, il peut exister sans elle par la reproduction périodique de simples bruits. Cet e Ile t primitif a néanmoins un intérêt esthétique et concourt encore à l'opulente orchestration moderne.
chez les Anciens d'intonation ou simultanéité dissonante, d'après un préjugé inexplicable pour nous, si ce n'est peut-être par un sentiment vague de ce que nous avons appelé r oscillation d'un de ses termes. La tierce, reconnue consonante, constituait, en contact avec la quinte, l'accord parlait, base nécessaire de tout système harmonique.
194. Notre sujet n'étant pas l'histoire de l'harmonie, nous ne rechercherons pas dans quelle mesure elle doit ses premiers perfectionnements décisifs à la polyphonie vocale et à la pratique des instruments susceptibles de produire des sons simultanés (orgue et autres claviers, luths, etc ).
Grâce d'abord aux obscurs travaux des déchanleurs (Gevaert, § 37), l'harmonie constituée dans son principe se complétait peu à peu dans les formes variées du contrepoint, par l'admission des notes d'ornement ou de passage.
Le procédé de Y altération, très anciennement mais partiellement appliqué à la monodie, ne pouvait manquer, en se généralisant, de modifier profondément l'harmonie dans une même série, outre qu'il constituait l'élément nécessaire à la modulation de série à série. Malheureusement, dans le premier cas, après avoir haussé le 7e degré des gammes mineures, procédé acceptable en soi mais artificiel, on arriva à y voir un fait nécessaire en montant à la tonique et même en sens inverse et à échafauder un ridicule système de tonalité sur la note .sensible, c'est-à-dire sur un degré non naturel dans quatre gammes sur six, puisqu'il n'y est que le produit d'un artifice, et du reste non principal dans aucune, même à l'état naturel.
Enfin la modulation totale, ne pouvant, comme nous l'avons montré, exister sans le tempérament, il en résultait comme conséquence logique Y enharmonie, procédé approximatif extrême dans la théorie, dont nous excluons ce qu'on a appelé tiers et quarts de ton, intervalles chimériques, faits fortuits sans fixité, sans existence tonale formelle, ne correspondant à aucune donnée scientifique et rentrant dans la catégorie de ceux qui sont dus aux intonations forcées propres surtout à l'ornement (148, 149)
Caractères essentiels des faits harmoniques
195. La Musique étant de sa nature un art de succession, on peut bien, si l'on veut, voir dans l'harmonie le résultat de la superposition de mélopées différentes au moins dans leur moment, chaque partie, dans le plus aride exemple scolastique, ne pouvant manquer d'esquisser de plus ou moins vagues contours mélodiques. Mais n'est-il pas excessif d'en conclure que « toute considération sur les accords en eux-mêmes et pour eux-mêmes est étrangère à la musique » (d'Indy, Cours de composition, V. I, p. 117)? Quoique l'œuvre musicale soit sans cesse en mouvement, il n'en est pas moins vrai qu'à chaque instant se produisent des simultanéités diverses dont les conditions d'existence comme de succession obéissent à des lois que la science harmonique a justement pour but de déterminer. En cette matière comme en toute autre analogue, l'infirmité de notre nature nous fait un besoin de procéder par analyse, d'isoler chaque élément pour l'étudier à part, abstraction faite des autres facteurs, ou du moins ceux-ci réduits à leur plus simple expression. Moins encore que la mélodie, le rythme, le timbre, etc . ., l'harmonie échappe à cette nécessité, comme il ressort de la si lente élaboration dont elle est le résultat. De toutes les branches de l'art, elle peut sembler la plus susceptible de culture et aussi la plus indispensable à cultiver, les autres pouvant beaucoup plus se contenter de l'exercice des dons naturels.
On a appelé la Musique une architecture mobile de sons. Les agrégations ,1) harmoniques en sont des matériaux à étudier d'abord en eux-mêmes, ensuite dans leurs successions. Pas plus que les pierres qui servent à construire un édifice, les accords ne peuvent
1 Nous préférerions cette expression à celle d'accord, dans le sens général. Malheureusement les mots ont leur physionomie, ici quelque peu lourde et prétentieuse; nous emploierons donc indifféremment les deux expressions.
être taxés de beauté ou de laideur, mais on ne peut leur refuser, suivant leur structure une physionomie spéciale, susceptible de colorer l'œuvre d'art et d'être distinguée au milieu du plus puissant fracas d'orchestre. Même pour les accords dissonants, tout contingents qu'ils soient par rapport aux consonants, l'existence d'un caractère propre à chacun est mise en évidence notamment par la possibilité de leur manifestation en durées quelconques, faculté qui doit être refusée aux notes ou agrégations d'ornement, brèves par nature.
Il faut insister sur ce point essentiel à la définition même de Vaccord, du fait harmonique, qu'on peut formuler ainsi : simultanéité de sons susceptible en principe d'une durée quelconque, à la différence du fait ornemental, latéral à l'harmonie, toujours lié à un doublement de parties par notes substituées et pour lequel la brièveté est une nécessité (366-513).
Ceci dit, nous n'hésitons pas à reconnaître qu'on ne peut parler même de la simple structure des accords sans que la question de leurs tendances naturelles ou artificielles intervienne constamment, et c'est là le but même de l'étude de lharmonie.
Point de vue particulier à cette étude
196. Il existe un grand nombre d'ouvrages estimables sur l'harmonie, la plupart contenant beaucoup de détails particuliers et d'exercices pratiques et envisageant surtout les formes sévères et traditionnelles exigées dans les concours des Conservatoires ; préoccupation légitime assurément. Notre but est différent; il est plus général, nous espérons néanmoins qu'on ne le trouvera pas sans utilité. Il consisterait à déterminer toutes les combinaisons possibles, usitées ou non, en ramenant au strict nécessaire les principes qui régissent leur structure et leur emploi, et en nous efforçant de ne laisser aucune difficulté sans explication, aucune succession douteuse sans analyse.
Principe initial
197. Le principe initial, comprenant à vrai dire tous les autres, est celui de tonalité, que nous croyons suffisamment établi dans la Première Partie; il se résume ainsi au point de vue harmonique :
Pour être admissible esthétiquement, toute simultanéité de sons doit pouvoir être considérée comme formée d'éléments naturels ou altérés appartenant à une même série. Deux agrégations successives quelconques doivent remplir la même condition.
Conformément à cette loi de formation et de succession, les combinaisons les plus compliquées, les plus étranges, les plus hardies ont à provenir de la cellule diatonique primitive, en dehors de quoi il ne peut y avoir que hasard et chaos, donc rien au point de vue de l'art.
Plan de la Deuxième Partie
198. Le plan qui s'impose est donc d'envisager d'abord Vharmonie diatonique sans altération dans une même série, soit pour plus de simplicité la série sans accidents à la clé ou série UT, d'étudier ensuite ses modifications altératives possibles, et enfin la manière de passer d'une série à une autre, c'est-à-dire la modulation, réservant le ternie de demi-modulation aux transitions entre les gammes de même série.
CONDITIONS GENERALES DE RÉALISATION ET DE MOUVEMENT DES ACCORDS
199. Avant d'aborder la partie substantielle de noire sujet, nous croyons devoir établir les conditions générales de réalisation et de mouvement des accords, en y joignant l'examen critique de quelques règles traditionnelles. Nous serons ainsi amenés à anticiper sur certains points traités plus tard. Quelque plan qu'on adopte, c'est inévitable à un moment ou à un autre, dans une théorie ou tout se tient forcément par des liens de dépendance. Du reste, d'une part, ces considérations sont applicables aux exemples nécessaires, et, d'un autre côté, au lieu de les disséminer suivant chaque cas qui se présente, il y a intérêt à les concentrer de manière à en faire saisir le caractère général.
Distinction entre le Nombre de Sons et le Nombre de Parties
dans les accords
200. L'inspection d'une agglomération isolée nous renseigne de suite sur le nombre de sans différemment dénommés qu'elle comporte, mais pas du tout sur le nombre de parties, et nous entendons ici parties réelles.
a a 2 sons fo , 2 sons ( ^ 3 sons 2 sons 3 sons 4 sons
nombre de parties 2 parties 4 parties
indéterminé
En a, il y a incertitude si le doublement de chaque son par son octave est mélodique ou harmonique.
En b, les deux dessins si-do-ré, ré-mi-fa, sont reproduits exactement à l'octave ; la doublure de Vutet du mi dans le 2" accord avec mêmes antécédents et conséquents, est purement mélodique. Il n'y a que deux parties ayant par leurs mouvements un intérêt harmonique différent, donc réelles. Il n'en serait pas autrement si les mêmes dessins étaient répétés plus de deux fois dans d'autres régions, et a fortiori en cas d'unissons.
En c, il existe quatre lignes mélodiques distinctes superposées; par suite le 2e accord est bien toujours agrégation de 2 sons, mais comporte quatre parties ayant chacune une fonction différente dans le tissu sonore. La période entière est du reste à quatre parties dans sa totalité, quoique contenant successivement des agrégations de 2, 3 et 4 sons.
Le nombre de sons ne doit donc pas être confondu avec le nombre de parties, auquel il peut être inférieur, mais non supérieur évidemment, abstraction faite de l'artifice d'arpège.
L'harmonie schématique, à laquelle en effet nous nous bornons ici, peut être considérée en général comme constante quant au nombre des parties et variable quant au nombre des sons dans les accords successifs. Il ne s'en suit pas que, pour un effet spécial, on ne puisse s'imposer le parti pris d'employer uniquement des accords d'un nombre de sons constant, qui pourra du reste différer de celui des parties.
201. Il faut insister sur ce point que, malgré le préjugé fréquent chez l'élève, ce n'est nullement un idéal esthétique, loin de là, que de chercher toujours à réaliser sur chaque accord le plus de sons différents possible, par exemple autant que de parties, si le cas le comporte ; ce serait souvent au détriment de l'élégance d'écriture. Mais si des accords
différents par le nombre de sons se succèdent dans la même trame musicale, nous nous élevons dès maintenant contre l'impropriété du terme suppression de notes pour les accords comportant moins de sons que les autres. C'est une idée fausse et de fâcheuse conséquence que de vouloir toujours envisager une agrégation quelconque comme un fragment d'une autre plus complexe. Ainsi que toute autre considération extensive, la considération fragmentaire ne doit être invoquée que si elle est nécessaire à l'analyse. C'est un principe que nous aurons souvent à appliquer. Une agrégation est ce qu'elle est et produit, selon sa nature propre, son effet voulu par le compositeur qui choisit ses harmonies d'après ce qui précède et ce qui suit, au gré de sa fantaisie. L'accord parfait contient la quinte, les tierces majeure et mineure; peut-il être confondu avec chacun de ces éléments isolés, et le tout avec la partie? Si, dans une succession, on se propose d'ajouter un son à un accord de la manière préférable, ce mode peut être indéterminé, même avec un antécédent et un conséquent directs non différents.
Comme sous-entendu avec le 2e accord, on supposerait de préférence la en d, et si en e, mais uniquement pour des raisons de variété par rapport au 4* accord différent dans les deux cas.
En somme, plus une agrégation est simple, plus est grand le nombre des combinaisons complémentaires qu'on peut sous entendre avec elle.
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Un exemple emprunté à Beethoven fera mieux encore comprendre notre pensée. A la 21e mesure de l'Adagio du \o Quatuor à cordes se trouve le passage /', et un peu plus loin le passage g ne différant du premier que par ses deux dernières mesures quant à la mélodie formulée à la partie supérieure.
Personne ne soutiendrait que la suppression en Y de la quinte de l'accord accompagnant la même note mélodique soit chose indifférente. En X, Yut demeure et aussi à la fin de la phrase, faisant partie d'un accord conclusif si l'on veut, mais maintenant par la présence de la dominante la probabilité de la continuation de la même tonalité. Et, en effet, le même contour mélodique se reproduit peu après ; mais, cette fois, la dominante, effectuant bien encore sur Y son mouvement tonal de quinte inférieure, ne se maintient plus en tenue intérieure, laissant prévoir que son rôle est terminé et qu'il y a imminence de quelque changement tonal, comme il arrive à la deuxième mesure suivante par l'apparition de l'accord de dominante de Ré I.
202. Théoriquement, la simultanéité d'un son avec une de ses altérations, ou de ses deux altérations réunies, ou même de celles-ci ensemble avec le son naturel, n'augmente que le
nombre de parties et non celui des sons, puisqu'il n'y a réellement qu'un degré, que ses altérations substituent seulement dans certaines de ses fonctions, de la même manière qu'il les eût remplies lui-même, sauf l'artifice d'altération (186, 439, 440).
Schéma sans altérations
De l'Ecriture à un nombre donné de Parties
203. À 2 parties, on ne peut employer évidemment (toujours sans considération d'arpège) que des accords de 2 sons outre les identités d'unisson et octave, qui ne peuvent se présenter que par unités séparées [*), pour avoir une signification harmonique, comme dans tout autre cas où elles se rencontrent.
L'harmonie à 2 parties n'est nullement vide comme on pourrait le croire ; elle est au contraire susceptible d'effets très énergiques.
204. A 3 parties, l'harmonie est le plus ordinairement composée principalement d'accords de 3 sons entremêlés d'accords de 2 sons, sans aucune condition particulière pour ceuxci que de ne pas en faire entendre un trop grand nombre de suite ; les unissons et octaves y sont admissibles dans les limites indiquées ci-dessus. On peut aussi adopter le parti pris de n'employer que des accords de 3 sons. Quant à celui de n'user à 3 parties que d'accords de 2 sons, il est possible, mais personne ne sera sans doute jamais tenté d'abuser de ce procédé, qui, prolongé, serait d'un effet froid et vide insupportable (v. le dernier exemple ciaprès).
^ 1, 2 & 3 sons
♦ I 3 sons 2 sons
* •\mmm%m»j% t mm
acr
L'harmonie à 3 parties peut convenir à tous les styles et se prête à une élégance particulière d'écriture par la liberté qu'elle laisse aux artifices du contrepoint.
205. La réalisation à 4 parties est la plus employée dans tous les styles et notamment dans l'harmonie schématique note contre note, en raison de son caractère de plénitude et de la possibilité de l'emploi des accords unidissonanls de 4 sons.
L'agrégation de son unique y peut encore figurer, à la condition d'être précédée d'un accord dissonant; car les deux sons identiques comme doublés dans un accord simple à 4 parties, se portant vers deux autres sons aussi identiques entre eux, formeraient des successions mélodiques semblables excluant la considération de quatrième partie réelle. Il est facile de se rendre compte qu'on ne peut arriver ainsi sur un unisson quadruple et qu'il devra se trouver au moins une octave.
Les agrégations de 2 sons peuvent se rencontrer dans une harmonie à 4 parties, même quelquefois autrement que par unités isolées.
Mais la trame principale sera toujours formée d'accords de 3 et 4 sons. 2,:U4sons 3 sons 4 sons
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Le parti pris de n'employer que des accords de 3 sons et même que des accords simples est très normal et fréquent.
Il en est autrement pour des accords de 4 sons nécessairement dissonants. La contingence de ce genre d'agrégations, quoiqu'elles soient susceptibles de s'enchaîner entre elles, appelle, au moins dans les cadences, le mélange d'accords simples, qui ne peuvent dépasser 3 sons. À cet égard les modernes admettent bien plus que les anciens la rareté des repos plus ou moins formels dans la consonance.
206. Les conditions de l'écriture à .') parties ne diffèrent pas sensiblement de celles convenant à 4 parties, si ce n'est que l'emploi des accords de o sons y devient possible. On peut s'y limiter par parti pris à ceux de 3 sons et même simples. Mais l'agrégation de son unique n'y est plus admissible et celle de deux sons ne l'est que par unités isolées; car le maintien d'une tenue en octave est une simple doublure mélodique évitant, il est vrai, par son immobilité, le reproche de vide harmonique fautif.
2 sons - Accords simples — *i &.
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La d if û cul té de donner aux parties des mouvements non doublés croît naturellement avec leur nombre. Dans la pratique libre, récriture à plus de 4 parties, abstraction faite des pédales, est rare en tant que continue, mais non en tant que passagère pour la réalisation des agrégations complexes qui l'exigent
À 6 parties, une agrégation de 2 sons devient impossible; on peut y employer celles de 3, 4, 5 et 6 sons.
Détermination de l'Accord
par la nature et la disposition de ses composantes
(Basses, Positions, Renversements)
207. Les lois de la génération harmonique peuvent faire supposer a priori, et l'expérience confirme, qu'en supposant un accord parfait majeur réalisé de l'extrême grave à l'extrême aigu de l'échelle totale des sons perceptibles, le maximum de plénitude dans la sonorité correspond à l'émission simultanée des sons concomitants ou harmoniques du son fondamental qui font partie de l'accord. La disposition des parties qui en résulte, espacée au grave, resserrée à l'aigu, est par analogie et extension favorable pour une harmonie quelconque, fondamentale ou non. On peut citer comme application la doublure ordinaire du violoncelle par la contrebasse à l'orchestre. Le modèle ainsi conçu de bas en haut de l'échelle des sous perceptibles a une signification non pas relative mais absolue. Ainsi la succession a, de très bonne sonorité au grave, devient maigre transportée à l'aigu (b), où la doublure de basse est mesquine et serait préférablement supprimée, à moins de remplir par des doublures le vide de l'octave et même aussi du surplus de l'harmonie (c).
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Mais, à côté de l'élément de pleine lumière et de calme, l'art comporte les contrastes nécessaires d'ombre et d'expression ; d'où la conséquence que parfois la disposition ordinaircment préférable, dans tout accord, des composantes au-dessus d'une même basse peut, en vue d'effets particuliers, être plus ou moins changée sans, bien entendu, que le caractère formel de l'agrégation varie.
208. Si, dans un accord parfait, on supprime au grave la fondamentale, tout en laissant subsister sa réplique au dessus de la quinte ou de la tierce devenues l'une ou l'autre basses, on obtient comme positions réduites à leur plus simple expression, par exemple :
t mi au lieu de l'accord < sol , ses renversements: ( ut
L'agrégation, tout en restant la môme comme composée des mêmes éléments, prend des caractères différents par le seul changement de la basse. On a la sensation d'accords orphelins de leur son générateur malgré la réplique de celui-ci. De là le manque d'équilibre de la quarte et sixte dont la basse semble tendre toujours à tomber sur la fondamentale, et la fadeur de la tierce et sixte où la mollesse de la sixte (surtout si elle est mineure^ prédomine (14, 16, 18j.
209. Nous nous conformerons à l'usage de qualifier la tierce et sixte (abréviativement accord de sixte) de /er renversement et la quinte et sixte de 2e renversement de l'accord parfait, quoique dans l'ordre de génération l'inverse eût été plus logique (277). On pourrait aussi plus simplement appeler I" position la fondamentale et les deux autres 2e et 3° positions ; nous le ferons à l'occasion; ces dénominations embrasseraient mieux tous les cas, y compris l'accord mineur, s'appliquant aussi au moins aux plus simples des accords dissonants, pour la totalité desquels la considération de fondamentale est contestable (325).
210. D'une manière générale, l'accord, caractérisé d'abord par la nature de ses composantes, l'est encore par leurs situations respectives. Mais, à ce point de vue, le son (/rave ou basse est seul dé termina lif schéma tiquemeut de positions substantiellement distinctes, comme de la dénomination de l'accord, toute autre différence n'étant qu'accessoirement modificalive d'effet.
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Il n'en est pas autrement pour Y accord parfait mineur, qu'on le considère comme satellite du majeur dans la même série ou comme produit par l'abaissement de la tierce majeure, pour Y accord simple dissonant, sauf les différences de caractère à déterminer, et pour les accords dissonants par contact, simples contingences dérivées des accords simples.
Dans tous les cas, la basse située en n'importe quelle région de l'échelle soutient l'édifice harmonique tout entier. On ne saurait nier la justesse de l'assimilation figurée des termes grave et bas, aigu et élevé. Le rôle de base, de fondement, est l'apanage naturel des sons graves aux plus lentes vibrations, moins propres que les sons aigus par leur caractère à se succéder rapidement sans une confusion due à l'insuffisance de perception et aussi à recevoir l'ornement, possible cependant. Ceci, avec les réserves que comporte le besoin de variété dans l'œuvre d'art.
Le fait universellement admis de la perception de l'accord du grave à l'aigu ne peut guère se concilier avec le système de génération de l'accord parfait mineur par les harmoniques inférieurs de la quinte de sa note grave et en tout cas paraît lui enlever à peu près tout intérêt pratique (65).
Doublements
211. Nous avons déjà donné (57, 133) des motifs justifiant jusqu'à un certain point la recommandation de ne pas abuser du doublement harmonique des degrés oscillants diatoniques dans l'accord majeur et ses dérivés. Ce serait particulièrement fondé dans une
attaque isolée et quand la tierce de l'accord fondamental est à la basse, surtout si elle se trouve en même temps à la partie supérieure (a).
Cependant, môme avec un cas de note sensible (!) la succession b, malgré quelque maigreur, est néanmoins fort admissible avec le mouvement contraire.
Par les mômes motifs et en raison de la double conception possible pour l'accord mineur, si le doublement de la fondamentale et de la quinte y sont satisfaisants, celui de la tierce est beaucoup plus naturel que dans le majeur même entre parties extrêmes et avec le mouvement semblable (c).
Tout ceci n'a rien d'absolu, et c'est surtout l'élégance propre aux mouvements les plus naturels des parties qui déterminent les doublements, sans qu'il y ait lieu de rejeter systématiquement la simultanéité des deux formes de la même note, oscillante d'après la loi d'intonation (132).
Relation d'intonations successives dans une même partie
212. Il faut dire un mot sur ce point quoique étranger en soi à la considération harmonique. Encore moins dans une simultanéité resserrant plus ou moins, pour les parties surtout intérieures et sauf les croisements, l'espace où elles se meuvent, que dans la mélodie pure, il n'y a intérêt à rechercher, si l'on n'a un motif sérieux de le faire, des intonations saugrenues et malaisées. Mais d'autre part, on ne voit pas bien la raison de proscrire absolument une intonation comme celle de triton par exemple, ou de quinte diminuée ascendante, sous prétexte qu'elles présentent quelque difficulté pour les voix; et tout d'abord on n'écrit pas que pour les voix.
Même vocalement, a et b sont très admissibles.
L'intonation de seconde augmentée est gauche aussi, et pourtant les puristes l'admettent; pour atteindre, il est vrai, la précieuse note sensible, on ne saurait reculer devant aucun sacrifice.
Relation d'intonations successives entre deux accords par parties différentes
213. Il faut bien avouer que la terrible relation de triton n'effraie plus personne, même dans les parties extrêmes.
En quoi sont blessantes des successions telles que :
■ il * m % il * ; ; ;
Tout d'abord, à propos de d, on admettait bien c (voir plus haut), sans doute parce que la note sensible y exerçait son droit de grâce !
Môme à 2 parties, e nous paraît très acceptable; on en peut juger encore mieux dans les successions e' et e".
Il en est de même des défenses plus générales de Barbereau de passer des accords parfaits de ré ou fa à l'accord de mi par leurs positions premières ou renversements.
Reber, entraîné (pour dete) par sa théorie excessive des bons et mauvais degrés dans la voie des restrictions, doit pourlant reconnaître que les maîtres de la polyphonie vocale au xvie siècle n'étaient pas si timorés (§ 67).
Nous parlerons plus tard des fausses relations chromatiques (431, 435).
Relation de sens dans le mouvement des parties
214. Les croisements ont une grande importance en composition, par rapport surtout aux combinaisons de timbres, mais au point de vue schématique qui est le nôtre, il sera rare que leur considération s'impose; actuellement nous n'en ferons pas état, y voyant un simple échange de rôle entre deux parties, et assimilant ces deux successions :
215. Les distinctions utiles à faire dans les mouvements au point de vue de leur sens sont suffisamment définies par ce tableau :
Direct ou semblable Contraire Oblique
parallèle
Vti
i^Fi*
lEBk
Intégral Pivotement Glissement
La classification ordinaire indiquée en haut est connue. Dans tous les cas, pour les parties non stagnantes, le mouvement contraire, en raison île sa variété, est justement considéré comme le plus élégant ; à plus de 2 parties, il comporte nécessairement deux ou plusieurs parties opérant entre elles des mouvements semblables et est par suite réellement mixte. Le mouvement semblable est toutefois à sa place et de bon effet en maintes circonstances, même à 4 parties, quoi qu'en disent certains manuels; en voici des exemples très justifiés ( «, b, c, d). Il en serait a fortiori de même pour le changement de disposition des parties, avec ou sans renversement, dans le même accord (e, /')■
216. La distinction que nous faisons entre le mouvement intégral et les deux subdivisions comportées par le mouvement oblique suivant que deux accords ont une ou plusieurs notes communes, peut aussi présenter de l'intérêt. Avec une note commune stagnante, on a comme la sensation d'une roue tournant d'un certain nombre de degrés sur un pivot fixe : nous disons qu'il y a pivotement , c'est l'enchaînement le plus moelleux et coulant. En supposant deux ou plusieurs notes communes immobiles pendant le mouvement des autres, il semble qu'il y ait glissement sur deux ou plusieurs coulisses parallèles; ce mouvement est plus raide et contraint que le pivotement.
217. Le mouvement intégral, quand il est forcé, et qu'en l'absence de note commune toutes les parties doivent se mouvoir, ne peut évidemment se changer en mouvement oblique, pas plus que le pivotement en glissement quand il n'y a pas deux notes communes (nous ne faisons pas état de tenues d'octaves). Au contraire, par des combinaisons convenables, le glissement peut aisément être transformé en pivotement ou en mouvement intégral, et le pivotement en mouvement intégral, sans que le second accord varie, au moins dans ses compo-
saules. Le cas le plus intéressant est celui où le glissement que comporterai! le mouvement le plus lié possible s'allège en devenant pivotement.
Glissement Pivotement M' intégral Pivotement M' intégral Glissement Pivotement M' intégral
Résolutions implicites
En somme on peut toujours donner plus de mouvement à toute succession susceptible d'en comporter un moindre que le mouvement intégral.
Importance relative des parties
d'après leur situation et leur caractère
Du Timbre
218. Dans une harmonie schématique, à l'opposé delà basse, soutien de l'harmonie, la partie supérieure est en général estimée mélodiquement la plus significative, comme située à l'autre extrémité du schéma et plus libre de ses mouvements du reste que les parties intérieures.
219. En réalité, dans la pratique ordinaire, une partie principale ou récitante, qui peut môme n'être pas unique, se rencontrera à toutes les hauteurs de l'échelle musicale, traitée, si elle ne constitue pas la basse, à la manière d'une partie supérieure avec la plus grande liberté de mouvement suivant son caractère, pourvu qu'elle soit toujours en concordance simultanée avec une quelconque des composantes du fonds harmonique auquel elle se superpose.
Donc, en l'ait, partie principale est presque synonyme de partie supérieure, surtout lorsqu'elle appartient à un timbre aigu. Un violoncelle jouant en dehors sur la chanterelle, au milieu de tenues de 2es violons et d'altos, un ténor se faisant entendre dans la même région que des voix de femmes, paraîtront émettre relativement des sons beaucoup plus élevés qu'en réalité. Ce qui sera dit pour la partie supérieure devra souvent être étendu aux cas semblables.
220 II est bon de rappeler ici la pratique ancienne si longtemps en vigueur de ne formuler que la partie supérieure ou récitante et une basse continue, laissant à l'accompagnateur le soin de réaliser les parties intermédiaires ou accessoires. C'est qu'en effet, même à défaut de la détermination plus précise par le chiffrage de la basse, l'écriture des deux parties extrêmes donnait une indication suffisante de l'harmonie schématique, dans un art moins raffiné qu'actuellement.
Relation d'identités consécutives (Octaves ou Unissons) entre deux parties
221 Nous avons vu que deux parties formulant la même ligne mélodique à V unisson ou à Toctaoe n'étaient pas réelles, c'est-à-dire n'avaient aucun intérêt harmonique. Or l'œuvre d'art, pour satisfaire au besoin d'unité dans la variété, se compose nécessairement de fragments reliés entre eux mais comportant chacun des partis pris plus ou moins prolongés. Si l'un de ces partis pris consiste dans l'écriture à 4 parties, tant qu'il durera, l'oreille attendra ce mouvement de 4 parties, ayant chacune une signification harmonique propre, et il sera souverainement maladroit, pendant cette durée, d'opérer un mouvement isolé qui constituerait une simple doublure mélodique, la relation harmonique subissant momentanément une interruption sans motif. C'est ce que la plupart des traités appellent faute d'octaves .sans penser à l'unisson auquel s'applique la défense a fortiori). Cette incorrection n'implique rien de dur pour l'oreille, mais un vide harmonique non justifié.
222. Le mouvement contraire produisant un dessin mélodique différent, au moins par le sens, atténue un peu le défaut de relation harmonique, sans le faire disparaître. Aussi
certaius théoriciens, même puristes, tolèrent dans le corps d'une harmonie complexe des successions de ce genre :
223. De lotile manière, pour être critiquable dans le schéma harmonique, la relation d'identité nous paraît devoir être effective et non pas seulement susceptible de sous-entendu; nous ne voyons donc rien à blâmer dans les successions suivantes, quelque complément harmonique (pion puisse leur adjoindre et quel que soit le rythme :
Partout ici une seule identité existe et ne peut s'opposer dans les deux parties considérées, même à travers l'expression médiane, à une autre identité formelle. Remarquons en particulier que l'intervalle ) JJJ n'est pas nécessairement une neuvième (326) dans le dernier exemple, qui peut très bien représenter aussi une résolution implicite de seconde (375).
224 Sauf quelques convenances d'écriture impossibles à généraliser, les octaves cachées ne nous paraissent donc nullement répréhensibles; il n'en serait autrement que dans les cas suivants où deux notes se trouvant en dissonance de contact, il semble contre nature de les porter simultanément par mouvement semblable sur la note de résolution (a, b, c, d).
Ûu
Une fois choisie l'une des deux résolutions possibles, la partie pour laquelle elle est obligatoire voit sa fonction de sens déterminé usurpée par l'autre, dont elle constitue justement la note de passage. Il en résulte un véritable double emploi. Si le sens est différent comme en e, il en est tout autrement et la succession est très bonne.
225. Ceci, abstraction faite des libertés signalées déjà comme propres à une partie récitante comme dans cet exemple :
Partie récitante
Accompagnement
Ces mouvements exceptionnels d'intonation, étrangers du reste à l'harmonie schématique, quoique existant déjà chez des maîtres anciens (xvneetxviuesiècles), sontdevenus encore plus fréquents de nos jours, par suite de la mode courante, dans la plupart des ouvrages dramatiques modernes, de n'accorder à la voix humaine qu'une déclamation notée à l'exclusion volontaire presque absolue de tout linéament mélodiquement significatif.
226. Ce que nous avons dit plus haut ne signifie pas que la sensation d'identités consécutives ne puisse survivre à l'interposition, dans une des parties en cause, d'une note intermédiaire (ou même plusieurs) l'autre demeurant stagnante (/'). Si un intermédiaire se trouvait dans les deux parties, celte sensation nous semblerait disparaître complètement par ce double mouvement (g).
f± 1 À sj j J *i J J
Le changement d'accord sur l'intermédiaire en effacerait également toute trace en h.
Cela lient à ce que la considération d'arpège qu'on peut voir ici doit être envisagée séparément pour chaque agrégation distincte.
L'altération concomitante au mouvement sur la note intermédiaire suffit, même sans modulation formelle, à justifier une succession telle que i.
227. Les cas où une partie comporte une figure arpégée plus ou moins complexe sont en somme régis par les régies applicables à ce genre d'artifice pour la détermination des composantes dont la signification ne peut être négligée (502). Les considérations de points extrêmes dans le groupement (j, h) , de temps fort ou faible (l, m), d'attaque simultanée ou non (n,o), ne peuvent donc être écartées dans la circonstance. Une durée prolongée suffisamment peut effacer l'impression de ce qui précède et rendre tolérable ce qui était défectueux (p),et rendre parfois au contraire une succession moins satisfaisante, par exemple en faisant un temps fort d'un temps relativement faible fq).
B. bon
M. défectueux
228. Lorsque la note intermédiaire est la même que celle qui, redoublée, formera la seconde des identités consécutives, il y aura en général, au lieu d'arpège, anticipation ou retard, suivant le rythme, avec ou sans syncope (506 et s.)
Il semble nécessaire mais suffisant dans ce cas, pour faire disparaître la sensation d'identité, que l'harmonie change sur l'attaque du premier ou deuxième terme de la seconde ideutité (r, s). Peut-être les puristes trouveraient-ils la condition insuffisante quand les deux identités se succèdent par mouvement de seconde créant une relation de neuvième (t), il faudrait alors u.
j'h'j,JL I" la h°t— rtf
229. Tout ce que nous venons de dire se rapporte, bien entendu, à l'harmonie schématique. Il ne saurait donc être question ici des redoublements voulus qui se produisent à chaque instant dans la pratique, par exemple pour la contrebasse renforçant le violoncelle, ou encore au gré de la fantaisie du compositeur, qui, par exemple, écrivant pour trois instruments seulement, peut juger à propos à un moment donné, pour un effet spécial, de faire chanter en octaves deux d'entre eux, le violon et l'alto, pour donner au violoncelle isolé une partie contrepointée complétant harmoniquement l'ensemble (Beethoven, Trio à cordes, op. 8, n° 5, u2e adagio). De même pour les membres de phrases où les unissons et octaves, ou plus généralement les changements momentanés dans le nombre de parties, sont justifiés esthétiquement. _ &vue
Tutti ^ -^
Piano
Avec double 8e grave
Beethoven, Trio avec piano, op. 11.
230. En pratique libre, dans une conclusion cadentielle par le mouvement d'un accord de dominante sur celui de Ionique, la voix récitante se porte souvent directement de la dominante sur la tonique comme la basse, et le mouvement contraire peut même être impossible en raison des limites naturelles des sources sonores. Dans ce cas, la partie chantante, même aiguë, nous paraît une doublure de la basse, l'affirmation tonale définitive l'emportant ici sur toute autre considération.
231. Nous ne prétendons pas synthétiser ici toulesles indications d'écriture préférables, pas plus que ci-après pour les quintes consécutives, dont les conditions sont assez différentes, quoique la plupart des auteurs en mélangent peu à propos les règles avec celles des identités.
Relation de Quintes consécutives entre deux parties
232. Nous en venons à parler de la règle qui interdit à deux parties de se mouvoir
parallèlement en quintes justes. C'est la forteresse traditionnelle des harmonistes d'école, à laquelle on serait presque tenté de garder un certain respect d'antiquaire, en présence des assauts furieux portés par tant de jeunes, prompts à se tailler un facile renom de hardiesse en violant ses vieux remparts, souvent, il faut bien le dire, avec aussi peu de nécessité que de vergogne.
233. Historiquement, les suites de quintes et de quartes justes à découvert furent pourtant au moyen âge le procédé fruste des premiers et barbares essais de successions harmoniques Or, on ne saurait nier que, même dissimulé au milieu d'une harmonie à parties nombreuses, les successions de quintes produisent un effet de lourdeur incontestable. La" raison en est simple. Le déplacement direct de l'élément essentiel de stabilité dans une tonalité vers un élément semblable susceptible de servir au besoin de supporta une tonalité différente doit nécessairement produire une sensation d'effort, de résistance. Réciproquement, l'observation ordinaire de la règle peut donner au discours harmonique un tour aisé et élégant non à dédaigner. Quanta lui reconnaître un caractère absolu, personne n'oserait plus le soutenir.
234. A deux parties, l'emploi de deux quintes de suite sera bien rarement justifié, même dans le cas où elles pourraient passer comme arpégeant une même agrégation dissonante, à moins que l'arpège, par La brièveté de ses éléments, prenne un caractère ornemental (256j.
Médiocre
A trois parties, il en sera de même, surtout en harmonie simple, à moins qu'on ne puisse user du mouvement contraire dans l'autre partie, comme dans ces exemples :
(admis par Reber, § 170).
L'effet le plus dur est évidemment la succession conjointe, surtout quand, à trois parties, la position est serrée comme en a. Au contraire, b est très tolérante.
A quatre parties et plus, la plus grande facilité pour le mouvement contraire dans les
autres parties rend admissibles bien des successions qu'on eût proscrites autrefois. Reber (§ 170) admet parfaitement cet exemple :
mm
Et môme une suite de quintes conjointes au grave, leur place harmonique naturelle, dans une harmonie espacée telle que la suivante, nous paraîtrait d'un excellent effet de plénitude, grâce au seul mouvement contraire de la partie supérieure.
235. Le mouvement contraire des deux quintes elles-mêmes rend leur effet excellent, même dans les parties extrêmes.
Beethoven, 15e Quatuor à cordes, Adagio.
Quant aux quintes dites cachées par mouvement direct, pas plus que pour les octaves, nous ne saurions admettre leur interdiction, et, même dans la nudité de l'écriture à 2 parties, nous ne comprenons pas la proscription par Reber (§§ 48, 170) de successions telles que :
ou encore à 3 ou 4 parties de celle-ci :
236. Comme les identités, les quintes doivent être effectives pour prêter à la critique.
237. Leur effet peut bien aussi persister, malgré une note intermédiaire dans une partie, mais, semble-t-il, il faut montrer ici moins de sévérité, car il ne s'agit plus d'un vide harmonique, mais d'une sensation de lourdeur s'effaçant beaucoup plus facilement. Sous ces réserves, on peut admettre ici à peu près les mêmes règles de convenance.
Médiocre
Meilleur
Bon
Mauvais
Bon
Mauvais
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288. C'est surtout quand deux quintes se succèdent en syncopes, même par mouvement
conjoint, qu'il n'y a plus lieu à aucune critique, à la différence du même cas pour les octaves.
Allegro
Ull à J^-iJ J «l
HH^fflf
te
Haydn, Symphonie en Hé.
239 Si les anciens interdisaient trop sévèrement les quintes successives, n'admettant dans le corps de l'harmonie que les quartes consécutives, ils proscrivaient encore plus absolument celles-ci, sauf une ou deux exceptions, lorsque la composante grave de cet intervalle se trouvait à la basse (Gevaert, §§ 80 et 97). Même dans un accord isolé, la quarte juste n'était guère admise, dans les mêmes conditions, que pour les formules de cadence.
Nous protestons dès à présent contre ces restrictions surannées et nous donnerons plus loin des exemples très admissibles du libre emploi de la quarte (291).
PAR CONTACT
lre SECTION Agrégations dissonantes sans relation de neuvième.
D. 2 Accords de 2 sons (ou Intervalles) (/ Type comportant 2 Espèces)
Septième mineure
Septième majeure
Seconde majeure
Seconde mineure
Nota. — Pour les agrégations classées en E, F, G, H, sont indiqués, au premier accord de chaque type seulement, les renversements, ainsi que les positions donnant des combinaisons d'intervalles similaires étages marquées d'un *. Dans la partie droite, pour tout ce qui suit du tableau général, se trouvent des exemples d'accords en mouvements de résolution. R. I. indique une résolution implicite, R. S. une résolution successive.
E. 12 Accords de 3 sons [4 Types comportant chacun 3 Espèces)
Agrégation qualifiée jusqu'ici d'accord de septième sans quinte
Agrégation qualifiée jusqu'ici d'accord de septième sans tierce
Agrégation qualifiée jusqu'ici de suspension supérieure ou inférieure de la tierce dans un accord simple
Agrégation non classée jusqu'ici. — Deux dissonances conjointes.
EXEMPLES
» Il ■
fe*
l » fe-jp-1 "*-u-i
F. 20 Accords de 4 sons (5 Types comportant chacun 4 Espèces)
2* Espèce 7' mineure
3* Espèce 4' Espèce 7* de sensible 7' majeure
1" Espèce
7* dominante
Accord dit de septième, le plus important des accords dissonants, comme étant le seul unidissonunt de 4 sons, sauf, avec neuvième, L' ci-après. La classification usuelle est mentionnée au-dessus.
4i — « — Aï
Non classé : qualifié de suspension en divers sens
Y II
Non classé : deux dissonances conjointes
-« h — • — —h — • h — • : fc :: %m. :: m z: m9 ~: S, — : -
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Non classé : deux dissonances conjointes
Non classé : trois dissonances conjointes
EXEMPLES
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G. 15 Accords de 5 sons [3 Types comportant chacun 5 Espèces)
E^EgËEgEfl
Non classé : deux dissonances conjointes
I iM s»
Non classé : trois dissonances conjointes
Non classé : quatre dissonances conjointes
H. 6 Accords de 6 sons (/ Type, 6 Espèces)
Non classé : cinq dissonances conjointes
I. 1 Accord de 7 sons ( / Type, I Espèce
Une pareille agglomération, formée des 7 notes de la Série, dont aucune n'a la liberté de se mouvoir, n'est susceptible d'aucune résolution ordinaire ; il y faut une considération particulière, de neuvième ou extensive (pédale).
Neuvième majeure
fl maje
2e SECTION Agrégations dissonantes avec relation de Neuvième
lre SUBDIVISION. — SIMPLE CONSIDÉRATION DE NEUVIÈME
J. 2 Accords de 2 sons (/ Type, 2 Esvèces)
Neuvième a mineure
ne se renversent pas
U llïî-l lift Ils! H\ r II f «- f
%. mm
Trid. Unid.
TF=*
K. 15 Accords de 3 sons (5 Types comportant chacun 3 Espèces)
x .fi * * * : * *
Il *
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L. 40 Accords de 4 sons '/0 Types comportant chacun 4 Espèces)
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M. 50 Accords de 5 sons {10 Types comportant chacun 5 Espèces)
JiiHli'll|T|fijli-ilrimiiHiiîH
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Par suite d'une disposition particulière, résolution vers un accord simple plus éloignée que sans considération de neuvième.
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N. 30 Accords de 6 sons (5 Types comportant chactin 6 Espèces)
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Résolution plus éloignée vers un accord simple que sans considération de neuvième.
O. 7 Accords de 7 sons ( / Type, 7 Espèces)
On voit que la simple considération de neuvième ne suffit pas pour résoudre une semblable
agrégation de façon praticable.
2e SUBDIVISION. — DOUBLE CONSIDÉRATION DE NEUVIÈME
Pour affecter l'harmonie, la relation de neuvième doit être effective et non sous-entendue. La double considération de neuvième est donc subordonnée à l'existence de deux sons différents respectivement à cette distance de deux autres sons. C'est dire que cette subdivision ne peut comprendre d'agrégation de moins de 4 sons.
Pour le même motif, des accords de 4 sons, soi-disant de onzième, tels que les suivants :
ne différant en aucune manière de ceux-ci : n'appartiennent à aucune classe spéciale autre que celle qui précède, comportant une seule relation de neuvième
P. 8 Accords de 4 sons [2 Types comportant chacun 4 Espèces)
Q. 30 Accords de 5 sons [6 Types comportant chacun 5 Espèces)
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R. 36 Accords de 6 sons (6 Types comportant chacun 6 Espèces)
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S. 14 Accords de 7 sons {2 Types comportant chacun 7 Espèces)
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La double considération de neuvième permet avec quatre mouvements le passage de l'accord de 7 sons
à un accord simple.
3e SUBDIVISION. — TRIPLE CONSIDÉRATION DE NEUVIÈME
D'après ce qui a été dit plus haut, cette catégorie ne peut contenir d'agrégations de moins de 6 sons, qui sont nécessairement trois sons inférieurs formant accord simple et leurs trois neuvièmes.
T. 6 Accords de 6 sons ( 1 Type, 6 Espèces)
SrSr
j'illlîlt
U. 7 Accords de 7 sons (/ Type, 7 Espèces)
ÎM ^
NOTA. — Il est entendu que, dans toutes ces agrégations, est écartée la considération de pédale, celle-ci ne comptant pas dans le nombre de sons constitutifs de l'accord, lorsque l'analyse exige cette considération. Ainsi, un accord apparent de 6 sons, y compris une pédale simple, ne serait réellement que de S sons, et, avec une pédale double, que de 4 sons.
Tableau iv bis.
Elle peut être diatonique ou altérée
241. La première condition d'une théorie étant d'être générale entraîne la nécessité de cataloguer tous les faits possibles, lorsque le nombre n'en est pas infini ou immense. C'est ce que nous avons fait dans le Tableau IV pour les agrégations diatoniques non altérées, avec l'indication de tous les degrés qui peuvent supporter chaque accord dans une série donnée; et ce que nous aurons à dire en premier lieu ne sera que le développement et l'explication de ce tableau.
242. A l'égard des agrégations altérées, nous nous contenterons plus tard de cataloguer celles de deux sons au plus ou intervalles, le mécanisme connu, appliqué aux accords diatoniques également connus, permettant de constituer toutes les autres, dont il serait difficile et inutile de donner la totalité trop considérable.
243. A ce sujet, il est permis de s'étonner du manque de philosophie des traités les plus sérieux (Barbereau, Reber) qui, au lieu de considérer et établir les possibilités propres à une série unique, se contentent d'envisager des intervalles de hasard, le plus souvent échafaudés sur la môme note, donc appartenant pour la plupart à des séries différentes, ce qui ne peut que créer la confusion dans les idées. Et, pour les intervalles altérés, ils se bornent à en citer un certain nombre en ajoutant : « voici les plus connus et les plus usités », donnant à penser que le nombre en pourrait bien être infini (tandis qu'il est en réalité très limité) et certains inutilisables ! Et le tout sans indiquer les degrés susceptibles de supporter ces intervalles dans une série donnée !
244. L'harmonie diatonique se divise elle-même en harmonie simple et harmonie dissonante [par contact).
PREMIÈRE SECTION
HARMONIE DIATONIQUE SIMPLE
Définition
245. Nous appelons agrégations simples celles qui, appartenant à une même série, ne contiennent aucune dissonance de contact, c'est-à-dire seconde fou septième) ou neuvième.
Leur caractère général consiste en ce qu'aucun des sons qui les constituent n'a de mouvement obligé.
Toutes sont consonantes, à l'exception de l'intervalle de quinte diminuée et de l'accord qui, avec l'adjonction d'une tierce mineure, porte le môme nom par abréviation (ainsi que leurs renversements).
SIMPLES
Consonance
246. Dans la Première Partie, nous avons déjà donné une idée de la génération harmonique des consonances et de leur caractère (12 et s.). D'une manière générale, on peut définir la consonance : agrégation simultanée donnant à l'oreille une impression de repos plus ou moins absolu, n'exigeant pas nécessairement une continuation, donc pouvant à volonté soit être transitionnelle, soit servir à conclure épisodiquement ou définitivement, puisque toute œuvre d'art est nécessairement limitée et doit comporter un plan fini. Il peut paraître amusant d'entendre une nouba algérienne cesser brusquement de jouer à n'importe quel moment, comme le confiseur tranche un jet de pâte de guimauve ! mais on conviendra que c'est un procédé d'art au moins primitif. Au môme titre, on admettrait qu'un acte intermédiaire d'une œuvre dramatique, pour exprimer un sentiment d'incertitude, se termine par un accord dissonant ; c'est quelque chose comme la phrase interrompue suivie de points ou la suite au prochain numéro du roman- feuilleton. Mais nous ne saurions partager la manière de voir de M. Bourgault-Ducoudray lorsque, systématiquement, il termine par un accord de septième dominante l'harmonisation des cantilènes du mode hypophrygien (gamme V) (315).
Accord d'Identité ou de son unique
(unisson et octave)
247. Entre plusieurs sons, la relation d'unisson et même d'octave nous représente plus qu'une consonance : c'est une véritable identité, même pour l'octave. Celle-ci nous donne jusqu'à un certain point une sensation analogue à la vue du même objet à des distances différentes ou à travers des verres successivement grossissants et rapetissants. L'angle de vision varie, mais non l'objet (17).
HO
248. Nous avons vu néanmoins comment l'unisson et l'octave étaient, par unités, susceptibles d'une signification harmonique dans une succession d'accords, môme jusqu'à quatre parties. Ce n'est donc pas un paradoxe, mais une affirmation nécessaire, que de les considérer dans ce cas comme de véritables agrégations de un son {a). Cette nécessité devient encore plus formelle par les altérations possibles \b).
249. L'unisson et l'octave, à l'état naturel, n'ont pas de caractère spécial qui les distingue et c'est par analogie seulement qu'on peut les traiter de renversement l'un de l'autre. La différence nécessaire entre la fonction est même rare ; nous ne la voyons guère qu'en c, lors de la résolution d'une dissonance, car en d, pour la neuvième, on peut concevoir la résolution sur un unisson.
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Mais il en est autrement en cas à' altération, où la considération de renversement acquiert de l'importance, comme nous le verrons.
Accords de 2 sons en général
250. Le mot intervalle, que nous emploierons parfois d'après l'usage reçu, est pourtant fort impropre ici, exprimant un rapport de distance quand il s'agit réellement d'une simultanéité. Et cette impropriété contribue, avec la manie des inutiles sous-entendus, contre laquelle nous avons déjà protesté, à maintenir le préjugé qu'une agrégation de 2 sons ne serait pas un accord, tandis que, pour nous, elle constitue, aussi bien qu'une autre plus complexe, une simultanéité ayant, d'après sa nature, un caractère et des fonctions spéciales.
Il suffit de remarquer que l'effet de a est totalement différent de celui de b ou c.
abc
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251. D'après ce qui a été dit de l'identité schématique des unissons et des octaves, la disposition la plus serrée, abréviative d'espace, attribuée à un intervalle, donne son nom à une disposition plus large, pourvu que l'ordre relatif des deux sons reste le même.
JL
Tierce majeure d'ut Quarte d'ut Sixte majeure d'ut
Nous établirons plus tard qu'il n'y a pas lieu de dénommer spécialement des intervalles plus grands que ceux compris dans une octave ; une considération spéciale créera une exception pour la neuvième seulement.
Positions et Renversements
252. Si l'ordre relatif des deux sons change, leur simultanéité ne peut évidemment se produire que sous deux formes que nous appelons positions, on dit que l'une est le renversement de l'autre (207 et s.).
Tierce majeure Sixte mineure
253. Les chiffres numérotant les intervalles ainsi complémentaires d'une octave entière donnent nécessairement un total de 9.
unisson + octave 9
seconde -f- septième... 9
tierce + sixte 9
quarte -f- quinte 9
etc....
254. Toute agrégation (sauf, comme nous le verrons, celles contenant des neuvièmes) comporte évidemment autant de positions que de sons différents, susceptibles à tour de rôle d'être placés à la partie inférieure nommée basse.
Mais les aspects différents donnés par ces renversements n'empêchent pas qu'il ne s'agisse du même accord et il n'en est pas autrement pour une agrégation complexe. Le caractère consonant et dissonant d'un intervalle ne peut donc être modifié par le renversement, étant fondé sur un rapport numérique seulement interverti. La différence d'effet résulte uniquement de ce que les deux sons sont pris dans l'ordre de leur génération ou inversement.
On peut donc affirmer que le renversement d'une consonance est une consonance et le renversement d'une dissonance une dissonance (16).
255. Le renversement étant le résultat d'une division inverse de l'octave, l'atténuation d'un intervalle devient une cause d'agrandissement pour son renversement. Donc, aux intervalles majeurs, augmentés, biauymentés, correspondront comme renversements des intervalles complémentaires mineurs, diminués, bidiminués, et réciproquement.
Intervalles Consonants
QUINTE JUSTE (et QUARTE JUSTE)
256. Nous connaissons déjà le caractère de consonance absolue, dans la dualité, de la quinte juste (18). Sa plénitude majestueuse ne l'empêche pas de se mêler normalement, dans l'écriture à deux parties, à l'octave, aux tierces et aux sixtes, notamment dans les successions bien connues composées avec les notes naturelles des instruments à embouchure; mais son effet conclusif,en raison même de sa large base, est moindre que celui de l'unisson, de l'octave et même des tierces. La force cadentielle, et c'est une loi générale sur laquelle nous reviendrons, appartient, en effet, surtout au mouvement de quinte inférieure d'un son vers un autre jouant le rôle de tonique. L'audition d'une quinte en simultanéité semble toujours faire attendre que ce mouvement indiqué harmoniquement se produise mélodiquement (293).
Ce phénomène est encore bien plus évident pour le renversement de la quinte, la quarte juste, qui ayant sa base transportée à la partie supérieure, donne naturellement l'impression d'un manque d'équilibre, ne nuisant pourtant pas au caractère de consonance. Pour un effet spécial d'incertitude, il n'est pas en effet impossible d'en faire un accord initial ou terminal, surtout avec le concours de la tierce (voir plus loin aux accords de 3 sons, 291).
257. Nous avons déjà reconnu la lourdeur de deux quintes consécutives, même dans le corps d'une harmonie plus complexe (232 et s.). Elle devient encore plus formelle lorsqu'elles sont isolées de tout autre élément, à moins qu'en durée brève elles ne constituent un arpège représentatif d'une tenue dissonante.
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Chopin, 4" Nocturne, op. 15, n° 1.
Des suites de quartes justes à découvert ne seraient pas moins dures (nous verrons plus tard les conditions de leur emploi comme simples éléments partiels).
258. Ces successions barbares formaient pourtant l'élément principal dans les essais harmoniques informes du moyen âge primitif. Et elles ne paraissent donner lieu à aucune
répugnance naturelle d'intonation, comme le prouve le fait observé par nous au cimetière de Brest plusieurs années de suite, à partir de 1900, d'un enfant de chœur chantant exactement à la quinte au-dessus de la voix du chapelain, d'où résultait la même mélopée simultanée dans deux séries différant par un accident à la clef. Les deux chanteurs ne se doutaient du reste en rien de l'hérésie harmonique dont ils se rendaient coupables. M. Michelot nous a dit avoir observé un fait de même nature dans une autre partie de la Bretagne. Sout-ce là des vestiges d'une tradition*! Bien ne nous permet de l'affirmer.
259. Une succession harmonique à 2 parties ne comportant que des unissons, octaves, quintes ou quartes justes, ne saurait se prolonger longtemps sans une insupportable monotonie.
260. Mais, si on y ajoute l'emploi des tierces et des sixtes, la quinte et aussi la quarte, malgré le préjugé incompréhensible qui frappe celte dernière et dont il sera question plus loin, donnent d'excellents chaînons intermédiaires (Voir exemple ci-après, 275).
A3 parties, l'adjonction d'une tierce au-dessous de la partie inférieure (et même jusqu'à un certain point au-dessus de la partie supérieure) fait disparaître la dureté des quartes successives.
TIERCES (et SIXTES)
261. Après l'identité des unissons et octaves, la rigidité hiératique des quintes et des quartes, la souplesse des tierces majeures et mineures et de leurs renversements, sixtes mineures et majeures, est enfin venue apporter au matériel consonant l'élément plastique qui lui manquait. Comment des intervalles qui nous semblent si essentiellement consonants dans leur suavité, ont-ils pu jusqu'à une époque relativement récente, être considérés comme des dissonances? Exemple remarquable de l'influence néfaste, sur les progrès techniques de l'art, d'une idée fausse résultant d'une routine traditionnelle enseignée d'après l'autorité plus ou moins bien interprétée des Anciens. L'intonation mélodique de ce genre d'intervalles, surtout sous la forme serrée de tierces, est pourtant aussi simple et naturelle que la simultanéité est douce à l'oreille.
262. La tierce majeure donne si l'on veut de préférence l'impression d'un son prime accompagné de sa deuxième résonance supérieure différente de l'octave (son 5).
En concours avec cette simultanéité isolée, on est surtout porté à sous-entendrele son 3 qui complète l'accord parfait majeur; mais cette présomption n'a rien d'invincible et peut être détruite par les conditions de tonalité générale. La tierce majeure peut en effet aussi, par sa superposition à la tierce mineure, être supposée fragment supérieur d'un accord parfait
Îmi ut.
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263. La tierce mineure, qui peut être le resserrement par altération de la tierce majeure, sans l'être nécessairement, emprunte à celte particularité son caractère particulier, ce quelque chose d'affaissé qui donne à la modalité mineure dont elle est l'élément actif son expression mélancolique, en contraste avec la sérénité et l'ampleur des tonalités majeures. Mais, la tierce mineure peut aussi laisser sous-entendre, au lieu de la tierce majeure super-
i ut posée, la tierce majeure inférieure, qui en fait le fragment d'un accord majeur : < la.
f fa
264 Les sixtes mineure et majeure, renversements des tierces majeure et mineure, participent respectivement aux caractères de celles-ci, sans avoir la même stabilité, puisque la note grave ne peut plus laisser sous-entendre au-dessus d'elle un accord parfait. Aussi la sixte donne toujours plus ou moins l'impression d'un intervalle auquel manque au grave sa base transportée à l'aigu.
La sixte mineure, appuyée au grave sur un degré subordonné, présente, pour ce motif sans doute, un certain caractère de fadeur et de mollesse qui n'existe pas au môme degré dans la sixte majeure appuyée sur un degré maître (49).
265. Une suitede tierces diatoniques, mélangée naturellement de majeures etde mineures, suflit à donner à une mélodie simple une harmonie coulante et gracieuse, que parfois les chanteurs populaires improvisent d'instinct. Il en est de même des sixtes, quoique l'effet en soit plus relâché. Ce genre de successions superposé à un mince placage harmonique, s'est introduit d'une manière ahusive dans les productions d'une certaine époque de la musique italienne, auxquelles il contribue à donner un caractère de mièvrerie.
266. Le mélange des tierces et des sixtes, au contraire, peut produire une harmonie à 2 parties renversable en contrepoint, susceptible d'élégance dans sa fluidité, mais de peu de vigueur et de relief, si on n'y joint les identités et consonances déjà étudiées, unissons, octaves, quintes et quartes justes, auxquelles va s'ajouter la dissonance sans contact.
Distinction des Dissonances
267. Toutes les espèces d'intervalles autres que ceux que nous venons déconsidérer ont le caractère de dissonances.
Une consonance peut être transiloire dans le discours musical, mais elle peut aussi lui servir de conclusion. Un intervalle dissonant, au contraire, ne donnant pas à l'oreille une impression de repos, ne peut avoir qu'un rôle de passage et appelle en principe une continuation ; aucun son surajouté ne peut du reste détruire ce caractère dissonant, qui se trouve communiqué à toute agrégation contenant un intervalle de cette nature.
268. Nous distinguerons deux espèces de dissonances, la dissonance sans contact et la dissonance de contact, il n'est question ici que de la première.
Intervalle Dissonant (sans contact)
QUINTE DIMINUÉE (et TRITON)
269. Un seul intervalle dissonant sans contact existe entre deux termes de la série diatonique sans altération. C'est la quinte diminuée, avec son renversement quarte augmentée ou triton (sons à distance de trois tons entiers).
Au sens enharmonique et en se bornant aux agrégations de deux sons, on pourrait même prétend eque c'est le seul absolument, les intervalles dissonants différents provenant d'altérations étant tous homophones de consonances ou bien de dissonances de contact. Or les altérations homophones de consonances ne prennent, au point de vue tempéré, un caractère de dissonance (non de contact) que par le concours d'une autre note déterminant l'accord de trois sons dit de quinte augmentée. Nous verrons en effet plus loin qu'il n'y a pas d'autres accords simples de trois sons dissonants sans contact que celui dit de quinte
( fa diminuée : ré et celui dit de quinte augmentée, formé de la superposition de deux tierces
( si
majeures.
270. L'intervalle naturel de quinte diminuée, résidu harmonique de la série génératrice, est le renversement du triton, formé de ses deux pôles extrêmes, le son prime générateur et le son 45, dernier engendré parmi les diatoniques (32).
Son immense importance résulte de ce que, au point de vue mélodique ou harmonique, il est à lui seul déterminatif de série. Aussi toute tonalité incomplète où l'on se prive volontairement de ses deux termes ou d'un seul (comme les gammes pentaphones) est nécessairement indéterminée, au point de vue de la série diatonique, et pourrait indifféremment être attribuée à des séries diverses (175 et s.).
Au point de vue tempéré, il divise l'octave en deux parties égales, étant, comme son renversement, composé de 6 demi-tons.
271. Comparé à l'identité des unissons et octaves, à la pesante majesté des quintes et quartes justes, à la fluidité douce des tierces et des sixtes, il apporte dans l'harmonie un élément d'aigreur, qu'il communiquera à toutes les agrégations dont il sera facteur, et qui atteindra son maximum dans l'accord de septième diminuée par l'entrelacement de deux quintes diminuées formant l'échelonnement de trois tierces mineures»
272. Nous croyons devoir nous conformer à l'usage général en conservant les dénominations de quinte diminuée et de quarte augmentée, qui, appliquées à des intervalles naturels, ne sont pas irréprochables. Mais celle de fausse quinte ne vaut pas mieux, et nous avons employé le mot quinte faible pour désigner l'intervalle entre le son27 et le son 40 (T. III).
273. Quoi qu'il en soit, les dénominations usuelles rendent assez bien compte de certaines tendances qui, pour n'être pas aussi absolues que voudraient le faire croire les théories courantes, n'en existent pas moins. Le voisinage de demi-Ion, la plus petite distance différentielle admise entre deux notes contiguës, rendant inutile et impossible toute altération de nature à augmenter la tendance de l'une vers l'autre, crée entre elles un penchant mélodique incontestable.
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Mais, affirmons-le bien haut, cette tendance non motivée par le contact de deux sons n'amène rien de nécessaire dans la résolution, et les deux notes gardent en principe leur mouvement libre (281).
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274. Le passage direct à 2 parties, même conjoint, de la quinte juste à la quinte diminuée et de la quarte juste au triton ne présente aucune dureté et est très admissible (a, b, c, d). Il ne s'agit pas en effet d'atteindre la consonance, mais de la quitter.
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Il en serait autrement du mouvement inverse, du moins conjoint [e, f, g, h), car dans les autres cas, il y aurait ou des notes communes ou considération fragmentaire possible.
Harmonie Simple de 1 et 2 sons à 2 parties
275. Joints à l'ensemble des intervalles consonants, la quinte diminuée et son renversement y apportent l'élément de variété expressive que comporte leur nature.
Cadences par accords de 1 et 2 sons
276. En voici des exemples propres à chaque tonalité. Ainsi les cadences formelles à 2 sons sont parfaitement possibles.
.Tons I
SEI
La détermination tonale complète exige 3 accords pour les conditions essentielles, mouvement de basse final de dominante sur tonique, présence du fa et du si dans la formule. L'accord tonique évidemment sera réduit à l'octave ou à la tierce, parfois même à la sixte plus satisfaisante en mineur qu'en majeur, par suite de l'appui d'un degré fixe à la basse (31, 264, 293 et s.).
CHAPITRE IV
Définitions
rfaits
Accord
mineurs
de quinte diminuée
la mi si
fa
fa ut sol
ré
ré la mi
si
277. Nous donnons ce nom à 3 espèces d'agrégations de 3 sons, dont deux consonantes, accords parfaits majeur et mineur (avec leurs deux renversements respectifs) et une dissonante sans contact, l'accord dit de quinte diminuée (avec ses deux renversements).
majeurs
ut sol ré la mi si fa ut sol
Réduits à leur forme la plus serrée, les accords simples comprennent toutes les simultanéités possibles (sans altérations) formées de la superposition de deux tierces. Mais loin de nous la pensée de voir dans cette condition, comme on l'a fait à tort depuis Rameau, la loi même de génération de toutes les agrégations harmoniques.
La disposition ci-dessus de l'accord parfait majeur n'est que la contraction schématique dans les limites de l'octave, pour la commodité de figuration, d'une agrégation engendrée harmoniquement dans cet ordre :
■ la . mi , si
ut sol | ré
1 fa ' ut ' sot
Nous l'avons déjà dit (209), il est contestable d'attribuer à la tierce et sixte le nom de 1er renversement qui conviendrait mieux, semble-t-il, à la quarte et sixte. La quinte de la note prime est en effet le son le premier engendré, d'où la force déterminative d'affirmation tonale qui appartient si puissamment au mouvement de celui-ci sur le son générateur comme nous aurons souvent à le constater (256, 293 et s.).
Il n'en est pas autrement pour l'accord parfait mineur, qui peut au besoin être considéré comme un accord majeur dont la tierce grave est abaissée, quoique sa possibilité naturelle dans la série diatonique soit hors de doute et ait le pas sur la considération d'altération.
En réalité c'est sous forme de tierce et sixte (1er renversement) que l'accord parfait mineur se présente d'abord dans l'ordre de la génération harmonique :
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Pour l'accord de quinte diminuée, en l'absence de fondamentale, on a l'habitude, par symétrie avec les accords parfaits, de lui attribuer la disposition analogue comme principale, quoiqu'elle ne corresponde pas plus que pour le mineur avec l'ordre naturel de génération de
A si
ses éléments, qui est en réalité : \ ré.
I fa
(Cf. Tableau I.)
Accords simples de 3 sons Consonants
278. Si deux sons se trouvent en rapport de dissonance, tout autre son qui leur serait juxtaposé ne peut évidemment modifier cette relation.
La condition nécessaire pour qu'un accord de trois sons soit consonant est, par suite, qu'il n'existe que des rapports de consonance entre ces trois sons pris deux à deux, et il faut en outre, sous peine de contradiction tonale, que ces 3 sons puissent coexister à l'état naturel dans une même série, car une quinte augmentée ou quarte diminuée ne sont pas des consonances, malgré l'bomopbonie approximative avec la sixte mineure et la tierce majeure.
Les accords ci-après sont donc consonants, et aussi leurs renversements :
Quintes justes
Tierces mineures Tierces majeures
SE
Les seuls intervalles consonants, quintes et quartes justes, tierces et sixtes majeures ou mineures, entrent dans la composition de ces accords naturels ; ces accords sont donc tous consonants et les seuls consonants dans la même série.
Il est en effet facile de s'assurer qu'il n'y a pas, sur aucun degré, d'autres combinaisons cette espèce possibles que celles indiquées au dernier exemple.
Nous savons déjà que, surtout dans leur forme fondamentale, ils caractérisent comme conclusion normale, les 6 tonalités naturelles dans chaque série.
A aucune de ces agrégations on ne pourrait ajouter une autre composante sans produire une dissonance avec l'une ou l'autre de celles qui les constituent.
En résumé :
1° Il ne peut y avoir d'accord consonant de plus de 3 sons.
2° II n'existe que deux espèces d'accords de 3 sons consonants, les accords parfaits majeur et mineur, pouvant chacun se poser sur 3 des degrés de la même série, et susceptibles, outre la position fondamentale, de deux renversements.
ACCORD DE QUINTE DIMINUÉE
Par analogie avec les accords parfaits et quoiqu'il ne puisse ici être question de fondamentale, nous considérons comme position première la plus resserrée formant deux tierces mineures superposées. A l'état naturel, il existe uniquement sur le 7e degré de la série diatonique, et les renversements sur les 2e et 4U degrés (32).
Caractère et Succession des accords Simples de même position
ETAT DIRECT OU FONDAMENTAL
280. La stabilité absolue caractérise les accords parfaits dans la position fondamentale, avec, au majeur, une noblesse majestueuse et au mineur, une teinte mélancolique.
Le parti pris de n'employer qu'une succession d'accords parfaits non renversés produit un effet de gravité éminemment propre à l'expression du sentiment religieux.
mm
Ans. Viinée, Lamenlo pour violoncelle et orchestre.
281. Cet effet serait très modifié par le mélange de raccord de tierce et quinte diminuée, contrastant vivement avec les accords parfaits par le caractère d'aigreur dissonante de la quinte diminuée, très peu atténué par l'interposition de la note de division égale donnant seulement un peu plus de corps à la sonorité. La nature de dissonance sans contact propre à cette agrégation, la place qu'elle occupe sur le 7e degré en complétant symétriquement la série des accords simples, lui font une situation à part. En outre la proximité, pour deux de ses composantes, de degrés voisins à distance de demi-ton, crée certaines tendances assez normales (273), existant du reste aussi bien dans le sens inverse. Mais si, en effet, dans la succession de deux accords comportant, de l'un à l'autre, deux notes en rapport de demi-ton
diatonique, le mouvement mélodique conjoint entre ces deux notes est très coulant et naturel, surtout au point de vue de la facilité d'intonation vocale, cette fréquente convenance n'a aucun caractère de loi.
Mouvement
par demi-ton
parlant de l'accord
avec demi-ton évité
Mouvement par demi-ton avec demi-ton évité
partant de l'accord partant de l'accord partant de l'accord
de quinte diminuée inverse de quinte diminuée inverse de quinte diminuée inverse de quinte diminuée
Ces observations s'appliquent également aux renversements de l'accord de quinte diminuée.
Dans une harmonie simple, lorsque l'effet voulu en comporte l'emploi, l'accord simple dissonant, sauf qu'il ne peut constituer un repos final, se traite en somme, par analogie et en tenant compte de sa nature, comme les accords consonants, surtout dans les marches, où l'assimilation est plus complète encore et où on tolère mieux des inélégances dans les mouvements de parties, la continuité symétrique primant ici toute autre considération.
282. Le tableau suivant indique tous les rapports directs entre accords simples dans la position dite fondamentale et dans la même série, la possibilité de ces successions ne pouvant être douteuse, en raison de leur caractère élémentaire.
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On remarquera que nous avons usé de la faculté indiquée plus haut comme de réaliser à 4 parlies des successions d'harmonies] de 3 sons, en redoublant notes ; on évite ainsi de disjoindre les parties supérieures de manière inélégante.
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ce qui serait difficile à 3 parties avec le parti pris de garder les accords toujours complets. Un autre avantage est d'indiquer le maintien des notes communes aux accords successifs. Il peut y en avoir une ou deux selon les cas, et il n'en existe pas quand la basse l'ait un mouvement conjoint.
284. Les exemples suivants synthétisent tous les mouvements de basse de même nature possibles dans une série donnée.
Naturellement les intervalles complémentaires deux à deux donnent lieu à la succession de degrés du même nom dans le mouvement inverse.
Ainsi : Quinte montante = Quarte descendante. Quarte montante = Quinte descendante.
Tierce montante = Sixte descendante.
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Pour éviter des mouvements aussi disjoints, on emploie plus volontiers la basse > /alternante en forme de marche à combinaison binaire produisant les mêmes degrés.
Et, en appliquant la même combinaison alternante aux parties supérieures, on obtient celle marche harmonique régulière et de même sens :
Une marche des parties supérieures de même sens que la montée ou descente simple de basse serait évidemment impraticable à cause de la grande disjonction.
etc.
286. Nous regardons comme une subtilité, tendant à nier la pluralité des tonalités de même série, l'opinion de Gevaert (§ 62), n'admettant dans ces marches que par tolérance l'accord de quinte diminuée parmi des agrégations ronsonantes. Simplement il est transitionnel et ne prétend pas à être accord de tonique, mais il peut être accord de dominante.
S'il diffère des autres termes accords parfaits, ceux-ci diffèrent bien aussi entre eux comme majeurs ou mineurs.
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Le mouvement de sixte dans le même sens est, comme on le voit, trop disjoint pour être praticable avec plusieurs termes de progression. Une basse alternante vaudrait mieux, quoique déjà assez disjointe.
La marche régulière dans le même sens ne serait pas impossible en somme, malgré le reproche que des puristes pourraient faire d'un mouvement semblable de 4 parties disjointes. *.
Secondes montantes
fondes descendantes
Septièmes descendantes Septièmes montantes
Nous ne les écrivons pas à cause de la trop grande disjonction dans le même sens. Elles seraient plus praticables alternant avec des secondes sous forme de marche à combinaison binaire.
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La marche régulière d'accords simples, avec mouvement alternant des parties intérieures, moins âpre et bien plus élégante que la réalisation de sens contraire, est très normale. Nous ignorons pourquoi les traités ne la mentionnent pas (serait-ce à cause des quintes cachées?). Nous ne saurions donc partager l'opinion de Gevaert(§56, D) à ce sujet.
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289. C'est ici le lieu de remarquer qu'à tout prendre, les marches sont en elles-mêmes une preuve de la pluralité des tonalités dans une même série.
ACCORD DE TIERCE ET SIXTE (DIT DE SIXTE
;i,r renversement ou 2e position des accords simples)
( Tierce mineure et Sixte mineure sur la, mi et si. 3 Espèces \ Tierce majeure et Sixte majeure sur fa, ut et sol. ' Tierce mineure et Sixte majeure sur ré. Les deux premières espèces participent de la couleur de leurs fondamentaux avec plus de souplesse, de fadeur aussi.
Moins stables naturellement que les accords parfaits, elles contrastent moins avec la troisième variété, malgré l'aigreur propre à celle-ci, que les accords parfaits avec l'accord de quinte diminuée.
En vertu de leur fluidité, ces accords dans leur position serrée, c'est-à-dire en évitant la quinte entre les deux notes supérieures, jouissent de la propriété, non généralement reconnue à leurs fondamentaux, de pouvoir sans .ourdeur se succéder à 3 parlies conjointement (ou autrement, du reste) comme de simples tierces.
1 1 1 rn eu
Beethoven, 3' Sonate pour piano.
A 4 parties, la partie ajoutée aurait un mouvement différent.
Mais des harmonies de ce genre ne sont susceptibles que d'un intérêt transitoire et épisodique et ne pourraient suffire comme des accords fondamentaux dans l'harmonisation de périodes musicales complètes; elles apportent seulement à ceux-ci, en se mélangeant à eux, un élément de variété, en allégeant leur plénitude un peu lourde.
ACCORD DE QUARTE ET SIXTE
(2d renversement ou 3e position des accords simples.
f Quarte juste et Sixte majeure, sur ut, sol et ré. 3 Espèces } Quarte juste et Sixte mineure, sur la, mi et si. ( Triton et Sixte majeure sur fa.
Voici, en vertu d'un préjugé incompréhensible, mais séculaire et sans exception pour ses trois variétés, un paria de la musique, dont, en dehors de la formule banale de cadence pour
les deux premières, on est habitué à limiter à peu près l'usage à servir d'agrégation de passage avec basse conjointe à la précédente et à la suivante.
Rien de plus injuste. Assurément celte agrégation n'a pas l'équilibre de l'accord parfait et sa sonorité est un peu creuse, ce qui constitue justement son caraclère particulier; mais celle de tierce et sixte n'est-elle pas molle et fade ? Pas plus que celle-ci du reste, elle ne peut suffire seule à harmoniser des périodes complètes.
Mais, dans une foule de cas, employée librement, la quarte et sixte donne au tissu harmonique un élément précieux de variété et se mélange notamment avec bonheur à l'accord parfait dans le style religieux, de préférence même à la tierce et sixte beaucoup plus mièvre.
Les suites à 3 parties de quartes et sixtes conjointes par mouvement semblable, moins fréquentes que les suites analogues de tierces et sixtes, se rencontrent pourtant fréquemment non seulement chez les modernes, mais dans l'œuvre de Bach, surtout sur une pédale.
A 4 parties, le mouvement contraire en favorise singulièrement l'emploi.
Nous ne concevons aucun motif de proscrire des successions telles que les suivantes :
Min
Mabsenet, Eve, N" 3, B.
Heugel et, Cie, éditeurs-propriétaires
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cf. 319)
L'effet dune des plus belles inspirations de l'art moderne, la Marche Funèbre de Chopin, est dû à l'emploi de la quarte et sixte, et avec par moments, la quarte seule à découvert.
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Et qu'on ne dise pas que la main gauche arpège en réalité l'harmonie a. Si en effet, on veut ajouter seulement un si \; pédale au grave, l'effet est complètement détruit.
La quarte seule à nu se manifeste encore dans ce passage de la Symphonie en Ut mineur de Beethoven, I :
ïS
■xÊL
ff=Ëf
Avec redoublements aigus et graves.
Citons aussi la conclusion du sublime Allegretto de la Symphonie en la de Beethoven, se terminant sur la consonance indécise de quarte et sixte, dont l'effet est accentué par le hautbois redoublant à la partie supérieure le m? au grave du 2e cor. On aura beau objecter que la terminaison a lieu en réalité sur l'accord parfait déterminé à la première des trois dernières mesures par la tonique frappée brièvement par les basses, au commencement de la tenue des instruments à vent, l'impression finale n'en est pas moins certaine.
Cette tenue n'est du reste que la reproduction des deux premières mesures du début, et cette fois les basses avaient été muettes.
En succession chromatique, l'effet de suites d'accords de quarte et sixte est excellent, bien supérieur même comme ampleur de sonorité à des suites de tierces et sixtes.
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Charrier, Gwendoline, Acte I, Scène 111 Enoch et C'", éditeurs-propriétaires.
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HARMONIE GÉNÉRALE SIMPLE ET CADENCES
Pluralité harmonique des Gammes naturelles
292. Le but d'une théorie sérieuse est-il seulement de constater des usages courants au moment actuel, et de s'en tenir là, prenant des habitudes pour des lois, sans chercher à envisager dans leurs conséquences des faits incontestés, mais négligés de parti pris, ou bien d'embrasser hardiment le cercle complet des possibilités esthétiques, qu'elles aient eu ou non des applications élémentaires dans le passé ? Poser la question, c'est y répondre.
Le système scolastique se résume ainsi : série unique, gamme unique. Gevaert n'hésite pas à proclamer : « Chez nous, il n'existe plus d'outre mode diatonique que la gamme majeure... Vhexarchie est devenue une monarchie » (^§ 68 el 69). Un seul degré pouvant être tonique, tous les autres modes n'apparaissent plus que comme des résultats d'altérations; comme s'ils n'existaient pas par eux-mêmes diatoniquement, comme si la considération de possibilité naturelle ne devait pas primer celle artificielle d'altération ! Et encore, après avoir longuement parlé en antiquaire des six gammes naturelles, Gevaert leur refuse le droit à une harmonisation propre d'après leur caractère. Pourtant ce vigoureux esprit entrevoyait jadis la possibilité d'horizons nouveaux pour les artistes futurs [Bulletin de la Société des Compositeurs de Musique, 1868, p. 132).
Si l'on compare la lente et obscure élaboration des lois harmoniques à la recherche souterraine de matériaux précieux et nécessaires, ne peut-on pas dire que, là où les galeries susceptibles de contenir des filons utilisables étaient déjà, au moins monodiquement, amorcées, il a plu, à un moment donné, de creuser et explorer à fond une seule d'en Ire elles, la principale, il est vrai, et d'en extraire la matière musicale qu'elle contenait ? Progrès en ce sens, mais en ce sens seulement, et ne devant pas faire perdre de vue ce qui restait à faire et l'utilité de déblayer et exploiter aussi les autres galeries dont l'orifice au moins était connu déjà.
Pour nous, ce qui détermine une tonalité, c'est l'importance relative attribuée aux divers degrés d'une môme série, qui peuvent tour à tour, sauf le 7e, devenir le centre autour duquel gravite le discours musical et en former l'élément de conclusion et cette détermination peut exister harmoniquemenl comme mélodiquement. Méconnaître ce principe, c'est refuser à l'art d'essentielles et nécessaires conditions de variété.
Est-ce à dire que les six tonalités naturelles soient d'importance égale ? Nous ne Pavons jamais prétendu. Nous avons donné, au contraire (28, 170, 171), les raisons d'accorder la primauté d'abord à la gamme I sur toutes les autres majeures ou mineures, et ensuite par couples (majeur et mineur relatifs), aux tons I et VI, médians, sur les couples IV et II, V et III.
La pluralité des gammes diatoniques de même série trouve déjà son application harmonique dans la pratique courante d'accompagnement du plain-chant, prouvant leur existence propre aussi bien harmonique que mélodique. Nous laissons à part la question de savoir si esthétiquement les mélopées liturgiques doivent être accompagnées Elle ne rentre pas dans l'objet de cet ouvrage ; à vrai dire, nous pencherions pour l'opinion contraire, mais par des motifs qui n'ont rien à voir avec la possibilité certaine de cet accompagnement. Ce n'est pourtant pas que l'art liturgique manifeste une prédilection pour la note sensible, qui jamais n'y précède immédiatement la linale dans la conclusion ; là où ce procédé paraîtrait exister au premier abord, il est en réalité soigneusement évité par le redoublement mélodique de la finale.
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Détermination tonale par les Cadences complètes
293 L'élément le plus essentiel dans le fonctionnement d'une harmonie quelconque, à considérer avant les éléments simplement transitionnels, ne peut être qu'un acte de conclusion épisodique ou définitive, de nature à déterminer la tonalité qu'on a en vue de manifester, pendant une durée plus ou moins longue, comme principale. D'où l'importance des cadences.
La conception générale que nous nous faisons de la cadence est beaucoup plus large que celle envisagée jusqu'ici dans les traités. Nous en voyons la première condition, en vertu de la loi même de tonalité, dans le mouvement d'une basse sur sa quinte inférieure (ou sa quarte supérieure), cette dernière note portant l'accord parfait supposé tonique. Mais nous estimons qu'à la rigueur la première peut porter une agrégation quelconque de même série ; si nous nous bornons à une harmonie simple, l'accord antécédent pourra être l'une des trois positions d'un accord simple, soit, pour les six tonalités naturelles, les agrégations figurant à l'avant-dernière colonne du Tableau V. Par leur mouvement sur les accords toniques (dernière colonne), la détermination existe en tant que fonction tonique et nature modale de Faccord final, mais non au point de vue de la série restée incertaine, sauf en cf, c2, d\ successions qui comportent, dans des conditions excluant l'idée d'altération, le fa et le si non susceptibles de se rencontrer à la fois diatoniquement dans toute autre série que la série UT. Au contraire, toutes les combinaisons ayant l'indice 3 ne sont formées que de deux
( sol
positions d'un même accord parfait possible dans 3 séries, par exemple ] mi dans les séries
FA (avec si [?), UT et SOL (avec fat,), et, sauf c1, c2, e?\ toutes les autres combinaisons qui comportent seulement le fa ou le si laissent incertain, dans le 1er cas, le point de savoir si le si est t{ ou [>, dans le 2e cas, le point de savoir si le fa est ^ ou t.
L'indétermination de série, en dehors des trois cas indiqués, ne peut cesser qu'au moyen d'un autre accord antéprécessif comportant le fa ou le si, ou ces deux degrés à la fois, suivant qu'il est nécessaire. Mais cette condition est suffisante et il n'y a nulle obligation pour une formule de cadence de contenir tous les degrés de la série (col. 3 du Tableau V).
En résumé, le minimum des éléments nécessaires à une détermination tonale absolue réside dans une succession la plus réduite comportant, avec l'accord parfait de tonique précédé de la dominante comme basse d'un accord quelconque, l'émission du 4e et du 7ê degré de la série; la cadence est ainsi complète.
Avec des agrégations simples, ce minimum suppose 3 accords, sauf pour c1, c2 et d\ où deux suffisent, quoique, même dans ce cas, l'antéprécession du 3e accord, à l'imitation des cas les plus fréquents, puisse paraître donner du relief à l'affirmation tonale (cf. 405 et s ).
TABLEAU V TABLEAU SCHÉMATIQUE DES CADENCES COMPLÈTES PAR ACCORDS SIMPLES
DETERM1NAT1VES DE TONIQUE ET DE SÉRIE
Ton
Accords dont l'un quelconque doit être antéprécessif, dans les cas indiqués, pour la détermination de série.
Accords sur dominante dont l'un quelconque peut être précessif.
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Disposition de l'accord tonique terminal
294. La sensation la plus complète de repos eonclusif donnée dans les deux modes par l'accord Ionique correspond au cas où la tonique est répétée à la partie supérieure ou chantante.
295. Si celle-ci est la tierce majeure, il en résulte un effet particulier un peu plus vague quoique encore très positif et très employé.
Disons à ce sujet, qu'en présence de pièces du plain-cbant [Te Denm, Paage lingita, etc.) du ,7e mode, dont quelques-unes très anciennes, et où les repos multipliés sur le sol, outre la fréquence de l'ut, justifient souvent la sensation de la tonalité Ut I, avec terminaison sur médiante, nous avons toujours été porté à croire que certaines mélopées doriennes devaient donner la même impression, malgré la proscription théorique si bizarrement arbitraire $ut comme tonique, chez les Grecs anciens.
296. La terminaison mélodique sur la tierce mineure, au contraire, est rare en l'ait, par le motif, non donné par les théoriciens, du trop d'importance de la tierce régulatrice de l'accord (115), qui, dans une partie saillante, nuit à l'effet delà fondamentale ; néanmoins elle ne peut passer pour absolument inadmissible, malgré l'opinion de Gevaert (§115, Bl.qui cite à l'appui deux mélodies de Schubert ; on pourrait en opposer deux autres du même auteur :
Marguerite uu rouet.
Du liebst mich nicht.
11 s'agit, il est vrai, de conclusion finale par des accompagnements, mais importants par leur signification poétique.
297. La quinte peut aussi figurer à la partie supérieure, à condition que l'effet suspensif qui en résulte soit en situation ; car dans ce cas, comme dans celui où elle se rencontre dans une partie intermédiaire suffisamment aiguë et de sonorité saillante, elle semble garder une partie de sa force appellative et faire attendre un nouveau mouvement de descente vers la tonique.
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Beethoven, Scherzo de la X" Sonate pour piano et violon.
Voir aussi l'exemple de Schumann cité plus loin (413).
Elle peut au contraire, à la différence de la basse ou de la tierce, sans lesquelles les considérations toniques pour la première ou modale pour la seconde n'existent plus, disparaître complètement de l'accord final ; et la signification cadentielle, loin d'en être atténuée, est plutôt augmentée, en raison de ce que nous venons de dire de l'effet propre à la quinte, par
cet allégement très convenable en particulier dans le 2e cas (sixte sur dominante), pour l'accord précessif. La présence de cette dominante à la base de l'accord précédent ne permet pas du reste de sous-en tendre un autre complément à la tierce.
Par suite du préjugé alors vivace de la dissonance des tierces, les déchanteurs du moyen âge n'admettaient au contraire dans l'accord final, que la tonique et la quinte, en doublant, il est vrai, la tonique à l'aigu (de Coussemaker, L'Art harmonique aux XII' et XIII' siècles).
Du reste, pour un parti pris de conclure sans modalité, cette nature d'accord sans tierce, d'usage actuel assez rare, n'a rien d'inadmissible; on la retrouve encore dans les compositions religieuses d'Hàndel et de Mozart.
298. La terminaison sur simple unisson ou octave est au contraire fréquente, la tonalité supposée déjà établie fermement par ce qui précède.
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Et sauve en _ cor
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(Méhui., Joseph.)
En mineur notamment, les anciens l'employaient volontiers ; souvent aussi ils substituaient brusquement l'accord majeur de tonique commune [cadence picarde). Dans la musique instrumentale, il est d'usage fréquent en terminaison définitive, après cadence sur l'accord tonique complet, de le faire suivre de l'unisson ou octave de la tonique synthétisant plus fortement encore l'unité esthétique (Beethoven, finale des Symphonies en Ré et en Ut mineur).
Accord précessif Parfait sur dominante
299. Nous avons déjà laissé entendre que le rôle de la dominante dans la cadence nous paraissait avant tout une fonction mélodique dans la basse, indépendante de l'accord sur la dominante.
Nous n'entendons pas parla nier la convenance prééminente, dans la plupart des cas, de la première position d'un accord simple sur cette dominante. Il suffit de remarquer qu'il fait entendre un degré de plus qu'un accord de 2e position quoique ce degré ne soit pas toujours indispensable à la détermination ; de plus, le mouvement conclusif comporte en principe l'élégance du pivotement, deux termes appoggiaturant deux termes de l'accord tonique sur la tenue de dominante.
Quand cet accord est majeur (Tableau V, a\ c1), il ne donne lieu à aucune observation ; c'est la cadence connue sous le nom de parfaite.
Pour le ton V, c' est plus contraire aux habitudes reçues et au préjugé d'après lequel « sans note sensible, l'harmonie serait impuissante à formuler une cadence pleinement conclusive » (Gevaert, § 71, B). La conclusion a seulement un caractère différent fort admissible néanmoins, selon nous, et c'est justement ce qui en fait un précieux élément de variété qui a déjà pénétré et pénétrera de plus en plus dans la pratique musicale. Même observation pour b{ et /"' (Tons VI et II); d1 (Ton III) paraîtra encore plus étrange à certains théoriciens, et pourtant si, dans un acte de cadence, la tonique comporte par définition la consonance de l'accord parfait comme conclusif, aucune nécessité semblable d'un accord de repos ne s'impose à l'accord transitionnel supporté par la dominante.
En anticipant sur un chapitre suivant, on peut ajouter qu'une succession bien connue ne peut guère s'analyser que comme altération double de d '.
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Accord précessif de Sixte sur dominante
300. Les 3 espèces d'accords de tierce et sixte, présentant à l'audition un contraste moins tranché que les premières positions correspondantes, donnent lieu à une seule observation générale pour tous. Leur moindre mouvement vers l'accord tonique est celui que nous avons appelé de coulisse, avec 2 notes communes. Or, quoique la réalisation puisse se faire par le maintien de ces deux notes, il paraîtra généralement plus élégant de donner aux parties plus de mouvement, en rendant celui-ci pivotant ou môme intégral.
Coulisse
Pivotant
Intégral
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Schubert, Abschied [Le Départ).
Accord précessif de Quarte et Sixte sur dominante
301. Le besoin de donner plus de mouvement aux parties se manifeste encore plus dans ce cas, où l'accord sur dominante n'est que le renversement de l'accord tonique suivant, mais avec cette particularité que le rôle actif prédomine sur la considération d'un simple changement de position. Le maintien des composantes situées aux parties supérieures, liées ou nonr atténuerait la signification cadentielle; le mouvement de coulisse serait même assez insuffisant; il faudrait donc recourir aux mouvements pivotant et surtout intégral.
Pivotant
Intégral
T)n trouve la précession par quarte et sixte dans l'exemple tiré de Givendoline (418).
Remarques diverses
302. Là où aucun accord antéprécessif n'est indispensable, rien n'empêche d'en faire entendre un par imitation avec les autres cas.
303. Un moyen très fréquent et justifié, du resle, de redoubler l'affirmation de l'accord tonique est de faire entendre son deuxième renversement avant l'accord précessif sur dominante, cette quarte et sixte, par son instabilité, annonçant déjà la chute probable de dominante sur tonique. Toutefois on peut très bien, dans certains cas, concevoir pour cet accord surérogatoire une autre position que le deuxième renversement en faisant remarquer que la préaudition de l'accord final à la même position fondamentale serait d'un effet assez froid.
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304. Dans le mouvement de dominante sur tonique, le pivotement aura un bon effet de liaison, particulièrement sur la dominante (g), quoiqu'il puisse en être autrement (A). Avec le mouvement intégral, il sera souvent élégant de supprimer la quinte de l'accord terminal
tif " ' J .
Et, que les théoriciens de la note sensible ne disent pas qu'en i l'effet coulant de la succession est dû au passage du si à Vut; la même sensation existe en j où il y a un ton entier d'ut à ré. Le véritable motif est que le mouvement d'un autre degré sur la dominante, que la basse vient de quitter, a de la lourdeur, qui peut être du reste parfois en situation.
305. Quelque plausibles que soient les formules données, elle n'ont du reste rien d'absolu et, avec les principes posés, on peut concevoir des variantes telles que celles-ci :
Le dernier exemple ne constitue nullement une cadence plagale, à cause de la prédominance active du mouvement de dominante sur tonique à la basse.
Il arrivera aussi que la détermination absolue sera inutile, parce qu'elle résultera de l'ensemble de ce qui précède, ou qu'il sera dans l'intention du compositeur de demeurer dans une indécision de série.
En parlant de la détermination tonale, nous n'avons en effet nullement la prétention d'affirmer qu'elle doive toujours être formelle et absolue. L'incertitude même résultant de certains partis pris est susceptible d'un effet esthétique qu'il peut y avoir intérêt à maintenir dans la terminaison, comportant les sous-entendus que l'analyse indique comme préférables.
Cadences Imparfaites 306. D'une manière plus générale qu'on ne le fait d'ordinaire, on peut appeler cadences imparfaites celles dans lesquelles le mouvement de la dominante à la tonique a bien lieu
entre les deux accords terminaux, mais soit dam une partie autre que la basse, soit implicitement entre deux parties différentes.
Exemples en Ut I
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Cadence Plagale et autres formules conclusives
307. On pourrait appliquer généralement le nom de cadence plagale à toute conclusion où l'accord tonique est précédé d'un accord simple ne contenant pas la dominante, mais on le réserve au cas, le plus important a la vérité, du mouvement de quinte juste ascendante (ou quarte descendante) à la basse, lequel, remarquons-le, est inexistant dans le ton IV.
Ton I
TonV
Cadence plagale ordinaire
Ton VI
Ton III
Ton II
Les analogues ne sont donc que secondaires, comme mouvements sur une tonique de basses quelconques ne supportant pas la dominante.
Ton I
Ton V
»1 fg "fcl
Ton VI
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Ton IV
Ton III
Ton II
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On peut y ajouter les modifications des plagales ordinaires, par les renversements de l'accord précessif substitués à son état fondamental.
Il peut y avoir, pour certaines terminaisons, impossibilité d'employer la cadence parfaite et nécessité de recourir à la cadence plagale ou à ses analogues, en particulier s'il s'agit d'accompagner, en se bornant à l'emploi d'accords simples, le mouvement conjoint descendant du 48 degré de la gamme considérée sur la tierce de la tonique, par exemple fa à mi dans le ton Ut I.
A propos de ce dernier cas il faut remarquer, à rencontre des théories sur la note sensible, qu'en l'absence de la dominante qui déterminerait une dissonance de contact, la troisième succession du ton I au dernier exemple, très bonne comme demi-cadence du ton Fa IV, serait des plus mauvaises comme conclusion terminale définitive en Ut I.
On peut voir plus loin (477) un exemple de terminaison par la forme de la troisième succession du ton V renversée.
On connaît aussi l'emploi, dans le système de Niedermeyer pour l'accompagnement du plain-chant, des formules terminales suivantes, dont les premières de chaque mode, dans cet exemple, sont analogues de forme à la cadence rompue (309).
I ltr et 2? modes
ir~3? et 4? modes
9 » Il « »
7? et 8? modes
Elles sont acceptables, mais trop exclusives des vraies cadences parfaites de chaque gamme naturelle qui seraient :
Ton II
Ton III
H TonV
Et, si on veut éviter la crudité de l'accord de quinte diminuée dans le ton 111, tout en se bornant aux accords simples, on pourrait ajouter celles-ci :
Ton III
308. Qu'il s'agisse de cadence plagale ou des assimilées, il faut affirmer que les terminaisons de ce genre, lorsqu'elles sont finales, ne sont généralement que surérogatoires et amplificatives, relativement à une tonalité précédemment établie d'une manière positive, condition qu'on peut synthétiser par les schémas suivants (Tons I et VI) :
Faute sans doute de remplir suffisamment cette condition, par suite d'une détermination tonale antérieure trop lointaine, le scherzo du Quintette en fa mineur, op. 34, de Brahms, dont la conclusion est en forme de cadence plagale ordinaire, nous a toujours laissé l'impression de terminaison sur une dominante et non sur une tonique.
Cadences non susceptibles d'être définitives et Repos épisodiques
309. C'est la cadence terminale qui présente le plus grand intérêt doctrinal; mais tous les accords, toniques on autres, sont susceptibles à tout instant au cours de l'œuvre, outre leur emploi transitionnel, de constituer des repos plus ou moins accusés, sans qu'on puisse poser de règle sur ce point, où le goût et la fantaisie du compositeur s'exercent librement. De plus le repos non définitif peut se faire sur un autre degré de basse que la fondamentale; mais ce n'est qu'à une fin de période, comme du reste la forme cadentielle proprement dite, que ces mouvements prennent une certaine importance analogue. Ces repos sur d'autres accords que l'accord tonique empruntent soit la forme de la cadence parfaite, soit celle des cadences plagales et assimilées. Naturellement ils se font le plus fréquemment sur l'accord parfait de dominante appelant le retour à la tonalité principale. C'est ce qu'on appelle avec justesse demi-cadence .
Enfin, pour ne pas morceler ce sujet dans sa généralité, il convient, anticipant sur les accords dissonants, de constater ici leur aptitude à constituer aussi des repos épisodiques.
Les manuels ont l'habitude de mentionner particulièrement la cadence rompue, artifice consistant, au moment où l'on vient de préparer une formule de cadence parfaite, à faire entendre d'une manière inattendue un accord de repos autre que celui de la tonique ou de la dominante, et, s'il est altéré ou modulant, la dénomination, sans beaucoup d'utilité, se change avec celle de cadence évitée. Les auteurs ne sont pas du reste toujours d'accord sur les appellations diverses de ces formules qui entrent dans le discours musical en le ponctuant plus ou moins, et constituent un des nombreux procédés de composition, sur lesquels il est inutile d'insister ici.
Ton Ut 1 supposé)
Demi-cadences
ir
Cadences rompues
"1 Cad
ence évitée
Forme plagale
Allegro
Cadence rompue
Repos sur dissonant
Mozart, la Flïtte enchantée, acte I, Introduction.
Il était dans l'esprit de la monodie antique d'accepter comme terminale la dominante aussi bien que la tonique, et même avec prédilection, ce qui suppose en général le sousentendu harmonique de demi-cadence, avec de fréquentes réserves cependant.
Aujourd'hui, la forme demi-cadentielle n'est guère admise que pour les arrêts momentanés épisodiques. Dans l'œuvre de Bach, il est d'une fréquence extrême qu'elle termine les adagios en point d'orgue, mais avec la condition d'enchaîner le morceau suivant, quoique celui-ci souvent n'ait pas la même tonique (V. °2e, 3e, 4e, 5e et 6e sonates pour violon et clavecin).
Demi-Modulation
310. Les cadences amènent naturellement à parler de la demi-modulation. C'est le nom que nous attribuons au passage d'une tonalité à une autre de même série.
Nous reviendrons sur ce sujet en traitant de la modulation en général (462). Pour le moment la pratique peut en être synthétisée, en harmonie simple, par la marche suivante, formule qui n'a rien du reste d'unique, et dont l'application par analogie en ** n'implique pas pour m le rôle de tonique (281).
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Pratique totale d'une Harmonie Simple
311 Par l'accoutumance, c'est chose banale pour nous que des formules de cadences; pourtant il a fallu de longs tâtonnements aux primitifs pour en dégager peu à peu les conditions, et leur importance schématique est considérable : c'est pourquoi nous avons dû nous étendre quelque peu sur ce sujet qui sera en outre complété plus loin, en parlant des accords dissonants. Mais il n'en est pas autrement ici que dans l'œuvre littéraire, où on ne s'arrête pas sur chaque mot pour conclure, et où d'autres ponctuations sont admissibles et nécessaires. Il reste donc à donner une idée nette du discours musical en harmonie simple dans son entier. Il se composera évidemment d'un mélange d'accords simples aux diverses positions s'enchaînant librement selon les conditions où chacun se trouve. Rien ne s'oppose en effet au mouvement de deux agrégations simples quelconques de même série l'une vers l'autre, sauf les questions de convenance d'écriture.
De la Spécialisation des degrés
312. Que dans une tonalité certains accords conviennent plus particulièrement à certains degrés de basse, par exemple Y accord parfait à la tonique et à la dominante, personne ne le nie, et ce que nous avons dit des cadences le confirme. Mais voir là des règles trop
absolues, c'est enlever au tissu sonore toute indépendance et toute originalité. A chaque instant, tel accord qui isolément convient moins qu'un autre à l'affirmation de la tonalité en cours sera excellent comme se reliant d'une manière favorable à son antécédent et à son conséquent, tandis qu'une succession de figure cadentielle pourra n'être que passagère. Nous avons déjà attribué parfois dans les cadences la sixte à la dominante ; transitionnellement ce serait admissible même pour une tonique, soit en Ut I :
Il n'y a ici vraiment même aucune demi-modulation. Y en eût-il, en vertu de quel principe voudrait-on, d'une manière générale, empêcher les tonalités les plus proches parentes, comme étant de la même série, de voisiner plus ou moins passagèrement avec celle qui, à un moment donné, est envisagée comme principale, quand on ne fait nulle objection à l'emploi continuel de vraies modulations épisodiques vers d'autres séries?
Quant à ne voir, dans toute succession ou mise en mouvement de l'accord, qu'une « perpétuelle oscillation entre les quintes aiguë et grave, l'harmonie se réduisant aux fonctions tonique, dominante et sous-dominante » (d'Indy, Cours de Composition), cette conception paraît insuffisante pour embrasser la généralité des faits. Et, tout d'abord, la gamme IV, comme l'on sait, ne comporte au grave que la quinte diminuée et non juste. Ceci, sans nier l'importance particulière du 4e degré de série (après le l*r et 5e) résultant des conditions du système intégral. Et même, par analogie, les autres tons pourront souvent imiter les formes du ton I par l'importance relative donnée à leur quatrième degré, après leurs 1er et 5e (qu'il ne faut pas confondre avec les Ier, 5e et 4e de série).
Considérations particulières à chaque Gamme naturelle
Ton I
313. En vertu de la loi même de génération harmonique, il n'est pas déraisonnable, dans cette gamme prééminente, d'attribuer, comme Reber, le rôle le plus important autour de l'accord tonique aux deux autres accords majeurs, d'abord celui de la dominante (filial), ensuite celui de la sous-dominante (ancestral) (24, 28, 312). Mais il faut ajouter qu'une part de cette importance demeure à ces deux degrés, quelque accord qu'ils supportent (V. cidessus, Cadences), et cette observation s'applique aux autres gammes pour les degrés de situation analogue. Les accords mineurs, ici d'influence accessoire, n'en sont pas moins tous d'emploi transitoire excellent dans toutes les positions. Il n'y a dans cette moindre importance aucun motif d'appeler mauvais degrés le mi et le si comme peu susceptibles de porter la Imposition d'un accord simple: ils le peuvent parfaitement dans des conditions propres à leur caractère et leur situation.
Ainsi, en a, par suite du changement d'accord, on n'a nullement la sensation de succession fautive d'identités qui existerait en b, et la considération fragmentaire de 7» dominante n'a rien à faire ici et doit être écartée. Bien entendu, dans les cas de moindre fréquence de la lre position pour un degré, les deux autres trouvent leur place suivant les circonstances.
Il y a loin des opinions un peu étroites, mais souvent judicieuses, de Reber au pédantisme de Fétis ou aux restrictions du docte Barbereau qui, du reste, après avoir proscrit l'accord parfait sur le mi (V. 2, ch. 1), donne quand même des exemples de son emploi (V. 2,
cli. 6). Le motif de proscription était toujours, naturellement, que cet accord appartient au Style religieux ! de même que les successions suivantes, et bien d'autres :
Fî
Userait-on des accords ou successions interdits dans le scherzo le plus folâtre, on n'en serait pas moins convaincu d'avoir employé le style religieux!
On reconnaît là les deux compartiments sans communication entre eux que se sont créés arbitrairement les musiciens dans les formes modernes et celles du plain-chant, et dont parle Gevaert [Mus. ant. L. 2, eh. 2, § 4, p. 201), sans du reste protester.
L'exemple ci-après donne une idée de la manière dont nous concevons, au point de vue exposé ici, une harmonie simple. Nous considérons que les repos existants plus ou moins dans toute musique, quoique plus catégoriques par les accords parfaits, peuvent parfaitement se manifester par leurs renversements.
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Cet exemple schématique, comme ceux qui suivront, a pour but d'indiquer plutôt des possibilités que la meilleure harmonisation au point de vue de fart pur.
Ton VI
314. Inutile, pour les tons mineurs, de citer les théoriciens de la note sensible, qui, traînant au pied le boulet d'un faux principe, laissent continuellement voir l'embarras où les place leur obstination à appeler naturel ce qui est altéré, et réciproquement.
Cette tonalité est du reste celle qui se rapproche le plus, sauf les altérations, du mode mineur artificiel enseigné jusqu'ici comme seul normal.
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Ton V
315. M. Bourgault-Ducoudray {Conférence sur la modalité dans la Musique grecque, du 7 septembre 1878, p. 26, Imprimerie Nationale), en a heureusement précisé le caractère « moins actif, moins concluant (nous dirions plutôt autrement concluant) plus contemplatif que le ton I », en ajoutant : « le majeur a le caractère d'une phrase à la fin de laquelle on met un point ; Yhi/pophrggien a celui d'une phrase à la fin de laquelle on mettrait un point d'exclamation ». Mais, comme nous l'avons dit, nous n'irions pas jusqu'à accepter comme principe la terminaison sur un accord dissonant (246).
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EXEMPLE SCHEMATIQUE
Pour bien déterminer cette tonalité, il ne faut pas hésiter à faire ressortir à la basse, surtout dans les terminaisons, le mouvement de dominante sur tonique, contrairement aux hésitations qui se produisent à cet égard dans la pratique moderne de l'accompagnement du plain-chant. Néanmoins il faut reconnaître que les terminaisons exceptionnelles y peuvent être d'excellent effet (307, 477).
Ton III
316. Ce mode, caractérisé par l'intervalle de demi-ton existant entre sa tonique et aussi sa dominante et leur degré supérieur, semblerait pour ce motif à nos oreilles modernes le plus fade de tous, si l'accord simple de quinte diminuée supporté par la dominante ne lui apportait un élément de rudesse.
EXEMPLE SCHÉMATIQUE
is
L'harmonisation de ce ton, en accords simples, à l'état naturel surtout, est chose assez délicate, si on veut lui conserver son caractère, en raison de ce qu'elle sort des habitudes reçues, les théoriciens jusqu'ici n'admettant certaines successions que dans les marches. On se demanderait pourquoi, si on ne se rendait compte de suite qu'il y a là une conséquence naturelle de la négation de cette tonalité elle-même.
Dans cette tonalité, l'accord de sixte sur dominante précédant l'accord tonique dans une cadence est d'un effet particulièrement bon, n'ayant pas du reste à être comparé à celui d'un accord parfait qui n'existe pas sur le si.
Ton IV
317. II peut être agréable aux théoriciens de la note sensible d'en rencontrer une ici. En revanche, la relation de triton du 4e degré avec la tonique rend inexistante la cadence plagale et vient à rencontre de la théorie récente ramenant toute succession à la simple oscillation entre une tonique et les quintes justes aiguës et graves.
EXEMPLE SCHÉMATIQUE
Nous ne comprenons guère pourquoi les Grecs traitaient la modalité hypolydienne de dissolue, sans doute à cause de l'application systématique plus ou moins justifiée à des poésies d'un caractère relâché. Pour nous, nous sommes plutôt porté à le trouver dur, grâce à la relation de triton déjà mentionnée. Cette dureté peut du reste fort bien s'atténuer et se transformer suivant l'inspiration et la volonté du compositeur. En tout cas, il ne viendrait à l'idée de personne de rien trouver de dissolu dans le sublime Adagio du fô* Quatuor de Beethoven.
Ton II 318. La relation de sixte majeure entre la tonique et le 6e degré, comme dans les tons majeurs, donne à ce mode une sorte de rudesse sauvage (musique populaire irlandaise et écossaise) qu'il ne faut pas chercher à atténuer dans l'harmonisation.
EXEMPLE SCHEMATIQUE
~ il? -f
Application de l'Harmonie simple aux^Monodies anciennes
319. L' Harmonie simple sera le plus souvent d'une application convenable aux mélopées anciennes, en raison de- leur caractère, et, en particulier, aucun vrai musicien n'oserait aujourd'hui plaquer sous les nobles canlilènes liturgiques la saveur aigre-douce de la septième dominante avec note sensible.
Dans le travail harmonique dont il s'agit, il suffira d'utiliser les principes connus relatifs aux gammes naturelles, aux cadences, aux demi-modulations, en tenant compte des partis pris propres à chaque cas. Une étude détaillée à cet égard serait d'un haut intérêt, mais ne rentre pas dans le cadre plus général de cet ouvrage.
A titre d'exercice, cherchons quelques harmonies terminales convenables aux 3<= et 4" tons du plain-chant et au Mode dorien.
Voici trois variantes pour le Pange lingua, la lre supposant la gamme III et comportant au dernier accord la basse et la finale mélodique en octave, condition paraissant adéquate à l'esprit des chants liturgiques. La finale serait, relativement à la basse, médianle dans la 2e, très acceptable, quinte dans la 3 , qui vient en dernier lieu comme convenance (Cf 291).
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lre Variante
2e Variante
3? Variante
Dans du si |?, 1 raison de saveur du un simple soin. La dessus.
une pièce comme le Credo, ou la sensation mixolydienne résulte de la constance 'analogue de la 1re variante exigerait la tierce mineure isolée, fait admissible en son caractère particulier, le si j?, comme quinte diminuée, n'y ayant pas place, et la si^, piquante peut-être pour des oreilles éprises de recherches harmoniques, étant contresens que décuplerait bien entendu encore la fâcheuse tierce picarde avec le 2e variante paraît ici excellente, et la 3e comporte la même observation que ci-
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Sensation indécise sans doute pour la 1" variante, consonanle néanmoins (1/2 cadence incomplète en Fa I), et conforme à l'esprit d'une canlilène fondée sur ce parti pris excluant en lui-même la précision.
Dans l'hymne antique à Hélios, où le ton III s'affirme par la tessiture générale et de fréquents repos sur si, l'harmonisation suivante se justifierait d'elle-même.
PE
Du Système de la Basse Fondamentale
320. La théorie de Rameau sur la Basse Fondamentale, déjà insuffisante relativement à la pratique de son temps, n'a plus qu'un intérêt historique : réduite à ce qu'elle a d'exact, la notion de renversement, non pas sans doute inconnue, mais non formulée avant lui, elle nous paraît un truisme. L'importance dans les accords simples de la Imposition n'est pas niable pour étahlir la convenance ordinaire des harmonies sur chaque degré, quoique atténuée déjà dans l'accord mineur et inexistante autrement que par analogie dans l'accord de quinte diminuée.
Mais ce n'est peut-être pas une raison pour affirmer encore, comme le fait Gevaert (§55 A), que les mouvements des fondamentales, même lorsqu'ils ne sont pas rendus par les notes de la Basse, régissent V enchaînement des accords, et ceci, après avoir reconnu dans le même alinéa que certains cas échappent à cette règle; on peut citer entre autres les marches parallèles de tierces et sixtes.
Nous devions revenir sur ce sujet, en raison des traces qu'il a encore laissées chez les théoriciens modernes à propos des agrégations dissonantes (332 et s.).
DEUXIEME SECTION
INTERVALLES DISSONANTS
Dissonance par contact
321. En harmonie non altérée, la dissonance de contact suppose deux sons de nom différent en relation diatonique de seconde, dont l'audition simultanée produit sur notre oreille une sensation particulière de choc, de frottement, exigeant impérieusement, en principe, comme suite, un mouvement à'écartement que nous appelons résolution. Nous disons en ce cas que ces deux sons sont en état de dissonance par contact, mais nous sousen tendrons souvent ce dernier terme, là ou nulle confusion ne sera à craindre avec dissonance simple.
La dureté déjà propre à la seconde majeure s'exaspère pour la seconde mineure, l'intervalle simultané le plus répulsif de ceux usités en musique, tellement que son abus dans le registre grave de l'orgue tendrait à le désaccorder par les vibrations contradictoires imprimées aux parois des tuyaux.
Si nous renversons les deux espèces de seconde majeure et mineure, nous obtenons deux septièmes, mineure et majeure, qui ne peuvent manquer d'avoir également le caractère de dissonances, ainsi que nous l'avons fait ressortir plus haut, quoique l'éloignement nécessairement plus grand et la disposition même des termes lui enlève de son âpreté. Évidemment, dans ce cas, la résolution devra être en sens contraire et consister en un rapprochement au lieu d'un écartement.
Principe de Résolution
322. Conformément à la pratique générale et non pas seulement moderne, nous croyons pouvoir énoncer ainsi les conditions de celte résolution : la dissonance de contact, agrégation sans aucun équilibre, tendant toujours par le chemin le plus court vers une consonance, agrégation équilibrée, pour la résoudre, il faut et il suffit, comme minimum de mouvement, que l'un de ses deux termes, s'il s'agit de la seconde, s'éloigne de Vautre par mouvement conjoint, c'est-à-dire que la note inférieure descende ou que la note supérieure monte d'un degré. Naturellement, pour le renversement, la septième, ce serait la note supérieure qui descendrait ou la note inférieure qui monterait. Le cas le plus simple est celui où celle des deux notes qui n'a pas le rôle actif dans la résolution reste immobile [a, b), mais il peut en
être autrement, et elle garde son mouvement libre de se porter simultanément sur un degré où elle peut former, non seulement une consonance (c), mais encore une nouvelle dissonance avec la note de résolution (d).
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Peu importe qu'il y ait doute sur celle des deux résolutions possibles qui aura lieu. Du moment que l'une se produit, l'oreille est satisfaite, et il semble n'avoir jamais été question de l'autre, sans bien entendu qu'il y ait aucun empêchement à ce qu'elles coexistent comme en e.
En principe (224), et sauf considérations d'exception (404;, la note libre est soumise aux conditions d'élégance ordinaires dans le mouvement des parties, qu'il serait en général maladroit de faire croiser pour arriver par mouvement semblable, soit sur un unisson ou une octave, soit sur une dissonance de même nature.
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323. On ne peut considérer comme mouvement conjoint susceptible de donner une résolution régulière de la dissonance que celui qui correspond à un intervalle naturel dans le diatonique, c'est-à-dire de ton ou de demi-ton non chromatique. Harmoniquement, la seconde augmentée, qui est toujours le résultat d'une altération, apparaît comme disjointe, et nous ne saurions regarder comme normale la succession :
Substitution ou Appoggiature harmonique
324. La loi de résolution par la voie la plus courte peut, semble-t-il, dans les conditions et sous les réserves établies plus loin, s'interpréter en considérant la note en mouvement de résolution sur sa conjointe comme appelant celle-ci, comme sa substituée momentanée à titre <X appoggiature harmonique (de durée quelconque, à la différence de Yornementale) ; elle ne serait du reste qu'un cas de ce genre d'appoggiature, qui peut exister en dehors de toute résolution de dissonance (341, 342).
Critique de la théorie scolastique sur la Dissonance
325. La théorie sur la Dissonance qui a cours dans les écoles est singulièrement en retard, aussi bien sur la logique que sur une pratique pourtant ancienne. Tout d'abord, par suite de certaines considérations fausses à examiner plus tard, au lieu de voir dans le contact abrupt de la seconde la vraie dissonance originelle, on en fait le simple renversement secondaire de la septième considérée comme fondamentale . Mais, ce qui est plus grave, c'est la monstrueuse impropriété de termes, source de principes erronés, se perpétuant depuis Rameau et consistant à appeler dissonance ou note dissonante l'un des termes de la dissonance elle-même. Et Rameau {Traité de l'Harmonie, p. 97) disant clans un cas : « la dissonance (la septième) descend », pas un de ses copistes, même parmi les plus récents, n'a manqué de répéter : « la dissonance descend ». Qu'est-ce donc qu'une dissonance, sinon un
rapport de deux notes dont ni l'une ni l'autre ue peut être dite elle-môme dissonante ? Pour une consonance . viendrait-il à l'idée d'attribuer à l'un de ses deux ternies seulement le rôle de note consonantel Et peut-on dire qu'un rapport descend ?
Pourtant Rameau, s'il n'a pas dégagé le principe général non justifié encore par la pratique de son temps, l'a du moins pressenti avec-sa sixte ajoutée, où le terme supérieur de la seconde prend un mouvement ascendant dans un cas particulier {Traité de VHarmonie, p. 64, et Supplément, p. 3).
Il faut le reconnaître aussi, à part Fétis, qui trouve dans le silence le meilleur argument contre des faits gênants {Traité d'Harmonie, L. II), les auteurs de manuels scolastiques, ne pouvant nier l'évidence, consentent de mauvaise grâce à admettre la résolution ascendante, mais comme exceptionnelle, à la différence de la résolution descendante dite naturelle. Seul l'esprit judicieux de Reher, tout en n'osant pas dégager le principe réel, quand il parle de notes dissonantes maintenues en place (§ 185, 342), ne s'y trompe pas, et dans une note il est vrai, au § 195 (il faut toujours lire les notes de Reber), il n'attribue à ces termes (naturelle, exceptionnelle) qu'une importance de classification. Mais celle-ci est trompeuse, et il faut proclamer bien baut que cette dualité dans la possibilité de résolution est l'application d'un principe général.
Intervalle de Neuvième
326. D'après ce que nous venons de dire, on peut affirmer qu'en principe (sauf considération de pédale), une succession telle que celle-ci :
est contraire à la nature des eboses et inadmissible harmoniquement, c'est-à-dire avec les conditions de durée quelconque attribuable à volonté aux faits harmoniques.
Si au contraire nous élevons la note supérieure d'une octave, rien n'empêclie assurément que le ré et le fa soient regardés comme les répliques du ré et du fa plus graves, et que des résolutions puissent se faire normalement ainsi :
Dans ce cas, et quoique l'intervalle ne change pas de nature ni de position, sa dureté se trouve quelque peu atténuée par la seule considération de distance entre ses termes. Mais, par ce transport, la même note acquiert en outre une nouvelle tendance possible de descente sur Voctave de la note grave, donnant une résolution satisfaisante qu'on peut choisir au lieu des deux autres [a). Bien entendu le mouvement de la note grave reste libre et peut se porter vers un autre degré (6), même en état de dissonance avec la note de résolution (c), surtout par mouvement contraire, la note grave de l'intervalle de 9e se trouvant libérée simultanément au mouvement descendant d'un degré de la neuvième.
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D'une manière générale, notre oreille admet parfaitement que, dans un accord quelconque, la même note figure à la fois à son état naturel et sous la forme de neuvième substituée à son octave avant de se résoudre sur celle-ci, et nous verrons plus tard que plusieurs notes d'un même accord peuvent simultanément se trouver dans ce cas.
Mais il faut insister sur ce point très important, qu'entre deux notes à distance de neuvième, la relation harmonique de neuvième n'existe pas nécessairement : ce peut être au contraire la relation harmonique de seconde par voie de réplique (343). C'est pourquoi la dissonance de neuvième, identique matériellement à une seconde espacée, dont elle ne diffère harmoniquement que par un l'ait postérieur incertain, constitue bien réellement une dissonance de contact. Seule en effet la résolution opérée sur l'agrégation suivante en détermine le caractère, et, comme nous l'avons déjà dit pour la double résolution possible de la seconde, du moment qu'elle s'est produite, il semble n'avoir jamais été question des autres.
Le renversement de la neuvième est impossible, puisqu'il ne peut produire qu'une relation de seconde ou de septième dont la résolution normale deviendrait nécessaire.
Inexistence d'intervalles formels plus écartés que la Neuvième
327. La quarte et la sixte d'un son donné ne pouvant être avec ce son en état de dissonance de contact et ayant des mouvements libres relativement à lui, il apparaît a priori que leur élévation à l'octave supérieure ne peut donner que des répliques sans caractère harmonique différent. Nous le démontrerons d'une manière plus précise en parlant des accords pluridissonants. La considération d'intervalles plus grands que la neuvième (onzième et treizième) ne présente donc aucun intérêt, et doit passer pour inexistante. Ce qui a pu donner cours à l'illusion contraire, c'est la possibilité de doubles et triples considérations de neuvième, dont il sera parlé plus tard (346, 357, 358, 391).
Non nécessité de Préparation de la dissonance
328. Qu'il s'agisse de seconde, de septième, de neuvième, la préparation des dissonances ne nous paraît présenter aucun caractère de nécessité. Cette opinion est conforme à la pratique moderne, et en outre on pourrait citer à l'appui beaucoup de faits antérieurs. Qu'on nous permette une anecdote à ce propos. L'élève d'un maître éminent lui demandant pourquoi dans ses œuvres il paraissait si peu se soucier des principes enseignés par lui à cet égard, en recevait cette réponse :« Mon ami, connaissez-vous ce joyeux personnage de roman, qui, lorgnant une poularde bien en point, un jour d'abstinence, faisait taire ses scrupules en lui disant : Jeté baptise carpe. S'il a pu m'arriver d'en user aussi librement avec une dissonance, soyez assuré que je l'avais d'abord baptisée appoggiature. » On ne pouvait mieux dire, toute note qui, dans une succession de deux accords, se meut vers un degré voisin pouvant au besoin être considérée comme son appoggiature (ici supposée harmonique, bien entendu), sans même qu'il soit nécessaire qu'elle fût dans le premier accord en relation de dissonance avec une autre note. La dualité des résolutions possibles serait à elle seule un motif suffisant de rejeter la nécessité de préparation, car dans l'incertitude, pouvant se produire en longue durée, de la résolution qui aura lieu, quelle note faudrait-il préparer ?
Tout accord peut être à la rigueur considéré comme appoggialurant le suivant, en ce qui concerne les notes à mouvement conjoint non doublées, en rapport ou non de dissonance, conformément aux mouvements qui se sont produits en fait, la possibilité de ceux qui n'ont pas été effectués semblant n'avoir jamais existé.
Si la préparation n'est pas indispensable, elle est, bien entendu, possible et produit des effets spéciaux utilisés continuellement, et en particulier dans le style d'école, sous le nom de prolongations, suspensions, retards, dont les conditions seront étudiées plus loin (397 et s.).
La règle de préparation a eu pour cause originelle chez les anciens la difficulté réelle d'attaque simultanée des dissonances dans un art surtout vocal et ne faisant guère qu'emprunter les formes vocales dans la musique instrumentale.
Les maîtres italiens du xvm6 siècle employaient quelquefois des passages comme le sui-
vant, qui, grâce au croisement des voix égales, et malgré la préparation de fait, donnent une impression analogue à la non-préparation : A Grave , , | Schéma
Jtt^J j
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Pehgolkse, Slabal.
A part l'élégance scolastique de la prolongation, qui n'est en somme qu'une question de rythme, n'est-ce pas au fond synonyme du schéma qui suit?
Exemple d'une harmonie dissonante d'accords de 2 sons à 2 parties
Même succession sans appoggiatnres barmonlqnes
& - .. ; ; | • ; \ i ' î « ' il ' « ; ; « - : « i \ 1 * *
AGRÉGATIONS DISSONANTES DE PLUS DE DEUX SONS
Définition
330. Nous savons déjà qu'en dehors des trois espèces d'accords simples, parfaits majeur et mineur, et accord de quinte diminuée, il ne peut exister d'accord diatonique de plus de deux sons consonant. Tout autre contient forcément une ou plusieurs dissonances de contact, et, suivant leur nombre, résultant des rapports de ses composantes prises deux à deux, il peut être iinidissonant, bidissonant, tridissonant, quadridissonant, quinquedissonant, sexdissonant .
Contingence des Accords dissonants
CRITIQUE DES THÉORIES SUR LA SUPERPOSITION DES TIERCES ET LA CONSIDÉRATION DE FONDAMENTALE
331. Ne pouvant conclure, une agrégation dissonante, tout en ayant, au point de vue de la pratique de l'art, une personnalité propre impossible à lui refuser, n'en est pas moins toujours contingente.
332. Cette contingence, qui ne paraît guère contestable, nous met singulièrement en défiance à l'endroit de la théorie, universellement admise depuis Rameau, de la génération des accords dissonants par la superposition ou la subposition de tierces échelonnées au dessus ou au-dessous d'un son donné. Tout d'abord, où il y a contingence nécessaire, peut-il y avoir génération, dans un sens absolu?
L'accord parfait majeur auquel il faut bien remonter en matière de génération harmo
nique se produit primairement sous la forme forme
, et non sous la
, qui n'en est que la contraction abréviative en volume. Il
vous plaît de superposer à ces accords la tierce de la quinte pour produire un accord dit de septième : soit ! Mais c'est un acte purement arbitraire et nullement commandé par une cause physique ou esthétique susceptible d'engendrer un fait nécessaire.
A. quels degrés de l'échelle harmonique correspondent les termes de ces agrégations ?
mm
Nous remarquons que le troisième accord, connu sous le nom de septième de dominante, ne se présente nullement dans l'ordre de génération des harmoniques, le fa étant au contraire la note grave génératrice de tout le système On ne peut en efi'et admettre le son 7 faux comme élément diatonique (13). La position primordiale serait donc :
\ (V. Tahleau I)
333. Ce seul fait suffit à nous inspirer encore les doutes les plus sérieux sur la légitimité de l'expression position fondamentale attribuée à l'une des positions de l'accord unidissonant dit de septième, et à plus forte raison s'il s'agit d'accords plus dissonants. Ces doutes s'accentuent par l'examen des autres combinaisons de même espèce, et il est impossible de trouver une définition nette de ce qu'on appelle fondamentale dans les accords dissonants, à moins de prendre pour loi un parti pris arbitraire qu'on s'impose à soi-même. Par exemple, pour l'accord dit de septième majeure (a), si la basse fondamentale est la note qui supporte une quinte juste, il y en aurait deux dans ce cas, ut et mi ; si c'est la note susceptible d'opérer un mouvement affirmatif de tonalité sur sa quinte inférieure, Vut et le mi le peuvent également.
Que la succession a, en tant qu'accompagnant un mouvement de basse de dominante sur tonique, constitue un excellent (le meilleur si l'on veut) acte de cadence par un accord de septième, nous n'en disconvenons pas ; et ceci tient, outre la présence des deux degrés caractéristiques de série, à l'élégance particulière que nous avons déjà attribuée au mouvement naturellement pivotant sur une seule note commune, propriété partagée avec l'accord parfait de dominante et susceptible d'accentuer le lien de parenté résultant de la communauté de trois notes sur quatre. Cependant la succession b, sans être pivotante à son état de plus grande liaison, est très normale aussi et donne une cadence très admissible : elle peut du reste devenir artificiellement pivotante (£') et même intégrale {b").
De même, pour les autres agrégations de septième (nous employons cette expression pour nous conformer à l'usage reçu) dont la position primordiale, comme nous l'avons vu, n'est pas celle qui présente une basse supportant une quinte (332), nous aurions :
, if î ♦ « ; î('
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Mais ce n'est pas la possibilité de cette cadence qui justifie la dénomination de fonda-
mentale, puisque dans l'accord suivant elle n'est pas possible pour /', et elle ne l'était pas davantage avec l'accord simple en /"'.
Accords simples
. fjuinte
diminuée
Est-ce la relation de quinte juste entre la basse et une note de l'accord qui serait nécessaire pour l'attribution à la basse du rôle de fondamentale? Mais alors dans l'agrégation de septième sur le 7e degré :
ce serait donc le ré qui serait la fondamentale, comme l'admet du reste dans deux cas Rameau poui son accord de grande sixte avec sixte ajoutée.
ré si
ut la
la fa
fa ré
(Tr. d'Harm., p. 64, et Supp. p. 3) Et, dans toutes les autres agrégations de septième, il y aurait deux fondamentales?
(Très bonne cadence en Mi III,
Ne serait-ce point par hasard la basse en relation de septième avec une autre note qui serait la fondamentale?
Alors la définition de fondamentale serait donc autre que pour les accords simples. Du reste, pour l'accord de septième sur le si, au moins dans le mode dit majeur, appelé dans ce cas septième de sensible, les théoriciens se croient obligés de sous-entendre une fondamentale sol.
Mais il y a autre chose. Quoiqu'on en dise, certaines agrégations comportant la dissonance de contact ne résultent nullement de l'échafaudage de tierces sur un son donné.
Sans parler même actuellement de celles-ci :
dans lesquelles on prétendrait voir des fragments des premières, même sans nécessité, il en existe d'autres, même unidissonantes, telles que la suivante par exemple, soit avec ses trois positions:
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Résolutions par quinte inférieure
Sans doute une agrégation de ce genre parait au premier abord des plus gênantes pour les théoriciens de la superposition des tierces. Eli bien ! pas du tout! Voici comment ils s'en tirent.
Ceci est un accord classé ayant des notes intégrantes
Ceci n'est pas un accord, Yut n'étant que le produit de la suspension ,: m± supérieure d'une note de l'accord précédent :
Mais, si Yut n'existait pas dans l'accord précédent? Eli bien ! ce sera une appoggiature supérieure Mais si c'est le ré qui se meut vers le mi?
Eh bien ! le ré sera le produit d'une suspension inférieure ou bien une appoggiature inférieure.
Bien entendu, ni Yut dans la première résolution, ni le ré dans la deuxième, ne peuvent être considérés comme notes intégrantes ! Mais comme l'une et l'autre sont possibles, voici une agrégation qui n'aurait qu'une note intégrante avec certitude !
Il faut lire dans le Traité de Reber le § 382, où cet esprit habituellement si judicieux se débat contre les distinctions puériles d'une fausse théorie ; car les septièmes elles-mêmes ne seraient pas toujours des accords. Ainsi dans cette succession :
Ty
l'analyse pourrait indifféremment révéler un accord de septième ou une suspension double ! Voici des suspensions !
J~J J-rJ j
Les septièmes elles-mêmes ne sont pas toujours intégrantes] Ici elles sont étrangères !
Voici une suite d'accords de septième se résolvant par quintes inférieures, « résolution naturelle de tout accord dissonant » (§ 199) :
TfT%
Les septièmes sont ici intégrantes.
En tout ceci, Y équivoque dont parlent les théoriciens n'existe que dans leur esprit abusé par un principe faux.
Si maintenant nous considérons des agrégations plus dissonantes, par exemple :
comportant trois rapports de quinte et deux de septième:
Quintes Septièmes
Lequel des degrés inférieurs de ces intervalles sera la fondamentale? On nous répondra peut-être : l'un ou l'autre selon la tonalité où Ton se trouve. Mais cette tonalité peut être momentanément incertaine, et en tout cas on ne peut nier qu'il y aurait ici deux ou trois fondamentales; est-ce admissible?
334. Rameau, sentant instinctivement le vice de son système, a répondu par un sophisme aux objections qu'il prévoyait [Nouveau Système de Musique Théorique, p. 75).
Ainsi, voici comment il explique l'accord de quinte et quarte
Simplement c'est l'accord g 1 || dont on a supprimé lut et le mi, et il faudrait dire
aussi le fa.
Et, si un homme de génie se trompe, on peut être sûr qu'il se rencontrera quelqu'un, plus mathématicien que musicien, pour renchérir sur cette erreur, et en prouver la légitimité par des formules algébriques, où, comme l'on sait, il ne saurait y avoir que ce qu'on y met : il n'est donc pas bien admirable qu'on l'y retrouve. Donc pour Durutte [Technie, ch. XIV,
p. 331, § 258) l'accord (fc ,_ || est simplement l'accord to 1 11 dont on a retranché le
mi, le si et le ré. Rien de plus simple comme on le voit !
Il aurait môme pu ajouter le la, et comme en somme un échelonnement de six tierces comprend forcément les sept degrés diatoniques, on pourrait tirer de là cette belle loi, que toute agrégation, même un accord parfait, doit être considérée comme un fragment d'un seul accord de treizième, lequel comprend toutes les notes de la série, quelle que soit celle mise à la basse. En fait, c'est évident, et toutes, pouvant être mises à la basse à leur tour, peuvent être considérées également comme fondamentales. On obtiendrait du reste exactement le même résultat par un échafaudage de quartes ou quintes ou même de simples secondes. En résumé, une agrégation diatonique quelconque aurait à volonté pour fondamentale n'importe quel degré diatonique, présent ou absent.
Tel est l'aboutissant final et absurde de la théorie consistant à prendre pour une loi un parti pris arbitraire qu'on s'est imposé à soi-même et à vouloir toujours voir dans un fait esthétique autre chose que ce qui s'y trouve, quand même les besoins de l'analyse ne nécessitent pas de sous-entendus.
Dans toute simultanéité pas trop complexe, on peut certes toujours ajouter volontairement une note ou une autre, parfois plusieurs ensemble, et souvent de manière à obtenir une résolution par quinte inférieure à laquelle on voudrait tout ramener comme seule normale ! quoiqu'on sache bien qu'elle n'est pas toujours possible, pas plus que la résolution par le système de la Rasse fondamentale n'admettant que des accords parlaits ou des septièmes.
D'un autre côté, la considération fragmentaire est indispensable souvent dans l'analyse harmonique, mais, comme toutes les considérations extensives, elle ne doit être invoquée qu'en cas de nécessité (367).
335. Le système de l'échelonnement des tierces a pour effet de faire oublier aux théoriciens, au point de vue de la pluralité des dissonances, le degré intermédiaire entre l'accord unidissonant et Y accord tridissonant. Or (Tableau IV) nous connaissons trois types d'accords bidissonants parfaitement caractérisés à quatre sons, F2, F3, F4, sans compter un à trois sons,E'. A quatre sons, il existe déjà un type tridissonant Fs. Mais, à cinq sons, une agrégation ne peut contenir moins de trois dissonances ; il s'en trouve môme une qui en comporte quatre.
Nous ne comprenons donc pas bien comment Gevaert traite ce genre d'accord de doublement dissonant seulement (§ o2 et 8lj.
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Par exemple, dans l'accord dit de neuvième dominante, les trois relations dissonantes sont évidentes de sol à fa, de sol à la, de si à la.
336. La seule manière philosophique d'envisager une simultanéité est de prendre le l'ait en lui-même tel qu'il est, ce qui n'exclut nullement les sous-entendus qu'il comporte, mais considérés en cas de nécessité seulement, ni la diversité ordinaire de ses tendances restant le plus souvent incertaines jusqu'au fait postérieur. Le compositeur sérieux et informé, s'il veut faire entendre à un moment donné une simple tierce, ne la confond pas avec l'accord de tierce et sixte: aussi bien que pour un accord parfait et un accord dissonant, il sait que l'effet n'est pas le même.
337. Le système de la génération des accords par tierces superposées au-dessus d'une fondamentale amène enfin deux conséquences impossibles :
1° La considération forcée de neuvième pour le son soi-disant engendré comme tel à titre de tierce au-dessus de la septième, tandis qu'il peut fort bien n'être que la réplique de la seconde (326, 343j ;
2' La reconnaissance, comme intervalles ayant une existence propre et distincte, de la onzième et de la treizième, tandis que ces intervalles ne sont jamais que les répliques de la quarte et de la sixte. Nous le démontrerons plus loin (346).
Enfin, si l'on tenait à imposer une symétrie artificielle aux agrégations dissonantes, on pourrait tout aussi bien remarquer que certaines d'entre elles peuvent être disposées de manière à former des superpositions de quintes ou de quartes, de secondes ou de septièmes (Tableau IV, E3, E', F1, E2, E\ G', G2, G8, H', I\ K2, M', R\ E').
338. Voici un exemple probant de ce que nous venons d'exposer. Soit à la main droite la progression ci-après d'accords de septième ou renversements. Même au point de vue des théories en cours, rien n'empêche d'y ajouter par subposilion l'une ou l'autre des basses indiquées, ou encore deux ensemble de ces basses, et même ces trois basses réunies.
Double neuvième
Double neuvième
Exemple remarquable d'une marche d'harmonie de 6' sons à 7 parties réelles. L'agrégation de six sons à double considération de neuvième est cataloguée au Tableau
général (R
Voici donc une agrégation susceptible de recevoir séparément ou simultanément la subposition de trois notes différentes toutes susceptibles du mouvement de quinte inférieure. Laquelle sera la fondamentale?
Dans les exemples ci-dessus, les résolutions s'opèrent régulièrement d'après les règles classiques, également observées pour la préparation, car l'exception pour les attaques
simultanées '9^ et ^ est admise par les théoriciens (Barbereau, V. I § 292, et § 344 cité à notre § 404).
339. Nous croyons avoir suffisamment établi les points suivants :
1° La théorie de la génération des accords par superposition de lierres ne répond ni à la réalité ni à la généralité des faits, est arbitraire et inacceptable.
La disposition écartée des intervalles dans un accord dissonant peut en atténuer la dureté, mais ceci n'a rien à voir avec le principe.
2° Les agrégations dissonantes par contact n'ont pas, à proprement parler, de fondamentale. Ce qui a pu l'aire illusion à cet égard, c'est le rapport intime ne pouvant manquer d'exister entre un accord simple et un accord dissonant formé de quatre notes parmi lesquelles les trois composantes de cet accord simple. Cette communauté permet à l'agrégation dissonante de se substituer en quelque sorte dans une cadence à l'accord parfait: mais ce motif n'est pas suffisant, et en outre la propriété de suppléer l'accord parfait appartient à une autre agrégation dissonante différente contenant également les composantes de cet accord parfait, sans compter que le môme mouvement de quinte descendante à la basse peut être accompagné encore d'autres agrégations dissonantes.
3a Les lois exposées plus haut (322 et s.) ne donnent nullement lieu à des règles d'application différentes, suivant que les intervalles dissonants sont isolés (deux sons) oa contenus dans nue agrégation complexe; nous ne saurions donc admettre l'opinion ainsi formulée par Gevaert (§81) : « A l'audition d'un ensemble polyphone, la dissonance se localise dans notre sentiment qui signale comme note dissonante tout son surajouté à l'accord primaire qui fait la base de l'agrégation » ; et plus loin : « La Basse fondamentale opère son mouvement résolutoire normal par quinte descendante, la dissonance, si elle est simple (septième), se résout en descendant au degré diatonique voisin; si elle est double 'septième et neuvième), chaque note dissonante descend par seconde diatonique » (v. 325).
Bameau, avec sasixte ajoutée, était plus avancé.
Pourtant Gevaert, tout en n'en parlant pas là, n'ignorait certainement pas les successions suivantes, résolutions naturelles possibles sur des accords simples de l'accord de septième dominante dans la série UT:
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(Pour cet exemple et ceux" qui suivront, nous choisissons simplement les résolutions schématiques de moindre mouvement, sans nous préoccuper si une autre est plus usitée, par exemple celle qui, en a, opérerait le mouvement formel an sol sur Vttf).
La résolution a lieu en aete par mouvement descendant du fa, en cetd par mouvement ascendant du sol, en b par les deux mouvements simultanés.
340. Il est curieux de citer à ce propos quelques traités classiques. Catel ne connaît que a, b, c, et ignore le reste. L'honnête Beicha, diffus et sans métbode, mais bon musicien, cite aussi, en dehors de a et sans altérations, b et c « comme des exceplions qui. dans les cadences rompues, font un très bon effet, et peuvent encore en produire un très heureux, placées à propos dans le courant des phrases ». Fétis et à sa suite Bazin n'admettent comme naturels que a et b, « parce que si monte et fa descend » ! Le premier ajoute : « Toute succession régulière où ces deux mouvements ne se produisent pas conduit éi un changement de ton », ce qui est radicalement faux. Bazin dit: « Les notes à mouvement obligé se résolvent quelquefois contrairement à leur résolution naturelle.» Ni l'un ni l'autre, à aucun endroit de leurs traités, ne parlent de c, d, c. Durand, oulre a et b, cite c, mais non d et e. Presque tous ne pouvant nier des faits courants gênants pour de fausses théories, évitent d'en parler. Ce sont choses exceptionnelles! On pense à Molière: «Cachez ces'résolutions que Je ne saurais voir h
Barbereau (§ 303) cilc en passant la résolution ascendante sans y paraître attacher l'importance capitale qui lui appartient. Reber seul laisse voir qu'il n'est pas dupe (§ 198, note).
Eh bien, non ! il n'y a pas là de fait exceptionnel, mais le résultat d'une loi générale, dont les applications sont de pratique absolument courante, et que seuls les manuels font semblant d'ignorer ! V. n° 4 de la Stratonice de Méhul, ci lé au § 414.
Substitution double
341. Il n'est pas sans intérêt de se rendre compte de ce que peut produire le principe de substitution dont nous avons parlé (323), en appliquant la substitution double successivement puis simultanément à tous les termes d'un accord simple, en excluant les considérations de neuvième.
Soit l'accord Nous aurons :
à chaque terme séparément
ir m m
9 ~mm
Unidissonant Unidissonant Bidissonant
à deux termes simultanément
Bgjj
Tridissonant Unidissonant Unidissonant
à trois termes
Unidissonant
En cl et en g les successions de quintes seraient tolérables, le mouvement de résolution des composantes de l'intervalle dissonant 1 ^- prédominant par sa nature.
Tout en maintenant le parti pris voulu, on peut remarquer que, dans chaque accord dissonant, les notes qui ne se trouvent pas en relation de dissonance garderaient leur mouvement libre.
On pourrait appliquer à tous les accords simples de la série le môme procédé qui produirait des résultats analogues. Et il serait suffisamment démontré par là, a priori, qu'en excluant la considération de neuvième, un accord contenant plus de trois dissonances de contact ne peut se résoudre directement sur un accord simple.
Limites de l'idée de Substitution ou Appoggiature harmonique
342. L'application de cette idée dans les agrégations de plus de deux sons demande quelques explications. Normale entre les deux termes d'une dissonance, elle n'est absolue vis-à vis du complément barmonique que s'il est immobile pendant la résolution {h), ou si cette résolution ne crée pas de rapport dissonant, pour ce complément (A). Mais nous n'avons jamais voulu dire que i soit absolument l'équivalent contracté et la justification de j .
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On ne peut imposer aux autres composantes des obligations non encore nées, incertaines du reste et qu'on évitera par un mouvement simultané convenable [i, l). La résolution choisie crée forcément des tendances particulières à certains mouvements préférables dans le complément harmonique (324).
Accords avec Considération de Neuvième
343. Nous avons vu (326) que la distance de neuvième entre deux sons ne suffisait pas pour constituer la relation de neuvième, et dans quels cas celle-ci existait réellement, le même intervalle n'étant souvent que la réplique de la seconde. Son caractère reste d'ailleurs incertain jusqu'à la résolution qui se produit. Or, la plupart des traités appellent sans distinguer accord de neuvième une certaine agrégalion constituée, bien entendu, par un échafaudage de tierces. De toute évidence, un accord dit de neuvième semblerait alors devoir nécessairement comporter, entre deux de ses termes au moins, la considération de neuvième, subordonnée elle-même à la distance de neuvième entre ces deux sons (dont elle n'est qu'un cas, du reste). Croire ceci, c'est mal connaître la subtilité des théoriciens.
Soit l'accord suivant, sur la dominante du ton Ut I :
Tout d'abord remarquons que la relation entre le sol et le la pourrait fort bien être la seconde et non la neuvième, si on suppose les successions suivantes, par exemple :
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Les auteurs dont nous parlons se gardent bien d'attirer l'attention sur ce point, connu d'eux certainement comme il l'était déjà de Rameau, pas plus du reste dans le cas spécial actuel, que sur les résolutions avec considération de neuvième autre que celle regardée par eux comme seule normale.
Résolution ordinaire. Autre résolution
mm
Si nous arrivons à la question des renversements, on nie que l'accord dit de neuvième soit renversable; or ceci ne s'applique qu'au seul intervalle de neuvième, puisqu'en effet il ne peut être renversé sans que la relation de neuvième disparaisse pour devenir relation de seconde ou de septième. Mais les agrégations suivantes ont bien le caractère de renversements.
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Et ce qu'il y a d'étrange, c'est que Gevaert (90, E) donne en réalité, en les interprétant sans nécessité par une pédale, ces exemples, après avoir affirmé, en tête du même § 90, que les accords de cinq sons ne deviennent aptes à se renverser qu'en se privant de leur fondamentale ! et voilà un accord de neuvième sans neuvième, accord apparent de septième de sensible dont les mouvements sont commandés par la fondamentale absente !
On pourrait sous-entendre toute autre note que le sol grave:
Exemple
=f=Iï
et môme d'autres fondamentales, si c'est le mouvement de quinte descendante à la basse qui les détermine :
î^ iil-î
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Toujours cette idée de considération fragmentaire invoquée sans nécessité, qui hante le cerveau des harmonistes et leur fait dépenser des trésors d'ingéniosité pour arriver à démontrer que ce qui est la même chose n'est pas identique! Ainsi, cet accord dit de septième de sensible, qu'il faut bien se garder de confondre avec la septième sur le deuxième degré du mode mineur, qu'il est inutile de préparer dans le premier cas, qu'il faut préparer dans le second ! comme si l'on pouvait subordonner un fait antérieur à un fait postérieur incertain. Il serait pourtant si simple de dire, comme c'est vrai, que tout accord n'existe qu'en fonction de ce qui le précède et de ce qui le suit, qu'il possède des tendances diverses pouvant se manifester à chaque instant, suivant la tonalité existante, celle vers laquelle on veut se porter avec plus ou moins de durée, d'après le goût et le caprice du compositeur !
Effet de la Considération de Neuvième
344. Souvent la considération de neuvième facilite la résolution des agrégations les plus compliquées.
Elle permet, en effet, grâce seulement à une disposition d'écartement convenable qui en allège la lourdeur, d'envisager, comme simples redoublements en octaves des notes déjà existantes dans l'accord, les attenantes supérieures de ces octaves momentanément substituées à celles-ci sur lesquelles elles se résolvent.
Par cette considération, une ou plusieurs dissonances apparentes cessent donc de compter comme telles. C'est si vrai, que la neuvième peut se résoudre immédiatement sur l'octave sans que les autres parties se meuvent simultanément, comme dans l'exemple suivant : ces résolutions pourraient du reste être successives au lieu de se produire en même temps, dans le cas de double ou triple neuvième.
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Toutefois il existe quelques cas où, par suite de la disposition particulière des parties, la résolution avec considération de neuvième est plus difficile que par la voie ordinaire (Tableau IV, M6, W) (356).
345. On ne peut concevoir réellement de quadruple considération de neuvième, puisque dans l'exemple ci-dessus le fa aurait pour neuvième le sol déjà existant à l'état naturel dont il ne serait qu'une doublure ; en ce cas, du reste, ce sol supérieur n'aurait qu'un mouvement arpégeant sur le fa ou n'aurait pas de mouvement propre possible.
Démonstration de l'inexistence des considérations de Onzième et Treizième
346. Nous avons déjà affirmé (327) qu'au point de vue théorique, il n'y avait pas lieu de considérer d'intervalles plus écartés que la neuvième, et que ceux auxquels on donnait parfois le nom de onzième et treizième, n'avaient pas de personnalité distincte de la quarte et de la sixte, dont ils sont des répliques aiguës. La démonstration en est simple.
Considérons l'agrégation soi-disant de treizième, composée de tous les degrés diatoniques^). Chaque note se trouvant en état de dissonance avec deux autres, on conçoit qu'une
pareille agglomération ne puisse se résoudre, en aucune façon, par le jeu normal des secondes et des septièmes sans considération exlcnsive, et que la relation de neuvième, permettant de regarder deux ou mieux encore trois degrés inférieurs comme doublés par leur note substituée à distance de neuvième, est nécessaire pour arrivera ce résultat (b).
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Sans treizième
Or, si nous renversons cette agrégation dans la mesure où elle peut l'être, nous pouvons obtenir c, d et e, dont la nature reste la même, position à part, avec maintien des trois neuvièmes considérées.
En c et d, toute treizième a disparu, et il ne reste qu'une onzième en c, \ ■ ,
d,\ Uir
1 ( sol
En e, pas de treizième non plus, mais deux onzièmes, ) * . ,
tent entre d'autres termes que dans l'agrégation primitive.
Il est ainsi prouvé que le maintien des trois mômes neuvièmes dans les diverses positions amènera bien en fait comme nécessité d'écriture une ou deux onzièmes, mais variables dans leur consistance suivant les positions, donc sans existence formelle, de môme que sans conséquence de mouvement obligé dans les parties (cf. 357, 358, 391).
La relation de neuvième importe seule, et il faut regarder comme sans fondement les théories concernant de prétendus accords de onzième et de treizième. Aussi on peut être surpris de voir Gevaert (§§ 93 et 221) trouver des agrégations de ce genre dans les successions suivantes, où les schémas démontrent suffisamment que les intervalles ainsi appelés n'ont aucune existence nécessaire et ne sont que des répliques de quarte et de sixte.
Schéma Schéma
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Dans les soi-disant accords de onzième et treizième tonique (Reber, g 376 à 379), il n'y a pas non plus l'ombre de relations nécessaires de ce genre, et Reber reconnaît que ces dénominations sont conventionnelles.
NOMENCLATURE ET CLASSIFICATION DES ACCORDS DISSONANTS
Méthode suivie au Tableau IV
347. Cette nomenclature et cette classification sont établies pour toutes les agrégations diatoniques dans les tableaux IV et IV bis. En ce qui concerne les accords simples rien à ajouter; quant aux accords dissonants par contact, il y a lieu à quelques explications,
Observons tout d'abord que le catalogue établi est complet.
La première distinction est faite entre les accords suivant qu'ils comportent ou non la neuvième.
Dans chacune de ces deux sections, il y a lieu de faire une seconde distinction d'après le nombre de sons contenus dans chaque agrégation (2, 3, 4, o, G ou 7).
Enfin, éiant donné qu'une agrégation contient autant de dissonances qu'il en existe entre ses composantes prises deux à deux (avec un maximum de six), nous indiquons, pour chaque type d'accord, sa qualité d'unidissonant, Indissonant, tridissonant, etc. . ., distinction beaucoup plus générale et significative que celle de septième, neuvième, etc..., jusqu'ici employées.
348. La partie gauche du tableau contient le catalogue des accords, en une ligne pour chaque type, en réunissant ensemble ceux qui appartiennent à la même espèce, comme comportant des intervalles identiques.
Pour abréger, nous cataloguons, sauf pour la première espèce indiquée, une seule posi~ tion de chaque espèce, placée sur tous les degrés de la série où elle peut se poser, choisissant en général la plus serrée et négligeant les autres, que le lecteur peut reconstituer aisément par la pensée. Nous évitons, nous l'avons déjà dit, le mot renversement, comme supposant la considération d'une position fondamentale que nous écartons. Il est évident que tout accord comporte autant de positions que de sons, à l'exclusion naturellement des sons formant les termes supérieurs de neuvième, non susceptibles de figurer à la basse.
Dans la partie droite du tableau, vis-à-vis de chaque type, nous avons cru utile d'indiquer quelques résolutions diatoniques possibles.
Lois sur le Nombre des Accords dissonants et de leurs Espèces
349. L'examen du tableau des accords dissonants par contact suggère deux remarques ayant le caractère de lois.
\° Un accord d'un nombre de sons donné comprenant un ou plusieurs types d'après la disposition des intervalles de même nom (majeurs ou mineurs, etc. . .), chacun de ces types comporte, d'après la variété de grandeur de ces intervalles, un nombre d'espèces égal à celui des sons des accords considérés, sauf pour l'agrégation chimérique et irrésoluble de sept sons sans neuvième (I), dont toutes les espèces sont forcément des renversements l'une de l'autre.
On peut vérifier cette loi dans la récapitulation (tableau IV bis). Ainsi, pour les accords de quatre sons ordinaires, cinq types comportent chacun quatre espèces.
"2° Dans chaque type, toute combinaison contenant le si et le fa est unique dans son espèce ; toute combinaison ne comportant pas le si et le fa réunis n'est pas unique dans son espèce.
Inutilité et impossibilité de Dénominations pour toutes les espèces d'accords
350. On ne peut évidemment dénommer une telle multiplicité d'agrégations, et il n'y a aucune nécessité de le faire, en raison de leur contingence même. Mais il importe de déterminer d'une manière générale leurs caractères différents d'où sortira d'elle-même leur classification naturelle.
Critique de l'ancienne classification
351. Tout d'abord, il faut écarter comme faux et insuffisant le système classique depuis Rameau, consistant à ne classer que deux agrégations dissonantes, l'accord de septième et
a a 7* ft «
celui de neuvième {y. GevaertSi, A) /fc f =P 1 , sans faire remarquer
que la considération de neuvième, absolument volontaire, suivant le but qu'on se propose,
peut fort bien ne pas exister en b, ce qui laisse'subsister une dissonance de seconde (326, 343). De plus, l'usage ordinaire, fréquent dans les cadences, de Imposition pivotante pour l'accord de septième, quoique d'excellent effet comme détermination tonale, n'est pas, nous l'avons déjà laissé entendre, une raison suffisante de lui emprunter la dénomination de l'accord : d'autres positions peuvent en effet remplir le même rôle (333).
Ce qui est important, c'est la dissonance, et son caractère est encore plus âpre, plus formel, dans la seconde que dans la septième. Répétons enfin qu'il y a d'autres accords, même unidissonants, que la septième obtenue par échafaudage de tierces.
En somme, ce qui différencie surtout les accords dissonants, c'est le nombre de fanançes qu'ils contiennent, et la véritable manière de les distinguer est de le faire par ce caractère, en les dénommant unidissonants, bidissonants, tridissonants, etc.
352. Nous avons écarté l'intervention arbitraire de la considération fragmentaire (dont nous parlerons plus loin) lorsqu'elle était inutile : mais nous ne nous sommes pas interdit de rechercher ses conditions de possibilité, qui seront un moyen de ranger par famille quelques agrégations de la première partie (sans relation de neuvième).
Parmi les accords dissonants de quatre sons (sans neuvième), un seul est unidissonant, F\ c'est X accord dit de septième, et deux accords de trois sons, E1 et E2, peuvent en être considérés comme des fragments :
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Mais ils pourraient être considérés comme des fragments, savoir :
F1 de a F^ bidissonant p4 bidissonant pç, tridissonant
et E2 de
f. ps bidissonant pj bidissonant p5 tridissonant
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Parmi les trois accords bidissonants de quatre sons, un seul, F2, a ses deux dissonances non conjointes. Comme accord unidissonant, E3 peut seul être fragment de F2, comme pouvant constituer par deux de ses situations la totalité des éléments de F2, sauf les différences d'espèces résultant de la quinte diminuée.
Exemple
position
position
On a appelé parfois E3 accord de quinte et quarte, et F2 se composerait de deux accords de quinte et quarte conjugués d'après les deuxièmes positions de E3. On pourrait aussi bien dire quinte et seconde, d'après les premières positions de E3.
L'accord bidissonant E', ayant ses deux dissonances conjointes, peut être fragment de l'un ou l'autre de deux accords également bidissonants F3 et F1, et ceux-ci de G1 ou G2 tridissonants ou G3 quadridissonant, de même que F3 de G2 ou G3.
Les autres agrégations ne sont que des séries de dissonances conjointes.
On pourrait faire quelques remarques analogues sur la structure des accords avec relation de neuvième, mais il n'y a pas d'intérêt réel à les énumérer, en raison du grand nombre de ces agrégations, pas plus qu'à dénommer celles-ci, qui sont en somme des accords dérivés
par suite d'une considération volontaire spéciale analogue à celles dont nous parlerons plus loin [Pédale, etc.), et qui ont pour effet d'élargir les procédés d'emploi des dissonances.
Positions ou Renversements
353. Les diverses positions désaccords dissonants ne présentent pas entre elles des différences aussi tranchées et caractéristiques que celles des accords simples. C'est plutôt la disposition de l'accord qui joue ici le rôle principal, surtout celle des intervalles dissonants. On conçoit en effet qu'ils présentent, sous forme de septième, beaucoup moins d'âpreté que sous celle de seconde, et d'autre part l'éloignement des termes produira toujours une sensation plus douce, hors le cas de la recherche d'un effet spécial de dureté.
Si nous avons employé dans le tableau IV les dispositions resserrées, c'est d'abord pour ménager l'espace, ensuite et principalement pour que la démonstration des résolutions possibles soit plus convaincante, en les appliquant aux cas les pins caractérisés au point de vue de l'intensité dissonante. De plus, l'œil n'est pas ainsi porté à voir des neuvièmes là où la considération n'en existe pas.
Pour la ira espèce indiquée dans chaque type, nous avons désigné par une astérisque les agrégations pouvant se synthétiser par la superposition d'intervalles de même nom.
MOUVEMENTS RÉGULIERS DES ACCORDS DISSONANTS
Critérium dans la facilité d'emploi
354. Le lecteur peut être à première vue quelque peu ému par l'accumulation des contacts multiples. 11 faut donc s'attendre à l'objection que beaucoup de ces agglomérations sont inutilisables en raison de leur complexité.
Or, nous n'avons pas la prétention d'imposer aux compositeurs l'usage d'aucun procédé : nous leur o lirons simplement un catalogue complet de combinaisons possibles, et il ri y en apas d'autres : à eux de choisir ou d'éviter en raison du but qu'ils se proposent. Toutefois, nous ne nous interdisons pas de rechercher quelles sont, à notre avis, les limites de leur emploi. Cf. 365.
355. Tout d'abord la possibilité de résolution directe sur un accord simple paraît un critérium plus que suffisant pour justifier pleinement L'admissibilité d'une agrégation donnée.
Parmi les accords sans relation de neuvième, tous les unidissonants et bidissonants remplissent cette condition, soit F1 (septième) unidissonant et ses fragmentaires E' et E-, FJ (quinte, seconde et quarte) bidissonant et son fragmentaire unidissonant E3. Le Iridissonant de cinq sons G1 (avec deux dissonances conjointes seulement1 jouit de la même propriété avec ses fragmentaires bidissonants F:| et F1.
Les autres tridissonants avec deux dissonances conjointes F:i et G2 ne peuvent aboutir à un accord simple sans l'intermédiaire d'un unidissonant. Un intermédiaire unique tridissonant suffit à la rigueur au quadridissonant G3.
Pour arrivera un accord simple, le quinquedissonant H', accord unique de six sons, a besoin de deux intermédiaires, le premier bidissonant ou tridissonant, l'autre unidissonant.
En somme, toutes ces agrégations, malgré la complexité des dernières, paraissent susceptibles de résolution et d'emploi.
Seule l'agglomération I (7 sons) est évidemment d'un emploi impossible, sans considérations particulières, neuvième ou pédale (mais nous négligeons momentanément celles-ci).
Simple considération de Neuvième
356. La simple considération de neuvième^ oulre qu'elle contribue à la variété de l'harmonie par des résolutions différentes, rend parfois possible le passage plus direct vers un accord simple, comme c'est le cas pour les agrégations suivantes comparées à celles composées des mômes termes, mais sans neuvième, qui les suivent entre parentlièses : L8 (F3), Ln (F;i), M' (G2), M1 (G-i, N1 H'), N3 (H1), N3 (H1), Q1 (G3), Q* (G3), R' (HM. Mais ce n'est pas une loi absolue, car en Mfi et N5, nous trouvons deux circonstances on, par suite de la disposition particulière des parties, la résolution ordinaire est au contraire plus aisée que celle par neuvième en G1 et H1 (344).
Une seule considération de neuvième ne suffit pas encore pour résoudre réellement une agrégation de sept sons.
Double considération de Neuvième
357. La double considération de neuvième peut donner des résolutions originales, notamment quand les deux neuvièmes sont en relation de quarte (1", Q2, Q3, Q6).
En Q1, Q\ QB (osons), la résolution vers un accord simple est abrégée, de même qu'en R1 et d'autres cas des agrégations de f> sons.
Le passage de l'accord de 7 sons à un accord simple devient praticable, mais en exigeant trois ou quatre mouvements barmoniques (S).
Triple considération de Neuvième
358. La triple considération de neuvième nous donne une résolution sur accord simple directe pour l'agrégation de 0 sons (T), et en deux temps pour l'accord de 7 sons (II).
Retard de résolution
359. Nous devons entrer à ce sujet dans quelques détails circonstanciés, en rejetant d'abord toutes les considérations extensives dont nous traiterons plus loin, ce qui explique la sévérité initiale pour quelques successions où le sentiment musical admettra facilement plus tard des sous-entendus.
Tout d'abord si on considère la dissonance isolée, l'oreille ne fait aucune objection à ce que la résolution soit retardée pendant le mouvement de la partie supposée libre (a, b, c, d).
Au contraire, e et /"sont inadmissibles en principe, aucune résolution n'ayant lieu en aucun sens.
Nota. — Il ne faut pas confondre ce retard de résolution avec celui qui constitue la préparation de la dissonance.
Résolutions simultanées ou successives
360. Dans les agrégations pluridissonantes, les résolutions cboisies peuvent être simultanées [g) ou successives (h, i,J, k, l).
re
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Les résolutions successives deviennent une nécessité dans les agrégations pluridissonantes arrivées à un certain degré de complexité (n, o).
Cette successivité permet au besoin de donner des résolutions de même sens à des dissonances conjointes primitivement emprisonnées dans des accords compliqués : il suflit qu'aucune dissonance n'échappe à la résolution (p, q).
Sons en Mouvement libre
361. Quelle que soit sa position, môme entre deux dissonances conjointes, la partie en dissonance qui n'est pas choisie comme agent de résolution garde son mouvement libre, mais évidemment dans la mesure où le cas considéré le permet, d'après les principes déjà connus. Par exemple, elle ne pourrait se porter sur la conjointe supposée en contact avec elle avant le mouvement résolutoire opéré par celle-ci.
Exemple avec un accord de 3 sons bidissonants :
résolu
a, b et c sont réguliers ; a\ ô' et c' ne le sont pas, les termes des dissonances indiquées ayant opéré des mouvements définitifs sans résolutions. Exemple avec un accord de 4 sons Iridissonant :
d +. — m m. + d.0.— jl e e'
non résoin
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non résoin
Pour les mêmes motifs d et e sont réguliers, cl et e" ne le sont pas. Si le rejet de quelques successions paraît ici sévère, c'est qu'elles se prêtent à l'analyse par considérations extensives, dont nous parlerons plus loin. Cf. 224, 322, 404.
Des sons doublés dans les accords dissonants
362. Nous savons déjà qu'il ne faut pas confondre le nombre de sons et le nombre de parties dans un accord (200 et s.).
Nous n'avions à faire état, dans le tableau IV, que de sons différents entrant dans une simultanéité, sans tenir compte du nombre des parties, par conséquent des doublures de notes à l'unisson ou à l'octave pouvant cependant avoir une fonction harmonique distincte, en dehors des neuvièmes, qui sont pour nous un véritable redoublement d'octave, mais représentée par la note voisine supérieure substituée et dont les conditions sont toutes particulières.
Quant au doublement des sons qui ne sont pas en rapport de dissonance, aucune observation spéciale n'est à faire (211).
Mais pour les deux termes dont le contact crée une dissonance, on a l'habitude de poser en principe que celui qui est agent de résolution ne peut être doublé (Reber, § 494 bis).
Cette règle nous paraît inexistante; ce que neusvenons de dire des résolutions successives suffit à l'établir. Du reste, avec la double possibilité de résolution, il y aurait toujours incertitude sur la note à doubler ou non, et ce serait en outre refuser le droit qu'il faut bien admettre, de passer parfois d'une agrégation à une autre plus dissonante. Ces successions sont donc très normales :
363. 11 faut ajouter que le mouvement résolutif d'un des degrés doublés n'impose nullement, pendant qu'il se produit, le maintien de l'autre, qui garde au contraire son mouvement libre, si rien ne l'enchaîne autrement : il suffit de remarquer que vis-à-vis de celui-ci, il y ^résolution implicite ( v. 375 et s., et 545, ex. de Wagner, dans la Walkyrie).
364. Si la considération de neuvième intervient, un fait remarquable, quoique non signalé, croyons-nous, dans aucun traité, c'est que la neuvième astreinte à descendre peut très bien être doublée en unisson ou octave par la même note, effectuant la résolution ascendante à titre de seconde ou septième, même simultanément.
Il suflit, pour que cette combinaison soit possible, que la note en fonction de neuvième ne soit pas en même temps en relation de seconde ou de septième avec un autre degré que le terme inférieur de la même neuvième.
En voici des exemples avec rattachement des agrégations considérées au Tableau IV.
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Remarques sur les agrégations complexes
365. La résolution normale des dissonances exigeant des mouvements conjoints, il va de soi que, dans les agrégations complexes, les mouvements de celte nature domineront quand ils ne seront pas les seuls, et souvent il n'y aura qu'un mode initial de résolution possible.
Ce fait naturel répond de lui-même à une objection que nous prévoyons pour un grand nombre des combinaisons complexes comprises au Tableau IV. On leur reprochera de ne pas être des accords ayant une personnalité propre, mais bien des agrégations de passage à l'égard d'accords plus simples existant seuls réellement et mêlés seulement ^éléments mélodiques. Au fond cette expression spécieuse a pour but la défense du système de la généra-
lion par tierces superposées et la négation de tous les autres accords dissonants que ceux de septième ou neuvième ainsi obtenus. On ne manque jamais de l'opposer à ceux qui ont quelques doutes sur ces points ; nous ne pouvons éviter d*en parler de suite, sauf à anticiper sur la question des ornements.
Distinction entre fait harmonique et ornemental
363. Loin d'éluder l'objection, nous la généralisons, puisque nous avons déjà admis qu'on pouvait considérer tout accord comme appoggialuranl celui qui le suit relativement aux notes à mouvement conjoint. Mais celle appoggiature est un iaxl harmonique qu'il y a lieu de distinguer avec soin d'une appoggiature mélodique on plutôt d'ornement ; car le mot mélodique est impropre (195, 513).
Pour nous, la considération d'ornement n'existe qae lorsque l'analyse harmonique n'est pas possible.
Combien de lois avons-nous entendu dire en présence de successions comme les suivantes, pour les agrégations médiaires :
TT
~vr
éà
WT
SET
« ce ne sont pas des accords, mais des simultanéités transitoires : il n'y a là qu'échange de parties entre deux positions d'un même accord au moyen de notes de passage, d'éléments mélodiques ». En fait, c'est vrai si l'on veut, mais ce n'est pas la question. En somme, tous les accords sont de passage, sauf le premier et le dernier, dans l'œuvre musicale, el chaque partie, dans le plus aride exemple scolastique, exécute forcément un mouvement mélodique quelconque. Mais il s'agit de savoir ici si a et b peuvent s'analyser comme faits harmoniques normaux sans avoir recours à une considération extra schématique comme celle d'ornement, et ils le peuvent certainement. Dans ce cas, la considération harmonique normale doit prévaloir. Deux exemples bien simples nous le feront comprendre. En c, superposons simplement la tenue de l'accord de septième dominante. Sous cette tenue, la note mi ne remplit pas comme en b de fonction harmonique possible en montant ou en descendant : il y a forcément ornement par notes de passage. De même, en rf, pour toutes les notes des tierces et sixtes successives autres que les termes de la tenue, il y a ornement, parce que l'interprétation harmonique n'est pas possible.
II faut ajouter que les notes ornementales ne sont jamais susceptibles d'une durée quelconque comme celles qui jouent un rôle harmonique, et que la brièveté plus ou moins prononcée est un de leurs caractères. Il n'y a aucun inconvénient à prolonger indéfiniment
en b l'agrégation
mi sol
Qui oserait en dire autant en c? En réalité, il n'y a jamais ornement
que quand la note ornée est à l'état de redoublement (513).
Nous ne contestons pas pour cela que les agrégations très complexes demandent esthétiquement une plus prompte résolution, étant de leur nature moins stables, plus éphémères, et c'est pourquoi il n'y aucun intérêt à les dénommer, pas plus qu'à s'attarder dans leurs
Mil
complications ; il n'en est pas inoins vrai qu'on ne doit pas hésiter à attribuer un caractère harmonique même à des successions telles que celle-ci :
Appoggiatures, notes de passage, dira-t-on ! mais appoggiatures harmoniques. Dans ces successions isolées de tout autre accord :
|g* Il le si peut passer en e pour appoggiature harmonique de l'ut,
le ré et le fa pour appoggiature double du mi. Sans doute, le principe des deux faits harmonique ou ornemental n'est pas différent, mais nous croyons avoir déjà suffisamment indiqué dans quel cas il y avait néanmoins lieu de les distinguer, et quel intérêt il y avait a le faire.
CONSIDÉRATIONS EXTEN SEVES DANS T/EMPLOI DES DISSONANCES DE CONTACT
Définition
367. Malgré le caractère de certitude que nous parait présenter le principe général de résolution, l'analyse pratique relève une foule de cas où la règle ne paraît pas observée. Nous appelons considérations extensives les conditions spéciales qui expliquent ce phénomène de non-résolution apparente ou réelle.
Parmi ces considérations, deux sont véritablement substantielles à l'harmonie, où leur fonction est nettement caractérisée et n'en remplace pas une autre. Nous voulons parler de la relation de neuvième, dont nous avons déjà traité, et de la pédale, dont nous parlerons plus loin, qui est une véritable considération d'exception.
Les autres sont dues à la faculté merveilleuse, mais indéniable, que possède l'oreille humaine de saisir inconsciemment des rapports même indirects et de reconnaître par action réflexe, à travers de simples approximations, l'application sous-entendue d'un principe nécessaire. Telles sont la considération fragmentaire, la résolution implicite, dont nous allons parler, comme susceptibles d'affecter l'harmonie schématique, X arpège proprement dit, les retards et anticipations, qui n'affectent pas L'harmonie schématique, et dont il sera question plus tard.
Mais gardons-nous bien de parler ici d'exceptions ; il s'agit au contraire de confirmation, par application indirecte, des règles posées. D'autre part, ces faits ne doivent jamais intervenir en théorie initiale.
Il faut ajouter que, dans bien des cas, l'analyse harmonique peut se faire de diverses manières également admissibles, quoique, s'il en est une plus naturelle, elle doive être préférée.
Considération Fragmentaire
368. L'origine évidente en est dans le besoin qu'on a éprouvé de donner avec un petit nombre de parties l'impression d'une harmonie plus nombreuse, au moyen de l'artifice
d'arpège. Une voix incapable de produire à elle seule deux sons simultanés j ^ en donnera
l'impression approchée en les énonçant successivement : la-do ou do-la.
La considération fragmentaire est, si l'on veut, un cas de celle d'arpège, supposant une dissonance dont la résolution est indirecte et parfois sous-entendue, donc étranger aux accords simples, où, en l'absence de dissonances de contact, tous les mouvements sont libres. Elle ne peut donc s'appliquer qu'aux accords dissonants par contact, et encore quand elle présente un caractère de nécessité, inexistante au contraire s'il s'agit d'un simple mouvement mélodique d'arpège doublant seulement une combinaison simultanée entre d'autres parties.
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Dans tous ces cas, la résolution n'est en somme que relardée, la note de résolution faisant, avant de l'opérer, un mouvement sur un autre degré de l'agrégation sous- entendue ; mais il est nécessaire de sous-entendre celle-ci pour expliquer le premier mouvement : la considération fragmentaire est donc formelle.
Elle serait inutile, et il n'y aurait qu'un simple arpège extraschémalique dans le redoublement de notes de l'accord, complet dans d'autres parties (502) :
La considération fragmentaire peut se manifester dans plusieurs parties à la fois.
Schéma
Wm
369. Nous sommes amené maintenant à constater un fait des plus remarquables, synthétisé dans les exemples suivants :
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En a, la résolution de la septième
do
, quoique retardée, a lieu implicitement par
l'audition du si au 3° temps, mais le mouvement de la neuvième, mi sur ré, n'est que sousentendu à moins de voir de mi à fa une résolution implicite de seconde).
En è, le sous-entendu des résolutions est total, puisque le mouvement du fa au mi et du la au soi n'existe à aucun moment.
En c, même absence de résolution de la dissonance
( ré
f Hi : on pourrait supposer un autre complément pour le schéma.
En d, il s'agit d'un accord bidissonant.
Dans ces cas, suffisamment simples pour que l'oreille admette deux fragments d'accords comme représentant un accord plus complexe, le mouvement naturel du deuxième fragment semble suffisant à satisfaire le sentiment musical.
Il y a là un véritable moyen d'éviter parfois la résolution des dissonances lorsque l'arpègement dans la même agrégation arrive momentanément à un fragment où il n'existe plus de dissonance. Ce procédé peut faciliter l'emploi d'agrégations ultradissonantes en appuyant le moins possible sur les dissonances les plus dures.
TRIPLE CONSIDÉRATION DE NEUVIÈMES RÉSOLUES SUCCESSIVEMENT
Schéma
Ici la disposition espacée facilite l'emploi du procédé qu'on ne peut évidemment pousser beaucoup plus loin. Pour bien des cas compliqués, il n'en résulterait que confusion, sans qu'on puisse, on le comprend, tracer de limites à cet égard.
Dans les exemples analogues au précédent, par suite du grand nombre de composantes, la considération de pédale pourrait aussi presque toujours être invoquée à volonté.
Un exemple à deux parties nous a déjà prouvé que, pendant la durée d'un même accord, cet arpègement peut se faire même par direction conjointe contraire à la tendance naturelle de la note en mouvement. On connaît cet exemple remarquable, avec altération, de l'Introduction de la Création d'Haydn :
Largo
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La même harmonie est évidemment sous-entendue dans la deuxième mesure.
370. La considération fragmentaire est susceptible de se produire simultanément à un changement d'accord, lorsque les deux agrégations successives peuvent être considérées comme comportant les composantes du fragment considéré.
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371. Dans tous ces exemples, la considération fragmentaire est nécessaire ; il n'en est
pas de même du suivant, où Gevaert (§ 101 B ; voit « une progression d'accords de neuvièmes sons fondamentale résolues médiate ment par anticipation ».
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Or, la succession ci-dessus a son existence par elle-même, sans qu'il y ait besoin de sousentendre aucune partie supplémentaire, et, si l'on tient à supposer une basse dite fondamentale, on peut aussi bien admettre, au lieu de la première indiquée par Gevaert, la deuxième procédant aussi par neuvièmes, ou la troisième procédant par septièmes. Encore une démonstration de l'inutilité de la considération fragmentaire employée sans nécessité, et de l'inanité de la théorie de la fondamentale dans les accords dissonants.
On est bien libre également de faire des échanges de notes en arpèges dans des accords consonants, mais il n'y a pas là considération fragmentaire modifiant des conditions de succession.
372. La considération fragmentaire permet la facile analyse d'un passage célèbre de la Symphonie Héroïque, qui fut l'objet d'une boutade fort injustifiée de la part de Berlioz. Il s'agit de la rentrée de cor :
Allegro con brio
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Si l'on suppose deux clarinettes tenant la tierce \ . , et la résolvant sur \ '?, tandis
rr ( mi \} (ré
que le cor exécute son même arpège, la chose parait toute naturelle, et il n'existe même plus de hardiesse.
Nous parlerons plus loin de cette considération pour les accords altérés (428).
Echange de parties
373. L'échange de parties n'est en somme qu'un cas particulier de Yarpège (en harmonie figurée). L'emploi n'eu donne lieu à aucune observation, si ce n'est que, pendant qu'il s'opère, l'harmonie peut évidemment changer dans les autres parties, cet échange équivalant à une double tenue. Ainsi s'analyse aisément ce passage remarquable de la 5e Symphonie de Beethoven, dont Fétis a fait une vaine critique, croyant y voir une pédale tout à fait inexistante.
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Reber i§ 40oi établit le schéma a, où il voil, à la deuxième mesure, la suspension d'octave de la tierce, donc une neuvième se maintenant en place au lieu de se résoudre naturellement et devenant noie integrante.ee l'accord suivant, qui lui-même se résout exceptionnellement ! Or, il n'y a pas ici de neuvième, le mi pouvant figurer aussi bien à la double octave inférieure (6). Simplement, la deuxième mesure comporte un accord bidissonant résolu par le mouvement ascendant fa-sol et le mouvement descendant ré-tit, celui-ci se produisant postérieurement après échange départies.
Considération de Rentrée
374. Dans la considération fragmentaire, deux notes successives de la même partie représentaient la tenue de deux parties différentes simultanées. Ici elles nous figurent deux parties différentes successives, dont la seconde est censée rentrer pendant que la première est supposée se taire ou opérer un autre mouvement quelconque sous-entendu. Cette fiction est fort bien admise par l'oreille et permet de justifier aisément certaines successions d'analyse délicate.
Cette considération peut notamment être invoquée dans l'attaque de certaines pédales (a), et dans la succession conjointe d'intervalles dissonants de même sens (b) (404).
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375. Cette considération remarquable a déjà profondément modifié et transformera de plus en plus les conditions de l'écriture musicale. Il ne suffit donc pas de dire négligemment comme dans un traité récent : « la résolution par échange de parties (sic) est une pratique courante aujourd'hui » (Gevaert, 85 A). Il faut envisager le fait en face et examiner ses conditions d'emploi, puisque, après avoir posé le principe certain de la double résolution possible, notre instinct musical est bien obligé de reconnaître que la plus grande liberté est admissible dans son application même indirecte.
Étant donné que l'un des deux termes d'une dissonance devrait régulièrement se porter par mouvement conjoint sur une note voisine, l'artifice dont nous parlons consiste à regarder comme résolution suffisante l'audition de cette note voisine dans n'importe quelle autre partie de V accord suivant.
376. Même à deux parties, la résolution implicite est très admissible, et l'on remarquera déjà que le plus souvent elle aura pour effet de donner plus de mouvement aux parties, en évitant la stagnation des notes communes : une condition souvent favorable à la résolution implicite est en effet que les deux termes de la dissonance soient en mouvement simultané. Cette condition est même nécessaire lorsque l'un des termes de la dissonance se porte sur l'autre terme (a', b').
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A cet égard, le mouvement contraire a aussi de l'élégance, comme toujours, mais n'a rien d'obligatoire (e\ et ci-après lî et y"), pas plus que la réalisation de la note résolutive par une des parties en dissonance comme en g\ quoique ce procédé soit favorable pour donner du mouvement aux parties.
Surtout dans le style vocal, il sera bon d'éviter des croisements tels que celui-ci :
timbres différents.
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qui ne pourraient du reste présenter d'intérêt qu'avec des Exemples à trois parties
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Reber (§ 479) admet /" avec^altération.
377. Dans l'œuvre de J. S. Bach, où les hardiesses harmoniques sont infiniment plus fréquentes que chez les musiciens qui lui ont succédé jusqu'au milieu du xix<= siècle, on peut citer entre autres le remarquable exemple suivant de résolution implicite.
Et songeant à la pa - ro.le de Jé.sus,
gi
Basse continue
Bach, Passion selon saint Jean.
Sans être impossible, la considération implicite est assez peu satisfaisante dans les formes cadentielles analogues aux suivantes :
surtout quand elles ont, par leur place dans la trame musicale, un caractère plus ou moins définitif et non pas seulement transitionnel.
En /.: particulièrement, le mouvement anormal du fa au sol est en contresens avec la forme de cadence parfaite la plus énergiquement affirmative de tonalité, celle où l'accord final comporte la tonique à la basse et à la partie supérieure (294).
On acceptera bien mieux /, où la note supérieure n'est plus tonique mais résolutive.
Quant à w, le mouvement conjoint de quinte diminuée sur quinte juste conserve sa lourdeur ordinaire, qui serait atténuée en w' par l'écartement des parties.
La résolution implicite peut servira adoucir la dureté de certaines successions : ainsi, n sera certainement moins dur que m.
fe3E
La considération implicite est très possible pour la neuvième, mais à deux parties la réalisation serait peu élégante :
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378. La résolution implicite peut fort bien avoir lieu dans un accord bidissonant sans neuvième.
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Elle peut même, dans ce cas, être double parfois :
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Voici un cas très curieux, quoique très admissible :
Deux dissonances existent )."".! r$ • Or, si l'on effectue la résolution implicite de la
deuxième, on s'aperçoit qu'en môme temps le mouvement descendant du ré résout aussi naturellement la première; et le mouvement du ré sur le mi déjà existant se trouve évité.
Ainsi s'analyserait ce passage remarquable d'un prélude de Bach [Clavecin bien tempéré, I, 6), sans même faire intervenir la considération possible du fa pédale.
Adagio
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Le mouvement simultané étant dans ce cas la condition de la résolution implicite, et la considération de pédale étant écartée (elle serait impossible sur le ré q altéré dans l'exemple de Bach), le maintien de la note supérieure au 2e temps aurait été une insigne maladresse, que Bach s'est bien gardé de commettre ; et il est évident que, malgré le retard par des silences de l'attaque du fa, il doit être sous-entendu dès le début du 2e temps.
Bésolution implicite arec les accords tridissonants :
ESE
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Dans le 2e exemple, la dissonance • reste du 1er au 2e accord, transposée, et sa résolution n'est que retardée.
Comme on le voit il n'y a nulle nécessité que la résolution implicite ait lieu sur un accord consonant.
Accords ultradissonants.
On peut aller encore plus loin: voici un accord quinquedissonant, rendu par l'altération homophone de la simultanéité des degrés de la fausse gamme de 6 tons, trouvant facilement aussi (et sans moduler] une résolution impossible autrement sans modulation enharmonique.
381. La résolution implicite peut se combiner avec la considération fragmentaire.
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382. Elle peut être retardée (o) ; mais il n'y aurait pas de retard réel si. comme en p et q, l'accord intermédiaire constituait lui-même une résolution suffisante.
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De la Pédale
383. Malgré l'étymologie empruntée au clavier d'orgue mis en mouvement par les pieds et souvent employé pour des tenues au grave, l'invention du pédalier n'ayant dû se produire qu'à une époque oU la science harmonique était déjà assez avancée, il faudrait, semble-t-il, voir plutôt l'origine de la Pédale dans les flûtes doubles antiques et dans le bourdon des instruments portatifs à soufflet (cornemuse, musette, biniou, bug pipe, etc. . .), encore usités en beaucoup de régions et paraissant remonter à une époque très ancienne. En sorte que la pédale, loin d'être un procédé tardif en harmonie, aurait longtemps constitué au contraire la
IfiO
seule harmonie primitive connue. Vocalemenl la musique religieuse grecque offre encore un exemple de ce genre, dans la superposition à une cantilène monodique d'une tenue aiguë appelée ison.
384. Le mot Pédale a deux sens dans le langage ordinaire, celui de simple tenue d'un son pendant lequel se succèdent des harmonies diverses, et le sens théorique exact beaucoup plus restreint et ne s'appliquant, pendant une tenue, qu'aux seuls moments où existe la considération de Pédale. Il est certain, en effet, qu'aucune considération particulière n'est nécessaire si une note tenue ne se trouve jamais en état de dissonance avec aucune autre, ou si la dissonance avec une autre note est résolue par le mouvement de cette dernière. Inutile d'ajouter que, comme pour toute autre partie d'une harmonie schématique, le mot tenue est pris ici dans un sens général embrassant toute réalisation figurée, ornée ou en notes répétées même entrecoupées de silences.
Dans son vrai sens, la pédale a toujours pour but d'affirmer puissamment une tonalité, par la persistance plus ou moins prolongée d'une tonique ou d'une dominante, parfois des deux ensemble, ce qui constitue la double pédale. Celle-ci doit donc être formée de deux sons en relation de quinte ou quarte juste, puisque autrement ils ne pourraient affirmer une tonalité unique.
Allegro con impeto
ni m
Chabuieh, Guiendoline, Légende.
Enoch et C'\ éditeurs-propriétaires.
La succession si \? — fa 8 indique bien la considération d'ut et de sol pédales, quoique, à la rigueur, on puisse analyser par ut pédale et fa $ appoggiature.
Une simple tenue, au contraire, peut très bien être un degré quelconque de la tonalité considérée, donc autre que tonique ou dominante, tout en étant très prolongée.
sol
Tel est ici le si, dans la tonalité UtI nettement accusée par la double pédale grave j *^
Il importe de ne pas confondre les deux sens du mot pédale, ce que font pourtant souvent tuteurs les plus sérieux, tels que Barbereau (§ 346 et ss.), dans les exemples qu'il cite,
les auteurs les pi celui-ci notamment :
Beethoven', Adagio de la Symphonie en s/'!>.
Il n'y a ici aucune considération de pédale, la dissonance j " ■ i se résolvant naturellement par le mouvement descendant du ré.
385. Partant de là, on peut remarquer de suite que l'existence de six gammes différentes dans la même série diatonique justifie une foule de hardiesses connues dans l'emploi des pédales, outre la possibilité d'autres combinaisons encore inusitées. En effet, toute succession d'accords dans une même série peut être à la rigueur considérée, au moins transitionnellement, comme appartenant indifféremment à l'une ou l'autredes six tonalités naturelles.
D'où la possibilité d'y joindre, à titre de pédale de tonique ou de dominante, la tenue d'un degré quelconque de la série, puisque tous les degrés de série sont, sauf le quatrième, susceptibles de jouer le râle de dominante, et, sauf le septième, le rôle de tonique (168).
386. Rien de plus facile que de définir la considération de Pédale, qui évidemment ne pourrait exister dans une harmonie purement concernante, et c'est pourquoi nous en traitons à cette place.
Soient les trois successions :
En a, résolution ordinaire n'appelant aucune considération spéciale.
En b, le la ne montant pas au si et le sol ne descendant pas au fa, le mouvement la-do implique donc pour le .vo/aigu une considération particulière que nous appelons de pédale. Dira-l-on pour cela qu'en b le sol n'est plus, comme en a, note réelle ou intégrante, mais bien étrangère à l'harmonie? Ces expressions sont assez impropres; car, pendant la durée du premier accord, rien n'autorise à dire que le sol n'en l'ait pas partie. La succession à l'accord suivant détermine seule la considération de pédale, qui en réalité suppose un mouvement pendant lequel la note tenue, au lieu de remplir, comme elle le pourrait, sa fonction normale, en remplit simplement une autre, mais également harmonique, d'affirmation tonale, en devenant momentanément inexistante à tout autre point de vue. On ne peut donc jamais dire qu'une agrégation isolée contienne une pédale, qui suppose au moins deux agrégations successives où elle soit note commune.
Réciproquement, toute note commune à deux agrégations successives peut au besoin jouer le rôle de pédale, sauf les cas analogues au 2e exemple du n° 384.
Dans certains cas (V. 545), l'analyse pourrait se faire aussi indifféremment par la considération de résolution implicite.
387. On voit de suite quelle nouvelle facilité la pédale apporte dans les mouvements harmoniques, puisque toutes les dissonances dans lesquelles la pédale se trouve facteur deviennent nulles et non avenues, ne comptent pas, pas plus que les notes pédales ellesmêmes ne comptent dans le nombre de sons composant l'accord [nota à la fin du Tableau IV).
Soit, par exemple, l'accord de sept sons à triple considération de neuvième : il ne peut se résoudre de suite sur un accord simple, à cause du rapport dissonant entre la basse et sa septième (d). Mais si la basse est considérée comme pédale, rien ne s'oppose plus à ce que sa septième monte sur son octave [e).
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Pédale
388. La Pédale peut être grave (à la partie inférieure) ou supérieure, dans tout autre cas; car nous ne voyons pas bien l'intérêt de distinguer entre pédales mèdiaires et aiguës dont les conditions sont les mêmes. Une pédale supérieure redoublant à l'aigu une pédale grave doit être considérée comme la résonnance harmonique de celle-ci seule existante en réalité. En voici un exemple remarquable avec arpègement.
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Beethoven, Adagio de la 7' Solicite pour piano et violon.
Les Pédales graves forment naturellement une base solide à l'édifice harmonique, et peuvent supporterdes successions de tonalités plus éloignées et d'une manière plus prolongée que les pédales supérieures, qui sont beaucoup moins aptes, et pour moins de temps, à se désintéresser des harmonies concomitantes. D'après Fétis, même, celles-ci devraient faire partie de tous les accords successifs, ce qui veut sans doute dire qu'on ne pourrait éviter la résolution d'une dissonance où elle serait facteur. Ce ne seraient plus des pédales, mais des tenues ! afiirmation contredite par la pratique moderne, et encore par des exemples fort anciens dont, chose curieuse, il cite lui-même un de Kaiser (p. 145).
389. Une pédale étant simplement affirmative de tonalité, les harmonies concomitantes doivent s'analyser indépendamment d'elle. Si elle est grave, c'est la partie immédiatement supérieure qui constitue la basse réelle.
Les tonalités affirmées ne pouvant être que celles où la pédale est susceptible d'être tonique ou dominante, des mouvements fréquents de quinte inférieure, quand ils déterminent à la basse réelle de véritables cadences, seraient surérogatoires appliqués aux tonalités déjà affirmées, et contrarieraient l'affirmation tonale principale, s'ils constituaient des demi-modulations ou modulations trop positives. On évite donc en général ces mouvements, dans le cas indiqué, en présence d'une pédale, usant plutôt des renversements pour les accords parfaits et de mouvements de basse plus conjoints. L'emploi des accords de quarte et sixte notamment est d'un excellent effet sur une pédale grave.
Pédale inférieure
Cet exemple contient plusieurs résolutions implicites. On voit que les mouvements de quintes inférieures qui s'y trouvent ne déterminent pas de cadences.
Pédale supérieure
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Nous n'hésiterions pas à faire entendre une pédale de dominante de ce genre, et l'admissibilité du si à cette fonction dans la série UT est bien encore une preuve de l'existence formelle de la tonalité Mi III.
Voici un exemple remarquable de ce genre :
Mi III Mi VI
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Balakireff, 3* Mazurka.
On peut même considérer la période entière comme appartenant à Mi VI, en regardant assez logiquement le fa t| comme altération descendante du fa a. Ce qui fait l'originalité de ce passage, c'est que les fragments attribués à Mi III et à Mi VI empruntent les formes d'écriture ordinaires des tonalités Ut I et Sol I.
390. En dehors de vagues généralités, la question de savoir quelles modulations peuvent coïncider avec une pédale donnée ne semble pas avoir été jusqu'ici abordée en face. Nous en parlerons plus loin (468).
391. Si Ton peut affirmer qu'une note pédale ne peut être quittée sans que son mouvement soif correct, puisque, cessant d'être tenue, elle perd justement, par ce mouvement, sa qualité pour rentrer dans la condition ordinaire, au contraire, malgré les assertions de Fétis à cet égard, Y attaque de la pédale est tout aussi libre que celle de n'importe quelle autre composante harmonique, sous la seule condition de se conformer au principe initial de tonalité (197i. C'est une conséquence de la non-nécessité, suivant nous, de la préparation des dissonances. Du reste, l'accord seul de résolution détermine si l'on a voulu envisager la considération de pédale.
On peut prendre comme exemple ce que certains traités appellent fort improprement accords de onzième et treizième tonique (327, 346».
Bien entendu, comme nous l'avons démontré déjà plus haut, il n'y a pas ici l'ombre de considération nécessaire de onzième ou treizième. Mais, en /' ou en g, on ne peut faire monter le sol au la qu'à la condition d'attribuer au la grave le rôle de pédale. Autrement du reste, des résolutions ordinaires, mais différentes, seraient possibles (/" et g').
Pour démontrer encore plus directement l'inanité des prétendus accords de onzième et treizième tonique, il suffit ci-après de doubler la basse ut par son octave, suivant l'usage ordinaire aux violoncelles et contrebasses, pour voir que le fa et le la ne sont nullement dans l'obligation de se trouver à dislance de onzième et de treizième de Vut.
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Ceci indépendamment de toute note sensible (t).
Un passage célèbre de la Symphonie arec Chœurs s'analyse aisément par la considération de double pédale supérieure attaquée brusquement :
Presto
Schéma
SëâSS
pédale
Beethoven, /.Vr Symphonie, finale.
La coïncidence d'ut i et de st|> avec les unissons de leurs notes de résolution ré et la dans d'autres parties, implique pour celles-ci les fonctions ré et la pédales. Quant au mouvement mi-fa aux altos dans des conditions analogues, simultané avec mi-ré dans l'octave supérieure aux 2" violons, il est virtuellement annihilé par la considération du mouvement implicite au ré doublant les 2es violons. Il reste, outre la double pédale, comme schéma, l'accord M2 du Tableau IV, avec sol neuvième et ut haussé (en série FA).
En raison de la rapidité du mouvement, on pourrait admettre aussi l'analyse par considération d'appoggiattire ornementale.
L'effet d'une pédale aiguë de tonique frôlant la note dite sensible a été depuis popularisé par Schumann, et la partie chantante peut même emprunter des fragments de pédale, comme dans ce passage :
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Schumann, Quintette, Marche funèbre.
Voici un exemple d'attaque brusque de pédale grave redoublée en même temps à l'aigu : Allegro nia non troppo
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Beethoven, Symphonie avec chœurs, I.
Dans ce passage, d'une écriture en somme bizarre et contournée, le redoublement du. sol à l'aigu force d'adopter la considération de pédale au lieu de celle de neuvième.
Les pédales brèves de ce genre, pénétrant dans la trame harmonique d'une manière passagère, et permettant souvent la justification de successions d'analyse difficile, sont du reste très usitées dans la musique moderne, où s'est conservé néanmoins aussi, comme conforme à la nature des choses, l'emploi classique de pédales prolongées d'une durée plus ou moins considérable, surtout dans les deux cas suivants : pédale de dominante au milieu d'un morceau, préparant la rentrée du premier motif dans le ton principal, et pédale de tonique à la fin, destinée à accentuer l'affirmation tonale de la conclusion.
392. Est-il utile de répondre ici aux vaines critiques faites à propos de pédales, par Fétis, au début du finale de la Symphonie Pastorale!
Andantino Clar.
A Clar.
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Il n'y a pas là l'ombre de considération de pédale. Les altos et les basses formant l'harmonie schématique, la seconde ) ^ se résout, par le mouvement du sol au la, à la 8e mesure.
La seule hardiesse est que le sol du cor, même mesure, devrait strictement à la suivante
descendre au fa et non monter au la. Mais il était arpégé et non tenu, et la résolution
implicite est d'autant plus acceptable que le la du cor, 9B mesure, ne fait que doubler l'entrée
aiguë des 1er* violons, sous laquelle il s'efface. Ou, plus simplement encore, le dernier sol
du cor prend un caractère ornemental sur l'entrée d'accompagnement *a des 2«9 violons.
Exemples d'analyse par les considérations extensives
393. Les considérations extensives vont nous permettre de tenter l'analyse de successions plus connues que bien expliquées, et formant les diverses résolutions d'un même genre d'agrégations.
Voici les cas les plus ordinaires :
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L'origine historique de l'emploi de l'accord dissonant figuré en a, b, c, parait être l'horreur des vieux harmonistes pour l'accord de sixte sur dominante, qui les portait à éviter à tout prix des successions telles que /, y, h. Ils préféraient donc y voir une anticipation indirecte par le mi analogue à i. Mais cette explication, possible ornementalement en durée brève, doit être ici écartée harmoniquement en durée quelconque. En c du reste elle tombe d'elle-même, mi ne figurant pas au deuxième accord.
L'interprétation ordinaire par le sous-entendu de la note intermédiaire ré (j) nous paraît sans aucune valeur. On comprend le sous-entendu très naturel, dont nous allons user, de continuation d'une note contenue dans l'agrégation précédente ; aller plus loin, c'est ouvrir la porte à l'arbitraire empirique le moins justifié.
En ce qui concerne a, si on ajoute à l'accord de résolution sol comme en k, la succession
est admissible, le mouvement fa-mi résolvant normalement la dissonance ' fl» , et la dissonance \ fa se trouvant résolue implicitement par l'existence du sol dans le deuxième
accord ; sauf la lourdeur résultant du mouvement du si vers le sol et non vers Vut, lourdeur qui, en effet, disparaît avec la disposition /.
Remarquons que l'adjonction du ré en m constituant un accord tiidissonant ne crée nul
embarras pour l'analyse. Résolution de ^ implicite, de "" implicite, de j n)a% normale ;
ce qui prouve bien l'inexistence du sous-entendu de ré.
Pas plus de difficultés pour les accords quadridissonants en d et e. Les trois résolutions
(1° sol ' sol ' I si ' sont normales> celle de ) 7fa implicite.
Mais ces analyses ne conviennent plus en b ou c, où l'on ne pourrait sous-entendre sol dans le second accord que si la suite harmonique en indiquait formellement la nécessité.
Pour b, une autre considération bien simple s'impose, celle de la prolongation implicite du mi jouant le rôle de pédale de dominante (ton La VI), et la succession n n'est pas plus blessante que b. Rien n'empêcherait même semblable analyse en «, puisqu'il s'agit d'accords de même série pouvant donc s'emprunter des successions diatoniques (o et/>).
En c, ce n'est plus mi mais fa qui s'impose naturellement comme pédale, et une autre disposition de la même succession, q, ne serait pas moins bonne.
On peut encore, sur ce sujet, faire une curieuse remarque. Si l'on transporte le t?ii supérieur de l'accord dissonant qui figure en a, b, c, en maintenant une distance de neuvième entre mi et fa, la résolution est très simplifiée et n'exige que cette seule considération de neuvième (r).
CONDITIONS GÉNÉRALES D'EMPLOI DES ACCORDS DISSONANTS
Caractères particuliers — Dispositions — Mouvements
394. Nous avons reconnu aux accords dissonants, quoique contingents, une personnalité particulière, rendue sensible par la durée non limitée en principe dont ils sont susceptibles à titre de faits harmoniques, à la différence des artifices d'ornement, dont la brièveté s'impose toujours. Seulement, plus une simultanéité devient complexe, plus son caractère personnel s'atténue, à mesure que sa contingence augmente. L'oreille, soumise au choc de multiples dissonances nécessitant des résolutions successives, dont les premières ont parfois une possibilité unique, supporte alors plus impatiemment une longue durée dans les agrégations très compliquées qui, à ce point de vue comme à celui des mouvements conjoints obligés, participent alors quelque peu du caractère des éléments d'ornement.
395. En raison de leur nature contingente et à plus forte raison encore que les renversements d'accords simples, les agrégations dissonantes par contact, impuissantes à constituer seules une période musicale complète, n'y peuvent former qu'un élément transitionnel. Aussi le changement de positions détermine-t-il ici de bien moindres différences de fonction et d'effet que dans les accords simples. On peut seulement attribuer une importance spéciale à celles qui permettent à la basse un mouvement de quinte inférieure comme facteur possible d'une cadence, surtout quand ce mouvement peut être pivotant; mais il n'y a là qu'analogie partielle avec la fondamentale des accords consonants (Cf. 246, 331 et s.).
A moins de la recherche d'un effet spécial, la disposition large favorise en général l'emploi des dissonances, dont elle atténue l'àpreté. Ainsi la seconde est évidemment plus dure que son renversement la septième ou que sa réplique la neuvième (même à défaut de considération de neuvième).
396. Nous n'avons pas à revenir sur les règles générales d'écriture communes aux accords de toute espèce (199 et s.).
Rappelons seulement, à propos de la distinction des mouvements intégral, pivotant, de glissement, que les résolutions implicites ont pour effet de donner plus de mouvement aux parties, surtout en transportant fréquemment une note commune d'une partie à une autre.
Quant à la marche de chaque partie, les accords dissonants comportent forcément d'autant plus de mouvements conjoints qu'ils contiennent de dissonances, les résolutions devant même se faire successivement pour les cas compliqués. Les mouvements de tierce ou sixte seront par suite plus rares, et, à la basse, ceux de quinte inférieure seront plus fréquents que ceux de quinte supérieure (405 et s.).
Préparation volontaire des dissonances
397. Lorsqu'une idée n'est pas claire, ce manque de clarté se traduit généralement par un luxe de dénominations qui n'est pas fait pour apporter la lumière. Que doit-on penser de ces différents termes, préparation, prolongation, suspension, retard, retardement ? Nous croyons qu'on pourrait se contenter du premier, et qu'il n'y a dans tout cela qu'un procédé unique, la préparation, par audition préalable dans l'accord précédent, d'une note de l'intervalle dissonant, dont nous ne contestons que la nécessité, mais non la possibilité et la légi-
timitè dans tous les styles ; car il ne faudrait pas se borner à y voir une des grâces surannées
du style d'école. Nous réserverons le mot retard à la considération extraschématique 506).
398. Souvent, dans le discours musical, l'un ou l'autre des termes de la dissonance se
trouvera préparé plus ou moins explicitement, sans qu'on l'ait cherché le moins du monde.
11 suffit de remarquer que pour une dissonance donnée, \ ™Q par exemple, Y ut se trouverait
préparé par l'un des trois accords simples Sut, fa, la, et le ré par l'un des trois accords simples de ré, sol, si.
Nous avons vu (333) quelles distinctions bizarres faisait Reber entre une septième accord préparée et une septième non accord comme ne résultant pas de suspension. Au moins il n'affirmait pas, comme Bazin, l'identité des deux successions a et b, sauf la prolongation dans la première.
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En tous cas, il paraîtrait plus naturel de supposer a remplaçant c.
399. Certaines règles données dans les manuels relativement à la manière de préparer les dissonances sont questions de rythme plus que d'harmonie schématique. Nous en dirons quelques mots cependant.
Au point de vue de la solidité d'un rythme, on peut bien accepter que la préparation d'une dissonance par liaison soit d'un effet satisfaisant placée sur un temps faible, la dissonance devant ressortir sur le temps fort par le frappé d'autres parties, et se résoudre sur le temps faible suivant. Mais le contraire est aussi parfois très admissible, et nous ne \oyons rien de répréhensible à des successions telles que celles-ci :
Et, dans les marches, par exemple de septième par mouvement de quinte à la basse, qui se trouvent dans tous les traités, il faut bien qu'une des septièmes sur deux soit préparée sur le temps fort.
On peut aussi entrecouper les rythmes.
Il y a là, en réalité, des variétés rythmiques pouvant affecter toute note tenue, même sans dissonance, suivant le moment de son attaque.
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400. Il en est de même de la prescription de donner à la préparation une durée au moins aussi longue que la suspension pour éviter la liaison boiteuse.
A vrai dire, de même qu'on peut, selon nous, omettre toute préparation comme dans
on pourrait donner une durée très brève à la préparatiou :
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mais en ce cas la liaison est en général à éviter, à moins d'un effet spécial voulu par le coin positeur, en supposant, par exemple, un rythme analogue à celui du passage de Beethoven cité plus loin (509).
On connaît aussi la prédilection de Schumann pour les syncopes sans appui aux temps forts dans les autres- parties.
401 . Il n'a jamais été contesté que la préparation puisse être faite par une note en étal de dissonance.
Barhereau admet même (V. I § 292, c et d) comme préparation la septième prise ellemême sans préparation et par intervalles de seconde inférieure après la fondamentale d'un accord simple :
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ou encore la neuvième
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L'autre exemple qu'il cite appartient, selon nous, à un ordre d'idées différent {ornement ou, en durée longue, pédale).
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Il ne nous paraît pas douteux du reste que ces exemples sont en contradiction avec la théorie des préparations nécessaires.
402. D'une manière générale, une agrégation quelconque a toute liberté de se résoudre sur une agrégation soit simple, soit également ou plus dissonante, de même que la note sur laquelle s'opère la résolution peut, dans l'accord où elle se produit, être en dissonance comme en consonance avec les autres composantes.
Intervalles dissonants semblables consécutifs entre deux parties
403. Nous n'avons pas à revenir à ce sujet sur les relations d'identités et de quintes successives, ni sur la résolution rigoureuse dune dissonance sur une autre dissonance, impliquant, sinon toujours le mouvement contraire, du moins des positions de sens opposés.
404. Quant aux mouvements directs de septième sur septième ou de seconde sur seconde, qu'on rencontre souvent dans la pratique, ils exigent nécessairement pour leur justification des considérations extensives, à l'application desquelles aide souvent l'élégance propre au mouvement contraire dans d'autres parties, lorsqu'il y en a plus de deux, ce qui est le plus ordinaire.
On conçoit qu'il ne peut être tracé de règle absolue à cet égard. Contentons-nous d'analyser quelques exemples que nous regardons comme admissibles.
Schéma
Résolution implicite : mouvement contraire d'une autre partie.
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Considération fragmentaire favorisée] naturellement, pour les cas de disjonction, par les notes communes.
Schéma
i î 1 il ■ ?=•
Considération fragmentaire, la succession sol fa dans les deux premiers accords remplaçant la tenue de la simultanéité \fa ,
ou, si l'on veut, considération de rentrée du fa au deuxième accord avec sous-entendu de la tenue du sol.
Ce sont surtout les successions de septièmes par mouvement conjoint qui présentent le plus grand intérêt comme fréquence dans la pratique.
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La considération de rentrée fictive d'une quatrième partie est ici une justification excellente de ces sortes de successions usitées depuis longtemps.
Dans le corps d'une harmonie, surtout avec mouvement contraire dans une autre partie,
IT
on peut fort bien admettre plus de deux successions de ce genre, d'autant mieux qu'ici est acceptable la liction de parties intérieures croisées.
On analyserait de même l'exemple suivant emprunté à Barbereau (vol. I, § 344), qui l'explique par de vagues considérations d'élégance de mouvement; seulement, par les valeurs brèves attribuées aux notes noires, il semble faire intervenir la considération ornementale, qui justifierait alors notre scbéma admissible comme variante.
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Mais il ne faudrait pas croire que ces exemples ou leurs analogues, basés sur des considérations extensives, souvent un peu forcées, en tout cas artificielles de leur nature, justifient des progressions indéfinies dans le même sens de secondes, de septièmes, de neuvièmes et encore moins de dissonances multiples.
Cf. 224, 322, 361.
Cadences avec accords dissonants
405. La condition nécessaire et suffisante pour qu'une formule de cadence soit complète comme absolument déterminative de tonalité, est, outre le mouvement de quinte juste inférieure, à la basse, d'une dominante sur une tonique portant l'accord parfait, que celte formule contienne, entendues simultanément ou successivement, les deux composantes de Y intervalle de quinte diminuée ou triton propre à la série où l'on se trouve (293 et s.).
Cet intervalle est en effet unique dans chaque série, donc la caractérise, tandis que le mouvement de dominante sur accord de tonique indique laquelle des six tonalités de la série on veut considérer.
C'est pourquoi, si la dominante porte un accord simple à sa première position, la détermination tonale n'existe que dans les tons lll et V. Pour les autres, un troisième accord préliminaire était nécessaire.
406. Avec l'emploi des accords dissonants, un seul accord de trois sons s'enchaînant à l'accord parfait de tonique suffit dans tous les cas comme minimum nécessaire pour cette détermination.
Voici toutes les formules possibles de cadences complètes en deux accords simples ou non (le chiffre à gauche indique le ton).
C'est ce que les traités appellent improprement suppression de la quinte dans l'accord
de septième dominante. En réalité ce qu'il faudrait dire, c'est que, si Ton veut affirmer complètement la tonalité Ut I, cet accord remplit seul avec trois sons les conditions nécessaires.
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Mais, schémaliquement, il paraît mieux de compléter le premier accord pour que celui de tonique, complet aussi, évite l'incertitude du troisième terme.
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Une cadence en deux accords de quatre sons ou plus ne peut provenir que des adjonctions de notes possibles aux accords sur dominante ci-dessus.
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La possibilité de faire une cadence complète en deux accords de trois à cinq sons n'empêche pas que, suivant l'effet qu'on se propose, il ne puisse être excellent de se contenter d'accords simples.
407. D'autre part, par analogie avec l'emploi de ceux-ci, la formule décadence peut s'amplifier dans des conditions semblables, quand même les deux accords conclusifs suffisent strictement pour l'affirmation tonale.
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408. Dans les tons I et IV, où la Ionique est à un demi-ton de sa conjointe inférieure, on ne saurait refusera celle-ci une certaine tendance à monter d'un degré, mais sans rien d'obligatoire. Nous avons déjà exposé du reste que l'impression conclusive était plutôt accentuée par le sous-entendu de la quinte dans l'accord final : ici le sous-entendu existe comme nécessaire, puisqu'il s'agit de l'affirmation d'une tonalité certaine.
409. Remarquons que l'accord unidissonant dit dp septième sur domhumte (l) suffisant pour la précision de l'affirmation tonale dans les tons I, III, IV, V, ne l'est plus dans les tons II et VI entre lesquels il y a doute, et la création artificielle par l'altération d'une note sensible n'y ajoute rien, puisque l'accord de septième sur le mi, avec soi: ou R appartiendrait à ;La VI ou La II, suivant que le fa non entendu est tj ou S. Dans ces deux cas, comme avec les accords simples, l'accord précessif permet de préciser.
Ton VI
Ton II
Cet accord précessif, position aussi d'un accord unidissonant dit de septième fort usité en pareil cas, comporte la fameuse sixte ajoutée, par laquelle Rameau, sans dégager le principe général, eut l'intuition de la résolution possible de la seconde par ascension du degré supérieur.
410. Les agrégations dissonantes sur dominante comprises dans les tableaux précédents ne sont donc pas les seules à employer dans les cadences, et, quoique L'affirmation des autres ait besoin d'être précisée par l'accord ou les accords précédents, elles n'en trouvent pas moins toutes un emploi légitime dans les cadences. Nous croyons intéressant, au moins pour une tonalité, Ut I, d'indiquer toutes les successions pouvant convenir au mouvement de dominante sur tonique. Il suffirait de supposer un changement de clef pour considérerles successions semblables dans les autres tonalités de même série.
Simples
Unidissonants
Avec nenvième
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* La considération de neuvième différencie les deux agrégations portant ce signe, composées des mêmes notes, comme existant dans la seconde et non dans la première.
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(1) Pour ne pas blesser l'usage reçu, réservant le nom de septième dominante à l'accord absolu connu sous ce nom, nous appelons septième sur dominante tout accord naturel de septième d'une espèce quelconque formé sur la dominante d'une tonalité donnée.
Double neuvième Triple neuvième
.rlple neuv
Schuhann, Novellelte.t, op. 21-8.
Voilà donc 46 agrégations sur dominante susceptibles de s'enchaîner directement à l'accord parfait de tonique. Et nous ne comptons pas les altérations possibles, dont nous parlerons plus loin. Nous laissons aussi de côté les doublements de notes: à cet égard, dans un grand nombre de cas, il est excellent de doubler la dominante se maintenant souvent par liaison sur l'accord de tonique et précisant le mouvement pivotant. C'est ce mouvement possible, avec la chute de dominante sur tonique, qui donne aux accords dits de septième et de neuvième par superpositions de tierces, outre leur parenté avec l'accord parfait de dominante, dont toutes les composantes leur sont communes, une importance que nous ne prétendons pas nier, quoique nous contestions l'expression de fondai), entale appliquée à une certaine position de ces accords. Il n'en est pas moins vrai que les autres accords sont susceptibles d'apporter aux cadences un élément considérable de variété, que les altérations augmenteront encore. On trouverait bien des exemples de leur usage, mais hésitant et timide, avec le sentiment d'employer des licences, au lieu de successions justifiées par l'analyse (333).
Cadence Plagale
411. Loin de présenter la même variété que la cadence par dominante, la cadence par sous-dominante ou plagale estau contraire des plus limitées à ce point de vue, et un catalogue semblable au précédent ne nous donnerait que ces successions:
Simples
Unidissonants Avec neuvième
Unidissonants
Avec neuvième
On ne pourrait y ajouter que des enchaînements ayant le caractère de résolutions implicites, dont[quelques-uns du reste très satisfaisants, la résolution normale ne conduisant qu'à
un renversement de l'accord parlait de tonique, notamment an deuxième, dont le rôle amplificatif dans les cadences se trouve ainsi justifié. En voici des exemples :
Résolutions normales
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Double résolution implicite
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Remarquons que la gamme IV ne comporte pas de cadence plagale.
On voit que le mouvement de quinte supérieure, quoique fréquent, a peu de variétés.
Mouvements en dehors des cadences
412. Le mouvement de tierce à la basse, d'un accord dissonant à un accord simple, présente entre antres les possibilités suivantes.
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Les mouvements de basse correspondant à des renversements d'accord pénultième de cadence seront souvent conjoints.
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Terminaisons exceptionnelles
413. Comme nous l'avons dit à l'occasion des accords simples, la tonalité étant supposée déjà solidement établie, la terminaison même définitive d'un morceau peut, suivant la fantaisie du compositeur, avoir lieu sans le mouvement formel de dominante sur tonique. En voici un cas très curieux et exceptionnel : conclusion par l'accord dit de septième de sensible, outre que la partie supérieure de l'accord final est la dominante.
Schumann, Mârchenbilder,
op. 113, pour alto et piano, IV.
Marches
414. Comme on doit s'y attendre, la faculté pour les dissonances d'être attaquées sans préparation et résolues par mouvement ascendant, et la reconnaissance, avec un caractère personnel, d'accords unidissonants et pluridissonants autres que ceux dits de septième et de neuvième, ne peuvent manquer d'apporter une grande variété au procédé des marches harmoniques, toujours important pratiquement comme schématiquement. Ce résultat est surtout sensible pour les progressions ascendantes, usitées en peu de cas jusqu'ici, à cause des principes étroits de l'Ecole, pourtant parfois très anciennement, comme dans l'harmonisation de la célèbre gamme de basse de fie majeur, n°4 de la Stratonice deMéhul.
Le Tableau général et ceux qui précèdent donnent entre autres un certain nombre de successions binaires susceptibles de se reproduire en progressions. En voici quelques-unes :
ACCORDS DISSONANT SUR DISSONANT
415. 11 n'y a pas lieu d'insister sur les suites bien connues de septièmes ou neuvièmes par quinte descendante à la basse. On peut seulement faire une observation sur l'emploi successif d'agrégations de trois et de quatre sons dans les marches dites de septièmes à quatre parties (ce que des traités appellent suppression de la quinte dans un des termes de la progression). Cette suppression n'a évidemment d'autre but que d'éviter les quintes de suite par mouvement direct ou contraire entre la basse et une autre partie.
A vrai dire, ce cas est un de ceux où les successions de quintes seraient le mieux tolérées.
On arriverait au même résultat d'emploi unique d'agrégations de quatre sons au moyen delà résolution implicite, fort admissible, semble-t-il, en la circonstance :
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dans ce cas, la préparation est aussi implicite dans les 3e et 5° accords. Nous ne voyons aucun obstacle à des successions telles que :
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Voici quelques autres exemples
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Comme agrégation complexe, rappelons l'exemple remarquable déjà cité (338).
etc.
Emploi des accords dissonants dans chaque Gamme naturelle
Ton I
Ex. schématique
RI
Quoiqu'il ne soit pas employé dans cet exemple, nous n'entendons nullement nier l'immense importance de l'accord de septième dominante dans le ton I, dont nous avons même précisé les raisons. L'abus qu'on en a fait, et que les meilleurs auteurs classiques reconnaissent (Reber, 213), n'y contredit pas.
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Anselme Vinée, Paslomle pour orchestre (Réduction au piano),
Allegretto
Harmonisation d'une Chanson Normande
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L'adjonction de la septième mineure arrondit l'extrême maigreur de l'accord de quinte diminuée
Harmonisation d'un Air Flamand du XVe siècle
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(V. note ;ï l'exemple schématique suivant.]
Harmonisation d'un Air populaire Suédois
Andantino
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Nous n'avons pas cherché à dissimuler, à l'exemple schématique, le caractère de dureté que présente, dans le ton IV, l'emploi des agrégations dissonantes et notamment de l'accord unidissonant de septième sur dominante dans les cadences.
Sur ce dernier point, cet emploi, acceptable, n'a évidemment rien d'obligatoire; on pourrait se contenter de l'accord parfait. Enfin, nous verrons plus loin que les altérations sont susceptibles d'adoucir l'àpreté de certaines successions, et, chose curieuse, souvent sans toucher à la relation de triton.
Ton II
Ex. schématique
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cet exemple schématique, comme dans le précédent, le numbre de parties réelles peut justifier licences de quintes successives.
Harmonisation de Y Ace maris stella
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TROISIEME SECTION
HARMONIE ALTÉRÉE
(NON MODULANTE)
PRINCIPES GÉNÉRAUX
Principe de l'Altération
422. Dans le mouvement mélodique entre deux degrés diatoniques à distance de ton entier, le sens esthétique admet la substitution à l'un d'eux de son expression haussée ou abaissée dans le sens de l'autre d'un demi-ton chromatique, avec ou sans préparation du dégrevai té ré par le degré naturel.
En série UT
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Tel est le principe de l'altération. Le résultat de cette substitution n'a rien d'anormal, puisqu'il se borne à créer artificiellement entre les deux conjointes un rapport de demi-ton égal à chacun des deux demi-tons figurant déjà a l'état naturel dans la série diatonique (35).
Pour abréger, nous adoptons les expressions hausser, baisser, haussement, abaissement, comme synonymes de altérer eu montant ou en descendant, altération ascendante ou descendante.
Les ellets de diverse nature produits par cet artifice ne constituent pas un motif suffisant d'attribuer des dénominations différentes, altérations, chromatisme, accords accidentés ou d'emprunt, à des faits exactement semblables, applications d'un même principe.
Fonction harmonique ou ornementale du degré altéré
423. La distinction entre altération harmonique ou mélodique, telle que l'entend Reber, d'une manière du reste assez diffuse (§ 263 et ss.) n'a aucun fondement. Il semblerait en résulter que toute altération brève est nécessairement mélodique. Or, de ce que la brièveté est une condition naturelle de la considération improprement dite mélodique, et que nous appelons (['ornement, on n'en saurait déduire qu'elle est interdite aux faits harmoniques lesquels sont susceptibles de toute espèce de durée courte ou longue. Nous avons déjà établi la vraie distinction à faire entre le fait harmonique et l'ornement (366).
Condition d'Altérabilité
424. La. condition d'altérabilité en un sens d'une uote est qu'elle soit, à l'état naturel, à distance d'un tou entier de la conjointe vers laquelle tend l'altération : elle est altérable dans les deux directions, quand la condition existe dans les deux sens.
Dans une série donnée, le premeir et le quatrième degré ne peuvent donc recevoir que l'altération ascendante, le troisième et le septième que l'altération descendante; tous les autres peuvent être altérés dans les deux sens. Ainsi, sans sortir de la série UT, on peut rencontrer tous les degrés affectés d'un » ou d'un >, sauf mit,, si 8, ut \>, fa [?. Du moins on ne pourrait rencontrer ces altérations, de même que d'autres comportant des 88 ou des \fr, que comme ornements d'une note déjà altérée (518, 519).
Exemple (en supposant la série UT).
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Effet différent des altérations d'après leur sens
425. Nous croyons pouvoir caractériser Y effet différent des altérations suivant le sens où elles se produisent en disant, si l'on nous permet une comparaison vulgaire, que, dans l'assaisonnement harmonique, le haussement représente le vinaigre et l'abaissement Yhuile. Dans le premier cas, sentiment d'aigreur, dans le deuxième cas, adoucissement. Et ceci, quand même on pourrait arriver suivant les degrés, de l'une ou de l'autre manière, à la même espèce d'intervalle.
Sixte augmentée
Sixte augmentée
Ex.
Sixte augmentée
Le sentiment de la tonalité où l'on se trouve nous paraît suffisant pour expliquer l'impression différente. En c, où la sixte augmentée résulte d'une double altération en sens contraire, l'impression serait mixte.
Évolution Historique du procédé altératif
426. L'altération descendante semble bien la plus ancienne ; en tout cas, dans les mélopées du plain-chant romain, qui seules peuvent nous donner une idée probable de l'emploi concurrent du si : et du si \? dans les systèmes parfaits antiques, les pièces contenant à la fois ces deux degrés comportent bien plus souvent la sensation d'abaissement du si b, par |? que de haussement du si |? par fc|, qui correspond réellement par transposition au haussement du fa par 3 dans la série sans accidents. On peut remarquer en particulier la rareté relative du mouvement si \? — ut.
Quant à ce que les modernes appellent mouvement chromatique d'un degré diatonique vers un autre tel que si q — si [? la, ou si [? — si'q — ut, malgré l'existence des degrés qui le constituent dans les systèmes parfaits, son exclusion du plain-chant ferait supposer qu'il était aussi inconnu des Grecs anciens dont le genre chromatique , malgré la similitude d'appellation, aurait aussi bien ignoré des successions semblables.
D'autre part, dans l'état actuel de la science, rien ne permet d'établir un lien historique entre "d'art antique des Hellènes et les gammes modulantes d'usage actuel en Orient (181), notamment dans la musique liturgique du rite grec.
Vers la fin du xvie siècle, l'altération ascendante prit un essor considérable, à la faveur duquel furent systématisées les fausses théories sur la note sensible. L'abus qui en fut fait n'est pas sans donner à certaines œuvres, disons même chefs-d'œuvre, de la fin du xvne siècle et de la première moitié du xvme, un caractère particulier d'aigreur harmonique dans l'ensemble.
De nos jours seulement L'altération descendante tend à prendre nue importance sensiblement égale à celle de l'altération ascendante.
Écriture de la Gamme Chromatique
427. Les principes ci-dessus exposés sont synthétisés dans la gamme chromatique, qui, en série UT, devra, selon nous, s'écrire de celte manière :
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L'emploi de bémols en montant ou de dièses en descendant supposerait nécessairement des modulations. Bien entendu, dans les autres séries, les degrés bémolisés ou diésés diatoniques seraient haussés ou baissés par le q.
Barbereau, dans une dissertation obscure, a tenté de justifier le système, adopté par beaucoup de musiciens, de substituer, à la S — si, si [? — si q, et à sol fy — fa, fa g — fa b^, dans le but non motivé d'éviter des degrés d'altération n'existant comme diatoniques que dans des séries éloignées. C'est ce que Durand (p. 157) appelle être plus tonal. C'est tout le contraire. Il n'y a là qu'un usage non justifié, à moins que le contexte musical total ne soit formellement décisif en ce sens.
Pour nous, dans ce passage bien connu, le ré g est indûment substitué au mify :
Allegro con l'uoco "k 7 I o I o I o '
Quand on parle de gamme chromatique mélodique, on se place apparemment dans une série donnée, aux accords propres de laquelle pourra se superposer ornementalement cette gamme en totalité ou par fragments (539, 540). Or, dans ces exemples :
Ht»: I
Sr
Qui oserait en a, substituer au la g un si p? Le si q aigu serait alors une altération du si (?, qui serait donc diatonique, chose impossible avec la série en cours supposée et déterminée par l'harmonie.
Qui oserait en b, substituer au sol ? un fa g? Le fa q contenu dans la gamme serait une altération du fa g, qui serait donc diatonique, chose encore impossible.
Nous verrons plus loin que le fa g et le sol p ne sont pas moins normaux comme fonction d'une harmonie schématique (cf. 125, 435).
Résolution de l'Altération
428. Il est aisé de railler « la théorie enfantine des vieux harmonistes, d'après laquelle les sons diésés devraient monter, les sons bémolisés descendre » (Gevaert, § 182, B).
Pourtant, à moins de se renfermer dans l'empirisme grossier des degrés intermédiaires tempérés (et à quoi bon alors deux signes différents?), il faut bien reconnaître que les altérations créent des tendances qui se réalisent ou non, suivant des conditions que nous allons déterminer.
Quoique l'altération n'amène pas nécessairement une dissonance, on peut appeler résolution la satisfaction, immédiate ou retardée, explicite ou implicite, parfois même sousentendue, donnée à sa tendance naturelle, et elle ne peut être évitée que par une modulation formelle.
A la différence de ce qui a lieu pour les dissonances, dont chacune comporte deux possibilités différentes de résolution, chaque altération n'est évidemment susceptible que d'une seule.
Si cette résolution se produit, il peut y avoir, selon le contexte musical, maintien ou changement de série, soit, en ce dernier cas, modulation, et souvent analyse possible des deux manières, mais préférable de la manière la moins divergente.
Le défaut de résolution explicite ou implicite implique nécessairement modulation (430).
Ne traitant pas encore des modulations, il est entendu qu'en parlant de résolution nécessaire, nous avons en vue jusque-là l'effet des altérations dans une même série.
Ces conditions peuvent se produire aussi bien par le seul effet d'une partie ornée superposée au schéma harmonique que par ce schéma lui-même (518).
Voici des exemples de considérations extensives
Résolutions retardées et successives.
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On voit dans les deux derniers exemples l'usage harmonique de la seconde majeure provenant de deux altérations de même sens, inadmissible mélodiquement sans moduler (430
Considération fragmentaire.
Sol sous-entendu * Schéma
Sch<
EÈ
La considération fragmentaire facilite souvent l'emploi d'agrégations altérées compliquées, qui, entendues dans leur ensemble simultané, surtout dans la même région, seraient insupportables, tandis que la division en deux fragments successifs en rend aisée à l'oreille l'analyse instinctive (V. aussi 430).
Schéma
D'autre part, l'attaque du deuxième accord, écrit comme il doit l'être, sans que le premier ait eu sa résolution, ne se comprend que si cette résolution n'a été que retardée, donc si les deux agrégations n'en forment en réalité qu'une seule arpégée.
Cette explication normale et suffisante doit faire écarter la considération enharmonique.
Ce genre de succession est très fréquent dans les ornements polyphoniques (529), mais est fort admissible harmoniquement.
Résolution implicite .
Sol sous-entendu
Il n'est pas inutile d'entrer dans quelques détails à ce sujet.
Soit, se produisant en série UT, un accord supposé purement altératif sans modulation et contenant par exemple le sot*. Lui faire succéder un autre accord simple comportant le solo, (l'un de ceux d'ut, nota ou mi), donc le retour du soin au so/fc|, impliquerait, ou que le Ier accord avait un caractère modulatif.possible mais contraire à notre hypothèse, ou que, par une écriture défectueuse, le solï remplacerait indûment le la?. Trois autres accords simples contenant le la, ceux de fa, fa, ré, offriraient une résolution directe ou implicite du solï. L'accord simple restant, celui de si, ne pourrait succéder au 1er qu'avec considération fragmentaire, comme formant, avec le sous-entendu du maintien du soit:, un autre accord dissonant altéré.
Pour d'autres altérations ou des cas plus compliqués, les explications seraient analogues.
Encore par analogie avec les principes qui régissent les dissonances (362), contrairement a l'opinion de Reber, nous ne voyons nul inconvénient à doubler une note altérée prise et quittée par mou céments différents, la résolution étant formelle pour l'un des degrés doublés et implicite pour l'autre.
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Effet de la Non-résolution de l'altération
430. On ne peut guère contester la fonction modulative de quatre mouvements mélodiques rétrogrades, conjoints par ton entier, de notes altérées possibles dans une série donnée, soit, en supposant antérieurement la série UT :
Le motif en est le caractère franchement diatonique dans d'autres séries de ces successions, et la manifestation de la volonté d'éviter par le mouvement inverse les résolutions naturelles que comporteraient ces altérations en série UT (84). L'exemple harmonique cidessus paraît donc inadmissible, même par voie de considération fragmentaire, qui pourrait au contraire parfaitement être invoquée dans les suivants très acceptables.
Schéma
Schéma
Schéi
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Dans les deux premiers exemples, le mouvement chromatique nettement indiqué justifie l'interprétation purement altérative, nécessitée du reste par la concomitance du fa naturel à la basse (cf. 429).
On ne saurait admettre à titre de résolution le mouvement de ton entier d'une note altérée sur une autre note altérée [a\ Ce mouvement nécessairement modulatif se produit souvent transi loiremenl dans le mode mineur de forme courante (b).
Le mouvement de ton entier de la note altérée implique donc toujours modulation (184, 472, 474).
Ainsi que nous l'avons fait ressortir déjà, le mouvement chromatique inverse d'une note supposée altérée dans la série en cours, comme soin en c, implique presque nécessairement modulation (nous nous plaçons toujours en série initiale UT), en admettant une écriture non défectueuse.
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En c, la modulation du premier au deuxième accord et du deuxième au troisième n'esl pas douteuse, avec le contrepoint ornemental. Il suffit de remarquer que le mouvement fat à soit ne peut exister même par altération dans la série UT (cf. 435, 538.
Mais à défaut de partie ornementale, il est certain que récriture normale, comme moins divergente et non modulante, est d, malgré l'homopbonie : c'est ce que suffit à prouver l'adjonction en c?' d'un contrepoint très possible de série UT sur le deuxième accord.
La nécessité de l'écriture d (à défaut de détermination absolue contraire comme en c) devient plus manifeste encore quand les successions de ce genre se répètent plusieurs fois. L'écriture du soit au lieu du la\? en e serait tout à fait ridicule, ce que démontre l'adjonction du sol grave en e ' qui la rendrait absolument impossible.
Attaque et Préparation des altérations
L'attaque d'une note altérée est libre en principe
Elle peut succéder à une agrégation ne la contenant pas à l'état naturel {a), ou la conteriant, ce qui facilite l'attaque dans les cas compliqués, quand cette préparation est directe (b); mais elle peut être aussi indirecte ou implicite [c), par le procédé appelé ordinairement fausse relation.
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Mozart, Quintette à cordes en sol mineur.
Les distinctions qu'on a essayé de faire entre les cas permis ou non de fausse relation sont purement arbitraires. Dans les cas très complexes, pour les préparations comme pour les résolutions, d'une manière générale, les procédés indirects et extensifs cessent naturellement de trouver place; c'est tout ce qu'on peut dire à cet égard.
On peut encore remarquer ici que V attaque de la note altérée peut se trouver très facilitée, lorsqu'elle est précédée de la note diatonique sur laquelle elle aurait par retour sa résolution naturelle a3}.
Dissonance et Altération en concours
432. Rien ne s'oppose à ce que le mouvement naturel de la note altérée amène une dissonance de contact, qui se résoudrait alors dans les conditions connues.
* Ri. R.I.
Rapprochées ou simultanées, la dissonance et l'altération ne gardent pas moins leur indépendance et doivent se résoudre chacune selon sa nature.
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Tous ces mouvements sont normaux, en gardant toujours la série UT. En a', l'altération ne se produit que sur la résolution ascendante au grave de la dissonance. En b et d, on peut remarquer le mouvement chromatique accompagnant la résolution implicite de la dissonance. Ce n'est du reste, il est aisé de s'en rendre compte, qu'avec ce genre de résolution de la dissonance que l'altération peut se résoudre simultanément et non postérieurement comme en a et c, ou encore s'il s'agit de neuvième mineure produite par abaissement du terme supérieur, comme en e, ou par haussement du terme inférieur, comme en e.
433. Mais nous ne saurions admettre, comme Reher (§ 185), que « l'obligation de résolulion d'une dissonance cesse par le mouvement chromatique de l'un de ses termes ».
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Du moins, dans des successions telles que /et g, en supposant que ce qui suit ne constitue aucune résolution extensive, l'analyse exige, à notre avis, une considération non seulement modulative, mais encore enharmonique, le fa en /et le si en g exerçant en réalité des fonctions appartenant à leurs homophones mis en /' et ut\? en g' (491).
434. Et quand une succession de ce genre, /', par exemple, conduit à un échange de parties, il ne paraît pas douteux que la véritable écriture soit h' et non h (Cf. 491).
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De la sorte, il n'y a ni enharmonie ni même modulation.
Écriture des accords altérés
435. Nous sommes amené par ce qui vient d'être dit à envisager d'une manière plus générale la question d'écriture des degrés chromatiques (V. 427).
Renouvelons ici l'affirmation d'un principe général déjà invoqué et qui dérive de celui d'unité de composition. On peut Vappe\ev principe d'inertie ou de moindre mouvement, et le formuler ainsi : Toutes les fois que, dans l'analyse, plusieurs interprétations sont possibles, on doit toujours préférer la plus simple, c'est-à-dire celle qui comporte le maintien ou la moindre déviation de la série tonale en cours, et en général le mouvement harmonique le plus naturel et le moins divergent, le tout par rapport à ce qui précède et à ce qui suit, les considérations plus éloignées ne s'imposant qu'en cas de nécessité, à défaut des autres plus proches.
Quand elle suffit, la considération altération prime donc celle de modulation.
-#*— Je
j« IL
i!zL
g # «flàa «-*( ate<
iSA1 ii
Assurément la manière d'écrire courante a n'a rien d'incorrect, et l'on peut admettre ici, par suite de la présence du sol dans le 4e accord, l'analyse par simple altération avec résolution implicite du fa$; mais la considération modulation, quoique non plus formelle comme dans l'exemple donné plus haut (430, c), sera aussi très aisément acceptée par l'oreille comme à une série la plus voisine possible; en tout cas, il n'y aurait même pas d'autre écriture possible, en supposant la superposition de la partie ornementale a\ avec le mouvement fat, - mi; mais, à défaut de celle-ci, la notation b, où le sol'p peut abaisser le sol^ au troisième accord, est plus tonale, maintenant plus affirmativement la série UT, et le contrepoint b' peut imposer cette écriture. On objectera peut-être la succession des deux septièmes; mais nous avons vu qu'elles sont parfaitement acceptables .404). Il est du reste facile de les éviter par l'échange des parties en c. Quant à la fausse relation du sol\? auvo/t] de la
basse, nous ne voyons pas en quoi la succession j ict
( la
( sol\} ( fa
celle de
\ fa *
si serait plus blâmable que
mi
la à fa 8
En employant quatre parties, au lieu de cinq, on pourrait avoir, avec résolution implicite, la réalisation moins pesante :
si qu'aucun musicien n'hésitera à écrire. (Cf. 125, 427, 430, 452, 538.)
sol
Il est facile de trouver des cas analogues où l'écriture du faf, à la place du sol\? serait ridicule et impossible :
ir»
Et l'on ne peut dire qu'il existe au 2e accord de y une modulation que suffirait à démentir la pédale sol t], surtout en supposant l'adjonction d'une seconde pédale d'ut.
En ce qui concerne le si\? souvent substitué sans motif au la$, contentons-nous d'un seul exemple où il serait mpossible de le faire.
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Souvent cette impossibilité se produira lorsque le même degré existera à la fois naturel et altéré. Or il est curieux de constater que la mauvaise écriture fréquente dans ce cas est due simplement à la gène de noter en simultanéité ce double degré; mais on tombe alors de mal en pis, comme dans ce passage :
mm
Schumann, Dichterliebe, op. 48, XIII.
TABLEAU GÉNÉRAL DES INTERVALLES ALTÉRÉS
(Série UT)
COMBINAISONS EXISTANT A L'ÉTAT DIATONIQUE DANS D'AUTRES SÉRIES, dites par déplacement (Barberean) ou par position (Gevaert).
Quinte juste Sixte mineure
Double altération
Tierce majeure Sixte majeure
Double altération
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Tierce mineure
Quarte augmentée ou Triton
ce o
ient.ee ou i mon
Quinte diminuée Septième mineure
Double altération
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septième majeure
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Seconde mineure
NW
Neuvième mineure (ne se renverse pas)
COMBINAISONS (TOUTES DISSONANTES) N'EXISTANT A L'ÉTAT DIATONIQUE DANS AUCUNE SÉRIE,
homophones enharmoniques d'intervalles diatoniques,
dites par formation (Rarbereau) ou par nature (Gevaert).
Octave diminuée
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Unisson augmente'
Octave bi-diminuée
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Double altération
Unisson bi-augmenté Quarte diminuée
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Quinte augmentée
Quarte bi-augmentée
Double altération
sÉ
Juinte bi-diminuée
Double altération Quarte bi-diminuée
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Quinte bi-augmentée Sixte diminuée
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Seconde augmentée
Double altération Septième bi-diminuée
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Seconde bi-augmentée
Double altération
Neuvième diminuée (ne se renrerse pas)
Tableau \lbis.
EXEMPLES
D'AGRÉGATIONS ALTÉRÉES EN SÉRIE UT (Mêmes lettres et numéros que pour les mêmes accords non altérés au Tableau IV)
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NOMENCLATURE ET CLASSIFICATION DES AGRÉGATIONS ALTÉRÉES
Explication des Tableaux VI et VI bis
436. Il y aurait lieu maintenant de procédera la nomenclature et au classement des agrégations altérées, qui sont celles contenant une ou plusieurs notes altérées, relativement à la série en cours.
Le caractère d'une agrégation quelconque résultant de l'ensemble des relations de ses composantes prises deux à deux, nous nous contenterons de cataloguer complètement, d'après les conditions d'altérabilité connues pour cbaque degré, les combinaisons, évidemment limitées dans leur nombre, de chaque degré altéré avec chacun des autres degrés naturels ou altérés, combinaisons comportant des espèces diverses toutes susceptibles, sauf une, de plusieurs possibilités.
Tel est l'objet du Tableau VI, contenant pour la série UT, appliqués à chaque degré qui les comporte, tous les intervalles altérés possibles, rangés par espèces, et il ne peut en exister d'autres comme nature et comme position, puisque le même travail opéré pour chaque série ne serait que la transposition de faits identiques.
437. Quant au catalogue complet des agrégations altérées de plus de deux sons, pratiquement impossible, en raison de leur nombre immense, il n'aurait non plus aucune utilité. Le mécanisme de l'altération et de sa résolution une fois connu, il suffit en effet de l'appliquer, suivant le goût et la fantaisie du compositeur, aux agrégations diatoniques cataloguées au Tableau IV, dans la mesure où elles en sont susceptibles selon l'accord auquel elles s'enchaînent. Le Tableau VI bis comprend donc seulement un certain nombre d'accords altérés à titre d'exemples, parfois suivis d'une résolution pouvant présenter de l'intérêt, les lettres et chiffres indiquant les rattachements aux mêmes agrégations diatoniques portées au Tableau IV (450).
Agrégations altérées possibles comme diatoniques dans d'autres séries
438. Nous considérons Yaltération comme un procédé général et unique dans son principe, et nous ne saurions partager l'opinion des théoriciens qui refusent le nom d'intervalles ou d'accords altérés à tous ceux qui sont identiques avec des intervalles ou accords existant à l'état naturel dans d'autres séries, rangeant le plus souvent bien entendu dans cette dernière catégorie la septième diminuée, grâce aux fausses théories sur la note sensible. Les accords diatoniques eux-mêmes, à moins de contenir la quinte diminuée, ne sontils pas toujours communs comme diatoniques à plusieurs séries*! Rien d'extraordinaire à ce qu'un accord altéré soit, et il l'est nécessairement, commun à d'autres séries comme diatonique ou altéré.
C'est le rôle joué parles intervalles dans le contexte musical, et non leur identité en fait avec des agrégations naturelles à d'autres séries, qui en détermine le caractère; des modulations très passagères pouvant, à la vérité, être très formelles, puisque (nous le verrons plus tard) l'altération est le fondement même de toute modulation, mais sans l'impliquer toujours.
Nous ne pouvons offrir d'exemple plus probant de ce que nous venons de dire que le suivant, où, en supposant la série UT et même la tonalité Ut I bien établies précédemment, nous ne voyons nullement dans le mi ? l'indice d'une modulation même passagère, mais
bien une simple altération. C'est ce que démontre suffisamment le trait avec le mi bj, parfaitement superposable à l'harmonie altérée préparée ou non.
Harmonie naturelle
Altérée avec préparation
Altérée sans préparation
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Certaines simultanéités fréquentes dans la musique de Bach ne peuvent guère s'analyser autrement, en tout cas plus simplement :
fffly^u
Pour nous, le mi \f est ici une simple altération dans une tonalité quelconque de la série UT ou SOL. Ainsi donc, fait remarquable, la tierce d'une tonique, dont la nature majeure ou mineure est si déterminative de modalité, est elle-même susceptible ft altération sans modulation formelle, par la transformation momentanée de l'intervalle majeur en mineur ou réciproquement (477, 3e alinéa, 538 et s.).
Un accord altéré, identique en fait avec d'autres naturels dans d'autres séries, peut ne produire qu'un effet d'altération dans la même série, comme il pourrait conduire à une modulation, justement à cause de celte communauté. Cela dépend de ce qui suit.
Soit, toujours dans la série UT, cet exemple :
D'après les théories courantes, à la deuxième mesure, le sol $ donne l'impression du ton de la mineur dont la note sensible, trop naturelle pour être dite altérée, ne sera qu'acddentéel Mais si, à la quatrième mesure, j'attaque, après le si, ut à une troisième partie, voilà la note accidentée qui devient altérée !
Au S 267, Reber semble n'admettre comme véritable accord altéré que celui comportant tierce majeure et quinte altérée. Comment eût-il analysé cet exemple (en Ut I) ?
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L'embarras où cet auteur, souvent si judicieux, se trouve jeté par de fausses et inutiles distinctions, est souligné par le § 269 qui laisse la porte ouverte à une théorie plus large et rationnelle.
Voici un remarquable exemple tiré de V Adagio du Quintette à cordes en Sol mineur de Mozart.
Au signe *, par suite du mouvement la q à si fr, il y a nécessité de considération de pédale et de celle de si ^ tonique, le /a S étant une simple altération possible dans la tonalité Si |?I, sans supposer une inutile modulation en Sol VI que croit voir Barbereau, citant ce passage (§ 346, c) et assez embarrassé dans son analyse, après qu'il vient de dire justement que la tonique et la dominante peuvent seules être Pédales.
En ce qui concerne les intervalles altérés de la première catégorie et les accords où ils prennent place, nous nous bornerons à ces considérations générales, suffisantes actuellement après les principes précédemment posés.
Intervalles Altérés impossibles comme diatoniques dans aucune série
unisson augmenté (Renversement : octave diminuée)
439. Cet intervalle, ou son renversement, V octave diminuée, peuvent se manifester en une foule de cas avec des durées quelconques. Nous ne saurions donc leur attribuer un caractère purement ornemental, comme Reber et Gevaert, qui, simplement, l'excluent de la formation des accords (voir à cet égard la contradiction entre les §§ 275 et 420 du traité de Reber). Ce qu'il faut dire, c'est qu'il y constitue seulement un simple redoublement, augmentant le nombre des parties, non celui des sons (186, 202) de l'accord primitif, sous la seule condition de la résolution conjointe possible.
Félis et Barbereau l'ignorent; ce dernier, par une singulière inconséquence (L. i, § 18), conteste même la dénomination, parce que « le môme intervalle en descendant devrait en changer, et s'appeler unisson diminué », comme si une quinte ne devenait pas aussi bien augmentée par l'abaissement du son grave que par le haussement du son supérieur.
En revanche, ces deux théoriciens admettent l'octave augmentée, simple réplique de l'unisson augmenté, et dont justement l'existence propre paraît contestable dans le seul cas où elle ait une apparence de fondement, celui où la note altérée conduit à une conjointe ayant fonction de neuvième (a).
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Mais la considération de neuvième étant volontaire et incertaine, et ne naissant en réalité que postérieurement sur le ré (b le démontre), où elle peut ne pas se manifester du tout, comme en c, nous sommes porté à regarder cet intervalle comme inexistant.
L'unisson augmenté crée une nouvelle espèce de dissonance, analogue seulement à la seconde mineure, et que nous appelons dissonance chromatique, mais, au point de vue de sa nature et de ses mouvements, il garde le caractère de degré doublé (202), tout en étant susceptible, entre autres fonctions, d'apporter à la nudité propre, par exemple, à Videntité elle-même et à la quinte pure, une coloration qui les assimile à des agrégations plus complexes.
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D'après les principes posés (428), la dissonance chromatique n'a qu'une résolution au lieu de deux, à moins, bien entendu, qu'il n'y ait modulation (a).
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Cette résolution, qui peut être retardée {b), est, comme nous l'avons vu, indépendante de tout mouvement de la note naturelle, qui exerce sa fonction comme dans tout autre cas d'identité (c). Ainsi s'explique la tolérance de la succession d, malgré le défaut de résolution de la septième, mais grâce seulement à la considération enharmonique.
Malgré sa dureté homophone de celle de son analogue la seconde mineure, l'unisson augmenté peut être employé souvent même sans aucune préparation, ainsi que son renversement.
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En / el /". la double altération par la\> atténue la dureté de l'accord, l'agrégation
homophone j ^ ^ existant diatoniquement dans les séries LA j> et RÉ !>.
\ la > D'une manière générale, dans l'intervalle d'identité augmentée, aucun des termes ne peut opérer un mouvement diatonique conjoint en passant par-dessus l'autre ou son octave, en contradiction avec les tendances créées parla constitution même de l'intervalle : des successions telles que celles-ci sont inadmissibles, même à titre ornemental (518i.
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unisson biaugmenté (Renversement : octave bidiminuée)
440. La double altération en sens contraire crée l'unisson biaugmenté renversement : octave bidiminuée), homophone de la seconde majeure et par suite bien moins dur que l'unisson simplement augmenté.
Les deux résolutions par demi-ton sont nécessaires dans ce cas (en même série).
Remarquons en h l'emploi parfaitement légitime d'une agrégation à trois parties de son unique ayant ses trois formes, naturelle et altérées en sens contraire. La fonction est la même que si les trois identités se présentaient à l'état naturel.
quinte augmentée (Renversement : quarte diminuée)
441. L'intervalle de quinte augmentée est une modification de la quinte juste se produisant soit par le haussement de la quinte, soit par l'abaissement de la fondamentale, selon
les cas, et par double altération pour \ '^f.
La quinte augmentée, réduite à elle-même, est certainement dissonante, mais non par contact {qualité commune avec la quinte rf//wmî<ee).Seulement,par suite de son homophonie enharmonique avec la sixte mineure, son caractère se détermine surtout nettement par l'accession de la tierce majeure, ce qui constitue V accord dit de quinte augmentée, formé, si l'on veut, de deux tierces majeures superposées.
L'importance modulative de cet accord est .considérable, surtout au point de vue enharmonique.
La quinte augmentée peut aussi s'adjoindre la tierce mineure, mais dans un seul
i lai cas ] fa , à moins de double altération.
I ré
quinte bidiminuée (Renversement : quarte biaugmentée) quinte biaugmentée (Renversement : quarte bidiminuée) 442. Ces intervalles quoique inconnus de certains traités, peuvent être d'un excellent
eflet.
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tierce augmentée (Renversement : sixte diminuée) 443. Agrégations peu usitées, .quoique susceptibles de bons effets même très simples
tierce diminuée (Renversement : sixte augmentée) L'emploi de ces intervalles est bien connu.
septième diminuée (Renversement : seconde augmentée) 444. Cet intervalle, qui ne peut se constituer que par altération, n'en déplaise aux théoriciens de la note sensible, qui veulent y voir une note naturelle dans tous les cas, est bien connu, ainsi que l'agrégation unidissonante de quatre sons qui porte par abréviation le même nom.
Cet accord peut être considéré comme formé par V entrelace ment de deux quintes diminuées ou par la superposition de trois tierces mineures, analogue en cela à l'agrégation dite de quinte augmentée, superposition de deux tierces majeures. Il pousse au paroxysme l'acidité propre à la quinte diminuée; on ne saurait s'en étonner d'après les éléments en lesquels il peut être décomposé : c'est le plus aigre de tous les accords. Son importance au point de vue de la modulation ordinaire et enharmonique est énorme.
On peut remarquer que cette agrégation résulte de l'altération simple ou double des divers accords de septième naturels.
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septième bidiminuée (Renversement : seconde biaugmentée)
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neuvième diminuée (sans renversement) 446. Citons, dans la scène de la Fonte des balles de Freyschutz, le contact du trait
tmi\>
frave faï-sol^-la avec la simultanéité lut . V. aussi Tab. VI bis,
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PRATIQUE DES ACCORDS ALTÉRÉS
Conditions générales d'emploi
447. Les agrégations et successions diatoniques une fois connues, ainsi que le mécanisme des mouvements naturels correspondant aux tendances altératives, l'emploi des altérations peut ne paraître qu'un jeu et, à vrai dire, il n'est pas trop difficile de se donner à peu de frais l'apparence d'une vraie science, en appliquant de parti pris les altérations possibles dans une harmonie diatonique convenable une fois écrite.
448. On ne peut affirmer que la totalité des combinaisons altératives appliquées à la totalité des accords possibles soit praticable, surtout harmoniquement, c'est-à-dire en durées quelconques, l'extrême complexité pouvant créer réellement une impression chaotique. 11 est également impossible d'imposer à cet égard des bornes à l'artiste, à qui il appartient d'aviser. Disons seulement que la dissonance chromatique crée en général l'effet le plus dur.
Ce ne sont pas toujours les agrégations les plus chargées d'altérations de divers sens qui seront le moins bien supportées, même sans préparation, si elles sont homophones enharmoniquement d'autres agrégations plus simples, malgré l'imprévu des résolutions par rapport à celles-ci.
Des procédés déjà mentionnés, préparation de l'altération par le degré naturel ou la conjointe de résolution, considération fragmentaire, etc., viennent en outre faciliter l'emploi des accords altérés, sans qu'on puisse tracer à ce sujet encore aucune règle générale.
449. Abstraction toujours faite de la modulation, réservée à une division distincte, donnons seulement quelques détails sommaires relativement à l'application des altérations aux accords simples et aux accords dissonants, et aux cas les plus usuels convenables à l'harmonie courante propre aux diverses tonalités, le tout dans la même série.
Voici les sept accords simples et leurs altérations de Avivés possibles.
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Si l'on considère que ces altérations peuvent se présenter séparées ou simultanées, que le même degré redoublé peut figurer à la fois à l'état naturel et altéré ou affecté d'une double altération en sens contraire, même parfois aux trois étals, on voit quel nombre considérable d'aspects les accords simples peuvent déjà offrir. On peut dire que c'est là que l'altération produit les modifications d'effet les plus extraordinaires (Tableau VI, C).
450. L'application de l'altération aux intervalles et accords dissonants par contact ne présente pas plus de difficultés que pour les accords simples. Il suffit d'user à sa fantaisie des degrés altérables dans les résolutions possibles. Mais ici, au lieu de transformer souvent un élément consonanten dissonant, l'altération aura très fréquemment pour résultat d'adoucir au contraire l'effet dissonant naturel. De plus, pour les cas très complexes, le champ d'application du procédé sera limité parla présence des notes à repos ou mouvements contraints.
Nous avons cru intéressant d'indiquer au Tableau XI bis (sans résolutions, que le lecteur appliquera de lui-même) toutes les formes que peut revêtir au moyen des altérations l'accord unidissonant de quatre sons ou de septième. Outre les quatre espèces naturelles, dont chacune évidemment peut par altération revêtir la forme d'une autre aussi naturelle, il n'en existe pas moins de 21 autres toutes distinctes, sans compter les combinaisons pouvant
résulter des doublements applicables à chacune des composantes, dont certaines susceptibles de Irois formes comme naturelles et altérées dans les deux sens.
On peut signaler encore, à titre d'exemples, l'emploi de F2 sous la forme symétrique de trois quartes superposées, les différentes variantes de K2 sous la forme de deux quintes superposées, d'un excellent effet que modifierait complètement l'adjonction d'autres degrés soi-disant sous-entendus, d'après les théories en cours, et, dans certaines agrégations comportant la neuvième, l'emploi très normal de degrés identiques au point de vue tempéré mais portant une armure différente et donnant lieu à de curieuses homophonies (L, P, Q, T).
Il est facile au lecteur de se rendre compte des particularités propres aux combinaisons présentées comme à celles qu'il peut imaginer lui-même ; car on ne peut songer à enregistrer toutes les innombrables possibilités (437).
Des fausses Marches Chromatiques
451. Grâce à Yhomophonie de certains intervalles dissonants avec des intervalles consonants, l'altération permet, sans moduler, de réaliser chroma tiquement des suites d'intervalles et accords enharmoniquement semblables, ceci sans exception pour les accords simples ou leurs homophones.
Nous omettons dans les exemples ci-après les tierces et les sixtes seules, qui se trouvent comprises avec la même écriture comme partie d'accords de trois sons.
Sixtes mineures
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Sixtes majeures avec Tierces mineures
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Pour justifier la légitimité de ces successions et de leur écriture, il suffit de supprimer par la pensée tous les accidents, ce qui produit des successions régulières d'accords différents dans la série UT.
En renversant les tierces et sixtes et leurs homophones ci-dessus, on obtiendrait les quartes et sixtes et leurs homophones en suites aussi chromatiques.
L'accord de quinte augmentée a également la propriété de former, par lui-même et ses renversements, une chaîne chromatique indéfinie, dont tous les anneaux ont au point de vue enharmonique une valeur égale.
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Réalisons pour cet exemple la preuve justificative dont nous venons de parler : la même succession sans altération est :
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Cette écriture est du reste en conformité avec la seule manière indiquée plus haut d'écrire une gamme chromatique sans modulation (427).
Parmi les accords dissonants par contact, celui de septième diminuée, composé avec trois tierces mineures comme le précédent avec deux tierces majeures, est le seul jouissant de la même propriété (sans modulation).
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Même succession sans altérations :
Pour tous ces exemples.il suffirait de les superposer en succession par durées longues ou brèves à une double pédale d'un ton quelconque de la série UT, pour justifier que l'écriture chromatique employée est la seule correcte (468).
D'après ce qui a été dit 404), il n'est pas impossible de concevoir une fausse marche chromatique, en même série, d'homophones d'accords de septième dominante (ou renversements), le schéma sans altération ne présentant jamais plus de trois septièmes de suite.
*. tjA. Schéma
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D'une manière générale, dans une même série, les marches altérées ne peuvent pas plus être strictement régulières qu'avec les accords naturels.
Influence des altérations dans les tonalités naturelles
452. Le haussement du quatrième degré de la série et X abaissement du septième, surtout isolés, donnent volontiers par eux-mêmes une sensation de modulation, formelle seulement en cas de nécessité, mais facilement acceptée, vers les deux séries voisines, par le déplacement de l'intervalle de quinte diminuée ou triton, déterminatif de série à son état naturel, sa situation relative différenciant seule les gammes de tonique commune (170). Mais on conçoit que la force de cette sensation dépend de la nature de l'accord auquel conduit l'altération : notable en a et d, elle disparaît à peu près complètement en b et e, et surtout en c el /, où coïncident les formes naturelle et altérée d'un même degré.
Série UT a
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La présomption de changement de mode par altération de la tierce de la tonique, dont il faut à la vérité tenir compte parfois si l'on veut éviter la sensation modulative, n'a non plus rien d'invincible et en particulier peut être atténuée ou détraite aussi, notamment par la coexistence, avec le degré altéré, du même degré naturel (g), surtout quand la note naturelle n'a plus de mouvement conjoint que par ton (A), ou altéré en sens contraire (*). On peut même concevoir la coexistence du degré naturel avec ses deux altérations quand elles sont possibles (k). Ces conditions peuvent se rencontrer du reste dans une partie purement ornementale (435).
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L'altération qui détermine une quinte augmentée est évidemment la plus neutre de toutes, bien plus encore que celle qui produit une quinte diminuée : mais ce n'est pas une raison pour affirmer, comme on le fait couramment, que toute autre altération que celle de la quinte est modulative, ou en tout cas ne doit pas recevoir le nom d'altération (cf. Reber,
§§267 et s.).
Ton I
453. Dans le ton I, un certain nombre d'altérations sont très usuelles. Mais de cellesci, pas plus que des autres moins usitées quoique très possibles, aucune n'a pour effet de renforcer le caractère ordinaire de ce mode majeur. Elles paraissent souvent lui imprimer au contraire une sorte de déviation par la création artificielle d'inflexions homophones propres à d'autres tonalités naturelles.
Cadence
remarquable
In
H§\\H9UlWUiUiMl^
Exemple schématique i a b
Éf
mm
TT
Dans cet exemple, outre l'emploi en b de l'octave diminuée, nous signalerons les homophones possibles de a, c et d, qui, logiquement, comportent l'écriture indiquée.
Ton IV
454. L'emploi en cadence de l'accord de septième sur dominante, dans le ton IV, présente certainement un caractère d'extrême dureté. Or cette dureté, causée par le mouvement du si au la simultanément à celui du mi au fa, se trouve singulièrement atténuée par le haussement de la quinte, qui, se résolvant normalement sur le la, masque la descente du si sur la même note. Signalons en même temps quelques autres cas d'altérations cadentielles d'un bon effet.
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Ton V 455. Voici quelques successions cadentielles avec altérations :
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Nous voyons une application de la quatrième succession sans la dominante, ou plutôt celle-ci transportée à l'aigu comme pédale, dans la formule des guitaristes espagnols citée par Gevaert (§lâi, B,.
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Au lieu de la gamme La V, une autre analyse plus audacieuse pourrait indiquer le ton La III avec haussement de la tierce.
Mais nous ne saurions suivre Gevaert, qui trouve dans ce passage la tonalité de Ré mineur avec la terminaison sur la dominante et une pédale aiguë de mi fondamentale de l'accord dissonant.
Le mi aigu n'est certes analysable ici que comme pédale, mais ce rôle ne peut appartenir au 2a degré d'une tonalité : or, mi, n'étant pas ici évidemment une tonique, est nécessairement dominante, et la forcément tonique.
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De la note dite sensible altérative
456. Le haussement du septième degré de la gamme V peut certes être exclusif de toute modulation.
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Mais, en raison du voisinage de série, il peut en laisser souvent une impression involontaire assez forte, même quand l'analyse simplement altérative est possible et même préférable. C'est donc surtout à propos des tons mineurs, qu'il convient d'examiner les théories sur la note sensible. Dans ce cas il n'y a pas en effet changement de série, au moins primitivement ; enfin, dans les trois tons mineurs, le septième degré est séparé de la tonique par un ton entier. Les tons VI et II ont évidemment beaucoup d'analogie. Le ton III est beaucoup plus en dehors des habitudes modernes.
L'instauration de la note sensible en mineur peut donner à la cadence de ce mode plus d'appui, en faisant de l'accord parfait sur dominante processif une agrégation gouvernée par sa fondamentale et non plus par sa médianle (130). Au point de vue de l'intonation vocale et de la théorie initiale (137), nous avons déjà analysé ce procédé légitime en soi, mais qui ne devait ni exclure les formes naturelles diatoniques, ni prétendre à un caractère autre que celui d'artifice altératif.
Le principe d'altération déjà constaté partiellement pour un cas, le plus souvent descendant il est vrai (426,464), dans le plain-chant, que l'idée de l'appliquer en montant au septième degré, pour lui donner une impulsion vers la tonique dans les. gammes autres que I et IV, ait dû se présenter la première, c'est assez naturel. Mais, en tant que principe de tonalité, le rôle qu'on a voulu attribuer à la note sensible est inexistant, si l'on y veut réfléchir. Tout d'abord, le septième degré de la gamme considérée, note voisine de la tonique, est loin d'être de première importance dans la tonalité comme dans la primauté de génération ; ensuite on ne fonde pas un système de tonalité sur une note artificielle, où la plupart des théoriciens sont bien obligés de reconnaître l'altération, même Fétis (Préface, p. xm), quoiqu'on regrette de voir un esprit habituellement aussi judicieux que Reber (§ 143, 146, 411, 420) traiter la note sensible, en mineur, de degré naturel et la note naturelle d'altération.
Enfin, il faut bien le remarquer, si la cadence par mouvement d'un accord de septième dominante naturel sur un accord majeur est complète comme déterminative de tonique et de série pour le ton I, il n'en est jamais de même du mouvement d'un accord de septième dominante artificiel sur l'accord mineur, pour lequel, en supposant la seule altération
créant une note sensible dans l'accord précessif, il y a doule si l'accord Ionique est du ton VI ou du Ion II.
Les musiciens qui ont les premiers usé de ce genre d'altération, ou plutôt les théoriciens qui les ont suivis, ont cru découvrir là une tonalité nouvelle, en tout cas destinée à remplacer les gammes anciennes, et en somme ils se bornaient à une seule application, dans un cas unique, d'un procédé qui en comporte d'innombrables. Réduit à ces termes, ce système a pourtant suggéré quelques résultats utiles. Tout en confondant ce que nous appellerons plus loin la parenté de série avec celle de tonique commune, dans les diverses tonalités, il a peu à peu créé la modulation. Mais sa conséquence regrettable a été l'idée fausse de la possibilité de principes primordiaux différents dans les formes variées de l'art, et pour commencer, la séparation formelle de la tonalité dite nouvelle et des gammes anciennes.
En réfutant des théories arbitraires et incomplètes, nous n'avons, bien entendu, aucunement l'intention de contester les œuvres qui se sont produites pendant leur règne, pas plus que celles très différentes qui nous sont demeurées des époques antérieures.
Le génie lui-même subit l'influence du milieu et de l'éducation. Palestrina, né au xixe siècle, eût été un grand artiste ; ses œuvres eussent été tout autres. Nous affirmons simplement que rien, en art, ne peut être plus fâcheux que la tyrannie prolongée d'un faux principe. Ne voyons-nous pas, de nos jours encore, malgré la justice rendue aux merveilleux monuments du Moyen Age, se perpétuer en architecture l'enseignement par la copie banale de prétendus ordres grecs qui ne sont du reste que des modèles de décadence?
457. Nous ne proscrivons donc nullement le haussement du septième degré des modes mineurs, pas plus que nous n'admettons la proscription du même degré naturel montant même sur la tonique. D'autres altérations sont du reste également possibles dans les accords sur dominante. Par exemple, la routine due à un principe faux peut seule expliquer qu'un accord aussi harmonieux que le suivant, donnant lieu à une cadence excellente et rare, ait pu jusqu'ici être inusité.
Qu'on ne dise pas qu'il faudrait écrire un ut g et un fa g au lieu de ré > et sol |>, ce serait absurde. Assurément il y a homophonie avec des agrégations différentes comme fonctions. Mais tous les accords, même parfaits, ne sont-ils pas homophones d'autres agrégations, par exemple la septième dominante de l'accord de sixte augmentée? C'est la fonction qui détermine le caractère, et non l'homophonie, qui, du reste, est un des plus sûrs moyens d'effet de la musique moderne.
En particulier, la succession b prouve bien la fausseté de la théorie de Barbereau (suivie dans les écoles), excluant le sol |> des notes altérées de la série UT. Comment écrire un fa g en ce cas?
Les exemples ci-après donnent dans les trois modes mineurs, quelques exemples d'altérations où, pour abréger, on a évité le plus souvent celles qui prêtent à l'amphibologie.
Le ton III en particulier, inusité à peu près dans la pratique moderne, permettrait, justement pour ce motif, des effets ayant un caractère de nouveauté.
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PRÉLIMINAIRES
Définitions
461. La modulation est le passage formel d'une tonalité à une autre: elle est ordinaire quand elle exclut la considération du système tempéré.
Nous appelons demi-modulation la transition entre tonalités de même série, réservant le nom de véritable modulation aux cas impliquant un changement de série.
DEMI-MODULATION
462. Quoique cette matière eût dû trouver plus haut sa place logique (310), nous avons cru devoir réunir sous la même rubrique toutes les transitions tonales, même sans changement de série.
La demi-modulation, surtout lorsqu'elle n'est pas affectée d'altération, comporte en soi un caractère un peu vague qu'explique le maintien formel de la même famille d'accords. Elle peut par suite se faire très simplement, sans qu'il soit toujours indispensable, môme en usant d'un seul accord transitionnel, de remplir, comme dans le schéma suivant, les conditions indiquées (293, 405) comme nécessaires et suffisantes pour préciser la série.
Des successions plus simples y suffisent, comme celles contenues dans les marches (310). Mais c'est toujours le mouvement de basse de dominante sur tonique qui joue le plus souvent son rôle ordinaire dans la détermination tonale.
Des cadences plus complexes indiquent toutefois plus fermement la volonté de s'arrêter un certain temps dans la tonalité visée, à moins du parti pris de continuer la marche qui forme le schéma des transitions pour chaque degré. Après ce que nous avons dit des cadences, les formules ci-après s'expliquent d'elles-mêmes; nous avons indiqué à titre d'exemples, entre parenthèses, quelques altérations possibles, en évitant celles qui donneraient une sensation réelle, quoique non invincible, de changement de série. Remarquons que, si le haussement qui donne une note dite sensible à un mode mineur ne crée pas cette présomption, il en est souvent autrement pour la gamme V, de même que pour l'abaissement du si dans la gamme IV (452).
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En **, la continuation du modèle n'existe que pour la régularité de la marche, sans déterminer aucune demi-modulation, puisqu'il ne saurait exister de ton Si VII. La même observation s'applique à toutes marches de ce genre non modulantes (286).
TRANSITION A LA SECONDE INFERIEURE
1 jjgj 1
ai
— etc.
etc.
Il va de soi que les transitions indiquées ne constituent que des demi-modulations, même le passage à la gamme VI avec ou sans note sensible.
Tous ces exemples formulaires n'ont rien de limitatif, la modulation prise au sens général prêtant à des combinaisons infinies dans leur nombre, comme toutes les parties de la composition, dépendant même d'autres facteurs que le schéma harmonique, ]&durée notamment, qui, prolongée, peut donner à un seul accord une détermination tonale singulière.
463. Disons un mot de l'accompagnement de la gamme chromatique à la partie supérieure, à propos de l'exemple donné par Durand comme chromatique et non modulant {Traité d'Harmonie, § 462) (1), quoiqu'il appelle ensuite d'emprunt certains accords.
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L'analyse peut bien se faire par simples altérations, mais à condition qu'on donne la vraie
écriture
,si l'on veut éviter le redoublement de la note altérée
et, plus loin
PNsp-PNiii
Il est inexact, nous l'avons déjà dit, d'affirmer, comme le môme traité (§ 481), que certaines altérations provoqueraient nécessairement la modulation, notamment l'abaissement de la tierce ou de la quinte dans l'accord parfait (438) : en voici encore un exemple probant.
khâàâ
(1) Avec autorisation de E. J-edix, P. Rertband et C", Éditeurs-propriétaires pour tous pays.
CHAPITRE XVI
PARENTES TONALES
Rapports qui constituent les Parentés
464. Les rapports entre tonalités sont nécessairement plus ou moins éloignés, et plus elles sont voisines, plus la transition paraîtra naturelle, quoiqu'il existe des moyens rapides de relier des tonalités très lointaines. Comment déterminer le degré de parenté des diverses tonalités? Plusieurs systèmes se sont produits à cet égard. Voici celui que nous croyons le plus normal.
Tout d'abord, il existe évidemment une parenté de série entre les tonalités de même série. C'était sans doute, primitivement, la seule qui lut considérée dans la musique monodiquc,en particulier dans le plain-chant, où le si [7, d'abord simple altération, ne dut conquérir que plus tard un mouvement indépendant (5e et 6e tons), même quand une pièce comportait à la fois le si t; et le si fy. Plus tard aussi, par suite des transpositions de tons, le si ; put sembler parfois préférablement altération ascendante du si [?(426).
Ces derniers cas annonçaient déjà un autre pôle de parenté, origine de la vraie modulation, dans la communauté de tonique impliquant nécessairement communauté de dominante. Il n'est que la conséquence du principe d'unité de composition aujourd'hui universellement admis et consistant dans la domination comme principale d'une tonique unique autour de laquelle tous les autres degrés ne gravitent qu'à titre accessoire. Or, la substitution momentanée ou prolongée d'une gamme à une autre comportant la même tonique ne surprend nullement l'oreille, et laisse intact le sentiment d'unité esthétique, non seulement au cours d'une œuvre, mais encore dans sa conclusion. Entre modes de même nature, la pratique de ces échanges a été jusqu'ici sensible surtout entre mineurs, mais est tout aussi normale entre les majeurs; quant au passage d'une espèce de mode à Vautre, il est tellement courant qu'il n'y a pas lieu d'insister. Nous observerons seulement que, dans les terminaisons, s'il est infiniment fréquent que le majeur prenne la place du mineur initial, le procédé contraire est inusité, sans doute parce que, dans ce cas, on aurait, vis-à-vis de l'accord majeur dominateur par excellence, et établi déjà comme principal, une sensation à' altération admissible seulement comme élément transitionnel. Toutefois ceci n'est-il pas trop absolu et ne peut-il se présenter des occasions justifiées de déroger à cet usage?
Parentés dans la même Série
465. Lu parenté des tonalités de même série est figurée assez exactement, en série UT( par le schéma suivant, selon le nombre de degrés qui séparent les toniques par la voie des traits indiqués .
Fa IV — Ut I — Sol V
/ \ / \ / ! \ Ré II - La VI — Mi III; Ré II
Si inexistant comme tonique
D'où le tableau :
PARENTÉ DE CHAQUE TON AVEC LES AUTRES
1er DEGRÉ
2e DEGHK
ni
Fa IV Sol V La VI Mi III
Ré II
La VI
Ut I Fa IV Ré II Mi III
Sol V
Fa IV
Ct I Ré II La VI
Sol V Mi III
Sol V
UtI Mi III Ré II
Fa IV La VI
Ré II
Fa IV La VI Sol V
UtI Mi III
Mi III
Sol V Ut I La VI
Fa IV Ré II
En raison de leur position centrale, conforme au principe de génération des sons musicaux, les tons I et VI ont seuls quatre parentés de premier degré.
Parentés entre tonalités de séries différentes et entre séries
466. Le tableau suivant indique l'idée que nous nous faisons de la parenté de tonalités par tonique commune, liée elle-même à la parenté des séries entre elles.
Parentés des séries entre elles suivant la distance
Parentés de toniques communes. .
Séries auxquelles appartiennent les tonalités indiquées
SI
Mi IV
MI
LA
RÉ
SOL
UT
su,
MIj,
Fa II
LA^ Fa VI
RÉ1, Falll
Fa IV
Fal
Fa Y
Ut IV
Ut 1
utv
Ut 11
Ut VI
Ut III
Sol IV
Soit
Sol V
SollI
Sol VI
Sol III
Ré IV
Ré 1
lié V
Ré II
RéVI
Ré 111
La IV
Lai
La Y
La 11
La VI
Lalll
Mil
Mi V
Mi 11
Mi VI
SOL7
Parentés de séries communes.
La parenté de tonique commune, pour chaque ton de la série UT, est figurée dans les lignes horizontales. On voit que cette relation a lieu plus souvent dans le sens des bémols pour les tons majeurs, et dans le sens des dièses pour les tons mineurs.
La parenté des autres tonalités se déduit, par exemple d'Ut I à Sol I, de la manière suivante :
UtI Ut IV -<- Ut 1
{ ou { , donc dans certains cas de deux manières.
Sol I -*- Sol V Sol I
Il peut paraitre singulier, avec les habitudes reçues, que Sol I ait avec Ut I une parenté de deuxième degré ; pourtant, si l'on y réfléchit, elle ne peut être aussi rapprochée que celle de Sol V de même série. Ensuite il ne faudrait pas, en comptant simplement la distance matérielle, croire que la parenté de Sol I puisse être assimilée à celle de Ut II. En réalité, il s'agit de deux pôles différents entre lesquels il n'y a pas à proprement parler de commune mesure.
En somme, c'est avec les séries entières verticales voisines que la parenté s'apprécie
pour une tonalité donnée, mais plus particulièrement avec les relatives horizontales des plus intimes de la même série, par exemple Ut I avec Ut IV et Ut V, Fa I, Sol I et Sol II, La II et La III.
Si l'on veut préciser, par exemple apprécier la parenté d'Ut I à La I, il semble logique d'estimer d'abord la parenté verticale de môme série, d'Ut I à La VI, soit : . . . 1 degré et ensuite la parenté horizontale de tonique commune de La VI à La I, soit : 3 degrés
Total 4 degrés
On peut encore concevoir, pour une tonalité donnée, une parenté avec toutes les séries où la tonique considérée figure à l'état de degré diatonique naturel.
La même considération appliquée à la dominante élargirait la parenté d'un degré à droite ; et, pour les autres notes, elle arriverait à l'étendre à la totalité des séries indiquées au Tableau .
Ci-après, en parlant de la modulation sur les pédales, nous trouverons l'application des deux premiers cas.
467. Enfin le degré de parenté des séries entre elles résulte évidemment de la différence d'armure, donc de la distance constatée à la ligne supérieure du Tableau, qui peut naturellement s'étendre plus loin à droite et à gauche.
Reicha (p. 59) affirme « qu'il est plus facile (ou plutôt naturel) de moduler dans les tons augmentant en bémols » ; c'est vrai pour les tons majeurs, mais pour les tons mineurs, c'est l'inverse qui est exact. On objectera peut-être que la sensation contraire existera pour le retour au ton principal ; mais, esthétiquement, ce retour paraîtra toujours naturel, comme répondant au besoin d'unité.
La pratique usuelle du mode mineur mixte moderne confirme, par de continuels emprunts aux modes majeurs de tonique commune, l'importance de la parenté dont nous croyons avoir établi la réalité. Il en est de même, quoique dans une proportion un peu moindre, pour le mode majeur par rapport aux modes mineurs de tonique commune.
Harmonie modulante sur les Pédales
468. Les considérations précédentes nous amènent à anticiper quelque peu en examinant de suite la question de modulation sur les pédales, qui jusqu'ici semble n'avoir guère été abordée à fond et qui est essentiellement liée à la parenté des tonalités.
En vertu du principe d'unité tonale, la pédale, pas plus que toute autre composante d'une simultanéité de sons, n'est exempte de l'obligation de pouvoir être considérée comme appartenant à une même série diatonique (197).
Mais, si cette condition est nécessaire, elle est également suffisante, et toute note susceptible de faire partie de la même série qu'une simultanéité d'autres sons peut jouer le rôle de pédale vis-à-vis de cette agrégation. Il suffirait de remarquer qu'on peut concevoir des agrégations de sept sons comportant tous les degrés d'une série; et, remarquons-le ace sujet, il est impropre de dire que la pédale peut être étrangère à l'harmonie concomitante; en réalité elle doit au contraire en faire partie toujours, en cessant seulement, par une fiction particulière, d'y remplir une fonction dissonante.
D'où les conséquences suivantes :
Tout degré d'une série, sauf le quatrième et le septième, peut être à volonté pédale de tonique ou de dominante en simultanéité avec des harmonies de cette série. Le quatrième degré peut seulement être pédale de tonique, et le septième pédale de dominante, à cause des relations de triton ou de quinte diminuée existant entre eux. La quinte diminuée ne saurait donc, pas plus du reste que tout intervalle autre que la quinte ou la quarte justes, constituer une double pédale (385 et s.).
Ut IV
Utl
Ut Y
m ii
Ut VI
Ut III
SOL
UT
FA
si>
RÉ
Réciproquement, la tonalité affirmée par une pédale donnée peut nécessairement carier pendant sa durée et il est facile de déterminer les conditions et les limites de cette variation. Soit un nt pédale, on peut concevoir :
Ut pédale de tonique dans les tonalités
Appartenant respectivement aux séries
Et ut pédale de dominante dans les tonalités. Appartenant respectivement aux séries
La loi résultant de cet exposé, conséquence remarquable de la pluralité des tonalités dans chaque série, peut être très simplement formulée ainsi :
On peut faire entendre, simultanément à une pédale donnée, toutes les harmonies diatoniques ou altérées appartenant aux séries qui comportent cette pédale comme degré diatonique, à l'exclusion de toutes autres harmonies.
En d'autres termes, si l'on suppose ut pédale, on peut, pendant sa durée, moduler dans les séries SOL, UT, FA, SI •?, MI j>, LA j?, RÉ j? (et, si l'on veut, enharmoniquement, UT g), à l'exclusion de toute autre série. Dans la série SOL, ut peut être seulement pédale de tonique, et dans la série RÉ[?, seulement pédale de dominante ; dans les cinq autres, il peut également être pédale de tonique ou de dominante.
Sur une double pédale telle que j '^ , on peut évidemment moduler dans les mêmes
séries que sur une pédale simple d'ut, sauf dans la série ré [? qui comporte un sol |>.
Le Tableau général des parentés de séries indique nettement les modulations admissibles sur une pédale donnée : ce sont les transitions aux séries correspondantes aux gammes de toniques communes portées dans la même ligne horizontale, en y ajoutant la série suivante à droite, à cause du cas où la considération de pédale de dominante est seule possible, comme l'indiquent les flèches obliques à droite.
Suivant la tonalité régnante au moment de l'attaque de la pédale, la modulation aura plus ou moins de cas de se produire dans les séries augmentant en bémols ou en dièses. Et même elle ne serait possible du ton IV que vers les bémols, du ton III que vers les dièses. En partant du ton II, il y a égalité à droite et à gauche.
Ce qui est prouvé pour chaque tonalité principale l'est évidemment pour les autres. Rien de blessant dans ces successions, pas plus qu'avec des successions analogues dans la direction inverse, malgré l'effort plus grand naturellement en ce sens.
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Si l'on essaie de pousser la première progression à la série SOL [?, l'effet devient de suite détestable.
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L'effet serait mauvais dès qu'on arrive à la série RÉ I?, en supposant la double
... v sol pédale, u(.
Dans le sens des dièses, au premier abord, l'exclusion de la série RE, la plus rapprochée, paraît trop sévère, en a par exemple.
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Mais c'est qu'alors la considération altération pour /// ï s'impose : il en serait autrement avec un mouvement inverse de l'ut z comme en b.
Ce n'est pas en effet l'accident plus ou moins éloigné, mais la fonction simplement altératiie ou nettement modulative de la note accidentée qui importe ici (430, 474i.
Les successions suivantes sont parfaitement admissibles :
w^to^
DEUXIÈME SECTION
CHAPITRE XVII
Fondement de la Modulation en général
469. Arrivé presque au terme de notre tâche, nous n'avons pas encore modulé! Voilà qui peut paraître étrange, quand on voit la plupart des traités, dès les premiers chapitres, parler de modulations, et reléguer in fine la question des altérations, comme si l'altération n'était pas le principe même de la modulation, quoique ne la provoquant pas nécessairement. Insistons donc sur ce point qu'il peut y avoir altération sans modulation, mais non modulation sans altération (428 et s.).
Genèse des Séries
470. Le changement de série en suppose d'autres semblahles à la première, mais devant conserver des rapports appréciables avec celle-ci prise pour point de départ. Si on se propose de trouver deux séries ne différant de la première supposée d'UT que par un seul degré haussé ou baissé, on trouve une seule manière de le faire pour chaque cas, haussement du fa créant une série SOL, abaissement ùasi créant une série FA. En appliquant le même procédé aux séries ainsi obtenues, on en trouvera deux autres comportant deux dièses ou deux bémols, et, en continuant, on constatera que la suite des bases de séries augmentant en dièses procède par mouvements successifs de quinte supérieure, et la suite des bases de séries augmentant en bémols par mouvements successifs de quinte inférieure. De pareilles progressions sont évidemment infinies, et on arrivera rapidement à des bases affectées d'accidents complexes. En fait, au moyen de l'enharmonie formelle ou non, on évite d'arriver à des signes autres que le ; i et le j;), pour éviter des impraticabilités de lecture qui se produiraient promptement (Tableau II, 84, 87).
Si l'on se reporte au premier emploi du procédé, on voit que le haussement s'applique d'abord à la note génératrice fa, et l'abaissement au si note extrême la dernière engendrée parmi les degrés diatoniques ; ainsi les deux modulations symétriques de sens contraire correspondent à l'altération opposée des deux degrés extrêmes de la série diatonique primitive (78).
Mécanisme de la Modulation
471. Il suffit de réfléchir pour admettre ce principe primordial que deux agrégations, pour se succéder, doivent pouvoir être considérées comme susceptibles d'appartenir à une même série (197 j.
Ceci posé, le mécanisme de la modulation est très simple à concevoir. Entre la série que Ton quitte et celle où l'on entre, un accord commun sert de pont, soit comme naturellement diatonique dans les deux, ou diatonique dans l'une et altéré dans l'autre, ou altéré dans les deux.
On voit quel champ immense se trouve déjà ouvert à la modulation. Bien entendu, dans la nouvelle série, la a©te altérée n'a plus à se résoudre en tant qu'altération, si elle y est diatonique. Il faut appeler spécialement l'attention sur ce point très important de la liberté reconquise dans ce cas par la note altérée, qui, avec le maintien de la série primitive, ne pouvait éviter la résolution.
472. Nous avons déjà exposé, en parlant des altérations, comment la modulation est formelle quand il s'opère, dans une partie harmonique ou simplement mélodique ou ornementale, un mouvement impossible, même par altération, dans la série primitive. 11 convient de revenir sur ce point (Cf. 180 et s., 428, 430, 474).
Cette condition, remarquons-le, peut fort bien exister dans une musique purement monodique, et aussi se formuler harmoniquement de la manière la plus simple, comme dans ce passage :
Allegretto
Ré I
Jk
Fal
ftf
Mozart, Don Juan, 2e final.
La simple succession fa'q-sol indiquée par un trait, comme dans les exemples suivants, n'aurait nul besoin de l'harmonie concomitante pour caractériser le changement de série.
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Les successions a, b, c, (/, e n'impliquent aucun changement de série ; au contraire, en a\ b\ c', d\ e\ en supposant le premier accord diatonique dans une des séries où il peut l'être, FA, UT ou SOL, les mouvements indiqués par des traits sont impossibles sans modulation.
Il pourrait en être autrement si, par exemple, [en a, le sol q et le mit étaient supposés résulter d'altérations dans la série RÉ j;.
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L'accord point de départ doit quelquefois être considéré connue passant virtuellement pendant sa durée d'une série à une autre, pour justifier une altération impossible dans la première, mais nécessaire à la modulation qu'on a en vue.
Nous supposons la série UT antécédente.
Séries/
imni
FosbMc par altération en bërîe FA
Il arrive souvent que le rôle d'accord de passage entre les séries peut être indifféremment attribué à une agrégation ou à la suivante, sans qu'il y ail aucune raison de préférence dans l'analyse.
H^lift
L'accord
ut ( Htï
sol, naturel dans la série UT, peut être considéré comme altération de ] soit mi [ mi
dans la série SI, ou l'accord
fa% altération de \ faz dans la série UT et naturel dans la
) /«- ( re$ { ré s
série SI.
473. En régie générale, quaud une altération s'est produite, on ne peut, sans moduler, sauter par-dessus la note réelle de résolution à l'état naturel pour la prendre directement altérée à distance de ton entier. Il n'y a pas là résolution, mais mouvement impossible dans la série où l'on se trouve, donc modulation (430, 479, 529i.
Tous ces principes trouveront plus loin d'autres applications et d'autres exemples.
Influence modulative de la Non-résolution de l'altération
474. Au point de vue de la modulation formelle affirmée par un mouvement mélodique étranger à la série primitive, il est curieux de constater que, dans toutes les gammes et notamment dans les tons I et IV pourvus de notes sensibles diatoniques, la détermination modulative existe bien plus lorsque le septième degré se porte sur le degré inférieur que quand la tonique nouvelle lui succède (430). Des deux successions ci-après, la seconde peut très bien n'être qu'une altération de la première.
La sensation de simple altération est encore plus forte, malgré la fausse relation, dans les exemples ci-après, môme dans ceux qui y ioignent la résolution implicite.
Harmonie naturelle
Harmonies altérées
âËE*t
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Au contraire, tout mouvement par ton entier de la note altérée est modulant (472, 473j.
Ainsi, ce mouvement du fa g sur le mi manifeste tellement la sortie bors de la série UT, que
(ré 1 accord j ut , quoique séparé par un autre accord de celui qui comporte un faï, cause une
impression de surprise assez désagréable [Cf. 84, 184, 428, 430, 435).
Voilà qui n'est pas fait pour justifier les théories qui considèrent le mouvement de la note sensible vers la tonique comme élément déterminatif absolu de toute tonalité et de toute modulation.
475. Mais il ne faudrait pas voir dans la condition dont nous venons de parler un àùtérium nécessaire pour la réalité d'une modulation; c'est justement dans les transitions aux Ions voisins, les plus fréquentes, qu'il manquerait le plus souvent par la nature des choses, et il serait absurde de nier la certitude d'un changement de série qui peut résulter de beaucoup d'autres éléments, manifestant dans la conlinualion de la période la volonté de séjourner plus ou moins dans la série qui pouvait n'être que vaguement effleurée. C'est la con les turc du discours musical, en ce qui précède et ce qui suit, qui indique quelle considération doit prévaloir, celle d'altéralion en môme série ou celle de modulation. Les formules de cadences parfaite ou rompue peuvent jouer ici un rôle important, comme aussi la modulation positive à une tonalité fort éloignée peut être amenée par un simple conduit monodique, voire même une tenue prolongée d'une seule note ou d'un accord.
Quant à donner à cet égard des règles absolues, on conçoit que c'est impossible. Une modulation formelle peut être très passagère et une autre à peine indiquée d'abord devenir, par insistance, très durable.
476. Si nous nous sommes étendus sur la distinction délicate et parfois un peu incertaine à faire dans l'interprétation de faits qui, partant d'un même principe, présentent isolés un aspect semblable, c'est qu'il convenait de protester contre la véritable manie qui consiste à ne pouvoir rencontrer le moindre signe d'altération sans parler de modulation.
A ce sujet, il est piquant de citer Félis (§ 282) donnant d'un chant simple non modulant deux harmonisations, la première, dit-il, dans le système transitonique des accords dissonants naturels, la deuxième dans le système qtiasi omnitonique de l'harmonie de nos jours. Or, un examen attentif démontre que cette dernière, pas plus que la première, ne contient formellement aucune modulation, et peut aisément et doit même s'analyser par le simple jeu des altérations.
Mais une aberration plus sérieuse est l'affirmation ci-après qu'il faut reproduire en son entier : « Les accords consonants et leurs modifications par le retard de leurs intervalles ne composent que l'ancienne tonalité unitonique. Il est impossible d'établir avec eux la modulation proprement dite, c'est-à-dire la relation nécessaire d'un ton avec un autre » (§ 255).
Et les premières lignes du chapitre suivant ne laissent pas douter que, d'après Fétis, Vêlement nécessaire de la modulation ne pouvait être que la découverte de Vaccord de septième dominante !
Pour prouver ce beau théorème, il se contente de donner quelques essais timides et incertains de musiciens italiens du xvie siècle, qui cherchaient en effet à mettre en contact des séries différentes, mais avec des maladresses et des naïvetés dont il ne faut pas sourire. Les progrès de la technique musicale ont été bien lents. C'est pour nous chose pédante et banale qu'une formule de cadence, et, pour l'établi]', il a fallu les efforts et les tâtonnements de générations de musiciens.
L'introduction dans la pratique de l'attaque directe des accords dissonants et d'abord de ceux de septième dominante et de septième diminuée a pu multiplier les tendances modulatives. Mais l'harmonie dissonante n'est nullement une condition indispensable à la modulation (Reber, §213), indéniable par exemple dans ces successions :
Tons Ut I
Mi VI
Et ceci malgré l'absence en b et c de note sensible, quoique Gevaert y voie encore l'élé ment nécessaire « d'une cadence pleinement conclusive » (§ 71).
APPLICATIONS
Modulations proches dans les Modes Majeurs
477. DaDS l'usage actuel, les tous IV et V étant encore exclus de L'art mondain, la transition aux deux séries les plus voisines de majeur à majeur ne s'y l'ait guère qu'entre tonalités de même indice, soit de Ut I à Sol I et à Fa I. Ce genre de modulation est trop courant pour qu'il y ait lieu d'insister. Quant aux tons Ré V et Si > IV, le défaut de notes communes aux accords toniques les éloigne du ton Ut I; ils sont un peu plus proches des tons Sol V et Fa IV. L'échange entre majeurs de tonique commune, fréquent dans les cinquième et sixième modes du plain-chant (ton I et ton IV) est pourtant susceptible d'excellents effets dans toute espèce de musique. Sans nier la prééminence du ton I, l'emploi des tons IV et V peut apporter un élément de variété épisodique ou même principal; notamment, le ton V substitué pour la conclusion d'un morceau au ton 1 peut avoir un caractère définitif surprenant, quoique différent de la cadence ordinaire. Il y a une sorte de tendance instinctive vers ce procédé régressif dans l'emploi banal, précessif à la cadence ordinaire, de la modulation passagère à la sous-dominante (Essai d'an Système Général. . ., p. 9).
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Anselme Vixke, Offertoire, pièce d'orgue.
Nous espérons que le ton V pur succédant au ton I pour la terminaison de ce morceau ne paraîtra à personne manquer de force conclusive ni donner l'impression d'une terminaison sur dominante, comme les théories courantes le donneraient à penser.
On peut citer au même point de vue la conclusion de la Danse Galiléenne, de la Vierge
fa — mi q (Massenet), où par deux fois s'affirme la succession ré — ut, quoique le trait rapide final
si 1? — sol ré — mit{ — fa — sol — la? — sify — ut, suivi de la quinte d'ut sans tierce, s'analyse préféremment par haussement du ;»«'[? tierce tonique dans le ton principal du morceau Ut VI (438).
Dans la modulation du majeur au mineur des séries voisines, l'usage actuel ne comporte pas les mêmes réserves que de majeur à majeur, quoique notre interprétation des faits usités diffère de celle qu'on donne habituellement. Les modulations d'Utl à Mi VI et à La II ainsi qu'à Ré VI peuvent être continuellement constatées. Le ton Sol II pourrait voisiner évidemment de préférence avec Sol V, ainsi que Si III, et le ton La III avec Fa I, ainsi que Ré VI. Mais jusqu'ici l'emploi du ton III est toujours rare.
L'échange entre majeurs et mineurs de même tonique, application du principe d'unité tonique dans l'œuvre d'art, a pris une immense importance depuis l'évolution qui a constitué la musique moderne.
En ce qui concerne le passage du majeur au mineur, nous l'avons déjà dit, il ne peut guère être qu'épisodique, à cause de la prééminence du majeur, et n'a jamais prétendu, du
moins jusqu'ici, à prendre sa place dans une conclusion, quand le majeur s'est posé en tonalité initiale et principale. Comme nous le verrons tout à l'heure, les tons II et VI sont en réalité employés à cet égard môme dans l'art actuel. Il est assez normal que le ton III tarde davantage à occuper une place de même nature, en raison de son plus grand éloignement de série, outre l'inusité actuel de cette tonalité. Cf. 464.
Modulations proches dans les Modes Mineurs
478. A partie ton III, l'une des formes de l'antique dorien laissée jusqu'ici presque en dehors de la pratique moderne, sauf dans une formule déjà signalée (299), la transition aux séries voisines y est moins exclusive qu'en majeur, en raison môme des considérations analytiques qui vont suivre. Les transitions aux tonalités de même indice y sont fréquentes, mais, en dépit de la théorie actuelle, avec les mômes déviations dans celles-ci que dans la tonalité principale.
D'après l'usage vulgaire, légitime en lui-môme, mais insuffisamment analysé jusqu'ici, et qui, en tout cas, a beaucoup trop fait négliger les formes primordiales diatoniques, tout en constituant une preuve implicite de leur existence formelle, le mineur est devenu un mode ondoyant et divers, empruntant successivement ses éléments composites sans cesse changeants à tous les membres d'une même parenté de tonique commune (456).
On connaît la nature de ces matériaux (180 et s.). Voici un exemple schématique de leur emploi, qui, dans sa seconde moitié seulement, dépasse les procédés courants.
La VI (sol# altération) f/JlfaUéra^n)1-3111 LaIM altération) La IV 0uLaIILaV
La II
Dans beaucoup de cas, le mouvement disjoint du sol# au fa, au lieu d'exiger la considération d'un fa s abaissé au fa\\, s'explique de préférence sans moduler [par] la résolution implicite (2e et 3e accords). — ^
Malgré le préjugé courant, le mouvement fa % h sol$ n'est pas possible en La VI et suppose une modulation en La II (avec haussement du sol), ou en Lai ^degrés naturels): le schéma suivant suffit à le prouver.
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Il est impossible de nier que la troisième variante donne une impression de déviation modulative qui n'existe pas dans les deux autres. D'autres cas exigent une étude attentive.
La I
La I
La VI La VI
ou II Lal on II
La VI Ut I
ou II Lal ouFal
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En a,[\e premier ut, abaissement de la tierce ut% en Lal, se résout régulièrement avec retour en La VI ou La IL C'est tellement vrai qu'en a', avec le deuxième ut diésé, la sensation est bien moins modulante qu'en a, où pourtant lut ne comporte qu'une forme.
' _ 'rfi " i paraît d'abord impossible dans
ta suffisent à les justifier
En b et c, la superposition des successions \ M}
aucune gamme: mais les résolutions implicites utq — si et soin sans faire intervenir la considération enharmonique.
En d, l'explication serait la môme, quoique plus délicate, puisqu'il faut supposer le sous-entendu d'un complément d'harmonie, mais qui ne peut guère être autre qu'en b on r, et que le sens musical admet parfaitement.
Rôle modulatif de l'accord de septième diminuée
479. A titre d'exemple nous nous bornons à celui-ci), c'est ici le lieu de reparler de cet accord, déjà signalé comme puissant agent de modulation même naturelle, d'abord sans enharmonie, parce que, en particulier, son action pour relier les modalités différentes de tonique commune est remarquable, et plus puissante que celle de la septième dominante, qui fait supposer toujours de préférence le ton I où elle est diatonique, tandis que, pour les autres tons de même série, elle implique forcément une ou plusieurs altérations. Au contraire, l'accord de septième diminuée est toujours un accord altéré 444).
Sa formation la plus simple, par une seule altération, comporte deux cas, haussement du sol abaissement du lu.
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Les résolutions indiquées ici, non pas les seules possibles, mais très naturelles, indiquent que cet accord, pris isolément, a une tendance égale vers un accord majeur ou mineur de même tonique, que démontre la transposition en c de b à la tierce mineure inférieure. De plus, la septième diminuée, exigeant une double altération pour se constituer avec résolution semblable sur les autres accords majeurs et mineurs de la série (444), fait supposer de préférence dans son accord résolutif l'accord Ionique d'un des deux tons I ou VI.
Il faut" donc remarquer que, loin d'être propre au mode mineur, comme l'enseignent les théories courantes, cet accord a une fonction égale dans les modes majeur et mineur de même tonique, et y est, dans les uns comme dans les autres, le résultat d'altérations de même importance, de sens contraires en opposant les tons I— VI, IV— III, de mêmes sens pour V— II.
L'étude de quelques expressions appoggiaturales, quoique très susceptibles de se formuler autrement qu'ornementalement, volontiers antécédentes à l'accord de septième diminuée, va compléter la théorie esquissée tout à l'heure.
Lan
En d, par suite de la double interprétation possible, les résolutions majeure ou mineure sont aussi naturelles l'une que l'autre.
En e, la résolution mineure est la plus attendue.
En f, c'est la résolution majeure, par suite du mouvement sol s - fa t.
En ff, c'est la mineure, par suite des mouvements fa - sols - fa.
En h, c'est la résolution mineure, la superposition des mouvements \ Sf°n»_ ~ (!/5 {
n'étant possible que dans une tonalité où fai et sol sont diatoniques, soit LA II, le sols et le fa it sont ensuite des degrés altérés ordinaires.
i nous paraît inadmissible, la superposition j A" / a l correspondant à des mou-
vements impossibles dans une môme série et inanalysables par aucune considération extensive (473. 529).
On peut chercher la confirmation de celte analyse dans la supposition d'une pédale ut sous les exemples ci-dessus avec la résolution, bien entendu, sur l'accord mineur. En d, e,y et h, rien d'anormal, l'ut appartenant diatoniquement aux tons indiqués. En /", au contraire, malgré l'analogie avec d, le mouvement sol# à fa$ suffit à produire une sensation de dureté presque insupportable, quoique peut-être on puisse trouver une lointaine justification enharmonique Mais avec une double pédale ) „/ , l'incohérence serait complète. Elle le serait
encore plus dans les deux cas avec i.
Le rôle de l'accord de septième diminuée est loin de se terminer ici : nous en reparlerons quand il sera question d'homophonie et d'enharmonie : son congénère, l'accord de quinte augmentée, y jouera un grand rôle aussi, qui jusqu'ici doit être considéré plus comme altératif que modulant (495).
Marches modulantes
480. Une marche diatonique résulte du mouvement régulier dans le même sens d'un modèle composé d'accords semblables en tant que types, mais non identiques comme espèces, puisque les intervalles diatoniques de même nom présentent entre eux des inégalités. Les altérations n'y peuvent parfois apporter une similitude artificielle absolue que pour des fragments limités d'une période complète.
Schéma des six premiers accords sans altérations.
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A partir des deux derniers accords, il est évident que la continuation de la progression n'est plus analysable uniquement par altération, par suite du mouvement si |? à la [?.
Les marches modulantes présentent au contraire indéfiniment dans la nature de leurs mouvements et intervalles successifs une identité complote.
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481. On écrit souvent sous forme de fausses marches modulantes les progressions chromatiques d'homophones d'accords de septième dominante (ou renversements).
Par demi-ton
L'écriture par une suite d'accords de même position exigerait la considération enharmonique. Cf. 451.
Par tout autre intervalle, de véritables marches de septièmes dominantes sont possibles.
Par ton
ta
etc.
Par tierce* mineures ou majeures, l'extrême divergence en rend l'emploi difficile, au moins par un seul mouvement.
_ Sans marche, avec 2 , ■*• notes communes à '.\}+\,+. cbaqae mouvement.
Par tierce mineure
* M.<po.p+. cnaque mouvemei
Par tierce majeur
•#ffft
etc.
effet.
La marche par quarte inférieure, moins usitée que celle par quinte, est d'un excellent
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Il ne peut être question, on le conçoit, de marches de ce genre par mouvements augmentés ou diminués, à moins de considération enharmonique.
482. Une marche modulante est nécessairement divergente à l'infini, jusqu'à ce qu'on juge à propos de l'interrompre, puisqu'elle ne peut (en dehors de la considération enharmonique) jamais rejoindre la tonalité primitive. En effet, si le second membre de la progression augmente en dièses ou en bémols relativement au premier, le troisième agira de même visà-vis du deuxième, en raison de l'identité d'intervalles, et ainsi de suite à l'infini.
La dénomination de modulantes convergentes, attribuée par Barbereau à des marches telles que celles-ci, ne nous paraît nullement justifiée (vol. I, § 187).
Modulation passagère
ou résolution d'altération retardée.
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Modulation
interrompant la marche.
Écriture normale des 4 derniers accords en marche non modulante.
Nous ne pouvons voir là que des progressions diatoniques affectées d'altérations diverses de hasard (car on y pourrait ajouter toutes celles indiquées entre parenthèses), et mêlées arbitrairement des quelques modulations passagères signalées. Pour le troisième exemple, le sify n'a pas de raison d'être et remplace le la 8, seul à sa place, si l'on veut maintenir la progression ; il est vrai qu'alors le si'q sera émis deux fois : mais c'est la conséquence de la constitution même de l'échelle diatonique.
TROISIÈME SECTION
HOMOPHONIE ET ENHARMONIE
CHAPITRE XIX
HOMOPHONIE
Définitions
483. UHomophonie, dont nous n'avons pu éviter de parler déjà incidemment, est le principe de l'Enharmonie : mais il pont y avoir homophonie sans que la considération enharmonique existe, comme il peut y avoir altération sans modulation, el l'homophonie par elle-même a une importance considérable.
La première des homophonies est, si l'on veut, celle de deux agrégations identiques,
ré a
mais ayant des origines et des fonctions différentes, par exemple la% accord naturel dans
f fan
les séries SI, UT 8, FA S, ou triple altération de < la \ dans la série UT.
Mais à côté de l'identité absolue en notation se place le fait indéniable de l'identité approximative devenant en fait réelle pour les instruments tempérés.
Le même accident, comme un même degré, pris en lui-même, comporte, nous le savons, plusieurs interprétations admissibles (35, 70, 125). Par suite, la différence variable entre sons approximativement identiques quoique n'ayant pas la même notation, consiste surtout dans une indication de tendance, qu'on n'a pas le droit d'oublier, selon nous. Mais, en fait, les demi-tons diatoniques ou chromatiques et par suite les degrés de diverse écriture assimilés par le tempérament présentent des différences trop minimes pour ne pas affecter l'oreille par approximation à la manière d'identités.
D'où la faculté pour l'accord le plus simple de revêtir, suivant les tendances tonales indiquées par l'écriture différente, les aspects les plus variés
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En nous bornant aux accidents simples.
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484. Indépendamment de toute enharmonie et souvent de toute modulation, la pratique moderne, par l'altération, créant des homophonies, ouvre à chaque instant par des
sortes de contacts fugitifs, des échappées passagères sur des tonalités plus ou moins éloignées.
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485. Ukomophonie favorise V attaque de certaines agglomérations complexes d'altérations multiples, dont le seul aspect fait supposer une dureté insupportable, et qui deviennent très possibles, même sans préparation, parce que, tout en se résolvant suivant leur nature, elles ont éveillé un moment parl'homophonéité l'idée d'une agrégation plus simple et plus usuelle.
Succession _. . . _
diatoniaue Avec altération Homqphonie
Avec la considération de pédale pour les/, cette dernière agrégation est d'un effet très connu et courant qui favorise l'attaque de son homopbone.
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En a, l'homophonie avec la neuvième dominante favorise l'emploi simultané du sol s et S; a' serait évidemment plus dur faute de cette condition. Même observation pour b et //.
Ecritures irrégulières
486. L'homophonie a causé une singulière erreur, selon nous, de la part de certains théoriciens (Riemann entre autres), qui ont voulu voir dans l'écriture de certaines successions produisan l un balancement harmonique d'agrégations homophones d'accords par faits, ces accords parfaits eux-mêmes, donc à chaque mouvement des modulations formelles. En réalité, dans certains exemples bien connus ci-après, le retour du deuxième accord sur le premier prouve bien qu'il n'y a pas modulation réelle, si l'analyse est possible dans la même série par simple altération. Or elle est on ne peut plus facile et ne saurait être contredite que par une cause formelle.
Schéma
Sans altérations
Avec altérations
Schéma
Sché
ema
Sans altérations
Avec altérations
Nous savons que le doublement d'une noie altérée n'a rien d'inadmissible (429).
Nous ne saurions donc voir là, avec Gevaert (§ 141, Di, « les contrastes les pins saisissants que les maîtres du xi\R siècle aient pu atteindre sans pénétrer aa cœur du caste domaine chromatique ».
Que, pour éviter aux lecteurs des simultanéités d'apparence inusitée, on emploie l'écriture par accords simples, souvent il n'y a pas grand inconvénient : mais qu'on ne fasse pas de cet empirisme la hase d'une analyse rigoureuse. Elle ne serait normale qu'avec des superpositions de linéaments ornementaux décisifs en sens contraire (430, 435, 538 et s.).
487. D'autres écritures irrégalières se produisent sans cesse dans la pratique; il importe de les signaler et de ne pas être dupe des signes : elles consistent, en général, à substituer a un passage altéré une inutile modulation. Les maîtres les plus célèbres ne se sont pas l'ail faute de remplacer une note mélodique ou un accord par leurs homophones, même passagèrement, dans le simple but de faciliter la lecture, de suggérer un doigté aux instruments, parfois, il faut bien le dire, sans aucun motif et à contre-logique. Le fait le plus curieux en ce genre est ce passage de Y Impromptu en La[? de Chopin.
Allegro assai quasijpresto Ecriture de Chopin
Ecriture correcte
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(Groupe répété 7 fois)
11 est certain que l'écriture normale est celle que nous indiquons, et celle adoplée par Chopin n'a évidemment pas le mérite de faciliter la lecture, au contraire. Sans doute il a voulu produire de suite la même harmonie qu'à la dernière répétition du groupe, où, celte fois, elle est justifiée, ïul?sc résolvant implicitement sur iesil? de l'accord suivant.
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Voici quelques autres exemples empruntés à l'œuvre de Beethoven.
Allegro
Utiiinuvii.N, Sonate eu jn pour piano et violon, lit (Allegro final).
ai
Beethoven, 18' Sonate de Piano.
m i tartan
Variantes d'adjonctions supposées
Ces exemples présentent seulement une inutile modulation par la substitution du fa [> au sofa et du sol'? au fa %, mais n'ont rien d'incorrect. Il en serait autrement pour le deuxième exemple avec la première adjonction rendant le fa S nécessaire; la deuxième adjonction justiiierait au contraire l'écriture de Beethoven, comme elle l'est formellement dans les deux exemples suivants :
Allegro
wm
ytiTTlf
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Sonate I pour Piano.
Allegro molto e vivaee
be*
CT
Avec 8° bassa
Sonate XIU pour Piano.
Le mouvement mélodique ut frsi 'ty-la fa dans le premier, le battement sol\p-lafa dans le deuxième, s'opposent à l'écriture du *it| et du fa% ; la considération de modulation est nettement indiquée et formelle, à moins pourtant qu'en ce qui concerne le trille majeur sur le sol?, on ne le considère comme en réalité le battement de la tierce diminuée faH-fa fa analyse fort possible malgré le fa 'i à la basse.
Il en est en tout cas autrement dans le cas suivant :
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Beethoven, Sonate pour piano et violon en mit, t.
Ici le/»/>;àla place du rè\ est bien singulier et n'a même pas l'avantage de suggérer un doigté ingénieux au violon.
Voici encore un exemple d'écriture anormale :
Allegro
Sch
'7 éma du piano
<;. r'itvxi.k. Sonate pour piano et violon, II, p. 10.
J. Il vin xi i , éditeur-propriétaire.
Le mouvement du si p (remplaçant indûment le fa ft) au si 'q paraît inadmissible en simultanéité avec ré*ut$'Sibi*
Enharmonie apparente
488. Les libertés d'écriture que nous venons de constater nous amènent à parler de Y Enharmonie apparente dont elles ne sont qu'un cas particulier.
Nous appelons ainsi la substitution brusque à la tonalité en cours d'une autre tonalité homophone pour éviter l'emploi d'accidents compliqués et inusités. Étant donné le tempérament, sans lequel la modulation intégrale, comme nous l'avons déjà dit, n'existerait pas, cette pratique, qui n'est en réalité que de l'homophonie, est indispensable, sous la condition d'être employée avec adresse, en évitant, comme du reste dans l'enharmonie formelle, d'écrire des agrégations impossibles dans aucune série. Les tonalités comportant des doubles et triples 3 ou [?, etc., sont possibles en théorie, et la limitation des séries diatoniques à 15, suffisante généralement pour la pratique, est purement arbitraire et a parfois été dépassée. Mais il faut bien tenir compte de ce qui est praticable ou non, et, du reste, comment revenir ensuite sans de longs et tortueux chemins de traverse à un ton primitif nécessaire à l'unité de l'œuvre? Il faut bien en arriver à l'emploi de Y enharmonie réelle ou non (87).
La distinction entre enharmonie apparente ou réelle ne semble guère avoir été faite jusqu'ici.
Reber lui-même (§ 150), aune succession d'écriture très acceptable et sans trace d'enharmonie d'aucune sorte, mais qu'il trouve, nous ne voyons pas pourquoi, contenir des éléments hétérogènes, oppose, comme plus correcte ? pour l'orgue et le piano, une autre version qu'il qualifie d'enharmonique, simplement parce que des équivalences arbitraires et peu justifiées y faciliteraient la lecture.
Fétis a la prétention de nous présenter de l'enharmonie transcendante! avec des exemples comme celui-ci :
Qui l'oblige à écrire un ré tj au lieu d'un mifyl et alors y a-l-il enharmonie ? Voici un exemple emprunté à l'œuvre de Beethoven :
Schéma du récit
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de l'harmonie Baa=B,=tt:
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Beethoven, 31' Sonate de piano (Adagio)
Le schéma réel indique que l'enharmonie n'est ici qu'apparente, et peut-être dans toutes les sonates de piano de Beethoven ne trouverait-on pas un seul exemple d'enharmonie formelle.
Les exemples d'enharmonie apparente sont du reste innombrables dans les œuvres modernes : citons seulement la transition en mi \\ majeur dans la marche religieuse de Lokengrin.
CHAPITRE XX
ENHARMONIE
Conditions de l'Enharmonie formelle
489. L'Enharmonie réelle est donc plus rare qu'on ne le pense généralement; mais nous ne croyons pas qu'on puisse en nier l'existence, comme nous l'avons entendu soutenir.
Tout d'abord, ce doit être toujours un acte de modulation, puisqu'elle suppose une déviation hors série dans la détermination fonctionnelle d'une agrégation.
490. En somme une simultanéité tempérée cesse d'être limitée dans son caractère de détermination tonale. L'homophonéité iïoctave elle-même peut très bien représenter une neuvième diminuée (v. le Tableau VI bis), celle de quinte juste une quarte biaugmentée ou sixte diminuée, celle de septième diminuée une sixte majeure, etc.. Ainsi une dissonance peut sonner comme consonance, et réciproquement. De ces aspects multiples naissent des tendances également multiples qui viennent diversifiera l'infini la modulation, en créant des relations artificielles immédiates de parenté entre les tonalités les plus éloignées.
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491. Quelle est la condition de l'enharmonie formelle? Nous sommes porté à y voir une considération extensive analogue à celles déjà étudiées, donc liée à l'existence, soit de dissonances de contact, soit A' altérations, amenant des mouvements non seulement contraires aux tendances naturelles, mais encore analysables seulement par la mutation enharmonique d'un ou plusieurs termes d'une agrégation.
Voici des exemples très simples :
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Les accords marqués *, tels qu'ils sont écrits et doivent l'être d'après les antécédents, opèrent des mouvements définitifs sans que l'on puisse constater aucune résolution ordinaire ou par considération extensive des dissonances qui y sont contenues. Celte impossibilité justifie et nécessite pour l'analyse la mutation mentale, après leur attaque, du si en ut y et du fa en mit. Dire, comme Reber (§ 185, 200), que dans ces cas la dissonance se résout chromaliquemcnt, c'est constater le fait sans l'expliquer.
492. Mais ce n'est pas seulement par des mouvements d'accords entiers que l'enharmonie se manifeste. Elle peut résulter de simples linéaments ornementaux superposés à l'harmonie schématique et pouvant changer plusieurs fois sa signification fonctionnelle même au cours d'une seule tenue.
Si, pendant la durée d'un accord de septième diminuée, on fait entendre tour à tour les successions diatoniques suivantes, il faut bien admettre qu'à chaque mesure il y a transformation en un accord différent homophone, donc enharmonie.
Cf. 538, remarque importante au dernier exemple.
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Dans l'exemple suivant, la considération enharmonique semble résulter nécessairement de l'expression mélodique superposée commandée dans ses composantes par la structure d'une agrégation altérée. Or, la mélodie ne pourrait se conformer exactement à cette condition que par la succession fa — ré g — ré 1? — si 'q, et l'intervalle de ré î à ré ? ne paraît concevable qu'harmoniquement et non mélodiquement dans une même série.
Andante
ni n
Schéma de l'harmonie naturelle
Harmonie altérée employée
Anselme Yi.nke, Lamenlo, i>our violoncelle et orchestre.
Conception Tempérée de la Série
493. L'enharmonie nous conduit à la conception du demi-Ion égal comme unité de formation de tous les intervalles tempérés. L'octave en comportant douze, les intervalles contenant un nombre de demi-tons divisant exactement douze prennent une importance enharmonique particulière, en ce qu'ils peuvent se superposer à l'infini sans déviations, leurs termes se reproduisant régulièrement en octaves.
Et
a — Division par 2 : la quinte diminuée et le triton, qui est à la fois son renversement et son homophone, comportent chacun 6 demi-tons.
b — Division par 3 : la tierce majeure et son homophone la quarte diminuée comportent chacun 4 demi-tons. L'accord de 3 sons superposable à l'infini comme les 3 intervalles homophones qui le constituent est celui dit de quinte augmentée.
c — Division par 4 : la tierce mineure et son homophone la seconde augmentée comportent chacune 3 demi-tons. L'accord de 4 sons superposable comme ses intervalles homophones est celui de septième diminuée.
cl — Division par 6 : la seconde majeure et son homophone la tierce diminuée comportent chacune 2 demi-tons. Gomme on le voit, on peut concevoir encore une agrégation superposable contenant les intervalles homophones séparant les degrés successifs de la collection dite gamme de 6 tons, mais d'emploi bien plus rare que les premières.
La division par les 12 demi-tons ne peut évidemment servir à constituer les termes d'une simultanéité.
Au point de vue tempéré, le caractère des agrégations a, b, c, d, reste le même dans toutes les positions, et la considération renversement disparaît.
Accord de Quinte augmentée et homophones
494. En raisonnant enbarmoniquement, il ne peut exister que quatre combinaisons de l'accord de quinte augmentée comportant des degrés tempérés différents :
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Leur succession chromatique s'écrit souvent ainsi, en gardant la même position à tous les accords, quoiqu'elle soit possible pour leurs homophones par simple altération (451) et aussi d'autres manières.
Ces accords se succèdent souvent aussi par ton avec différentes écritures possibles.
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Chaque partie se meut suivant la fausse gamme de 6 tons, essentiellement modulante et souvent enharmonique, qui du reste, on peut le remarquer ici, est de sa nature propre à être accompagnée par une tenue de l'accord de quinte augmentée (Cf. 187).
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Voici la justification des successions par ton.
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Soit en série l l'accord \ cj° et sa double altération normale s.
fa
fa
La succession a est donc normale.
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Or, la succession de deux tierces majeures conjointes, possible en a sous la tenue de la lierce diminuée, l'est également avec la considérai ion fragmentaire appliquée à cette tierce diminuée (b).
La justification de la succession des deux premiers termes s'applique d'autant mieux aux suivants que deux à deux ils seront indéfiniment composés des mêmes termes ou leurs homophones.
Remarquons une singulière propriété de cette progression composée des mêmes termes en montant et en descendant (c).
En raison de sa constitution en trois sons, l'accord de quinte augmentée est très apte à figurer dans une harmonie simple, mais il peut, bien entendu, se résoudre aussi sur toute espèce d'accords dissonants.
Voici quelques aspects non limitatifs d'une seule agrégation de ce genre, sous la forme des deux variétés que comporte l'homophonie; il ne peut y en avoir trois, puisque, d'après le Tableau VI, chaque série ne peut comporter qu'une possibilité de la seconde biaugmentée (ou son renversement La septième bidiminuée).
Série FA |
Il est facile de s'assurer que, sous la forme de quinte augmentée (ou renversement), les quatre premiers accords, tels qu'ils sont écrits, pourraient chacun se résoudre naturellement, sans enharmonie, et même sans modulation, dans neuf séries, par exemple le premier dans les séries SI |p, FA, UT, SOL, RÉ, LA, MI, SI, FAs. On ne saurait aller plus loin, puisqu'on ne peut admettre comme degrés altéra tifs sol g en série MI ?, ut q en série UT#. Au contraire, tels qu'ils sont écrits, les quatre derniers n'auraient de résolution naturelle que dans les séries uniques indiquées.
L'enharmonie consiste justement à attribuera une forme quelconque toutes les résolulions qui n'appartiennent naturellement qu'à d'autres formes.
Accord de Septième diminuée et homophones
495. C'est la seconde des agrégations qui, enharmoniquement, n'ont ni endroit, ni envers, gardant le même caractère dans toutes les positions.
Au même point de vue, il ne peut en exister que trois combinaisons comportant des degrés tempérés différents, toutes susceptibles de revêtir une forme les rattachant à une des séries usuelles, ce qui fait ressortir la force expansive de chacune, bien plus considérable que celle des homophones de quinte augmentée, comportant quatre combinaisons.
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Par suite de l'homophonie de l'intervalle de septième diminuée avec la sixte majeure, et de la seconde augmentée avec la tierce mineure, la considération de dissonance peut être à chaque instant attribuée à deux termes différents: il y a une incertitude continuelle à laquelle la résolution seule met fin.
Les agrégations de cette espèce peuvent se succéder ckromatiquement, nous l'avons vu, même sans modulation (451). D'autres écritures sont possibles suivant les cas, notamment la succession des accords du dernier exemple.
La succession par ton entier est admissible également, ne serait-ce que comme fausse relation du mouvement chromatique descendant et résolution implicite.
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Voici quelques aspects, non limitatifs, d'une seule agrégation de ce genre, sous la forme des deux variétés possibles : Une peut y en avoir trois, les deux quartes bidiminuées (ou quintes biaugmentées) seules possibles dans une série donnée étant à distance de quinte ou de quarte juste l'une de l'autre (Tableau VI).
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Série SOL
Série RÉ p
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Série SI !?
Pour la première forme, dans les cinq premiers accords, chacun, tel qu'il est écrit, pourrait se résoudre naturellement, sans modula lion ni enharmonie, dans neuf séries, comme pour l'accord de quinte augmentée, par exemple, le premier dans les séries SI1?, FA, UT, SOL, RÉ, LA, MI, SI, FA», {sol-}, ne pouvant être altératif en série Mil?, ni fa $ en série UT?). Au contraire les trois derniers accords n'auraient de résolution naturelle que dans une série, pour le motif indiqué plus haut.
Modulation totale
496. On pourrait citer à l'égard de Xhomophonie et de ['enharmonie beaucoup de faits intéressants et curieux.
Connaissant les diverses formes que peuvent revêtir un accord parfait majeur et ses homophones (483), on pourrait remarquer, en en considérant une seule, par exemple X accord parfait majeur lui-même, qu'il peut être regardé comme pouvant appartenir avec une même écriture à dix séries, sans enharmonie.
On pourrait faire voir qu'en se limitant aux 17 séries usuelles et en employant au besoin la considération enharmonique, n'importe quel accord parfait majeur ou mineur (ou ren-
versement) peut succéder immédiatement à une quelconque des ayréyations d'accord parfait, de quinte augmentée, de septième diminuée.
Pour les accords dissonants non altérés, leurs mouvements de ce genre comporteraient comme exception le cas où l'accord parfait visé comprendrait une quinte déjà contenue dans
l'accord dissonant (à moins de considération extensive). Par exemple, l'accord < sslol ne se
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résoudrait pas effectivement sur les accords ) si {$ ou j?) ou \ sol (s ou 8).
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Nous ne voyons aucune utilité à noter ces faits en détail, ainsi que d'autres analogues, ce que le lecteur peut faire facilement lui-même, une fois le mécanisme connu.
497. Il ne faut pas se figurer, comme on pourrait être porté à le croire, que l'emploi de l'bomophonie et de l'enharmonie, pas plus que celui des altérations complexes, soit une gêne pour le compositeur. Au contraire, de même'que ces machines-outils compliquées, résultat d'ingénieuses conceptions et de longs essais, mais permettant à un enfant d'obtenir en un moment un effort égal à celui de dix hommes pendant une journée, l'engrenage de la formule multiforme fournit instantanément la transition demandée entre les tonalités les plus lointaines. Ce qui ne veut pas dire qu'il faille dédaigner les modulations voisines, toujours plus naturelles et susceptibles de se maintenir plus longtemps sans affecter l'unité tonale.
Que la fluidité extrême de la matière harmonique, arrivée à son dernier terme, présente des dangers et occasionne des abus, qu'importe ! On ne peut s'en passer, et les maîtres savent y trouver un inépuisable élément de variété. Elle n'est du reste, si on le veut bien, nullement un obstacle à l'unité tonale et à l'effet des harmonies simples, qui n'en sont que mieux accueillies au contraire dans le discours musical, quand elles viennent par contraste apporter à l'oreille un repos rafraîchissant.
QUATRIÈME SECTION
MODULATION GÉNÉRALE
498. Il est impossible et parfaitement inutile de donner des règles pratiques absolues relatives à la manière de moduler. D'après sa fantaisie et le but esthétique qu'il poursuit, tantôt l'artiste passera par des séries intermédiaires pour arriver à une tonalité éloignée, tantôt il modulera brusquement, soit par un contact immédiat d'accords, soit par un conduit monodique (ce que Reber, § 150, appelle changer de ton et non moduler, nous ne savons pourquoi). On ne pourrait qu'émettre des considérations très générales ayant plutôt rapport à la composition proprement dite qu'à l'harmonie schématique, et surtout constater les usages justifiés en somme, quoique modifiables, adoptés traditionnellement par les maîtres.
499. Dans un morceau destiné à présenter un sens fini, le premier principe est celui ft unité, résidant dans la prééminence d'une tonique autour de laquelle tout gravite et dont Y accord consonant supporté par celte tonique formera la conclusion. D'où les grandes lignes modulatives des pièces classiques développées à deux thèmes : en majeur, premier motif dans le ton principal, deuxième motif en mode majeur de la dominante, conservant le sentiment d'unité par suite de la tendance de la dominante à effectuer volontiers son mouvement de quinte inférieure, et préparant du reste la reprise de la première partie, à l'époque où elle était habituelle ; en deuxième partie, développement librement modulé ramenant, souvent par une pédale de dominante, en troisième partie, le premier puis le deuxième motif, mais cette fois tous deux dans le ton principal, suivis de la conclusion avant laquelle l'oreille accueille toujours favorablement une modulation épisodique à la série de la sousdominante. En analogie avec ce fait, la conclusion directe par la tonique immédiatement précédée du septième degré abaissé peut donner une excellente terminaison dans le ton V (477). Encore une preuve de l'existence des gammes multiples par série et en outre de la force du principe esthétique de l'unité de tonique.
En mineur, le plan est le môme, sauf que le deuxième motif appartient la première fois au majeur relatif, hommage au système diatonique : car cette fois on n'a pas osé attribuer au ton majeur de la dominante la seconde place et tirer l'extrême conséquence logique de l'attribution du rôle de degré naturel à une note sensible altérée.
Dans l'œuvre d'art, tout doit être équilibré; par conséquent, dans une pièce brève, les modulations, surtout à des tons non voisins, doivent être courtes et proportionnées à l'ensemble de la composition : autrement le sentiment d'unité tonale disparaîtrait. Nous parlons ici des modulations qui établissent une tonalité pour une durée appréciable, et non de celles qui sont purement transitionnelles et ne jouent à ce point de vue qu'un rôle analogue aux altérations. Un morceau très chromatique et surchargé d'accidents peut comporter une grande unité tonale, et un autre avec les conditions contraires être très maladroitement construit à ce point de vue.
500. En ce qui concerne l'application de l'harmonie modulante comme de l'harmonie diatonique à tontes les gammes naturelles, il ne faut pas se dissimuler que les procédés même les plus probables comme usuels ne pénétreront que peu à peu dans la pratique, à côté de ceux que la tradition a consacrés II y a en effet pour les musiciens à se créer des habitudes d'esprit particulières. Assurément la porte est ouverte et quelques artistes sont entrés dans la voie ; mais trop souvent encore se borne-t-on à traiter les tonalités que nous voudrions émanciper comme des sortes de produits exotiques comportant des effets simples, par exemple en bourdon, tandis que, soit épisodiquement, soit principalement, nous les croyons susceptibles de se mêler librement à tout instant à la contexture du discours musical mélodique et harmonique.
Le domaine propre de Y Harmonie schématique finit ici
A la différence des considérations extensives connues, celles dont nous allons traiter maintenant laissent intact le schéma harmonique lui-même, quoique l'une d'elles, {'ornement, ait une influence considérable sur la détermination tonale.
La durée est ici élément essentiel- A la différence du fait harmonique comportant des durées quelconques en principe, les artifices dont il va être question, sauf quelques réserves relatives à certains cas de l'arpège, ont pour condition la brièveté, qu'il faut bien se garder du reste de limiter métronomiquement (cf. 145). L'influence des divisions symétriques de cette durée, c'est-à-dire du rythme, ne pourra manquer de se faire sentir aussi accessoirement.
APPROXIMATION DANS LA RÉALISATION
Arpège
502. L'arpège peut être défini approximation de simultanéité, à laquelle est assimilée la rapidité plus ou moins grande dans V émission successive des composantes d'un même accord.
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L'arpège n'est en somme extérieur ou plutôt surêrogatoire à l'harmonie schématique
que quand il redouble fout ou partie de ses termes sans être indispensable pour la constituer (a).
Les meilleures conditions de réalisation sont donc liées à la question des degrés préférables à doubler dans les accords.
Examinons d'abord le cas d'un accord isolé, en mettant à la basse, qui, comme on sait, détermine l'accord, une note peu susceptible d'ôtre doublée à l'aigu.
L'arpège, représentatif d'une harmonie plaquée totale ou partielle convenable à la région où il se produit, doit comporter à peu près les mômes conditions, mais avec des particularités spéciales résultant de son caractère mélodique créant à chacun de ses termes un rôle plus ou moins significatif.
Le minimum de signification appartient à une note sans accent particulier, prise et quittée, surtout sur vn temps faible, par le même mouvement, ce qui lui crée une situation interne dans le contexte, comme le si, admissible en a, quoique en général médiocre à doubler ici à l'aigu en harmonie plaquée.
La même situation rend même très acceptable b : le temps fort à lui seul n'est donc pas la condition la plus significative, à défaut d'accent formel ou supposé par les conditions d'émission comme en c, qui serait peu satisfaisant.
Une simple nuance d'accentuation, même aux temps faibles, rendrait au contraire médiocre d; e le serait aussi par la syncope isolée, temps fort artificiel, mais toujours interprétée comme accent : il en serait autrement en f, où le parti pris de syncope affecte tous les termes.
Même à défaut d'accent, les notes les plus significatives sont, dans le contour mélodique de l'arpège, les notes extrêmes ou formant simplement dans la notation le sommet d'un angle extérieur, surtout à l'aigu, si l'arpège se produit à l'aigu ou dans le médium, et au grave, s'il se produit au grave : g est donc assez médiocre. Toutefois l'arpège dans le médium comporte plus de liberté : h est passable.
Même au grave de l'arpège, la note initiale ou d'attaque est aussi très significative ; i est défectueux et y le serait encore plus, l'attaque se produisant avec celle de l'accord.
Les conditions extraschématiques énoncées comme significatives peuvent se trouver en contradiction, et l'artiste doit juger laquelle prédomine suivant les circonstances.
Si l'on considère le passage d'une harmonie à une autre, la note terminale de l'arpège du 4er accord prend une importance particulière, mais qu'il ne faut pas exagérer. C'est toujours le contour général de l'arpège, s'il n'est très lent, qu'il faut envisager. La proximité de deux termes, quoique le 1er arpège soit normal en lui-même, peut rendre la succession défectueuse (k). Au contraire, en /, le mouvement du sol au mi n'a rien de blessant, quoique simultané à celui du fa au mi grave, à cause de la forme totale de l'arpège.
Enfin un arpège signalé comme contestable en tant qu'isolé peut devenir satisfaisant quand ïélégance du mouvement schématique le justifie (m).
Hors de la brièveté, l'arpège, surtout au grave ou à l'aigu, prend le caractère d'un fait harmonique exigeant plus de rigueur dans les relations de note à note (cf. 227).
503. L'arpège n'est pas un ornement, mais il peut être affecté de Yornement (w).
On peut considérer sans paradoxe comme un cas particulier d'arpège ornemental un linéament mélodique par degrés conjoints, soit une gamme ou fragment de gamme diatonique, ou plus ou moins altérée, ou chromatique, dans laquelle les notes réelles sont reliées par d'autres ornementales (o) (535 et s.).
504. Varpège, au lieu d'accompagner le schéma harmonique, peut le remplacer entièrement, et même donner l'illusion d'une partie chantante concomitante aussi hien que d'une harmonie à un nombre de sons et de parties quelconque.
Schéma
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C'est surtout dans ce cas que les notes extrêmes du groupement prennent une importance considérahle par leur saillie. Une excellente condition est alors que la condensation en accords plaqués des groupes partiels successifs qui épousent leur forme constitue une harmonie régulière (r). On peut citer à cet égard comme modèle le célèbre prélude de Bach (Clavecin bien tempéré, I). Mais il ne faudrait pas croire que cette condition soit rigoureuse, étant donné le caractère de Libre linéament mélodique qui appartient à l'arpège : celui qui est réalisé en s, quoique irréprochable en lui-même, correspond à un schéma dont le placage disjoint n'aurait rien d'élégant.
Nous nous bornons à ces observations qui, largement interprétées, suffisent dans l'application aux cas analogues.
505. La considération fragmentaire dont nous avons parlé à propos des accords dissonants n'est en somme qu'une application de l'artifice d'arpège dans un cas où il est essentiel à V analyse schématique, et constitue par suite un fait harmonique pur comme le précédent (368 et s.).
APPROXIMATIONS DANS LE MOUVEMENT
Retard et Anticipation
506. D'une manière générale, ces artifices consistent, étant données deux ou plusieurs agrégations successives, à les diviser chacune en deux fragments dont les mouvements respectifs se suivent à courte distance. C'est donc une approximation d'un élément rythmique, la simultanéité de mouvements, qui, dans l'analyse, est toujours considérée comme existante. La considération de rythme domine ici celle de simultanéité.
La distinction habituelle de ces procédés en deux catégories, retards et anticipations, n'a qu'une importance relative. Si un fragment retarde, il faut bien que Vautre anticipe, et réciproquement.
La différence indiquée par Reber paraît se réduire à ceci. Etant donné que, d'après la nature de cet artifice, il se produit, pendant un moment plus ou moins bref, un effet d'inco-
hérence réelle entre deux agrégations superposées, si ce moment se produit sur un temps fort, il y a retard, si c'est sur un temps faible, il y a anticipation.
Retard
Anticipations
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Nota. — L'écriture sans rigueur, comme nombre de parties réelles, des deux formes du second exemple, rend ici plus sensihle l'artifice extérieur au schéma harmonique.
En somme il n'y a là que des différences rythmiques dans l'emploi d'un procédé unique, pour lequel une dénomination aussi unique serait désirable.
507. Le mot fragment doit être pris dans son sens le plus étendu. On peut opposer une partie monodique, qui sera fréquemment la partie supérieure ou la basse, mais quelquefois aussi médiane, à l'ensemble des autres composantes de l'harmonie, ou l'un à l'autre deux fragments polyphones de cette harmonie avec ou sans redoublements, susceptibles à la limite de contenir chacun la totalité des termes de l'agrégation, surtout avec le contraste de timbres ou registres différents.
508. Le procédé peut accidentellement comporter des conditions momentanées qui permettent une analyse d'après les règles harmoniques ordinaires :
mais dans les cas formels, on ne se préoccupe que de la régularité de l'harmonie schématique et non de l'incohérence de certains contacts qui se produisent nécessairement mais brièvement, condition toujours nécessaire.
509. La meilleure manière de se rendre compte du fonctionnement de cet artifice est d'en appliquer différentes variétés à un même modèle schématique :
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Ces formes sont dites 'syncopées et conviennent bien aux cas où la durée du contact anormal est égale à celle du contact normal.
La répétition du frappé de la note au lieu de la liaison, avec ces durées égales, toul en étant admissible, donne un rythme assez plat, sans que ceci soit absolu, car il suffit de lier le second frappé avec la note suivante pour modifier heureusement le rythme.
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Mais pour les durées inégales une règle s'impose : la durée du contact anormal pourrait, comme dans les cas précédents, être égale au contact normal : mais elle ne peut lui être supérieure, et il serait inadmissihle d'écrire :
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Avec l'anticipation de moindre valeur, on évite en général la syncope, notamment dans une polyphonie destinée à plusieurs exécutants, surtout vocalement; la même convenance ordinaire n'a plus de motif entre les deux mains d'un même exécutant au clavier, comme dans cet exemple, où, il est vrai, par suite du détaché aux basses, aucun contact anormal ne se produit, mais dont Y esprit accuse virtuellement une anticipation.
Allegro vivace
Beethoven, Sonate de piano, op. 31, n° 1.
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Dans Déjanire, M. Saint-Saëns, pour peindre les atroces souffrances d'Hercule revêtu de la robe de Nessus, a employé en marche chromatique descendante la succession * ci-après, avec des écritures variables : nous reproduisons celle de la 3e mesure (p. 110 de la partition piano et chant), qui nous paraît la plus normale : l'analyse en est facile.
Harmonie diatonique Alloero moderato
Ton Ut 5 III
(Sols pédale de dominante) Harmonie altérée
Harmonie altérée avec retard on anticipation
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510. Dans ce genre d'artifices, le fait remarquable est la prolongation anormale d'un accord ou fragment d'accord ou simple note, amenant un contact incohérent momentané avec une autre agrégation, et, avec des durées brèves, l'oreille admet cette approximation et cette recherche d'un effet haletant particulier, non seulement toléré, mais très musical quand il est à sa place.
Le sentiment esthétique y voit une forme dérivée de celle absolument normale qui résulterait du remplacement des durées anormales de prolongation par des silences convenables ou une forme arpégée équivalente.
Forme normale
l'orme dérivée Forme normale Forme dérivée l
Forme normale arpégée
orme normale arpégée -~
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Forme dérivée
Forme normale
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511. Ce que nous avons dit de la durée relative admissible pour le contact anormal
paraît s'opposer à ce que, même dans un mouvement rapide, on puisse appliquer à trois fragments la même approximation de mouvement qu'à deux seulement.
SUBSTITUTIONS BRÈVES
512. Lappoggiature (non harmonique), la broderie, les notes de passage ne sont que les variétés d'un procédé unique que nous appelons ornement, en le définissant : note voisine conjointe suppléant momentanément et brièvement une note dite réelle sur laquelle elle se résout.
L'attribution de la fonction de note réelle est liée évidemment à l'harmonie concomitante et, si celle-ci change, doit changer avec elle pour un même linéament mélodique, qui peut recevoir ainsi un commentaire polyphonique très variable. Par exemple, la signification respective des termes d'une même gamme diatonique, si on l'accompagne tour à tour dans son intégralité par des tenues de chacun des sept accords simples, prendra pour chaque cas un aspect différent.
Pour être conjoint, par analogie avec ce qui a été dit plus haut (323), l'ornement ne peut être, relativement à la note ornée, qu'à distance de ton ou de demi-ton diatonique et non à intervalle essentiellement disjoint de seconde augmentée. Ainsi sol {? ne peut être ornement de fa, ni sol |; ornement de la. Le demi-ton chromatique n'est pas plus admissible : sol J? ne peut être ornement de sol q.
Ornement inférieur
appuggiature
note de passage
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broderie
Ornement supérieur
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Ornement à la fois supérieur et inférieur
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On le voit, la broderie n'est, eu effet, qu'une appoggiature succédant à la note réelle préentendue, et la note de passage, qu'une appoggiature succédant conjointement à une autre note réelle que celle qui est ornée. En écartant toute considération extensive ordinaire, ré et fa, en rapports de dissonance avec mi, ne peuvent se porter sur un mi, à moins d'une considération particulière extraschématique que nous appelons ornementale. 11 en serait autrement dans les cas suivants :
~zz
Septième résolue
Seconde résolue Neuvième résolue
Neuvième résolue
Seconde résolue
Seconde et neuvième résolues
Il n'y a là que des résolutions harmoniques normales de dissonances, donc aucune considération d 'ornement.
513. Cette considération n'est donc nécessaire et par suite n'existe que si la note de résolution ornée est redoublée dans une autre partie à l'état simple ou différemment ornée, et si la relation de neuvième ne peut être invoquée. C'est pourquoi nous avons eu soin d'observer ces conditions dans les exemples donnés plus haut.
Ce n'est pas que le principe de substitution momentanée qui régit l'appoggiature harmonique et l'ornement soit différent. Cette distinction, dont les conditions n'ont, semble-t-il, jamais été nettement déterminées, n'en a pas moins une importance considérable, surtout au point de vue de la durée, toujours très limitée, dès qu'on sort du domaine harmonique proprement dit; et ceci ne veut pas dire que les faits harmoniques comportent seulement des valeurs longues; ils en admettent tout aussi bien d aussi brèves qu'on voudra (195. 366).
514. À vrai dire, comme le mot pédale, le mot ornement a deux sens, si l'on veut, également admissibles. Dans les moments où la pédale n'est en réalité qu'une simple tenue, elle continue néanmoins son rôle affirmalif de tonalité. De même, un ornement bref paraît au premier abord représenter simplement une figure variée d'une de .ses composantes considérée comme principale. Pourquoi donc analyser hannoniquement le premier, et par considération ornementale le second des exemples suivants, si peu différents?
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La réponse est facile. Il n'y a aucune objection à reproduire le premier modèle avec de longues durées. Qui oserait en dire autant du second, à moins que, par suite du contexte ambiant, la considération de mi pédale ne s'impose?
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Or, il est facile de concevoir l'impossibilité du rôle de pédale pour le mi en certains cas, par exemple, en supposant l'adjonction au grave d'une pédale de fa ou même d'une double fa
pédale |^ (Ton &> IV)
En somme Vornemeni suppose une dissonance non résolue régulièrement et constitue, avec la condition de brièveté, une véritable considération extensive analogue à celles que nous avons déjà étudiées.
Si on trouve parfois de longues durées pour des ornements apparents, c'est que des considérations de pédale interviennent dans l'analyse.
515. Dans les cas comme le suivant, en général analysables autrement (pédales, résolution implicite), la considération d'ornement pourrait souvent être aussi bien invoquée quand la durée est brève.
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516 Sous cette dernière condition, l'ornement peut du reste emprunter les formes de préparation et de résolution des suspensions scolastiques et se mêler à celles-ci en suites de tierces ou sixtes.
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Saint-Saëns, Lu Princesse Jaune.
Durand, éditeui'-propriétairc (avec autorisation i .
517. Le terme de note étrangère a l'accord, souvent attribué à l'ornement, est impropre, en donnant à penser qu'elle serait de sa nature dans l'impossibilité de coexister avec l'agrégation qui lui est simultanée. Elle y exerce seulement, au lieu d'une fonction harmonique toujours possible, un emploi différent, en suppléant momentanément le redoublement d'une note de l'accord dans des conditions non analysables harmoniquement.
L'ut est bien ici un ornement, mais parce qu'il s'abstrait d'une fonction normale qui pourrait exister, comme dans cette succession :
Altération de l'ornement 518. L'ornement est susceptible d'altération vers une note réelle à dislance de ton.
Sans altération
Avec altérations
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Mais, quoiqu'il en résulte l'accentuation d'une tendance naturelle, ce serait enlever toute ampleur au style que d'abuser de ce procédé en mettant de côté tout mouvement diatonique, bien plus souvent à sa place qu'on ne le croit vulgairement.
Allegro J .J J J jj*
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Beethoven, -'<• Sonate de piano, Scherzo.
Une note réelle altérée paraît comporter une attenante ornementale par demi-ton bomopbone de son état naturel (38, 424, 519, Ex.).
Aucune des altérations ci-dessus ne suppose une modulation nécessaire. Il en serait autrement d'une note voisine recevant une altération de .sens opposé à la note réelle, soit, si l'on se suppose jusque-là dans la série UT :
frM
les successions mi y-fa ou faû-mi'^ impliquent un changement de série en c et d.
On voit quelle influence de simples ornements peuvent avoir sur la détermination tonale, et, en ce sens encore, ils ne peuvent être dits étrangers à l'harmonie. Voir (195, 363, 513j ce qui a été dit déjà à ce sujet.
La contradiction tonale qui empêche d'analyser c et d comme simples altérations non modulatives est mise en évidence par l'inadmissibilité, déjà signalée harmoniquement (439), de simultanéités telles que e et /'.
Quelles notes reçoivent l'ornement?
519. Toute note, quels que soient son caractère et sa fonction, est en général susceptible de recevoir l'ornement. Il n'y a nulle exception pour celles qui sont en état de dissonance, pour les pédales, les composantes d'un arpège, les notes altérées si ce n'est peutêtre pour Y ornement lui-même (522).
Etat de dissonance
un a
Note altérée
Arpège
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Allegro Pédale
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Beethoven, 7e Quatuor à cordes.
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520. Il nous parait douteux que l'ornement lui-même puisse être orné, et les exemples donnés par Reber ne nous paraissent pas absolument convaincants, comme le démontre une analyse serrée du suivant (lj, que nous renversons, pour ne pas avoir à invoquer en plus la considération de neuvième, qui détruirait l'ornement lui-même.
dissonance résolue
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Groupe A. — Série UT, ton La VI. Mi et sol$ sont deux composantes de l'accord tenu, reliées par une note de passage en montant et en descendant. Le sol existe déjà à l'état altéré; mais aucune objection sérieuse ne peut être faite à ce doublement de la même noie à deux états différents, qui pourrait du reste amener des résolutions particulières telles que :
Groupe B. — Les mouvements mi- fa, sol- fa sont normaux harmoniquement, sans aucune considération exlra-barmonique. Seul le dernier fa, descendant sur le mi inférieur malgré sa relation de septième avec le mi supérieur, a fonction d'ornement (appoggiature), au lieu d'une fonction normale, qui serait du reste possible :
Groupe G. — Même analyse qu'en B, mais dans la série LA, Ton La I.
Groupe D. — Même analyse qu'en A, mais dans la série LA, Ton La I.
Gctte analyse ne changerait pas, en affectant le .sol grave d'un |; au lieu d'un s cm A et B, ce qui n'est pas impossible.
521 . Contrairement à l'opinion courante, il ne peut donc exister deux notes de passage diatoniques successives, dont l'une serait l'ornement de l'autre évidemment.
iU^iiÎM^ni.nijrni ,
En a, les mouvements sol-la, la-si, do-si, si-la, ont un caractère harmonique pouvant donner lieu à des successions normales b, c, d, e. Les mouvements si-ut et la-sol seuls ne sont pas analysables barmoniquement ; donc si en montant, la en descendant, ont seuls le caractère de notes de passage, fonction anormale non prévue à l'avance.
(1) Avec autorisation de E. Gallet, éditeur, 6, rue Yivienne, Paris.
Même en cas de succession chromatique, il ne paraît pas exact théoriquement de dire qu'il existe plusieurs notes de passage de suite, la note altérée ne comptant que pour une note avec la même note naturelle, qu'elle en soit ou non précédée, de même que la présence dans le linéament mélodique de l'altération d'une note concomitante avec son état naturel dans la tenue d'un accord (ou la réciproque) ne peut constituer qu'un doublement et non un ornement 186, 539).
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Aucune autre note que celles de passage marquées p ne nous parait avoir un caractère ornemental.
522. Dans un seul cas on pourrait peut-être admettre l'ornement orné, c'est lorsque cet ornement, altéré, semble l'aire, d'après l'écriture ordinaire, un écart dans le sens opposé à sa tendance, en se portant sur un degré altéré lui-même, mais étranger, même comme altéré, à la série en cours.
Reste à savoir si la deuxième écriture ne serait pas plus normale en ce cas (435), quoique inusitée.
11 ne faut pas confondre ce cas avec celui où le sol 8 serait note réelle (518, 519).
Battement — Trille — Grupetto
523. Le même ornement simple répété plusieurs fois prend le nom de battement, et de trille, quand les battements se succèdent avec rapidité.
Battements
Trille
fr supérieur
inférieur (ou pincé)
■: Effet
etc.
etc.
Il est curieux de constater que la sensation de battement persiste, à l'exclusion de celle de dissonance simultanée de seconde, quand le trille est réalisé par plusieurs voix ou instruments exécutant la même partie, quoique les battements ne soient pas dans ce cas isochrones. Il y a là un phénomène analogue à celui de la persistance des impressions lumineuses.
Bien entendu, du reste, il y a des cas où les deux notes du trille ne font qu'arpéger uii fragment d'accord, comme il peut arriver pour toute espèce d'ornement, dont la considéralion disparaîL alors.
Il n'y a aucune raison de ne pas envisager la possibilité du trille inférieur (l'ut supposé note réelle), quoiqu'il n'existe actuellement aucun signe abréviatif pour l'indiquer et qu'on ait eu le tort de le laisser tomber en désuétude. Rameau l'appelait pincé et l'indication de la manière de l'exécuter, au Tableau des agréments précédant le 1er Livre des Pièces de Clavecin, prouve bien que ce n'était pas un simple mordant.
Il existe un curieux exemple de la succession de ces deux espèces de trilles dans sa pièce de clavecin les Soupirs {i<* livre, p. 22 de l'Édition originale) :
Tendrement
Il n'est pas douteux qu'à la basse le même battement indiqué ici schéma tiquement, car d'après le mouvement probable on déviait sans doute en doubler la rapidité) doit continuer sans interruption pour les deux notes liées ré-ut S, ut q-si, malgré l'attribution successive du rôle de note réelle à chacune. Et l'effet est d'autant plus régulier avec un nombre pair de battements que le pincé commençait toujours par la note réelle et le trille par la note d'ornement, d'après la définition des agréments donnée par Rameau lui-même.
Celte élégante ingéniosité d'écriture a disparu dans certaines éditions, ou l'on a eu le grand tort de ratisser beaucoup trop soigneusement les agréments ne correspondant plus a des signes actuellement usités, tout en maintenant parfois les autres, sans faire attention que les espèces différentes sont souvent destinées à se faire pendait! dans la composition.
S'il l'eût eu à sa disposition, Beethoven eût pu employer un signe abrévialif pour le trille inférieur dans ces passages de piano :
Vdagiu île la S' Sonate de piano et vi<
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L'artifice consistant à faire passer sur un même battement des barmonies appartenant à des tonalités diverses, en attribuant successivemenl le rôle de note réelle à chacun des deux degrés, est devenu du reste un procédé courant.
524. L'ornement composé avec des ornements simples alternativement supérieurs el inférieurs forme ce qu'on appelle un grupello :
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L'ornement peut être varié de diverses manières et entremêlé de notes arpégées et de noies réelles.
Ornement Double 525. Vornement peut être double tout en n'affectant qu'une noie réelle.
Il peut même être double avec une seule partie en arpégeant.
Voici un exemple d'ornement double qui donne une idée de la liberté d'écriture du style moderne.
Mouvement modéré de valse
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Saint-Saëvs, Danse macabre, p. 20.
Diiund, Éditeur-propriétaire (avec autorisation).
Le son pédale la se présente sous trois figures, tenue du cor, broderie .supérieure aux cordes, appoggiature inférieure avec altération aux bois, le mouvement du sol s au /« coïncidant souvent avec la succession sol c^-la des parties chantantes, mais comme interposant un mouvement chromatique à la faveur du silence que comportent celles-ci au 2e temps, et encore avec fa-sol s. Il n'y a là rien de choquant par suite de la faculté que possède l'oreille d'apprécier instinctivement le rôle dominateur de la note réelle la, et aussi grâce aux durées brèves.
526. On peut concevoir un trille en deux sens contraires sur la même note, dont l'effet tout diiïérent du trille en tierces serait très admissible, quoique inusité.
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527. Réciproquement une même note peut servir d'ornement à ses deux notes voisines.
Trilles doubles correspondants
Ornement Multiple ou Polyphone
528. Il y a ornement multiple ou polyphone lorsque plusieurs notes de la même agrégation reçoivent chacune un ornement différent, par exemple s'il y a dualité à la fois dans la note réelle et l'ornement, le plus souvent sous forme de suites de tierces, ou de sixtes, quoique, avec le mouvement contraire surtout, des formules différentes puissent être d'excellent effet en reposant de la fadeur un peu banale de ce genre de successions.
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Mais la multiplicité peut aussi exister dans trois et même plus de trois parties.
529. De pareilles combinaisons formant une sorte à" harmonie dans l'harmonie, n'échappent pas, en ce qui les concerne, aux règles ordinaires. On conçoit du reste que la brièveté de durée s'impose d'autant plus alors que le cas devient plus complexe. À trois parties, les tierces et sixtes, quartes et sixtes, sont très admissibles. Le tout avec toutes les altérations possibles et sans se préoccuper des fausses relations qui se présentent. Les suites de quintes offriraient leur caractère ordinaire de lourdeur inélégante et doivent le plus souvent, en général, être évitées.
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Dans plusieurs de ces exemples figure en outre l'emploi des altérations multiples en sons contraires dont nous avons donné des exemples en traitant des altérations 428, notamment, dans lavant-dernier, l'arpègement de l'agrégation suivante :
Naturelle
Altérée
que la fragmentation rend tout à fait supportable même en réalisation serrée, d'autant mieux qu'il en existerait aussi une justification homophonique en tant que succession :
accords communs à la série FAf?.
Ce dernier genre d'analyse seulement justifierai! des cas comme les suivants, très admissibles, semble-t-il.
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Des successions comme celles-ci sont faciles à analyser même barmoniquemenl
m it
1JJL
le ton mineur de môme
Pour la seconde, il suffit, au deuxième accord, de supposer tonique que l'accord initial succédant au majeur.
D'autres analogues d'apparence, dont la suivante peut représenter un type des plus complexes, sont généralement considérées comme des licences appartenant à la considération ornementale, et dont les hardiesses sont atténuées par le mouvement contraire.
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Remarquons d'abord qu'il est impropre d'attribuer la succession a, comme le suggéreraient les théories courantes, au mode mineur, soit à la série UT ou SOL. En fait, les deux parties supérieures paraissent appartenir à la série UT. contradictoirement avec les deux parties inférieures dessinant des mouvements propres à la série LA.
Nous croyons que le passage o s'analyse aisément par la résolution implicite démontrée par le schéma h ci-dessus. Nous avons vu que les successions de deux septièmes étaient souvent admissibles, et, dans ce cas, elles sont justement masquées par la résolution implicite. En descendant, pas de difficulté.
La preuve de l'influence latente de la résolution implicite est aisée. Eu la rendant impossible par la suppression de l'une des parties supérieures, en c, l'impression de dureté et de vacuité devient insupportable et nous l'avions déjà considérée comme telle (479, u2e ex./), par suite de la contradiction de séries constatée par l'analyse (197, 473j.
530. Dans les successions harmoniques, il arrive souvent que plusieurs notes, quoique effectuant des mouvements simultanés de même rythme, auront les unes une fonction harmonique normale, les autres une fonction d'ornement; mais c'est créer une inutile confusion que de parler ici, comme certains théoriciens, d'équivoques pouvant amener eu bloc indifféremment l'interprétation harmonique ou ornementale, celle-ci devant toujours être préférée. Il n'y a ici aucune équivoque. Et il faut encore insister sur ce point que la considération extraschématique d'ornement ne peut être invoquée que lorsque l'interprétation normale ou par considération extensive schématique, par exemple fragmentaire, de résolution implicite ou de pédale, n'est pas possible (366, 367). On ne saurait donc voir jamais une véritable appoggiature dans l'accord faussement qualifié de onzième ou treizième de tonique que nous avons analysé (327, 346, 357, 358, 391).
Voici au contraire un exemple frappant où la considération d'ornement double s'impose,
au deuxième temps de la première mesure, pour la sixte \ f/t aux bois, par suite de la présence simultanée aux cordes de la sixte ) '. à l'état naturel.
Beethoven, Symphonie en la. II.
Il faut convenir que dans l'exécution ordinaire à l'orchestre, conforme, il est vrai, à la lettre de la partition, le dessin typique confié aux bois se trouve généralement écrasé et annihilé par la brutalité de l'accord parfait ff frappé par les cordes.
Broderie
531. La variété d'ornement dite broderie ne nous paraît appeler aucune observation particulière, si ce n'est qu'elle est admise dans le contrepoint scolastique à l'exclusion de l'appoggiature.
Appoggiature
532. Le sens du mot appoggiature est double, pouvant être actif (note appuyée, accentuée) ou passif (note sans existence propre s' appuyant sur la note réelle dont elle n'est qu'une suppléante momentanée). C'est aller un peu loin que d'accepter comme Reber les deux sens suivant les circonstances.
Il paraît plus normal de généraliser le second comme dans la définition en tète de ce chapitre.
533. L'a ppoggîa turc expressive qui accentue l'ornement précédant la note réelle n'est qu'un cas particulier appliqué d'ordinaire à deu\ noies liées dont on force la première, par suite d'une tendance singulière, mais naturelle, qui consiste, au lieu de glisser sur la suppléante, a en exagérer l'importance au détriment de la note réelle. Mais cet usage n'a rien d'absolu, et le compositeur pourrait, suivant l'effet voulu, indiquer le contraire.
Du reste celle tendance existe aussi bien pour deux notes liées même non conjointes. La règle de placer l'appoggiature expressive sur les temps forts et la faible sur les temps faibles n'a rien non plus d'absolu ni de nécessaire. Le cas contraire produit simplement un effet analogue à la syncope.
Il faut ajouter que ces considérations sont d'ordre rythmique et ne peuvent nous préoccuper ici qu'accessoirement.
534. Les anciens figuraient l'appoggiature par une petite note dont la valeur indiquée 6laitjon.se sur la note principale écrite pour la totalité de sa valeur. Cet usage a disparu avec raison, sauf pour l'appoggiature très brève notée parla petite note barrée. Dans ce cas, l'attaque traditionnelle sur le temps nous paraît justifiée pour lafranebise du rythme. Toutefois l'opinion contraire, consistant à anticiper celte appoggiature et à donner l'accent à la noie principale a des défenseurs (V. Reber, § 433). En somme, il s'agit d'effets différents admissibles tous les deux suivant l'intention du compositeur ; il est seulement regrettable que la notation unique prête à l'amphibologie. Aussi beaucoup de musiciens écrivent-ils les valeurs et l'accent réels quand ils désirent la forme anticipée.
Notes de Passage
535. Nous avons vu qu'il n'y avait aucune différence théorique entre une note de passac/e et un autre ornement, appoggiature ou broderie, puisque c'est toujours une note voisine précédant la note réelle (512), et aussi qu'il semble inexact de dire que deux notes de passage de suite puissent exister (521).
Conséquemment, l'emploi simultané dans la même fonction, sous condition de brièveté, du degré naturel et de sa doublure altérée, ne saurait faire de celle-ci, malgré l'analogie, une véritable note de passage (186, 521). Peut-être même, dans les cas analogues au suivant, l'analyse préférable serait par anticipation d'appoggiature de la note suivante ou retard 'lans l'accompagnement.
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Zinoarellt, Romeo e Giuletla, Aria Idolo del mio cor.
586. Pour ce qu'on appelle parfois échange de noies, nous nous bornons à reproduire les exemples du § 366, où se trouve démontrée la différence caractéristique entre deux faits d'ordre distinct.
Succession harmonique
pure.
Durée quelconque.
Succession all'ectée
d'ornement.
Durée brève.
En vertu des mêmes principes, nous ne saurions attribuer au si dans l'exemple suivant un simple rôle de note de passage :
Adagio sostenuto
gBâ 5
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Brf.tiioven, Sona/e de piano, op. 27.
Coïncidence des Gammes et des Accords
537. On conçoit facilement quelle importance il y a à déterminer la possibilité de coïncidence d'une gamme avec un accord donné.
Tout d'abord, il est évident qu'une gamme (ou fragment de gamme) diatonique continue (sans altération) peut être entendue simultanément avec toute agrégation harmonique également à l'état naturel possible dans la même série, ce qui implique le changement d'accord admissible au cours de celte gamme. Le contrepoint scolastique, en conformité avec l'usage des anciens polyphonistes vocaux, admet encore, comme une condition de pureté d'écriture, que l'ornement ne coïncide pas avec les temps forts ou avec l'attaque des accords. Pourtant depuis longtemps s'est introduite peu à peu une pratique plus large, et la grande liberté dont usent les modernes à cet égard est justifiée par le besoin de variété, comme du reste en général la désuétude de la préparation de la dissonance.
Forme scolastiqne F^rme moderne
Successions défeetneuses
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Les règles normales d'écriture n'en doivent pas moins être observées : ainsi les octaves formelles en c et d, entre la basse et une partie supérieure, donnent des successions défectueuses. Pour d, l'émission du sol grave au contrepoint apparaît comme retardée.
Gammes diatoniques et Accords altérés
538. Si Vaccord tenu est altéré, sans modulation formelle, une gamme diatonique peut encore, semble-t-il, coïncider avec lui, mais sous quelles conditions?
Nous estimons que, si l'altération est descendante, ta note altérée dans l'accord ne
pourrait être entendue à l'état naturel que dans une succession mélodique montante, et, réciproquement, dans une gamme descendante, si l'altération dans l'accord était ascendante
Dans les cas simples comme r/, 6 et r, la préparation ne serait môme pas indispensable ; mais, pour des altérations multiples comme d et e, elle présente de l'utilité.
Soit dit en passant, l'exemple a, fort admissible, prouve bien ce que nous avons affirmé, qu'il ne suffit pas d'une altération, même de la tierce de la tonique envisagée, pour constituer nécessairement une modulation (438).
Il peut sembler incorrect, après avoir fait entendre à la fois la même note naturelle et altérée, de supposer une considération enharmonique pour conclure en sens contraire de l'altération primitive.
pal J7"X2
Encore tt' serait supporlable, le mi a pouvant être considéré comme altération du mi > tenu, à cause du demi-ton de mi s à fa : ceci supposerait une modulation.
f,JTT1 rV~i '
? f iëp 5
£' ne serait plus tolérable, le /r ; à distance d'un ton d'ut ne pouvant être considéré comme altération du »rï ; et le mi y au grave ne vaudrait pas mieux.
Exemples avec la septième diminuée, les tons Ul 1 et La VI appartenant tous deux à la série UT.
as;
~rt~
Pour échanger dans ces deux successions les gammes montante et descendante, il faudrait supposer la considération enharmonique, très formelle en ce cas cf. 492).
Le principe préposé ci-dessus nous paraît logique, mais il est difûcile de poser une règle absolue à cet égard. Evidemment il faut tenir compte de la tonalité générale, de ce qui précède et de ce qui suit.
Pour les accords à nombreuses tendances enharmoniques, nous avons déjà vu au chapitre Enharmonie, à propos de la septième diminuée, comment une bomophonie susceptible de diverses écritures pouvait tourà tour supporter des successions diatoniques diverses.
Les notes et successions de passage, comme tout ornement, peuvent donc jouer dans la détermination tonale un rôle considérable qu'il convient de rappeler encore ici. Cf. 430, 435 et 438.
Altérations dans la Gamme
539. Une </<tm»ie, par rapporta l'accord qui coïncide avec elle, est un mélange de notes réelles et de passage susceptibles les unes et les autres de recevoir l'altération, mais dans des conditions à déterminer 503).
Supposons, dans les deux sens, l'altération de toutes les notes de passage dans l'octave de sol, en série UT.
Es »ar, als hâtt' der Him-mel
éix/U^
En a, du sol au ré, les notes de passage sont les altérées la g et ut s ; au contraire le mi diatonique est de passage entre ré et fa S, celui-ci, quoique altéré, est obligé à se résoudre, exerçant la même fonction arpégée de note réelle qui appartiendrait à la doublure en octave /V«q. Il en serait autrement en l'absence du /'aq dans l'accord tenu; le mi serait réel et le fai ornemental. On trouve en a' un exemple bien connu de la succession admise en a, qui n'est du reste que la réciproque du paragrapbe précédent i538r/>.
En descendant, rien à objecter à l> ; mais c est inadmissible, le mi q ne pouvant orner une note réelle altérée dont il est disjoint par seconde augmentée 323, 512;; mi ne peut être ici interprété que comme note réelle dont aucune considération ne saurait justifier la coïncidence avec l'accord tenu.
Telles sont les conditions qui nous paraissent convenables dans les successions de l'espèce.
Il est donc logique avec Reicba (§ 73), en contradiction avec Reber (§ 469), de trouver peu admissible en principe la succession d, qui à la rigueur peut être justifiée seulement par une considération de pédale mi.
Si l'altération, au lieu d'être appliquée à une partie des degrés de la gamme diatonique, l'est à tous, en un mot, si la gamme devient chromatique, la propriété que possède celle-ci d'appartenir enbarmoniquement à toutes les séries justifie toutes les successions concomitantes d'accords quelconques, presque sans aucune autre précaution que d'éviter les octaves conjointes entre parties harmoniquement significatives.
,fi BU irTTP eï rrvn ^ g53^
Ambiguïté dans la situation de l'altération
540. Dans un exemple isolé comme le suivant, il peut y avoir doute, si la considération altération existe dans l'accord tenu ou dans le linéament mélodique.
riïii
Le si b, peut être haussement du si \? en série FA, ou le si \? abaissement du si b en série UT.
En pareil cas, l'ensemble du contexte musical est déterminatif.
Notes de Passage multiples
541. Les notes de passage multiples ne sont qu'un cas de ce que nous avons dit (528 et s.) des ornements multiples en général. On peut ainsi employer par mouvement direct des gammes doubles, triples, parfois quadruples, diatoniques ou chromatiques ou mélangées des deux éléments, cette harmonie dans V harmonie, dont les accords comportent, selon les degrés, une proportion variable de notes réelles et de passage, étant soumise en ce qui la concerne aux règles ordinaires. On y trouvera donc toutes les progressions susceptibles de se manifester par mouvement semblable, tierces, sixtes, tierces et sixtes, quartes et sixtes, septièmes diminuées, quintes augmentées.
i77^ pffla |5£
Les traits modulants ne peuvent, comme le dernier, être acceptés que s'ils sont chromatiques, parce qu'ils sont interprétables enharmoniquement dans toutes les séries.
Les traits diatoniques sont au contraire un élément important de détermination tonale.
On peut opposer l'un à l'autre des traits rapides non seulement simples, mais encore doubles et triples, sans se préoccuper des froissements qui peuvent se produire et que la brièveté et l'élégance du mouvement contraire font tolérer.
| §ËJ§| j i j
Voici un exemple remarquable de la liberté d'écriture moderne avec des séries chromatiques composées :
Mouvemeni[modéré de valse jrs yons
Sai.nt-Saëns, Danse macabre, p. 35.
Durand, Éditeur-propriétaire (avec autorisation).
Dans les traits rapides de ce genre, il n'y a guère à considérer que le point de départ et le point d'arrivée. Il y a une véritable analogie avec un long glissando qui produirait l'infinité des sons intermédiaires sur un instrument à cordes. Seulement, en cas de trait multiple comme le précédent, le rapport harmonique relatif des trois parties entre elles est constant pendant toute la durée du trait.
542. Ce que nous venons de dire est encore plus visible sur les instruments graves, où, dans une succession un peu rapide, chaque note individuellement n'a pas le temps de vibrer. Un trait de ce genre, diatonique ou chromatique, sur une contrebasse, produit un effet, très musical en somme, mais où l'oreille ne perçoit chaque son séparé que d'une manière très indistincte. On sait que, dans la scène infernale de l'Orphée de Gluck, les l'usées des instruments à cordes ne s'exécutent pas autrement qu'en glissant.
A ce sujet, nous pouvons dire, comme nous lavons déjà fait dans notre Essai... (p 2i; qu on peut très bien concevoir la possibilité d'employer des intervalles étrangers au système musical et n ayant aucune existence théorique, comme ceux dits de 1/3, de 1/4 de ton ou tous autres de même innommables et inclassables, à condition que ce soit comme notes voisines ou de passage; par exemple, au lieu de l'expression chromatique ordinaire :
rTr^
on aurait, en intercalant de ré à fa trois sons divisant un ton et demi en 4 parties,
soit chacune de 3/8de ton environ, un effet très admissible, quoique impossible à noter : ce n'est toujours qu une lorme de glissando où les sons extrêmes comptent seuls, et cet artifice, bien entendu, comporterait toujours la brièveté ornementale (149).
543. Les gammes ornées peuvent se carier de diverses manières.
Schéma
mi
Schéma
IF
__i__ Schéma ——■—..
On donne parfois d'autres analyses: celles-ci nous paraissent les plus normales. La gamme simple peut s'employer simultanément arec acte gamme carier.
Schéma
[ — - — ■ IJs^S^- otueiua
L'analyse par anticipation d'une pari el relard de l'autre s'impose, avec altérations s'il y a lieu.
Sffl
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Dans lavant-dernier exemple, chaque //V'/rr esl employée à la J'ois à l'état naturel et appoggialuré.
Les tierces et sixtes se prêtent également à des variantes semblables, comme on le voit au dernier, anticipatif avec des résolutions implicites.
>«ous avons dit que les ornements formaient souvent une harmonie dans l'harmonie. Les exemples ci-dessus prouvent qu'on peut en quelque sorte dédoubler celle seconde harmonie en une troisième, le tout simultanément à la première.
Il suffit de donner ici une idée de l'infinité des combinaisons qui peuvent apporter à l'œuvre d'art la variété el le mouvement, el de montrer comment elles se peuvent analyser, cet ouvrage n'ayant d'ailleurs pas l'ambition de s'étendre à la composition prise dans son sens général complet.
Considérations extensives — Échappées
544. D'une manière générale, le mouvement de V ornement sur sa conjointe réelle esl une véritable résolution 512 , qui, comme celle des dissonances harmoniques el des allérations, peut être affectée de considérations extensives fragmentaire, implicite, pédale, etc. » et de sous-enlendus divers.
Ces considérations, avec celles d'anticipation el de retard, suffisent à expliquer certains mouvements opérés par des notes qualifiées habituellement ^échappées, expression ayant pour intention de viser un ornement non résolu.
Or, il pourrait sembler de peu d'intérêt de conserver dans la terminologie musicale un mot confondant sous la même dénomination des faits de nature très diverse, dont en particulier certains purement harmoniques, donc susceptibles de durées quelconques, à la différence d'autres dont le caractère ornemental exige la brièveté.
Rappelons que la considération harmonique de pédale peut affecter toute note commune à deux accords successifs, sauf en contradiction avec autre pédale 383 et s. .
Nous savons aussi, et ce n'est pas un fait contemporain, que dès le xvne siècle s'est introduit l'usage de donner la liberté la plus grande aux parties récitantes superposées au schéma harmonique 225).
545. En somme, aucun des faits cités volontiers comme échappées ne semble résister à l'analyse ordinaire par les considérations déjà connues (souvent de diverses manières), ainsi qu'on peut le voir dans les exemples qui suivent.
Considération fragmentaire
Schéma sans altération
Résolution implicite
Schéma
Avec altération
fei
Zf
Schéma
Résolution implicite de neuvième et considération fragmentaire; ou plus simplement pédale d'ut et résolution ascendante de septième (mi à fa).
ÉÊt
Pédale d'ut et considération
do rentrée du fa grave.
Ces successions susceptibles de longues durées ne peuvent être considérées comme comportant de simples ornements: leur analyse nous est connue dès longtemps.
Anticipation indirecte.
Anticipations [indirectes
Schéma
ru , n i
fi
Résolution implicite de note de passage, ou plus simplement pédale de m*.
I Schéma ,
Itésululion implicite de note de passade, ou pédale avec considération de rentrée.
yy g CL CL ^K
Schéma
vr
Résolution implicite de note de passage, ou pédale de /"a.
Résolution implicite de note de passage, ou pédale de so/.
Tous ces exemples se trouvent dans le Traité de Reber (1); qui les donne, sans les expliquer autrement, comme de notes échappées. Il cite au même titre ce fragment de l'Adagio du 7e Quatuor de Beethoven, dont la simple considération d'ut Pédale suffit pourtant à l'analyse.
Schéma
fefe
[1) Avec autorisation de E. Gallet, Éditeur, 6, rue Vivienne, Paris.
Il ne faut pas croire que les anticipations indirectes soient un fait moderne :
A Chant *
di bel fuo _ coaccen _ di * Basse
L. Gris et C'", Éditeurs-propriétaires
«. Anticipation indirecte, b. Résolution implicite de note de passage, c. Anticipation indirecte.
a pourrait encore s'expliquer par une résolution ordinaire :
Schéma
rFÏ
Schéma I
Schéma 1
Schéma II
Bach, Choral.
Au schéma I, indiquant l'analyse par retard du m/ du ténor, nous préférons le schéma II, \>3lT résolution implicite de la dissonance j r6?- , le ?'<?' grave étant dans les deux cas ornemental.
Cadence fréquente chez les maîtres de la fin du_xvme siècle : in
Andante
a Chant * .
et n'ai pu la bé
fe
Schéma tt J , J J
seconde
Sacchini, Olympia.
Andantino
pÉ ; i g§ gi
(M g î jg
* <■ * fi ^^
Ré solution implicite tle neuvième et normale de la sol fui
parmouvement ascendant du sol.
Résolution
implicite d'appoggia-
tures.
Allegro
mm
mm
Rossini, La Donna ciel Lago.
Schéma
tî
ocncuia .
Ai'BEn, Les Diamants de la Couronne.
Benoit aine. Éditeur-propriétaire
Le ré est pédale générale en octaves avec la basse et figure même dans le chant en (/ el g.
En e el /', résolutions implicites de dissonances.
Andantino
Schéma
^LA%^ ^'ùW
Molto solenne
*fc
D. Scarlatti, Menuet.
Schéma
éëë^
fe^
XE
ho-
fet
te
R. Wagner, Za Walkyrie, acte II.
B. Schott fils, Éditeurs-propriétaires.
"Tf-
Résolutions implicites (Cf. 363; et 378, ex. de Bach) ; pédale d'ut #.
Allegro moderato
PPI
Résolution implicite
(tlu mi au /Wj de noie de passage.
Meyerbeer, Pardon de Ploërmel, acle III. Benoit aine, Editeur-propriétaire.
Andante
Ju _ li _ a Cha
Ju _ li_a R.O.
Acc\
y* irn
Anticipation indirecte
ou résolution implicite.
Cet exemple n'est pas tiré, comme on pourrait le croire, des œuvres de Wagner, mais de la Vestale de Sponlini, 2e acte.
Pour ne rien oublier, citons, d'après une brochure de Basevi (Introduction à un nouveau système d'harmonie), ce qu'il appelle une mélodie entièrement composée de suppléantes, c'est-à-dire d'appoggialures qui ne se résoudraient jamais, et ne seraient jamais précédées ni suivies explicitement de notes réelles. En somme, c'est l'application un peu forcée à cet ornement de la résolution implicite, que nous venons de voir attribuée parfois aux notes de passage, les notes réelles figurant dans l'accompagnement. On ne donne pas du reste ce fragment grimaçant pour un modèle d'écriture.
Allegro modem lo
g j iji g
fie.
Instinctivement, cet exemple laisse la porte ouverte à l'interprétation qui est la nôtre par des interruptions mélodiques constituant des vides remplis par les résolutions implicites dans l'accompagnement. L'auteur s'est bien gardé d'écrire :
etc.
RÉSUMÉ ET CONCLUSION
Préliminaires
546. L' Harmonie prise en son sens général ne pouvant être conçue séparément du Système musical, nous n'avons jamais cru pouvoir éviter d'exposer nos idées à ce sujet. Elles ont pris peu à peu un développement assez important pour former une Première Partie. Nous ne le regrettons pas et espérons que le lecteur y trouvera quelque intérêt.
En ce qui concerne Y Harmonie écrite proprement dite, formant l'objet de la 2e Partie, au cours du xixe siècle, la pratique a élargi dans d'énormes proportions le cadre de ses procédés, sans épuiser toutes les possibilités, qu'il appartient aujourd'hui, semble-t-il, à la théorie de déterminer. C'est ce que nous nous sommes proposé, en adoptant pour méthode, après avoir établi un petit nombre de principes certains, d'en déduire succinctement toutes les conséquences, avec le désir de ne laisser aucun fait caractéristique sans explication, aucune difficulté sans solution. Nous croyons fermement qu'il y a là autant d'utilité môme pratique que dans l'accumulation empirique d'un grand nombre de faits non expliqués.
Nous espérons avoir ainsi aidé à l'analyse de ce qui se trouve d'analysable dans la pratique moderne, sans nous restreindre à ce rôle, si la mission difficile que nous avons assumée a dû nous conduire clans des régions plus ou moins inexplorées.
Quant aux erreurs involontaires que nous ne saurions avoir la prétention d'avoir pu éviter complètement, le temps en fera la part.
Le caractère critique que doit revêtir nécessairement, vis-à-vis d'opinions courantes, un livre destiné à émettre des idées en partie nouvelles, n'est nullement une marque de dédain pour les aïeux. Nous le savons, c'est grâce à eux et à un labeur patient et incessant que les étroites galeries, creusées d'abord à grand'peine, sont arrivées à se développer en nombreuses ramifications, qui, en regard de la simplicité relative des anciens jours, pourraient sembler à des esprits inattentifs un labyrinthe inextricable, si l'on ne possédait pour s'y guider le fil conducteur et jamais brisé de la tonalité.
Malheureusement, vers le commencement du xvne siècle, pour exploiter une veine, qui, sans doute, devait être féconde, mais qu'on finit à tort par croire unique, on oublia d'autres voies connues pourtant et fréquentées de tout temps, abandon non justifié par le motif que la prééminence ne leur appartiendrait pas (28).
De quelques auteurs cités
547. Nous n'avons nulle intention de faire une Histoire des théories musicales : rappelons seulement les noms de quelques auteurs cités dans cet ouvrage, ayant émis des idées nouvelles ou dignes d'attention.
Rameau, après avoir reconnu avec raison la nécessilé de se baser sur une conception d'ensemble du Système musical, eut la gloire, en synthétisant les procédés harmoniques en usage de son temps, de fonder réellement la science harmonique, qui en somme n'a depuis suivi que de loin les énormes perfectionnements de la technique. Ses ouvrages théoriques, dont le style diffus rend la lecture assez difficile, ne sont donc pas seulement une ruine vénérable. Il a formulé le premier la considération si essentielle du renversement dans les accords et entrevu par sa sixte ajoutée la possibilité de résolution ascendante pour les dissonances de contact. Quelques parties de son système de la basse fondamentale sont encore à considérer, et il a conservé à ce sujet des sectateurs même pour des points très pontestables. Enfin, s'il ne lésa pas résolus tous, il a connu, par une intuition plus ou moins précise, l'existence d'une grande partie des problèmes que soulève la théorie primordiale de la Musique, restée depuis presque au même point.
Pour trouver ensuite quelque chose de substantiellement nouveau, et en harmonie seulement, il faut sauter jusqu'en 1820, où Fr. Schneider (Elementarbuch der Harmonie , conteste pour la première fois la nécessilé de la préparation des dissonances. Mais les théories scolastiques étaient encore trop puissantes pour que cette hardiesse fût appréciée comme elle le méritait Peut-être, du reste, pour s'imposer, devait-elle être soutenue par la pratique plus libre et éclairée par la considération de pluralité des gammes diatoniques dans la môme série.
Kn l8io, le Truite de Composition (non terminé) de Barbereau (1), quoique inspiré de la théorie fausse de l'unique progression des quintes, est très intéressant comme contenant une quantité considérable de faits, analysés presque toujours avec sagacité, parfois avec hardiesse. Certaines timidités au contraire sont dues à ce point de vue qu'entre autres nécessités, un Traité d'Harmonie doit préparer aux concours dans le style convenu des écoles. Cet ouvrage peut encore être consulté avec fruit.
En 18o3. dans Y Introduction de son Traité d'Harmonie, Savard, au lieu de chercher vainement, dans l'admission d'un son 7 faux, l'origine de la série diatonique complète, la reconnaît simplement dans la considération du fa comme son prime de YécheJJe sans accidents. Celle conception avait, du reste, été déjà pressentie par Rameau [Démonstration... p. 26). Il restait à en tirer les conséquences complèles par l'admission de la pluralité des gammes de même série.
Le Traité d'Harmonie de Reber, paru en 1802, quoique étranger à toute théorie sur le système musical, est un ouvrage en général méthodique et raisonné, présentant beaucoup d'intérêt au point de vue de la science pratique de l'Harmonie. Aussi, malgré des lacunes et certaines erreurs, dues surtout aux préjugés de l'époque où il fut écrit, peut-il encore aujourd'hui servir souvent de point de départ dans une étude sérieuse sur l'Harmonie. Reber est un esprit pénétrant et judicieux qui, lors même qu'il ne croit pas devoir entrer dans une voie trop peu frayée encore, laisse presque toujours, au moins par un mot ou une noie, la porte ouverte aux possibilités qu'il entrevoit. Cet ouvrage a été heureusement commenté par M. Théodore Dubois dans ses Notes et Etudes.. , qui en forment l'utile complément.
Par sa Théorie physiologique de la Musique (Trad. Guéroull, Paris, 1868), Hellmhollz a apporté à la science de X Acoustique musicale une importante contribution. Mais, dans la totalité des phénomènes, il ne distingue pas les faits seuls nécessaires à la constitution du Système musical proprement dit, dont il ne donne qu'une idée contestable sur bien des points, en tout cas incomplète.
Les ouvrages les plus récents touchant à notre sujet sont : le Cours de Composition de M. d'Indy (1er volume), en collaboration avec M. Sérieyx, adoptant comme bases du Système musical les théories émises en Allemagne, en partie d'après les anciennes conceptions de Tartini, par von GErsted et Riemann, et qui, démontrées ou non, ne nous paraissent, en tout cas, présenter qu'un intérêt limité, et le Traité d'Harmonie de Gevaert (2), certes d'un haut intérêt et écrit dans un style savoureux; seulement c'est un livre de très érudit
(1 et 2) Henry Lkmoine et C", éditeurs-propriétaires. — Citations autorisées.
empirisme plutôt que de théorie, et la considération historique et analytique y prime le côté pratique. On attendait peut-être de ce vigoureux espritle développement d'idées plus hardies par lui émises en d'autres temps à l'état embryonnaire. Il préféra se renfermer dans le cercle restreint des théories courantes et faire, en y apportant du reste des aperçus suggestifs, le catalogue des procédés harmoniques employés du commencement du xvn» siècle à Wagner inclusivement. En raison même de la légitime autorité du nom de Gevaert et de la date de son Traité, nous avons été amené fréquemment à discuter ses opinions.
Il faut bien enfin citer Fétis, dont pourtant l'énorme et méritant labeur aboutit ici à une véritable indigence théorique. Si Fétis avait été un obscur organiste de province, élaborant dans l'ombre de son village des conceptions sans retentissement, le silence s'expliquerait. Mais, sans avoir apporté aucune vue substantielle, sauf quelque peu, après Rameau et Catel, dans une insuffisante idée delà substitution, il a emprunté aux situations élevées qu'il occupa une autorité justifiée sans doute à d'autres égards, usurpée certainement quant à la théorie musicale. Aujourd'hui encore, malgré les sourires de quelques musiciens, cette influence néfaste surnage dans les écoles et dans les manuels ; et comment le disciple naïf ne serait-il pas fasciné par le glorieux brevet de créateur définitif de la science musicale que railleur se décerne à la fin de son Traité (1) : « Parvenue à ce point, la théorie de l'Har- « monie est au dernier terme de l'art et de la science : elle est complète, et rien n'y peut être « ajouté ! » Un mot de protestation était nécessaire.
(1) 9e édition, 1867, Bbandus et Dufour, éditeurs; Joubert, successeur. — Citations autorisées,
PREMIÈRE SECTION RÉSUMÉ
Observation générale
548. Ce Résumé est surtout destiné à faire ressortir celles des idées exposées qui présentent un caractère plus formel de nouveauté. Au risque de nous répéter parfois, nous insisterons sur la Première Partie, pour que le lecteur puisse envisager avec le plus de clarté possible l'idée nette à laquelle nous sommes arrivé, non sans réflexion, au sujet de la si délicate question de la constitution du Système Musical.
RÉSUMÉ DE LA PREMIÈRE PARTIE
Système Musical
549. Le système musical ne saurait être établi à priori. Certes il serait inconcevable que les rapports de vitesse vibratoire les plus simples ne soient pas appréciés comme tels par l'oreille, quand bien même elle ne le ferait que d'instinct, sans précision numérique, ce qui est la réalité. Seulement on ne peut affirmer rien de plus, pas même en quoi consiste cette simplicité, sans le secours de l'expérience physiologique, à défaut de laquelle, par exemple, nul ne saurait deviner ni le caractère de consonance d'identité dans Y octave, qui rend suffisante, pour la conception du système musical entier, celle de la série esthétique dans les limites d'une seule octave, ni celui de consonances dans la dualité pour la quinte et la tierce majeure justes.
Mais ce postulatum expérimental une fois admis, les lois mathématiques qui régissent les rapports esthétiques dans les sons aptes à se combiner par successions et simultanéités paraissent aussi absolues que celles qui commandent à tous les autres phénomènes physiques. Nous croyons donc fermement à l'unité du système musical; il nous est impossible de concevoir qu'il puisse en exister un différent, en quelque lieu terrestre, en quelque monde que ce soit.
Certains faits usuels, étrangers en apparence aux lois primordiales, en sont au contraire la confirmation, n'étant tolérés que comme des approximations des faits normaux.
550. La base unique du système musical est la consonance, appréciée comme simultanéité de repos par le sens auditif. Il en existe trois espèces primordiales ayant, par rapport à un son prime, pour indices les trois plus. petits nombres premiers, 2, 3 et 5, savoir 2 pour
la consonance d'identité ou octave, 3 pour la quinte juste, et 5 pour la tierce majeure (abstraction faite de l'indice 2n nécessaire pour le retour dans la même octave). L'octave ne donnant que les répliques plus ou moins aiguës oVun même son, les facteurs 3 et S sont seuls à caractériser des sons différents.
Le son prime, fixe comme diapason une fois choisi, peut l'être arbitrairement dans l'échelle infinie: ce n'est qu'à titre de transposition l'un de l'autre qu'il peut exister plusieurs systèmes totaux, semblables du reste.
Les autres consonances ne sont que des différences entre deux consonances primordiales. Toutefois la sixte majeure forte et son renversement la tierce mineure faible ont un caractère consonant spécial, quoique produits indirects de la prime.
Pour que deux sons consonants ou non puissent appartenir au même système total, il est nécessaire qu'ils soient reliés chacun an son prime et par suite l'un à Vautre par une chaîne ininterrompue de consonances. C'est la loi de formation de la série esthétique, loi fondamentale du système musical.
Cette condition est sans limites dans l'ordre des octaves ou des quintes, mais non dans l'ordre des tierces. Le rapport numérique d'un son à un autre de la même série esthétique ne peut être fonction que d'un ou plusieurs des éléments suivants : puissances quelconques de 2, puissances quelconques de 3, et puissances de 5 ayant pour indices — 1, 1 ou 2.
Dans le Tableau II qui contient un résumé de tout le système, nous avons consigné les expressions numériques, dont on pourrait se passer à la rigueur, puisqu'en somme le jeu des éléments octave, quinte, tierce majeure et comma ordinaire comme constitutifs, suffit pour tout musicien que les chiffres effraieraient, quoique réduits au strict possible.
551. Les lois exposées ci-dessus résultent de l'étude de sons musicaux engendrés de quelque manière que ce soit, et auraient pu être formulées dans l'ignorance des sons concomitants on harmoniques, fournissant seulement des indications particulières précieuses. La loi mathématique qui régit ces sons spéciaux en embrasse une infinité. Ceux d'entre eux qui sont aptes à entrer dans la série esthétique ne sont pas moins limités que les sons produits dans d'autres conditions.
Les phénomènes connus sous les noms de battements (utilisés dans l'accord des orgues) et de sons résultants n'ont pas plus d'importance ici. N'est-on pas allé jusqu'à dire le son 7 consonant avec le son prime? On en pourrait dire autant des sons H, 13, 17, 19, 23, etc .. et de toutes autres expressions contenues dans la série infinie des nombres premiers. Et un mathématicien rêveur (il y en a) a bien attribué, par d'imaginaires analogies, une fonction nécessaire dans le système musical au facteur 17, à l'exclusion du reste de 7, 11 et 13 (Wronski cité par Durutte, Technie, p. 52"')!
Il faut dire discordants, et non dissonants, les produits de tous autres facteurs premiers que 2, 3 et 5. N'est plus même discordant, mais incohérent, tout autre son sans aucun rapport commensurable avec le son prime, donc inexistant scientifiquement. Ne doivent pas en être exceptés les sons tempérés, les tiers et quart de ton sur lesquels on a prétendu bâtir des théories. Ceci sans préjudice des approximations quelconques que l'oreille peut bien tolérer, mais non apprécier.
552. Le principe nouveau de primogéniture explique la prééminence du système partiel dit des physiciens que nous appelons primaire, qui seul nous fournit la tierce majeure juste, ce qui n'exclut nullement le système pythagoricien que nous appelons secondaire.
Il justifie aussi la limitation des degrés diatoniques, admise jusqu'ici un peu à la façon d'un axiome. La génération ayant atteint le point où chaque degré se trouve muni dans les deux sens de deux consonances tierces, l'une majeure, l'autre mineure, sauf dans le cas du ré où elles sont toutes deux mineures, tout autre degré formant avec le premier une tierce de nature différente de celle déjà existante en même sens apparaît comme degré <V altération.
La constitution de Y accord parfait majeur par les deux générations les plus directes est encore un moyen d'expliquer la série diatonique comme l'ensemble des degrés des trois accords majeurs dont le médian, malgré son rôle intermédiaire seulement dans la génération, est reconnu comme principal '.
Un point obscur est resté dans le système primaire, ne donnant que les intervalles justes, sauf quand on arrive au ré, commun avec le système secondaire : en effet, ici la
[la quinte \^~ est faible. Nous avons démontré la légitimité et la possibilité de la forme ré, dans
les cas qui la justifient. Mais cette oscillation, opérée à l'intérieur du système primaire, doit être distinguée soigneusement de celles qui se produisent pour la, mi, si et les degrés altérés, entre les systèmes primaire et secondaire.
Les deux variantes constituées dans le système primaire par les formes ré et ré, liées en somme respectivement à la prédominance du sentiment de cadence parfaite ou plagale (123), étaient du reste bien connues dès l'antiquité grecque, mais toujours comme systèmes séparés, ceux de Ptolémée et de Didyme, ayant chacun leurs partisans absolus.
553. Les degrés d'altération, comportant vers la note de résolution des demi-tons artificiels semblables aux demi-tons diatoniques, ont comme ceux-ci une double expression dans les systèmes primaire et secondaire, avec résolution dans le système respectif auquel ebacun appartient. Seuls le si [? et une forme {nd\j>) du mi \p sont communs aux deux systèmes comme les degrés maîtres diatoniques. Au contraire, l'influence du caractère mixte du ré sur ]e mi [?. s'exerçant en sens opposé, crée pour Y ut % une triple possibilité.
L'altération est Vêlement actif de la modulation, sans la provoquer nécessairement.
554. Si l'on considère le passage le plus naturel aux séries voisines, on s'aperçoit qu'il correspond au glissement total par un seul échelon de l'ensemble des termes de la série précédente. Le même mouvement pouvant s'opérer progressivement démontre que la seule modulation primordiale est celle qui peut résulter de ce transport, d'où, entre autres conseil nonces, la propriété remarquable de la progression par quintes du son prime, d'être seule apte à engendrer en principe des degrés maîtres dans n'importe quelle série cohérente avec la première.
555. Les deux systèmes primaire et secondaire, parties essentielles et nécessaires d'un même tout, sans vie séparée, mais susceptibles par leurs fondions particulières d'une existence analytique spéciale, forment par leur condensation le Système Intégral, avec l'adjonction accessoire diatonique mais extra-primaire des degrés sous-primaires sol, ut, fa, exception rare à la fixité de fa, ut, sol, communs aux deux systèmes primitifs et appelés maîtres, tandis que le ré est dit mixte en raison de sa double nature primaire, et les degrés différents dans le primaire et le secondaire, la, mi, si, subordonnés.
L'oscillation est le mouvement d'une forme à une autre d'un même degré.
Les Tableaux III et III bis indiquent les principaux intervalles qui peuvent se produire normalement dans le système intégral, quoique certains ne soient pas justes ou exacts harmoniquement.
Tout accord simple comporte un son régulateur qui est le premier degré maître, dans l'ordre de la génération ascendante, contenu dans cet accord. Dans Y accord parfait majeur, la fondamentale et la quinte sont degrés maîtres, et la première joue le rôle régulateur, qui au contraire appartient, dans Yaccord parfait mineur, à la médiante, seul degré maître. Pour tout accord, des considérations analogues s'imposent.
Ces principes nous inspirent des doutes, non pas sur la génération harmonique descendante, réciproque nécessaire de la génération ascendante, mais sur les conséquences qu'on en a voulu tirer, ne tendante rien moinsqu'à nierle principe delà détermination de l'accord par le son grave.
La consonance de l'accord mineur résulte suffisamment de ce qu'il ne contient que des consonances.
556. La faculté possédée par le sens auditif de reconnaître dans certaines limites une expression musicale normale à travers son approximation a légitimé l'usage du tempérament, rendu nécessaire par le besoin de variété dans la modulation totale, par l'utilité de limiter le nombre des séries usuelles, sous peine de difficultés d'écriture et de lecture insurmontables, enfin par les conditions pratiques de la facture instrumentale.
Mais, les approximations purement empiriques du tempérament, tout indispensables
qu'elles soient à l'art moderne, ne doivent pas être confondues avec les rapports de voisinage des formes doubles de mômes degrés dans les systèmes primaire et secondaire, quoique celles-ci aient dû, sans doute, y conduire par analogie.
Démonstration du Système Musical
557. Notre conception du Système musical est suffisamment motivée si on admet les principes posés difficiles à contester dont elle n'est que la conséquence.
Quant aux éléments de preuve expérimentale à invoquer, l'appréciation par l'oreille du jeu d'une source musicale quelconque ne nous suffit pas. Il y faut l'action de ï organe vocal dont les intonations, en tant qu'involontaires, paraissent le critérium idéal ne pouvant obéir, du reste, à d'autres lois que le sens auditif.
558. Nous avons été amené par nos observations à formuler les lois suivantes sur les intonations mélodiques :
1° Nécessité pour la voix de se considérer instinctivement à chaque moment comme évoluant dans une certaine série qui peut, bien entendu, changer par la modulation, quoique on puisse concevoir des cas d'indétermination ;
2' Impossibilité de se mouvoir par intervalles autres que ceux des systèmes primaire et secondaire, de môme que d'évoluer dans un seul de ces systèmes à l'exclusion de l'autre, sauf dans un contour mélodique disposé tout exprès ;
3° Sauf pour la rare oscillation sous-primaire, les degrés maîtres sont fixes dans leur intonation; pour les degrés oscillants proprement dits, la voix se porte de préférence sur le plus rapproché, quoique la volonté puisse parfois modifier ce choix, sauf avec des durées brèves ;
4° Monodiquement, toute intonation, même non primaire, peut se maintenir en toute durée.
559. La voix peut bien, en se forçant, émettre des sons expressifs, rétrécissant notamment les intervalles de demi-ton au delà de leur forme secondaire; ce sont des intermédiaires de hasard et inclassables entre deux sons normaux; il n'y a là qu'un procédé ornemental admissible en durée brève, mais inanalysable et parfaitement étranger, du reste, aux harmoniques discordants comme aux sons incohérents sans existence définie qu'on a appelés tiers, quart et cinquième de ton.
560. Les Intonations simultanées obéissent aux lois suivantes :
Dans tout accord, le son régulateur gouverne les intonations : celles qui ne sont pas primaires sont possibles, mais contingentes, devant se raccorder, en durée suffisante, au primaire par flexion.
Des flexions analogues sont normales entre les deux formes du ré.
Ces flexions interviennent nécessairement dans la modulation.
561. En contact avec un instrument à sons fixes, dont l'effet est de produire un diapasonnement mobile, la voix, incapable, à rencontre d'une croyance générale, d'évoluer par intervalles tempérés, prend seulement comme base de ses intonations les degrés tempérés qui, d'après les règles ci-dessus, sont régulateurs, sans se préoccuper de l'unisson avec ceux de même dénomination. Quand les degrés régulateurs changent, la voix modifie instinctivement son raccordement, toujours par une flexion, mais différente, on le conçoit, de celles mentionnées ci-dessus."
Ces principes permettent de se faire une idée du fonctionnement réel d'un organisme musical complexe.
Intérêt pratique de la connaissance du Système Musical
562. Nous savons maintenant ce que contient en réalité V harmonie écrite, et la commune notation pythagoricienne admise avec raison pour des degrés jouant le même rôle
sous deux formes très voisines, à cause de l'égalilé des intervalles dans ce système, ne justifie nullement le mode d'évaluer tout intervalle en quintes.
L'utilité de la connaissance du Système Musical n'est pas moindre dans toutes les parties de la technique.
Pluralité des Tonalités dans chaque Série diatonique
563. Cette matière étant peu sujette à nouvelle abréviation, nous ne dirons ici que quelques mots de la pluralité des gammes.
Chaque série diatonique en comporte six, en raison du nombre de degrés susceptibles de recevoir par l'appui d'une dominante (quinte supérieure) le caractère de tonique.
La série sans accidents porte le nom de série UT; les gammes possibles y sont Ut I, Ré II, Mi III, Fa IV, Sol V et La VI.
Toute autre gamme est le résultat de modifications apportées aux six gammes diatoniques par suppression d'intervalles ou altérations.
Les successions qui ne remplissent pas ces conditions ne sont que des expressions mélodiques possibles, mais ne constituent nullement des tonalités.
RÉSUMÉ DE LA DEUXIÈME PARTIE
Harmonie en général
564. Ici, nous appellerons surtout l'attention sur les principes généraux et les points présentant un caractère plus ou moins formel de nouveauté.
565. Qui dit Harmonie dit à la fois simultanéité et succession régies par le même principe initial: non seulement tout accord en lui-môme, mais toute succession de deux accords, ne peuvent contenir que des sons susceptibles d'appartenir à une même série.
566. Il était nécessaire d'abord d'étudier les conditions générales de réalisation et de mouvement.
Nous avons fait ressortir la distinction entre le nombre de sons et le nombre de parties dans les accords, une certaine confusion se produisant parfois à cet égard, entretenue par la considération fragmentaire invoquée hors de propos.
A ce sujet, nous avons posé le principe que toute considération extensive ne devait être admise qu'à défaut d'application de la règle ordinaire.
Le principe de Y appréciation de l'accord par le son le plus grave a été établi en parlant des positions et renversements.
Après quelques mots sur les doublements et les relations d'intonations, nous avons cru, à propos des relations de sens dans le mouvement des parties, devoir, à la distinction connue entre les mouvements semblable, contraire et oblique, en ajouter une autre que nous pensons très caractéristique, celle des mouvements intégral, pivotant et de glissement ou de coulisse.
Ce chapitre est terminé par l'étude critique des règles classiques sur les identités et quintes successives .
Harmonie non modulante
567. Notre méthode consiste à envisager la totalité des faits, quand c'est possible, et dans une même série, puisque c'est la seule manière de les comparer.
Elle est synthétisée dans le Tableau IV en ce qui concerne Y Harmonie non altérée.
Celle-ci se subdivise en Harmonie simple, c'est-à-dire ne contenant, avec des consonances, que la seule dissonance diatonique sans contact (quinte diminuée), et Harmonie dissonante {contenant des dissonances de contact).
HARMONIE SIMPLE
568. Pour ne pas froisser les habitudes reçues, nous avons accepté avec réserves la dénomination d' 'intervalles, quoiqu'elle soit trompeuse pour l'élevé inexpérimenté à qui elle peut faire croire que Y agrégation de deux sons ne serait pas un accord : nous avons été plus loin, ayant démontré que môme la considération d'agrégation d'un son, d'identité, s'imposait harmoniquement.
Après avoir étudié le caractère de chacun des intervalles et des accords simples et leurs successions élémentaires, synthétisées notamment dans les marches, nous avons protesté contre l'exclusion presque absolue, sauf dans une ou deux formules, de la quarte au grave, tandis qu'elle est susceptible, en une foule de cas, d'autres emplois très acceptables, même en successions d'accords semblables.
569. L'application de l'harmonie simple aux six gammes diatoniques naturelles nous a amené à énoncer sur les cadences une théorie nouvelle consistant à fonder la tonalité sur les déterminations d'une tonique et d'une série, la première condition devant être remplie par le mouvement ù la basse de quinte descendante ou de quarte ascendante d'une dominante sur une tunique, la seconde par la présence, dans la formule, des deux termes unis ou séparés de l'intervalle diatonique de quinte diminuée, unique, donc caractéristique dans chaque série.
Ces conditions nous paraissent suffisantes, sans qu'il soit nécessaire que la dominante porte un accord simple à la première position, quoique ce cas soit naturellement très justifié dans sa plus grande fréquence.
Nous avons dû protester contre les théories trop exclusives sur la spécialisation des degrés.
L'application de l'harmonie simple aux gammes naturelles a ensuite fait l'objet de quelques observations et exemples.
HARMONIE DISSONANTE PAR CONTACT
570. La distinction, jamais faite nettement jusqu'ici, de la dissonance sans contact n'exigeant, lorsqu'elle consiste en une quinte diminuée diatonique, aucune résolution nécessaire, et de la dissonance par contact, soumise à la loi de résolution, s'imposait tout d'abord.
571. La loi de double possibilité de résolution de la dissonance de contact n'est nouvelle qu'en théorie (et encore Rameau l'a-t-il entrevue), la pratique en ayant toujours eu des applications continuelles. Mais il importait d'en dégager le principe général et de protester contre la qualification de note dissonante employée pour un des termes de la dissonance.
Outre la seconde (et son renversement la septième), la neuvième, par une considération particulière, figure aussi dans les dissonances de contact. Quant aux intervalles plus grands, la onzième et la treizième, ils n'ont aucune existence formelle.
La double possibilité de résolution suffit à établir la non-nécessité de préparation des dissonances : ce n'est qu'une faculté ayant son utilité pour des effets spéciaux ou pour faciliter l'intonation vocale.
572. La dissonance de contact étant un fait contingent, les accords qui en contiennent, quoique susceptibles de durées quelconques en principe, mais non indéfinies, n'en sont pas moins également contingents. D'où la fausseté de l'idée à leur égard d'une génération
analogue à celle de l'accord parfait et aussi de l'existence d'une fondamentale sous-entendue ou formelle.
Nous croyons avoir démontré l'inanité des conceptions de génération par tierces superposées et de fondamentale, dues à des analogies sans preuve et à d'inutiles sous-entendus.
Au deuxième point de vue, répétons un seul argument : comment admettre qu'une même agrégation puisse avoir plusieurs fondamentales? Simplement on a pris pour des lois, au sujet de certains mouvements, des conditions de fréquence favorisées par certaines dispositions naturelles.
573. Après quelques observations sur les conditions de l'idée de substitution, nous avons établi dans quels cas les accords comportent réellement la neuvième, véritable considération extensive, et démontré que l'attribution des intervalles de onzième ou treizième à certaines agrégations n'avait aucun fondement, et que l'analyse pouvait seulement faire ressortir dans ces cas des doubles et triples considérations de neuvième.
574. Une nouvelle classification des accords dissonants (Tableau IV) a été fondée d'abord, comme pour les accords simples, sur le nombre de sons et ensuite sur le nombre de dissonances, en faisant une classe à part de ceux qui comportent la neuvième; elle a fait ressortir la loi qui régit le nombre et la formation des agrégations.
574 bis, Le critérium de la facilité d'emploi d'un accord dissonant a été cherché dans son moyen plus ou moins direct de résolution vers un accord simple.
Les doublements de degrés dans les accords ont fait l'objet d'observations utiles.
575. Il a été nécessaire de protester contre l'expression d'accords mêlés d'éléments mélodiques, qui depuis un certain temps s'est introduite à tort et à travers dans les manuels, et à ce propos, de préciser la distinction entre la nature harmonique ou ornementale d'un fait musical, qui, nous semble-t-il, n'avait jamais été formulée nettement.
576. La partie qui traite des considérations extensives dans remploi des dissonances est une de celles auxquelles nous attachons le plus d'importance. Sur ce point, la pratique devançait depuis longtemps la théorie, qui peut à son tour indiquer des possibilités.
L'intérêt en est général, puisque nous rangeons dans cette catégorie :
1° Comme substantielles à l'harmonie, la neuvième et la pédale;
2° Comme applications approximatives des principes établis, la considération fragmentaire, celle de rentrée, la résolution implicite, affectant l'harmonie schématique, et Y-arpège, les retards et anticipations, les ornements qui ne l'affectent pas et sont traités séparément dans une autre partie.
Les considérations réellement harmoniques forment une matière peu sujette à abréviation. Rappelons seulement ici encore le principe général: que, malgré la signification usuelle plus large de certains mots, comme pédale, par exemple, toute considération extensive n'existe qu'au moment où elle est nécessaire pour l'analyse impossible par la voie ordinaire.
Au point de vue particulier de la Pédale, il importait de remarquer que, sien toutes circonstances le sens musical saisit avidement l'occasion de s'appuyer sur un solide point de repère tonal, appréciant volontiers comme tel, pour peu que le contexte ambiant s'y prête, toutes notes communes à des agrégations successives, cette considération ne prend sa valeur totale que par celle de la pluralité des gammes naturelles.
577. Dans les conditions générales d'emploi des dissonances, nous appelons particulièrement l'attention sur le mécanisme de la préparation facultative, et sur les successions d'intervalles dissonants semblables.
La question des cadences avec accords dissonants a été traitée d'après les principes déjà exposés pour les accords simples, en y joignant quelques observations pour les autres mouvements de basse.
Pour les Marches, on conçoit que l'admission du principe de double résolution possible crée, surtout dans les mouvements ascendants, des combinaisons inconnues aux anciens manuels.
Suivent des exemples schématiques et autres d'Harmonie dissonante sans altération dans les six gammes naturelles.
HARMONIE ALTEREE
578. Entre deux degrés diatoniques séparés par un ton, {'altération crée un degré intermédiaire à distance de demi-ton diatonique de celui vers lequel l'accident indique une tendance, le jf en montant, le I? en descendant.
Le Tableau VI indique toutes les possibilités d'intervalles altérés dans une même série.
L'application de ces possibilités à une série diatonique entière constitue la gamme chromatique.
La résolution est la satisfaction donnée à la tendance dont nous venons de parler ; elle est analogue à celle des dissonances et comporte également des considérations extensives.
Lorsqu'elle n'a pas lieu, directement ou non, il y a modulation qui, à vrai dire, peut aussi exister, quand la résolution a lieu, mais seulement si l'analyse l'exige; ceci à condition d'écarter les écritures irrégulières synthétisées par l'admission, dans la gamme chromatique non modulante, d'autres accidents que les dièses en montant et les bémols en descendant.
Nous appelons préparation^, précession du degré altéré par le même naturel; elle n'est pas nécessaire.
La dissonance et X altération peuvent se trouver en concours.
579. V altération est, pour nous, uû procédé général. Ainsi L'accord altéré est celui qui contient un ou plusieurs degrés altérés, quels qu'ils soient et quels que soient les intervalles formés. Dans une gamme majeure ou mineure, on peut par exemple aller jusqu'à abaisser ou hausser la tierce tonale sans modulation.
En ce qui traite du caractère des intervalles altérés, nous regardons comme particulièrement importantes, les observations relatives à l'identité augmentée. Il est permis de remarquer à ce sujet que les doublements avec combinaisons d'état naturel etaltéralions dans les deux sens ouvrent des horizons encore incomplètement explorés.
Le Tableau VI bis donne des exemples d'accords altérés, qu'il était impossible et inutile de donner au complet.
Nous appelons l'attention sur la considération de fausses marches chromatiques, qui ouvrent déjà une porte à l'enharmonie.
Il a été traité ensuite de l'emploi pratique de l'altération dans les gammes naturelles, surtout au point de vue des cadences, et à ce sujet, des fausses théories sur la note sensible al té rat ire.
Harmonie Modulante
580. Nous appelons Demi-Modulations les transitions entre tonalités de même série qui se synthétisent surtout par des marches non modulantes.
581. L'expression Modulation ne s'applique réellement qu'au cas de changement de série.
582. Laparenté tonale a été envisagée sous un point de vue nouveau comportant deux pôles, parenté de même série et parenté de tonique et de dominante communes, d'où parenté non seulement des tonalités, mais des séries entre elles.
Ces considérations nous ont amené à formuler pour la première fois la loi de la modulation sur les pédales, impossible à déterminer sans la pluralité des gammes de même série. En principe, on peut moduler dans toutes les séries oii la pédale est degré diatonique.
583. La modulation a pour origine nécessaire l'altération, et pour condition harmonique un accord commun naturel ou altéré, servant de pont entre deux séries.
Mais elle peut se produire monodiqîietnent sans aucune harmonie; il suffit pour cela d'un mouvement mélodique chromatique inverse régulièrement écrit, ou d'un mouvement de ton entier impossible dans la série d'où l'on part.
Ces conditions peuvent encore déterminer la signification modulative d'une harmonie neutre à elle seule, en tant que schématique.
La dernière condition démontre surtout l'inanité des théories sur la note sensible
attractive, puisque c'est en se portant conjointement en sens contraire du degré supérieur qu'elle est le plus probablement modulative. On peut du reste parfaitement moduler dans des tonalités qui ne la comportent pas naturellement.
584. Au sujet de la modulation proche dans le mode majeur, nous avons fait ressortir l'importance, outre l'usage ordinaire des séries voisines, de la parenté de même tonique, et en particulier l'excellent effet, en terminaison définitive, de la substitution du ton V au ton I.
Le mode dit mineur moderne, essentiellement modulant, a été analysé de la manière la plus précise possible; ce n'est qu'une conception légitime mais arbitraire, qui a fait oublier à tort les formes naturelles, outre d'autres formes artificielles non moins légitimes.
L'accord dit de septième diminuée a été l'objet d'une étude particulière. Il fallait surtout établir que, comme résultat d'une seule altération, il est toujours aussi proche d'un majeur que d'un mineur de même tonique.
585. A propos tes marches modulantes, il a été remarqué qu'elles étaient les seules pouvant indéfiniment se produire par intervalles exactement semblables.
HOMOPHONIE
586. V homophonie est Y identité approximative de deux sons très voisins et des accords qui les contiennent, devenant réelle dans les instruments tempérés. Nous avons cru devoir conserver à ce mot sa signification primitive, quoique certains tbéoriciens (Gevaert) aient cru devoir changer d'avis à cet égard en l'employant dans le sens de monodie ou monophonie .
L'homopbonie ouvre sans modulation des échappées vers des tonalités lointaines, et favorise l'attaque d'agglomérations complexes sonnant comme de plus simples. Elle n'excuse pas complètement certaines écritures irrégulières
ENHARMONIE
587. L'homopbonie est le fondement de l enharmonie sans l'impliquer nécessairement; mais celle-ci peut n'être qu apparente, quand on cherche seulement un synonyme de lecture plus commode.
La condition de Yenharmonie formelle n'avait jamais été établie. Nous y voyons une véritable considération extensive par homophonie dans la résolution des dissonances et altérations, pouvant se manifester du reste par un linéament ornemental.
De l'enharmonie est venue la conception du demi-ton tempéré seule unité dans la formation des intervalles. D'où l'importance particulière des intervalles qui divisent aussi l'octave par parties égales, quinte diminuée, tierce majeure, tierce mineure, seconde majeure, ou leurs homophones, et des accords qu'ils forment, surtout ceux dits de quinte augmentée et de septième diminuée qui, au point de vue tempéré, n'ont pas de renversement d'un caractère distinct, et ne se posent d'une manière absolue, le premier que sur quatre degrés différents, le deuxième que sur trois degrés différents; et ces formes si limitées peuvent déboucher directement sur n'importe quelle tonalité.
La succession par ton d'accords de quinte augmentée exige la considération enharmonique.
Les procédés artificiels extrêmes de Yharmonie totale, loin d'être gênants, sont plutôt une commodité, et à la portée des moins expérimentés.
La Modulation générale, appartenant à la composition proprement dite plus qu'à l'harmonie schématique, a fait seulement l'objet de quelques observations.
RÉSUMÉ DE LA TROISIÈME PARTIE
Artifices extérieurs à l'harmonie schématique
588. \j arpège, origine de la considération fragmentaire, qui n'en est qu'un cas, est une approximation de réalisation doublant ou remplaçant la simultanéité par des émissions successives rapprochées.
589. L approximation de mouvement forme un procédé unique, appelé relard ou anticipation, selon ses conditions de rythme. Il consiste à apprécier comme simultanéité deux fragments de la même expression harmonique dont les attaques successives sont séparées par un temps très bref.
590. La théorie exposée sur Y ornement est en grande partie nouvelle : il convenait de préciser la distinction entre le fait harmonique et le fait ornemental, qui n'avait jamais été définie nettement. Pour nous, Yornement est une véritable considération extensive qui suppose une dissonance non résolue harmoniquement, mais est inexistante aux moments où elle n'est pas nécessaire. Il est donc impropre d'y voir une note étrangère à l'accord. De plus l'ornement constitue un mouvement mélodique qui a une énorme importance sur la détermination tonale.
En fait, c'est une note voisine substituant brièvement sa conjointe note réelle avant de se résoudre sur elle; mais pour que la considération ornementale existe, il faut que la note ornée soit redoublée dans une autre partie à l'état simple ou même autrement ornée.
A la différence du fait harmonique, de durée quelconque, le fait ornemental est nécessairement bref.
Vappoggiature, la broderie, les notes de passage ne sont que des cas particuliers de l'ornement.
L'ornement peut être altéré. Il a une véritable résolution mais extra-harmonique ; cette résolution peut, comme celles qui sont harmoniques, être fragmentaire, implicite, retardée par une note réelle intermédiaire, et même sous-entendue .
Toute note peut recevoir l'ornement, sauf peut-être théoriquement l'ornement lui-même.
Les variétés de l'ornement sont Yappoggiature, attaquée directement avant la note réelle, la broderie, précédée et suivie de la même note réelle, la note de passage, précédée d'une de ses conjointes et suivie de l'autre, note réelle.
L'ornement d'une seule note peut être double, puisqu'elle a deux conjointes.
Ces procédés peuvent se mélanger pour former certains agréments comme le trille, à propos duquel on peut regretter le défaut de signe pour le trille inférieur, qui pourrait aussi se combiner avec le trille supérieur pour une même note réelle.
L'ornement peut être multiple ou polyphone, quand plusieurs notes simultanées le reçoivent, ce qui produit dans l'harmonie schématique une sorte d'harmonie brève, dont les conditions d'écriture, en ce qui la concerne, sont les mêmes.
A propos des notes de passage, la question de la superposition de gammes ou fragments de gammes aune expression harmonique, déjà entamée plus haut, a été encore étudiée particulièrement. On a cru pouvoir poser ce principe qu'une note altérée dans l'harmonie ne pouvait être employée à l'état naturel dans le linéament mélodique conjoint que quand le sens de celui-ci était contraire au sens de l'altération.
A la limite et dans la brièveté, on a admis la possibilité, entre deux notes réelles, de degrés ornementaux inclassables et de hasard, assimilables au port de voix contenant l'infinité des sons intermédiaires.
Enfin, cette matière s'est terminée par l'examen de quelques cas appelés par certains théoriciens notes échappées et qui, en somme, s'analysent par les considérations extensives harmoniques où ornementales déjà connues.
DEUXIÈME SECTION
CONCLUSION
591. L'affirmation d'un petit nombre de principes primordiaux se reliant entre eux, accompagnée toutefois des explications nécessaires, nous paraît présenter un caractère d'utilité au moins aussi grand que l'accumulation d'un grand nombre de faits analysés d'une manière empirique, étant donné du reste que rien ne saurait guère suppléer à l'enseignement oral, même le plus puissant instinct supposé chez l'artiste.
Cette utilité sera peut-être niée par les praticiens purs pour la Première Partie traitant du Système musical, sauf sans doute en ce qui concerne la pluralité des gammes. Nous avons déjà dit que, moins directe sur tous les points, celte utilité existait cependant, et pour quels motifs nous n'avions pas fait un ouvrage séparé de cette Première Partie. N'y aurionsnous du reste qu'apporté notre pierre à un édifice de science pure, que nous n'en éprouverions aucune honte.
Mais il faut insister sur ce point que notre théorie eslpurement musicale, fondée sur le fait essentiellement musical de la consonance sous ses trois formes, et se concevant à la rigueur dans l'ignorance des expressions numériques, dont nous ne nions pas pour cela l'intérêt.
592. Si le Système musical obéit à des lois, et comment en serait-il autrement? elles doivent être simples, comme toute loi générale, au moins dans leur principe, quoique la complexité des applications et certains préjugés aient pu longtemps le masquer à nos yeux.
Soupçonnée plus tôt, l'idée si naturelle pourtant d'unité nécessaire dans un système général esthétique aurait sans doute conduit rapidement à concevoir, même à priori : 1° la coopération à cette unité des deux systèmes rivaux dès longtemps formulés ; 2° et l'application aux phénomènes élémentaires de la Musique, art de mouvement, de la loi de pluscourte distance propre à la Mécanique générale, sous deux formes, le principe de moindre déplacement quant à Y intonation mélodique, et celui de primogéniture quant à Y harmonie stable.
Notre théorie des intonations rocales soulèvera sans doute à première vue de vives objections, de la part de musiciens ne pouvant admettre que des phénomènes de cette nature aient échappé si longtemps à l'observation, ce qui n'est d'abord pas complètement exact. Des variations non définies dans l'intonation vocale d'un même degré ont été remarquées à notre connaissance par M. Mercadier, par M. Zambiasi, par M. Gandillot, et par des professionnels de l'enseignement du chant qui ont dû avoir des précurseurs.
Malgré le manque de détermination des faits et l'obscurité où demeurait leur principe, l'importance de ces observations antérieures n'en est pas moins certaine. De plus, nous avons quelque raison de croire que certains maîtres de chapelle ont implicitement reconnu l'existence de variations et flexions vocales en les reprochant parfois à tort à leurs choristes comme fausses intonations, qui n'étaient en réalité que le résultat très normal et justifié des lois naturelles.
Enfin il s'agit ici des infiniment petits de la musique, et l'on s'étonnera moins du peu d'attention apporté longtemps à certains phénomènes, si l'on réfléchit que l'homme a connu
les lois qui régissent le mouvement et même la nature des astres bien avant d'avoir la moindre notion de l'existence des êtres minuscules dont certains sont pourtant partie intégrante de son propre organisme.
593 . La préoccupation des concours est une gêne pour les auteurs de traités d'harmonie, où elle joue un rôle quelque peu exagéré. Il serait plus simple d'indiquer en appendice les règles conventionnelles imposées par YEcole, comme l'a fait Reber, mais, il est vrai, après y avoir assez peu dérogé auparavant.
Il ne saurait exister plusieurs sortes d'harmonie : il y a seulement plusieurs s/y /tes importants à connaître. Le style scolaslique n'est pas un but, mais tout au plus un moyen. Il est basé en grande partie sur des convenances d'écriture vocale qui ne sont pas plus du domaine de l'harmonie schématique que celles qui sont propres aux divers instruments.
Certes, nous ne voyons nul inconvénient à ce que, par la généralité de l'enseignement, l'élève s'assimile tous les styles connus, de manière à écrire à volonté des œuvres vocales polyphoniques comme Palestrina, des fugues et des oratorios comme Bach et Haendel, des symphonies comme Beethoven, des opéras comme Gluck, Mozart, Rossini, Meyerbeer, Wagner et tutti quanti, etc., voire des exercices d'école conformes aux traditions. Après quoi, il est vrai, il n'y aura rien de fait, si de ce fonds d'imitation n'émerge, modeste ou éclatante, cette fleur de non-vu qui s'appelle originalité. Sans doute des procédés plus larges, volontairement appliqués, ne suffiront pas à la faire épanouir; mais n'y peuvent-ils contribuer ?
594. Les manuels ont aussi trop la prétention d'inculquer uniquement la pratique de récriture. Or, si l'on peut admettre que, chez l'artiste bien doué, l'analyse harmonique est plus ou moins un don naturel, ne devrait-on pas lui donner bien plus d'importance qu'on ne le fait dans l'éducation musicale des amateurs, notamment des pianistes, à qui elle serait si nécessaire, en particulier pour l'emploi de la pédale ?
595. Notre théorie harmonique est générale, et applicahle à toute musique nécessairement fondée sur les six gammes naturelles, notamment pour les cas les plus simples, comme les chants liturgiques que semblent encore ignorer les manuels, quoique un grand nombre des praticiens sortis des conservatoires soient destinés à devenir maîtres de chapelle et organistes. Quelques exemples ont été donnés à ce sujet, et les principes posés, surtout relativement aux cadences, permettraient à un musicien d'apporter de lui-même certaines modifications logiques au système de Niedermeyer actuellement usuel pour l'accompagnement. Quant à préciser dans les détails notre manière de voir à cet égard, d'après le caractère et les partis pris particuliers du plain-chant, le sujet était trop vaste et trop spécial pour être traité ici dans son intégralité.
596. A propos de Y Essai d'un Système Général de Musique, un musicien éminent, à l'esprit pourtant très ouvert, nous reprochait de vouloir changer la Syntaxe musicale. Pourquoi ne la modifierait-on pas si elle est défectueuse et ne la complèterait-on pas si elle est insuffisante?
Qu'on ne nous prête pas l'absurde pensée de combattre la légitimité des procédés effectifs connus; nous n'en critiquons que la fausse analyse et la limitation théorique Seulement nous considérons cette question d'analyse comme très importante dans le passé comme dans l'avenir.
Il n'est nullement question de contester les chefs-d'œuvre produits depuis trois siècles par les hommes de génie qui ont illuminé les sommets de l'art, pas plus que les monuments de la polyphonie vocale, pendant les deux siècles antérieurs, pas plus que les beautés propres à l'antique monodie.
L'artiste, comme aussi une suite de générations d'artistes issus dans une certaine mesure les uns des autres, ont bien le droit de choisir et de limiter leur matériel technique par effort plus ou moins conscient de la volonté, par obéissance plus ou moins passive à la tradition. La pratique peut évoluer, la théorie non, ayant pour fonction, au moins idéale, d'être complète; elle ne l'est pas, si elle se borne à enregistrer les procédés usités au lieu d'envisager l'ensemble des possibilités.
Quant aux cas les plus complexes parmi ces possibilités, rien de plus naturel que de laisser au praticien la responsabilité de l'application. Contentons-nous de remarquer que certaines agrégations des plus dures, mises en leur place au lieu d'être isolées schématiquement, et combinées avec des mélanges de timbres convenables, deviennent parfaitement utilisables et justifiées. (V. les deux exemples de Beethoven, 391, et celui de Saint-Saëns, 509).
597. Ici nous voudrions rectifier quelque peu certaines idées courantes nées des systèmes évolutionnistes. On entend souvent affirmer que l'oreille moderne s'est perfectionnée de manière à percevoir instinctivement des rapports justifiant certaines agrégations autrefois jugées inadmissibles. Or ce n'est vrai que des professionnels ou des amateurs instruits. Un ignorant doué naturellement de sensibilité musicale distinguera fort bien une agrégation consonante d'une dissonante, et appréciera par action réflexe si celle-ci est résoluble même en des sens différents d'une manière suffisamment simple, le tout par un instinct vague et sans savoir de quoi il s'agit; nous voyons tous les jours des auditeurs vierges de sensations se plaire à une musique pleine de complications et de dissonances : pour jouir d'une œuvre d'art prise surtout dans son côté matériel, la sensation et l'instinct suffisent. Mais pour la créer et même l'interpréter, l'instinct pur le plus génial ne suffit plus. Il y faut l'éducation qui, en somme, met instantanément aux mains de l'artiste l'outillage technique formé peu à peu par les siècles précédents. Immense avantage, en regard duquel est un bien faible inconvénient la tendance inévitable à se contenter plus ou moins, pour la mise en œuvre des idées, des procédés déjà usités. Car très naturellement et de la meilleure foi du monde, le professionnel, imbu dès son enfance de principes positifs, vrais ou faux, suffisants ou non, mais qu'il a appliqués, qu'il a lui-même enseignés à son tour, paraîtra souvent plus rebelle aux nouveautés possibles que l'ignorant, celui-ci se contentant de juger d'instinct d'une manière absolue et sans savoir s'il y a nouveauté ou non.
598. Nous avons souvent parlé des approximations admissibles comme applications réelles des principes et non, ainsi que des esprits frivoles seraient disposés à le croire, comme preuve de l'inexistence de ces principes. Revenons sur ce sujet par une simple analogie empruntée à un autre art. Vous admettez bien que l'arête de croisement des surfaces planes de deux murailles d'un édifice est une ligne droite : et néanmoins, si on l'examine au microscope, on y découvre, en fait, une ligne brisée et irrégulièrement brisée; pourtant vous aviez raison: idéalement, dans la conception par l'architecte comme dans la réalisation approchée mais suffisante, c'est bien une ligne droite.
599. Plus généralement, ceux qui croient trouver dans un exposé des principes de l'art une évidence de démonstration analogue à celle des entités mathématiques se font illusion. Les divers procédés possibles de l'art se pénètrent tellement qu'ils peuvent à chaque instant s'analyser de plusieurs manières suivant des tendances multiples, non infinies toutefois. Or le hasard ne peut produire que le cbaos, donc rien dans l'ordre esthétique, et l'intuition du génie n'est qu'une logique suprême, quoique souvent inconsciente et involontaire à son état naissant et subissant du reste l'influence de l'éducation et de la tradition; car, si grand qu'il soit, un artiste est toujours plus ou moins un continuateur.
600. Et maintenant la Théorie, malgré ses mérites en tant qu'inventaire des procédés matériels de l'art et recherche des raisons cachées justifiant la pratique instinctive, n'a plus qu'à s'incliner. L'absolu psychologique est inconnaissable. Qu'il s'agisse de science, de morale, d'art, il demeure toujours un résidu qui échappe et échappera éternellement sans doute à l'analyse humaine, mais dont la seule notion lointaine agit puissamment sur nous. C'est ce quelque chose qui nous fait croire en Dieu.
Paris, décembre 1907.
ERRATA
(Les plus t/raves sont marqués d'un astérisque
* Page 14, ligne 10, au lieu de : col. A, lire : 4e colonne.
* Page 17, n° 28, ligne 8, ajouter à la fin de l'alinéa : et la tierce mineure. Page 36, n° 87, ligne 2, au lieu de : (col. A), lire : col. A.
Page 39, n° 103, ligne 7, après : secondaire, substituer une virgule au point et virgule. Page 44, n° 111, avant-dernière ligne, fermer la parenthèse après: (sol par exemple. Page 58, n° 137, avant-dernière ligne, à la fin, supprimer : la.
* Page 59, n° 141, ligne 6, au lieu de : r£-=c; ré, lire : réj^^ ''''■
* Page 74, au dessus du 1er exemple, au lieu de : Mi IV (Série SOL), lire : Mi II (Série RÉ).
* Page 75, au-dessus de la dernière mesure de l'avant-dernier exemple, au lieu de : Ut VI avec
si \}, lire : Ut VI avec rê )?.
Page 81, ligne 11, au lieu de : (366-513), lire : (366, 513).
Page 83, au-dessus du 2e exemple, au lieu de : Agrégation primitive, lire : Agrégations primitives.
Page 92, n° 234, ligne 4, au lieu de : 256, lire : 257.
Page 97, avant-dernière mesure : le trait inférieur devrait être d'ut à si et non d'ut à la.
* Page 102, L', 28 accord, au lieu de : il # =41 Jire :
* Page 106, S1, supprimer lavant-dernier accord, et, dans le dernier, supprimer le mi grave et redoubler lut aigu, soit comme résultat : ** — - .
* Page 106, après S2, ligne 1, au lieu de : quatre, lire : trois ou quatre.
* Page 107, 15e ligne horizontale de nombres, colonne 4, au lieu de : 1, lire : 7; d'où les rectifi-
cations suivantes aux totaux successifs par accolades : au lieu de : 138, 239, 295, lire : 144, 245, 301 ; et, au total général, au lieu de : 303, lire : 309.
* Page 114, 1er exemple, avant-dernier accord, au lieu de :
, lire :
de.
Page 116, ligne antépénultième, au commencement, ajouter Page 150, n° 341, ligne 2, au lieu de : 323, lire : 324.
* Page 179, 1er exemple, traits croisés à supprimer entre les deux derniers accords, et à
rétablir entre le 2e et le 3e, du ré au fa et du sol à l'ttf. Page 210, n*449, dernière ligne, au lieu de : Tableau VI, lire : Tableau VI bis.
* Page 231, 1er exemple, 12e accord, au lieu de '■
, lire :
* Page 231, dernier exemple, b, les deux premiers signes , , servant d'accolades doivent
se rejoindre au-dessus du 1er sol g et non au-dessus du fa S. Page 232, 6e alinéa, ligne 2, au lieu de : majeur et mineur, lire : majeurs et mineurs.
* Page 243, dernier exemple, 7a mesure, au-dessus de Série RÉ (?, au lieu des 3 accords notés,
lire
Page 256, 2e exemple, prolonger de la 2e à la 3e mesure la tenue \ , *.
Page 256, n° 519, ligne 3, ajouter une virgule après : altérées.
Page 256, dernier exemple, 2e portée, lro mesure, |? omis au si et au ré croches.
Page 258, 2e exemple, il oiiiis au dernier la.
Page 263, ligne 3, après : ex. f, ajouter : et i.
a iz
Page 268, 2e exemple, 2« mesure, à la fin, au lieu de : — , lire : —
Page 11. 7e alinéa, à la (in, ajouter : (550 .
Paul' 12, n" 16, 3e alinéa, à la fin, ajouter : (sans que toute différence de ce genre soit consonance).
Page Ri, 8" alinéa, à la fin, ajouter : (Tableau II).
Page 30, n° 60, ligne 2, au lieu de : von OErsted, lire : d'OEttingen.
Page 41, n° 106, à la fin, ajouter : Cf. Rameau, Génération harmonique, p. 92.
Page 84, dernier exemple, au-dessus de chacun des 7" et 8° accords, ajouter : 2 sons.
Page 114, n° 273, à la fin, ajouter : V. Gluck, Orphée, Chœur n» 1, les deux avant dernière mesures.
Page 123, après le 1er exemple, ajouter : Y. Rameau, Hïppolyte et Aride, Trio des Parques, 3" mesure.
Page 128, a" 299, 2e alinéa, à la fin, ajouter : (28).
Page 129, n° 301, à la fin, ajouter : Y. Chopin. 5e Polonaise, 12° mesure.
Page 151, 3° exemple, 2* accord, mi à doubler.
Page 166, après le 5e exemple, ajouter : V. Schumann, 1" Quatuor à cordes, 64e à 62e mesures avant la fin ; et à la suite : V. aussi Haendel, Rinaldo, air d'Argante.
Page 24%, n° 451, à la fin, ajouter : Cf. 480 et s.
Page 221, n° 464, à la fin, ajouter : Cf. 477, 478.
Page 235, 2" exemple, supprimer : 6", \)° et 10e accords.
Page 257, 1er exemple, dernier accord, ajouter un $, à Vut.
Page 267, avant-dernier alinéa, 2e ligne, au lieu de : à la rigueur, lire : du moins.
Page 278, dernier alinéa, 4e ligne, au lira d>> : von OErsted, lire : d'OEttingen.
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