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INTRODUCTION
De la signification exacte du mot «Contrepoint»,
Il n'y a peut-être aucun mot dans la terminologie musicale qui soit employé d'une manière aussi vague et dans des acceptions plus diverses que le mot «Contrepoint». Par suite du développement constant de l'Art musical, le sens actuel de ce mot n'a plus% qu'un rapport très éloigné avec sa signification primitive, ce qui fait que pour un certain nombre d'élèves il est à peu près énigmatique, surtout au point de vue de son application. Très fréquemment, par exemple, on commet l'erreur de comparer l'étude du contrepoint à la solution de graves problèmes d'arithmétique, étude qui ne pourrait être que nuisible à la fantaisie créatrice. Dans leur grandiose simplicité, les plus anciennes formes du contrepoint ont été trop rarement employées d'une façon parfaite pour que nous puissions porter un jugement sur leur valeur artistique. Ces anciennes formes se sont modifiées considérablement à l'époque de J. S. Bach et, peu à peu, ont disparu presqu'entièrement par suite de la direction nouvelle que prenait la musique (particulièrement au point de vue de l'harmonie) jusqu'à ce que, de notre temps, un nouveau courant d'idées ait remis en lumière leur importance et leur utilité. L'opinion qui, pendant longtemps, a fait considérer comme pédantesque et suranné le style spécial du contrepoint est de plus en plus abandonnée ; d'ailleurs le fait que les plus grands de nos compositeurs ont toujours employé ce style dans leurs chefs-d'œuvre doit suffire pour encourager les élèves à se vouer à son étude avec confiance afin d'exercer et de développer les forces de leur intelligence.
Provisoirement, nous formulerons ainsi ce qu'on entend aujourd'hui par Contrepoint: Marche mélodique, indépendante, d'une partie, en relation avec une ou 'plusieurs autres parties également indépendantes et mélodiques, et cela d ) après les lois de la progression harmonique ou enchaînement des accords.
Richter-Sandré, Traité de Contrepoint. 1
La Signification primitive du mot.
Historique.
La signification primitive du mot « Contrepoint » nous conduit naturellement à l'histoire de son origine.
A l'époque où se firent les premiers essais d'écriture musicale on se servit de points pour représenter les sons, de sorte qu'une série de sons formait une suite de points contre points, (puncti contra punctum) . Le mot Contrepoint est donc une abréviation, une contraction, puisque les deux mots dont il est formé font naturellement supposer l'existence d'un autre point. Comme nous appelons maintenant «notes» les signes qui figurent les sons, on devrait remplacer le terme «Contrepoint» par celui de «contre note» ou note contre note; mais cette appellation, quoique plus claire, serait encore très insuffisante pour exprimer l'état actuel du contrepoint.
Donc, ce mot Contrepoint doit tout d'abord éveiller en nous l'idée d'une simultanéité de sons produite par une série de notes formant une mélodie opposée à la série de notes d'une autre mélodie placée plus haut ou plus bas. Comme il n'y a pas à comparer (surtout en ce qui concerne la première époque du contrepoint) les séries mélodiques si riches de nos maîtres avec celles des anciens contrepointistes ou, autrement dit, comme nous ne trouvons pas dans les essais de composition de ces derniers des parties mélodiques ayant une marche rythmique différant très sensiblement de la marche des autres parties, il en résulte que nous sommes frappés surtout par une grande homogénéité de mouvement, qui nous donne une impression de suite harmonique et cela d'autant plus que nous avons maintenant l'habitude de présenter harmoniquement toute phrase musicale.
Cependant, en étudiant de près ce qui nous reste des premiers ouvrages écrits par les anciens contrepointistes, nous ne trouvons d'abord que deux parties employées et quand, plus tard, nous en voyons trois, quatre et plus encore, nous ne pouvons néanmoins assimiler cet ensemble à une véritable suite d'accords parce que l'harmonie résultant de l'accouplement de phrases homophones très primitives, presque barbares, est loin de ressembler à celle qui se montre dans les œuvres d'une époque ultérieure où elle apparaît comme complément obligé de suites mélodiques dont elle est la base, Vagens.
Il faut encore remarquer que le développement de l'harmonie, proprement dite, est de beaucoup postérieur à l'époque où l'emploi du contrepoint (ou de ce qu'on appelait de ce nom)
était usité. Ce serait un travail bien intéressant, mais qui sortirait de notre cadre, que de rechercher les causes pour lesquelles le contrepoint a pu arriver à sa forme définitive plus tôt que l'harmonie.
Le système primitif du Contrepoint à 2 parties résultait de l'ignorance absolue de ce que nous appelons aujourd'hui «harmonies complètes» ou «Accords», car l'accord le plus simple, raccord parfait majeur étant inconnu, la combinaison des intervalles était la seule base possible. Aussi, dans les premières tentatives, faites pour fixer d'une manière rationnelle les règles du contrepoint, voyons-nous ces règles bornées à la démonstration des divers intervalles et à l'usage qu'on en peut faire. Les écrits les mieux connus qui, les premiers, traitent de ce sujet sont ceux de Franco de Cologne (1047 — 1083), Marchetto de Padoue (1200), Jean de Mûris (1300—1360), G. Tinctor (1470).
Remarque. A ce propos il n'est pas inutile de donner ici quelques explications sur ce qu'on appelait et qu'on appelle encore «Discant»*). Par ce mot on indique, ordinairement, les premiers essais de composition à plusieurs parties, essais qui ont précédé la période du contrepoint. Plus tard le nom de < Discant » est resté attribué à la partie vocale la plus aiguë; la voix qui avait le chant donné, invariable (cantus firmus), fut nommée Tenor (du mot tenus). Cette désignation arbitraire de la partie la plus élevée d'un ensemble vocal n'est plus en usage depuis longtemps. —
Nous donnons ci- dessous quelques courts fragments qui montreront ce qu'à diverses époques on entendait par « Contrepoint» et comment cet art s'est formé et développé.
Nous croyons inutile de citer comme exemples les essais tout à fait primitifs où les voix ne forment entre elles que des suites de tierces, d'octaves ou même de quintes (à moins, cependant, qu'en ce dernier cas il n'y ait eu erreur dans la traduction de la notation ancienne) et nous croyons suffisant de donner d'emblée des fragments qui témoignent déjà d'un certain effort artistique. Nous avons mentionné plus haut des ouvrages théoriques du 11e et du 12e siècle donnant les règles du «Discant»; mais nous ne possédons aucune composition un peu achevée qui date de cette époque puisque les plus anciens documents connus en ce genre ne remontent pas plus loin que le 14e siècle. Il y a donc entre les premiers indices de théorie et les premiers résultats de l'application de cette théorie une lacune de deux siècles pendant lesquels nous ne pouvons rien connaître du développement du contrepoint et de la composition musicale en général.
*) Ce mot a été peu à peu altéré ; dans certaines provinces françaises il est devenu «Déchant». (N. d. T.)
Le plus ancien document en ce genre émane du Néerlandais Guillaume Dufai, né en 1360.
Remarque. Il ne saurait entrer dans nos vues de nous occuper longuement des singularités qui se trouvent dans les fragments ci-dessous, une telle analyse ne pouvant se faire utilement que sur des ouvrages développés suffisamment pour qu'on en apprécie l'esprit général. Nous ne cherchons, ici, qu'à donner une image aussi claire que possible des progrès de l'art et, en particulier, de ce qu'on a de tout temps appelé Contrepoint.
Ce fragment (qui est continué de la même manière jusqu'à la fin) repose sur un Cantus firmus qui est très probablement une chanson populaire à cette époque. Au-dessus de ce Cantus firmus le Discant (ou voix supérieure) est travaillé dans un style de contrepoint qui semble appartenir à une époque ultérieure, tandis que l'alto et la basse sont écrits des plus simplement tout en montrant, cependant, une certaine variété dans le mouvement rythmique.
Si on comparait ce petit fragment aux essais presque barbares dont nous parlions plus haut, on constaterait un progrès considérable au point de vue du fini, de l'habileté à faire se mouvoir les voix avec aisance; puis, ici, l'harmonie se développe clairement tout en n'étant pas la seule raison d'être de la progression. Il est certain qu'un progrès aussi sensible dans la technique ne pouvait se faire rapidement, brusquement, mais, au contraire, par un acheminement rationnel vers le mieux. Au 15e siècle nous trouvons, en apparence, peu de progrès réalisés quoique, cependant, les compositions de ce temps montrent une plus grande indépendance dans la marche des voix. Les artistes qui représentent le plus brillamment ce siècle sont Jean Ockeghem (né en 1420) et Josquin des Près (né en 1440).
Nous donnons, plus bas, quelques, mesures d'un «Kyrie», d'Ockeghem, pour montrer comment était traité le contrepoint
à cette époque. Nous nous servons (comme nous le ferons le plus souvent, à l'avenir), de la notation moderne.
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La troisième et la quatrième voix entrent, ensuite, de la même façon, par des imitations qui rappellent la fugue quoique cette forme n'ait été connue et régularisée que plus tard.
Voici le commencement d'une période harmonique simple de Josquin des Près:
as
izs:
Dans les compositions de ce temps, on trouve l'accord parfait majeur et l'accord parfait mineur presque toujours employés à l'état fondamental. Rarement on rencontre un accord de sixte, sauf celui qui provient de l'accord de quinte diminuée, (3e mesure de l'ex. 3) accord qui n'était présenté que sous cette forme.
Des suites harmoniques de ce genre, assez semblables en somme aux nôtres, mais infiniment plus simples, constituaient le «Contrepoint simple». Cependant l'usage de ce contrepoint était moins fréquent que celui du «Contrepoint figuré» dont les ouvrages du même compositeur nous offrent de nombreux exemples remarquables sous le rapport de la conduite des voix souvent riche et assez compliquée.
Au 16e siècle, parmi beaucoup de maîtres en ce genre, il faut citer surtout Roland de Lassus (Orlando di Lasso), Palestrina, Allegri, etc. Un très court exemple tiré de Palestrina montrera d'immenses progrès (surtout sous le rapport de la richesse de l'harmonie) relativement à l'époque précédente.
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Si le style général et la façon de conduire les voix sont restés les mêmes qu'auparavant, nous voyons, en revanche, les accords employés plus librement et avec plus d'élégance que ne l'ont fait les prédécesseurs de ce grand Maître. Les accords parfaits ne sont pas constamment traités à l'état fondamental; la 'prolongation est employée fréquemment et même, (quoique plus rarement) l'accord de septième.
Au 17e siècle, représenté par Garissimi (né entre 1580 et 1590), Benevoli (né en 1600), Al. Scarlatti (1658), Caldara (1675), Astorga (1680), Marcello (1680) et beaucoup d'autres, on retrouve encore le style du siècle précédent; mais la formation métrique acquiert de plus en plus de variété, la progression harmonique gagne en clarté et son importance est de plus en plus grande. Elle n'est plus le résultat fortuit de la marche mélodique indépendante des voix, mais, au contraire, devient le soutien, le canevas sur lequel celles-ci brodent. Il en résulte moins de raideur et de rudesse dans l'ensemble des compositions vocales qui, d'ailleurs, ressentent l'influence du style de l'opéra qui fut créé et se développa rapidement à cette époque.
Pour démontrer l'importance de cette transformation nous donnons, ci-dessous, un petit exemple tiré du seul ouvrage d'Allegri qui soit arrivé jusqu'à nous, le Stabat Mater.
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A cette époque l'Allemagne, quoique troublée par les luttes politiques, commence pourtant à se faire remarquer par les ouvrages de quelques éminents compositeurs et ne doit plus tarder à jouer un rôle prépondérant dans l'histoire de la musique sérieuse. Parmi ces compositeurs citons: Leo Hasser (né en 1564), Heinrich Schütz (1585), Heinrich Grimm (1600) et Johann Joseph
Fux (1660), lequel a peu d'importance comme compositeur mais qui s'est immortalisé comme auteur du célèbre Traité de Contrepoint intitulé Gradus ad Pamassum.
Avec le 189 siècle, le mouvement musical se concentre toutà-fait en Allemagne où vivait le plus grand des maîtres du style contrapointique: Jean Sébastien Bach. Ce que tous ses devanciers n'avaient pu, malgré leurs efforts, réussir à créer fut possible pour lui et par lui, à savoir un style homogène, l'indépendance mélodique des voix la plus complète, la plus absolue, ayant pour base naturelle la progression harmonique la plus riche. Mais la profondeur de la conception, la perfection de la forme n'ayant pu être atteintes par ce merveilleux génie qu'au détriment de la clarté (au point de vue des profanes, bien entendu) une réaction contre un art dont la grandeur ne pouvait être comprise par les contemporains devait fatalement se produire. Sous l'influence de Gluck (dont Haendel disait: il ne sait pas plus de contrepoint que mon cuisinier) et de la musique d'opéra en général, le lien si étroit, jusque là, entre la mélodie et l'harmonie se relâcha peu à peu. Chacun de ces deux éléments constitutifs de l'art musical suivit alors une voie distincte en se perfectionnant isolément et, bientôt, les avantages qui auraient pu résulter d'une telle scission devinrent négatifs, l'un des deux éléments absorbant toujours l'autre ou, tout au moins, le réduisant à un rôle subalterne.
Pendant longtemps ce fut la mélodie qui prévalut, laissant l'harmonie s'effacer de plus en plus, jusqu'à ce que, dans les temps modernes, celle-ci, à son tour devint prépondérante et, par son essence spéculative, amoindrit et même anéantit la mélodie. D'autre part, les bons compositeurs cherchant à remonter aux traditions du contrepoint, il se créa alors différents genres de musique ayant, chacun, son style particulier: Musique d'église, Musique d'opéra, Musique de chambre, divisions qui ne devraient pas exister (au point de vue du style) car la musique est absolue en soi: seuls les sentiments qu'elle exprime peuvent et doivent avoir leurs moyens particuliers d'expression.
La manière dont les bons compositeurs de la période dont nous parlons, c'est à dire Haydn, Mozart, Beethoven faisaient usage du contrepoint n'a pas besoin d'être démontrée, leurs œuvres étant maintenant entre les mains de tous les musiciens.
A l'époque immédiatement contemporaine, l'étude des ouvrages de Bach, étude qui amène une Renaissance évidente de l'art, conduit les compositeurs sérieux à chercher de nouveau le lien qui unit la mélodie au contrepoint qu'ils s'efforcent d'appliquer selon les idées modernes.
A cet égard le mérite et les services rendus par Robert Schumann, tant par ses écrits que par ses œuvres musicales, ne doivent pas être méconnus, abstraction faite d'autres compositeurs distingués.
Méthodes d'enseignement,
1° Les anciennes.
Si nous laissons de côté les premières tentatives qui ont été faites pour déterminer les règles du contrepoint à l'époque où la notion de l'harmonie, telle que nous la comprenons, n'existait pas encore, nous arrivons à la première méthode ayant eu une influence qui, jusqu'à un certain degré, se fait encore sentir de nos jours.
Cette méthode d'enseignement est celle que Fux a écrite (en latin) en 1725. Tous les théoriciens l'ont suivie jusqu'à notre époque où des idées de révolte contre toutes les disciplines se produisirent et où l'on essaya de condenser d'une autre manière dans des Traités de Composition tout ce qu'il est nécessaire d'apprendre et de savoir pour composer. Dans le courant de ce livre nous aurons l'occasion de reparler de ces essais modernes et, en attendant, nous allons examiner l'ancienne méthode.
Fux, ainsi que (ous ses successeurs, prenait pour point de départ la composition à 2 parties et en faisait la base de son système d'études. La composition à 2 parties ne résultant pas, d'après sa théorie, de la composition à 4 parties mais en étant, au contraire, l'origine, il est clair qu'il devait être amené à ne formuler que des règles concernant la progression des intervalles. Ces règles (qui, pour la plupart, étaient sans utilité réelle et qui étaient énoncées d'une manière diffuse) se trouvant dispersées de tous côtés dans son ouvrage en rendaient l'étude difficile, tant au point de vue de la théorie que de la pratique.
De plus, l'emploi de gammes d'église, ou plain-chant, gammes qui entraînent à une théorie spéciale ne pouvait qu'augmenter encore l'obscurité de l'ouvrage. Ces gammes d'église qui, à une certaine époque, furent en rapport avec la direction générale prise par l'esprit humain ne peuvent être, maintenant, qu'une entrave au développement de la pensée.
On ne peut nier, cependant, que l'éducation musicale qui résultait de cette méthode sévère et difficile ne fut souvent excellente, parce que la culture de l'art ne s'étant pas encore généralisée, comme elle l'est de nos jours, le système n'était appliqué qu'aux intelligences les mieux douées.
Cependant, malgré les beaux résultats obtenus à l'aide de cet enseignement il n'était pas superflu de chercher à le modifier, et nous arrivons ainsi aux diverses tentatives faites pour le mettre en rapport avec les besoins de l'esprit moderne.
Méthodes d'enseignement.
2° Les modernes.
Il devait arriver qu'en face des productions des grands Maîtres, (celles de Beethoven, particulièrement,) la théorie de la composition, admise jusque là, parût insuffisante à beaucoup de professeurs. Comme les préceptes purement théoriques restent généralement en arrière des résultats obtenus dans la pratique, on chercha d'abord à remettre ces deux éléments de l'art au même niveau en rapprochant plus étroitement la théorie abstraite et la composition proprement dite, ce qui, d'ailleurs, ne se peut faire sans un certain danger.
Observation. La théorie pure ne peut et ne doit s'occuper de la pratique, car elle a pour seul but de définir la nature des divers éléments constitutifs de l'art, sans traiter jamais des cas spéciaux, particuliers, qui résultent de l'emploi de certains procédés personnels. —
La prépondérance de l'harmonie sur le contrepoint, (prépondérance qui depuis J. S. Bach devenait peu à peu plus sensible) fut consacrée d'une manière brusque, définitive, par Beethoven. La façon neuve et hardie dont ce Maître employa, en les élargissant, les ressources harmoniques, (ressources qui nous semblent à présent toutes naturelles) la supériorité de son procédé sur celui de ses devanciers en ce genre, tout cela pouvait bien étonner, froisser même, tel de ses contemporains imbu de l'enseignement du passé, mais il en devait résulter une connaissance plus complète, plus approfondie des principes essentiels de l'art et de leurs conséquences. A cette époque ce qu'on pouvait apprendre de la théorie de l'harmonie se trouvait dans les «Traités de Basse continue» dont il se publiait un grand nombre et qui mettaient à la disposition de l'élève un matériel assez considérable quoique bien insuffisant encore. Gottfried Weber fut un des premiers théoriciens qui, rejetant les systèmes mixtes, c'est à dire basés sur l'alliance de l'ancienne théorie et de la pratique nouvelle, essaya d'établir une méthode plus rationelle dans un ouvrage auquel il donna le titre, assez peu justifié, de «Théorie de la Composition musicale» car ce livre ne traite guère que de la théorie de l'harmonie proprement dite. Néanmoins, abstraction faite de quelques préceptes inutiles ou peu pratiques, cet ouvrage a le mérite
d'avoir apporté de l'ordre et de la clarté dans le système diffus de la « Basse continue » et, par là, d'avoir servi de point de départ aux auteurs qui ont cherché le progrès dans la voie nouvelle. Mais plus la théorie de l'harmonie se développa, plus le contrepoint fut délaissé. Les meilleurs compositeurs, il est vrai, continuaient à se servir des ressources qu'il offre, mais ils le faisaient plus ou moins par routine et ne cherchaient nullement à le faire progresser. D'ailleurs, aucun auteur ne publiant plus rien sur ce sujet, les élèves étaient forcés de se contenter des vieux ouvrages tels que ceux d'Albrechtsberger, Marpurg, etc. et, un peu plus tard, de Cherubini. Le mot « contrepoint » tomba même bientôt en désuétude et on créa, pour désigner ce que ce mot avait exprimé jusque là, celui de: «Polyphonie».
La Polyphonie substituée au Contrepoint et opposée
à l'Homophonie,
Si il n'est pas le créateur de ces deux expressions opposées (Polyphonie, Homophonie), A. B. Marx est certainement le premier théoricien qui les ait employées dans ses ouvrages à la place du mot «Contrepoint.» Pour quelle raison? Si il l'avait fait pour remplacer un mot obscur par un autre plus expressif et désignant plus exactement la substance même de l'idée, on ne pourrait que l'approuver. Mais il est certain que le mot «contrepoint» indique encore mieux à l'esprit l'essence de cette manière de concevoir en musique que le mot très vague de «polyphonie» dont la traduction littérale est «plusieurs sons». Ce terme est utile comme contraire d'«homophonie» (même son) mais ne donne pas une idée nette du contrepoint. Conservons donc ce vieux mot mot qui a eu l'honneur de caractériser une importante période de l'histoire de l'art musical. Si, dans certains cas, il est insuffisant, le présent ouvrage donnera les explications nécessaires.
Autres Observations sur de nouvelles méthodes,
Les observations qui précèdent nous amènent à l'examen et à l'appréciation générale des ouvrages de Marx et d'autres encore, en tant que ces ouvrages sont utiles au développement de notre propre méthode.
Par la renaissance des OEuvres de J. S. Bach, dès la première moitié de notre siècle, et l'intérêt toujours croissant qu'inspire ses créations géniales, la valeur artistique et la raison
d'être du contrepoint sont suffisamment démontrées. L'admiration de Marx, fin esthéticien musical, pour ces grandes œuvres est plus que prouvée par ses efforts incessants pour leur publication et leur propagation ainsi que par les remarques fréquentes qui s'y rapportent dans tous ses livres. D'après notre conseil personnel il entreprit son grand Traité de Composition (sans renoncer à son dessein de publier une méthode sur un plan entièrement nouveau) dans le but de concilier les progrès de l'harmonie moderne avec l'ancien style classique. Quant à sa nouvelle méthode nous ne pouvons, ici, en donner une analyse détaillée et nous nous bornerons à faire observer qu'elle supprime les études abstraites de l'harmonie et du contrepoint en leur substituant des exercices pratiques de composition. L'espoir d'un résultat obtenu rapidement et facilement devait contribuer au succès d'un tel ouvrage auprès des étudiants dont la patience et la force intellectuelle ne sont pas suffisamment préparées. Mais d'autres ne pouvaient pas toujours se dissimuler le danger d'une méthode aussi hâtive, méthode par laquelle le but qui ne peut être atteint que par des études successives et graduelles est employé comme moyen d'arriver à lui même.
A côté de ce livre il en existe encore quelques autres comme par exemple le « Traité de Composition musicale » de J. C. Lobe*). Celui-ci, écrit par un musicien expérimenté, fait ressortir davantage encore l'utilité de la pratique pure et simple et supprime tout à fait les études préparatoires de contrepoint proprement dit, du moins celles qui n'ont pas leur application immédiate.
Dernières Méthodes.
Devant ces tendances de la pédagogie musicale moderne, une réaction ne pouvait manquer de se produire. C'est ainsi que deux méthodes récentes retournent résolument à la théorie ancienne; ce sont: Dehn, «Traité de Contrepoint», publié par B. Scholz et: «Le Contrepoint» par Bellermann. Le premier, quoique conçu dans l'esprit de l'ancienne théorie, traite pourtant du système musical moderne; le second est franchement rétrogade et se base sur la méthode de Fux mentionnée plus haut. Nous n'avons pas, d'ailleurs, à nous occuper plus amplement de ces deux méthodes.
*) Traduction française par Gustave Sandre. Paris, Durdilly et Cie.
Notre Méthode.
Dans ses précédents ouvrages l'auteur de ce livre s'est toujours efforcé de mettre à profit l'expérience acquise par de longues années de professorat: il fait de même dans le présent Traité qui doit indiquer une discipline particulière.
Concevoir et écrire un traité pratique de contrepoint est une tâche d'autant plus difficile qu'il faut, sinon trouver une méthode toute nouvelle, du moins extraire de l'ancien système ce qui est essentiel et laisser de côté les préceptes inutiles, purement conventionnels, afin d'arriver à ne donner au lecteur que ce qui est indispensable, que ce qui a été et sera toujours la Vérité. Il faut, en outre, chercher à abréger autant que possible les études sèches, arides, pour se rapprocher de l'art vivant; il faut, encore, entrer souvent dans des détails minutieux sans perdre les grandes vues d'ensemble, être précis sans lacunes, développer son sujet sans ampleur pédantesque; il
faut Mais arrivons à notre œuvre sans plus d'observations.
Dans ce livre la partie purement technique est complètement séparée des exercices qui conduisent aux formes artistiques de la composition, si, toutefois, on peut comparer à la composition réelle des études qui ne sont que l'application de théories abstraites. Ces études ne peuvent guère être autre chose que ce que sont les fragments d'esquisses que font les peintres avant de commencer l'exécution d'un tableau. Cependant, dans les arrangements divers auxquels se prêtent les Chorals, nous nous rapprochons beaucoup d'une forme artistique et ces Chorals peuvent être exécutés et entendus avec intérêt par l'élève impatient de constater le résultat de ses travaux.
Dans la partie technique, nous conservons les points essentiels de l'ancienne méthode telle qu'elle subsiste, après Fux, dans les Traités d'Albrechtsberger et de Cherubini, persuadé que nous sommes de la grande utilité de cette méthode. Quant aux exercices ultérieurs, servant de préparation à la composition libre, ils sont basés sur la réalisation de chorals accompagnés de contrepoint.
Les connaissances préliminaires que nous considérons comme indispensables pour entreprendre l'étude du Contrepoint sont les lois complètes de l'harmonie, c'est à dire la formation de tous les accords et leur enchaînement, plus une pratique suffisante de la conduite élémentaire des voix.
CHAPITRE I
Relations de la suite harmonique et du Contrepoint.
Ainsi que nous l'avons déjà dit dans l'Introduction nous basons cette première partie de notre travail sur la méthode ancienne, sauf quelques restrictions, parce que nous sommes fermement convaincus que cette méthode est celle qui permet le mieux de présenter simplement et d'une manière abstraite les principes essentiels du contrepoint, ainsi que d'arriver à connaître rapidement le mécanisme des successions mélodico-harmoniques, si l'on peut s'exprimer ainsi. D'ailleurs une longue expérience nous a démontré que des études faites dans cette voie ont toujours donné les meilleurs résultats.
Cette ancienne méthode consistait (on peut le dire en quelques mots) à exercer l'élève à la conduite mélodique des voix dans un mouvement rythmique déterminé. On se servait, ordinairement, pour ce travail d'un Cantus firmus, en rondes auquel on ajoutait une ou plusieurs parties.
La marche indépendante des voix, telle qu'on la trouvait dans les anciennes compositions, résultant de leur différence mélodique et rythmique, on proposait à l'élève le problème suivant: accompagner chaque note du Cantus firmus par une note de valeur égale, c'est à dire note contre note; puis par deux notes pour une, par quatre notes pour une, par deux notes, dont Vime syncopée, pour une, puis, enfin, par le mélange arbitraire de ces diverses combinaisons qui sont appelées par Fux
et ses successeurs, tels que Gherubini, Albrechtsberger, etc., les cinq espèces fondamentales de Contrepoint.
Ces cinq espèces de contrepoint forment le résumé des mouvements rhythmiques les plus usités ; mais, jadis, on se servait pour les études d'un bien plus grand nombre de combinaisons toutes plus ou moins puériles et d'une application pratique impossible.
Des cinq espèces mentionnées ci-dessus, nous n'utilisons que trois pour nos exercices techniques, savoir: la première, note contre note\ la seconde et la quatrième réunies, c'est à dire deux notes, avec ou sans syncopes, contre une\ la troisième, quatre notes contre une.
Mais il y a encore deux autres espèces de contrepoint qui méritent de fixer notre attention; ce sont: trois notes (triolet) contre une et six notes (sextolet) contre une. Ces combinaisons trouvent fréquemment leur emploi dans la pratique et nous en parlerons dans un chapitre spécial.
L'ancienne méthode faisait commencer les études par le contrepoint à 2 parties; nous commençons, nous, en employant 4 parties parce que nous attribuons une importance capitale à l'enchaînement harmonique, base de notre musique moderne dans laquelle il intervient comme cause et non comme résultat accidentel düun mouvement de voix.
Un petit fragment de Bach va nous servir à démontrer comment s'est modifié le contrepoint sous l'influence d'une base harmonique.
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La marche mélodique indépendante des voix est, dans ce fragment, entièrement basée sur la suite harmonique que voici:
Si, maintenant, on compare cette suite d'harmonie si riche avec un fragment quelconque d'une époque antérieure, (par exemple No. 1 ou No. 4 ci-dessus,) on verra clairement que, dans ces derniers, il n'y a que le mouvement des parties qui amène fortuitement des apparences d'harmonies ou accords sans qu'aucune suite harmonique réglée, prévue, soit la base, la cause de ce mouvement.
Là est la différence capitale entre la musique ancienne et la musique moderne, différence dont, naturellement, on doit tenir compte dans la manière de comprendre et d'enseigner le contrepoint. —
La première des cinq espèces de contrepoint prend le nom de « contrepoint égal » ( Contrapunctus aequalis) ; les autres espèces sont appelées «contrepoint inégal» (Contrapunctus inaequalis).
Le contrepoint égal est donc celui qui se fait en notes d'une valeur égale à celles du Cantus firmus, que se soient des rondes, des blanches ou des noires. C'est de ce genre de contrepoint, seulement, que nous nous occuperons au début de nos études.
Les premiers exercices se faisant à 4 parties, ils ne différeront, en apparence, de simples périodes harmoniques que par l'emploi d'une seule note (ronde ou blanche) par mesure. Mais le choix des accords produits par l'ensemble des 4 parties doit être fait avec un soin particulier afin de constituer une base solide. A cet égard, nous établissons les règles suivantes:
1°. Tous les accords de 3 sons et leurs renversements peuvent être employés, sauf l'accord de quinte augmentée, que son caractère attractif rend impropre à former une base harmonique stable. Il convient aussi d'éviter l'emploi des accords de sixte augmentée, de tierce quarte et sixte augmentée, etc. qui ne sont pas en rapport avec le style spécial du contrepoint.
2°. Tous les accords de septième et leurs renversements peuvent aussi être utilisés mais avec la plus stricte observation des règles concernant leur préparation et leur résolution, règles qui ont été données dans la théorie de l'harmonie que nous supposons bien connue de l'élève.
3°. Les règles concernant l'enchaînement des accords ainsi
que celles qui ont trait à la conduite des voix sont à observer rigoureusement. Tout groupement d'accords sous la forme de réalisation pour le clavier serait fautif, les parties devant être traitées comme parties vocales indépendantes.
4°. Les modulations (à moins qu'elles ne soient exigées par la contexture du Cantus firmus même) sont à rejeter, en thèse générale; cependant on peut s'en servir, dans quelques cas particuliers, si on se borne à effleurer les tonalités les plus voisines du ton initial.
5°. La basse ne doit jamais être inoccupée.
Observation. On voit par ce qui précède, que nous mettons le contrepoint en rapport avec les habitudes musicales modernes en employant tous les accords qui peuvent servir à atteindre un but esthétique, contrairement à ce qui se faisait dans l'ancienne école qui n'employait, elle, que les accords de 3 sons, presque toujours à l'état fondamental (très rarement sous forme d'accords de sixte) et qui faisait un usage encore plus restreint de l'accord de septième qui, dans les œuvres du temps passé, n'apparaissait que comme prolongation. Nous ne saurions avoir trop de respect et d'admiration pour les monuments artistiques du passé, mais ce respect ne pourrait justifier l'exclusion de moyens nouveaux répondant aux exigences, aux besoins de l'esprit moderne. Néanmoins il ne faut pas perdre de vue que l'emploi de ces moyens ne doit pas être au détriment de la simplicité et de la grandeur dont les œuvres de nos ancêtres nous offrent de si beaux exemples.
Albrechtsberger, déjà, avait senti l'insuffisance de l'enseignement de Fux, comme le prouve l'idée d'indiquer deux manières d'harmoniser la[gamme, l'une en «style sévère», l'autre en «style galant» ce qui, à l'époque, signifiait style libre. Il serait inutile, actuellement, d'établir une semblable différence dans la manière d'écrire et l'enseignement sévère n'est plus qu'une discipline qui exclut, momentanément, certaines libertés dangereuses pendant la période des études, mais précieuses pour l'artiste fait. Il en est de même pour les règles de l'éducation générale qui n'ont souvent qu'un rapport assez éloigné avec les préceptes qui régissent la vie.
CHAPITRE IL Le Contrepoint égal
Cantus firmus au soprano.
En traitant en contrepoint égal, à 4 voix, un Cantus firmus placé au soprano, nous allons continuer les exercices qui ont été indiques dans notre Traité d'harmonie*) aux pages 138 à 169. Mais, maintenant, la basse (l'élément le plus important en harmonie) n'est plus donnée et le choix et l'enchaînement
*) Voyez: Traité d'harmonie théorique et pratique traduit par Gustave Sandre. (3e édition.) Paris, Durdilly et O.
des accords sont libres. Néanmoins comme il ne s'agit, en réalité, que d'une simple période harmonique, toutes les observations renfermées dans le Traité sont applicables ici.
Un exemple va démontrer clairement le travail que nous demandons à l'élève.
Voici le thème sur lequel ce travail devra être fait:
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Ce thème devra être traité harmoniquement de diverses manières. Nous en donnerons quatre exemples:
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En ce qui concerne la position et la marche des parties dans l'exemple 9 (a), voir l'exemple 11 (c) qui est préférable à cet égard.
Remarque. Tant qu'il sera nécessaire de réaliser de différentes manières un même thème, on pourra rendre ce travail plus intéressant et plus utile en employant peu à peu des accords moins usités. C'est ainsi que dans notre première réalisation nous n'avons employé que des accords de 3 sons et, sauf à la troisième mesure, ceux dont on se sert le plus fréquemment. Dans la seconde, nous avons fait usage, à côté des accords principaux, d'accords secondaires*) et de l'accord de septième de dominante, etc.
Observation. L'obligation de restreindre autant que possible les dimensions de ce volume ne nous permet pas de donner nos exemples en partition; mais nous recommandons sérieusement à l'élève de n'écrire ses exercices que de cette manière, en attribuant à chaque voix la clé qui lui est propre, comme nous l'avons fait pour l'exemple 9. Il ne doit pas oublier que la connaissance complète des différentes clés est indispensable au musicien sérieux.
*) Voyez notre Traité d'Harmonie.
Richter-Sandré, Traité de Contrepoint.
Passons, maintenant, à l'analyse dés autres réalisations du thème donné ci-dessus.
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Le redoublement de la tierce (en b) est justifié par les règles données à cet égard par la théorie de l'harmonie. En d, la marche de l'accord de quinte et sixte sur l'accord de tierce-quarte et sixte est un peu gauche parce que, quoique la résolution du premier accord sur le second soit régulière, le mouvement de la basse est inusité. Quant à la septième placée au soprano, nous rappelons que cet intervalle peut toujours être pris sans préparation quand il fait partie de l'accord précédent et quand il est amené par mouvement contraire comme cela a lieu ici entre l'alto et le soprano*).
L'exemple suivant nous donne encore une nouvelle réalisation.
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En e, le sol naturel au lieu du sol§ froisserait nos habitudes harmoniques à cause du retour à l'accord de la mineur. On peut dire d'une manière générale qu'entre un même accord répété deux fois on peut intercaler un accord appartenant à la tonalité dont l'accord répété serait 1er degré ou tonique (Exemple 13 a, b, c).
*) Voyez notre Traité d'Harmonie.
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Dans l'exemple 12, la marche du ta (à la basse, 8e mesure) sur le sî (9e mesure), au lieu du sol, fondamentale de l'accord, n'est employée que pour éviter les quintes consécutives qui se produiraient entre le soprano et la basse. Mais cette faute se retrouve entre le soprano et Valto et doit être atténuée, comme en fj par l'emploi d'une prolongation. D'ailleurs, la manière dont les deux accords sont présentés fait que les deux quintes sont, ici, plus supportables que dans beaucoup d'autres cas.
A la 3e mesure de l'exemple 11 (NB.) on trouve l'accord diminué du 7e degré sur l'emploi duquel il n'y a rien à dire sinon qu'il est fort peu usité lorsque la fondamentale est à la basse, parce que cette fondamentale étant la note sensible ne peut être doublée. Le second renversement de cet accord est aussi très rarement employé parce que sa quinte, placée à la basse, exige une préparation et une résolution rigoureuses*). Le premier renversement (accord de sixte) est, au contraire, très usité.
L'abus que les commençants font souvent de l'accord diminué est fâcheux à tous égards. Disons, à ce propos, que cet accord n'est vraiment bien employé que lorsque la fondamentale (note sensible) fait un mouvement ascendant d'un demi-ton; la quinte doit descendre d'un demi-ton. C'est donc avec l'accord du 1er degré ou avec celui du 6e degré que l'accord diminué doit être le plus fréquemment en rapport comme enchaînement. Cependant quelques autres enchaînements sont aussi très bons à employer, par exemple:
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Mais, jusqu' à ce qu'on ait acquis, par l'exercice, une grande sûreté dans le maniement des accords, on fera bien de se borner à l'emploi de celui-ci dans son premier renversement (accord
*) Voyez: Traité d'Harmonie, pages 140 à 142.
de sixte seulement) et de ne l'enchaîner qu'avec les accords du 1er et du 6e degré, peut être, quelquefois, avec celui du 4e degré. L'enchaînement avec l'accord parfait du 5e degré est loin d'être bon; il est meilleur avec l'accord de septième de dominante. Exemple :
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Il est bon de faire remarquer que tout ce qui vient d'être dit au sujet de l'accord diminué du 7e degré, en majeur, ne doit pas être appliqué à l'accord diminué du 2d degré en mineur dans lequel la fondamentale peut être redoublée sans inconvénients et dont l'enchaînement avec l'accord parfait du 5e degré est d'un bon effet. Exemple:
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Cantus firmus à la Basse.
Après avoir travaillé suffisamment avec le Cantus firmus placé au soprano, il est bon de faire le même travail en le plaçant à la basse, parce qu'un thème attribué à une des deux parties extérieures est plus facile à harmoniser que lorsqu'il se trouve à une des deux parties intérieures.
Nous nous servirons du même Cantus firmus afin de démontrer quelle variété dans l'harmonie on peut obtenir avec la même formule mélodique. Comme nous l'avons déjà fait, ci-dessus, nous allons donner quatre versions différentes. Voici les deux premières :
*) D'après le système d'abréviations déjà adopté dans le Traité d'Harmonie du même auteur, Y M majuscule signifie: majeur et Ym minuscule signifie: mineur. (Note du Traducteur.)
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En a, l'alto peut prendre indifféremment fa ou la. La marche singulière du ténor, en b, nécessite quelques mots d'explication, car cette marche a été choisie pour montrer de quelle manière on peut conduire une partie dans certains cas spéciaux.
La raison pour laquelle le mouvement des deux dernières mesures n'est pas celui qui paraît le plus naturel (voyez 19, a) se trouve dans la position de l'accord précédent et de la marche qui en résulte pour les parties d'alto et de ténor. L'alto marchant de sol à fa, le retour à sol auquel l'obligerait le ténor ne serait pas aussi élégant que son mouvement sur mi (voyez 19, b). De même, le ténor progresserait plus naturellement, après le saut de quinte sol ré, si il se portait sur ut (19, c) ou sur mi (19, b); mais ce mouvement lui est impossible à cause de la basse avec laquelle il ferait des octaves, dans le premier cas, ou bien parce que, dans le second cas, la marche défectueuse de l'alto en résulterait, ce qui fait que sa progression telle que nous l'avons écrite est à peu près obligée.
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Voici les deux autres versions:
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La manière dont, en a, la septième arrive par mouvement semblable sous la fondamentale de l'accord est une grave infraction à la règle donnée pour l'exemple 11. Mais on ne pourrait éviter cette marche fautive qu'en changeant d'accord, peut-être comme:
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La fin de l'exemple 20 nous montre le cas signalé comme défectueux, en 19, a, à cause de la marche peu naturelle de l'alto.
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En a, l'enchaînement peu usité de l'accord du 7e degré avec celui du 4e est bon ici à cause de la marche diatonique du soprano qui descend de la tonique à la dominante.
Canins firmus dans les parties intérieures.
a. A l'alto.
Il est nécessaire, ici, de transposer le Cantus firmus non seulement pour qu'il se trouve dans le registre moyen de la voix d'alto, mais encore pour que les autres voix puissent se mouvoir sans sortir de leur limite.
Ces exemples ne nécessitent pas de nouvelles observations. Afin d'abréger, nous ne donnerons, maintenant, que le commencement de quelques autres harmonisations.
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La basse peut rester la même sous deux notes du Cantus firmus à la condition qu'il y ait changement d'accord (1 et 2).
A propos du N°. 3 de l'exemple ci-dessus il est important de faire observer que lorsque de Cantus firmus est placé dans une partie intérieure il peut être bon de croiser momentanément les voix si, par là, on obtient une meilleure position d'accord ou une marche plus naturelle et plus élégante des voix croisées.
b. Au ténor.
La tonalité de sity est la plus favorable à la bonne disposition des voix, notre même Cantus firmus étant attribué au ténor.
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Ces exemples ne donnant pas lieu à des observations spéciales, nous nous bornons à ces deux versions.
Il est indispensable de continuer à travailler d'après les préceptes que nous venons de donner jusqu' à ce qu'une certaine habileté soit acquise. On trouvera, ci-après, toujours sous forme de Cantus firmus, de nouveaux sujets d'étude.
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Pour qu'un Cantus firmus puisse être employé pour le travail qui nous occupe il faut qu'il ne renferme pas de successions d'intervalles disjoints. Transporté dans une partie intérieure, un Cantus firmus, dans lequel cette règle n'aurait pas été observée, serait la cause de difficultés qui ne pourraient être vaincues que par un continuel croisement de parties.
Les exercices N°. 28 étant tous placés à la basse, on devra les transposer dans les tonalités convenables, quand on voudra les attribuer aux parties intérieures, ainsi que nous l'avons fait ci-dessus.
Dans le chapitre premier, page 16, 4°, nous avons donné comme règle que les modulations qui ne sont pas nécessitées par la contexture du Cantus firmus sont à éviter. Les exercices ci-dessus (N°. 28), se trouvant dans ce cas, ils devront être faits sans modulations. Mais dans le Cantus firmus suivant, N°. 29,
is:
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il y a obligation de moduler (à la mesure indiquée par NB.) dans une tonalité voisine, c'est à dire en relations avec la tonalité initiale. Nous avons donc, en conséquence, à nous occuper, d'abord, des rapports qui existent entre les tonalités.
De la relation des Tonalités entre-elles.
Ce sont, on le sait, trois accords parfaits qui caractérisent une tonalité, savoir: V accord de tonique (ou 1er degré), V accord de dominante (ou 5e degré), et V accord de sous-dominante (ou 4e degré), ces trois accords renfermant les sept sons de la gamme. Ainsi, dans les enchaînements suivants:
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la tonalité ne peut être mise en doute.
Mais, de même que l'accord de tonique est en relations étroites avec les accords de dominante et de sous-dominante, de même une tonalité majeure est en relations avec les deux tonalités qui ont pour tonique l'accord de dominante et celui de sous-dominante de cette tonalité. Ainsi, l'accord ut, mi, sol, par exemple, qui est tonique en ut majeur est dominante en fa majeur et sous-dominante en sol majeur. L'accord ut, mi, sol, pris comme tonique, a pour dominante l'accord sol, si, ré et si ce même accord est, à son tour, pris comme tonique, il a l'accord ut, mi, sol pour sous-dominante.
Dans le mode mineur, ce dernier rapport n'existe pas, car si l'accord mi, sol, si est bien dominante en la m., l'accord la, ut, mi n'est pas sous-dominante en mi M. quoique, cependant, la cadence plagale dans laquelle l'accord du 4e degré est souvent employé avec sa tierce baissée, Ex.:
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puisse tromper à cet égard, de même que l'emploi de l'accord du 5e degré avec tierce mineure et de l'accord du 7e degré avec sa fondamentale baissée. Comparer les suites harmoniques ci-dessous :
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Les trois premières appartiennent rigoureusement à la tonalité de la mineur; mais dans la quatrième (d) la succession des accords de fa, sol et ut fait que le ton initial disparaît momentanément et que l'impression du ton d'ut majeur est sensible. Cependant l'accord du 3e degré, en mineur, est presque toujours employé ainsi que dans cet exemple, car avec sa quinte augmentée il trouve peu d'applications pratiques.
Quant à l'accord du 7e degré baissé (qui devient alors un accord majeur), son emploi est fréquent.
On peut poser en principe qu'une tonalité mineure a autant de relations avec le mode majeur de son 5e degré qu'avec le mode mineur du même degré. Or, comme les rapports des tonalités entre-elles sont toujours réciproques, il résulte de ceci que toute tonalité majeure est en relation avec la tonalité mineure dont sa tonique peut être le 5e degré.
Donc ut maj. n'est pas seulement en rapports étroits avec fa maj. mais aussi avec fa min., de même que la min. a autant de rapports avec mi maj. qu'avec mi min.
Après les deux tonalités principales de la dominante et de la sous-dominante c'est la tonalité du 6e degré, en majeur (ou du 3e degré, en mineur), qui a les rapports les plus étroits avec celle du 1er degré. Si l'on compare les deux gammes suivantes:
la si do
do ré mi fa , sol la si do ré mi fa sol
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on voit qu'elles sont formées avec les mêmes notes ; seul l'ordre dans lequel se présentent les demi-tons diffère. Or, quand deux échelles de sons sont semblables, les accords auxquels ils servent de fondamentales le sont aussi, si l'on veut faire abstraction de leur fonction spéciale et du fait que la 7e degré employé haussé peut donner lieu à une autre formation de l'harmonie.
Une tonalité majeure est encore en rapports avec les tonalités mineures de son 2e et 3e degré, comme, par exemple, ut maj. est en rapport avec ré min. dont la tonique est l'accord du 2e degré, ou bien avec mi min. dont la tonique est son 3e degré. De même une tonalité mineure est en rapports avec les tonalités majeures de son 6e et 7e degré, comme, par exemple, la min.
est en rapport avec fa maj. dont la tonique est l'accord du 6e degré ou bien avec sol maj. dont la tonique est son 7e degré. Les enchaînements d'accords suivants montreront la mise en pratique de ce qui vient d'être dit.
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En résumé, toute tonalité majeure est en rapports, avec les tonalités majeures de son 4 e et de son 5e degré, et avec les tonalités mineures de son 2a, 3e, 4e, 5e et 6e degré. Toute tonalité mineure est en rapports avec les tonalités majeures de son 3e degré, de son 5e degré, de son 6e et 7e degré, ainsi qu'avec les tonalités mineures de son 4e et de son 5e degré.
Ut maj., par exemple, est en relations directes avec fa maj., sol maj. et la min.: en relations moins directes avec ré min., mi min., fa min. et sol min.
La min. est en relations directes avec ut maj., en relations moins directes avec mi maj. et m« min., ré min., /"a maj. et sol maj.
Observation. Il résulte de tout ceci que les tonalités dont les toniques se trouvent dans une gamme sont apparentées avec cette gamme ou tonalité. Il en résulte aussi que la tonalité de si min., par exemple, n'a aucune relation avec celle d'ut maj., car l'accord diminué placé sur si, en ut maj., ne peut être accord tonique. Cependant, le même accord, lorsqu'il est 2e degré en mineur, peut, dans certains cas, être transformé en accord parfait mineur, comme le montrent les exemples suivants.
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Mais le changement du /a en /"a jf, c'est à dire de la quinte diminuée en quinte juste, n'est admissible que pour des raisons purement mélodiques; une explication basée sur les lois de l'harmonie est impossible.
Nous devons encore mentionner ici les rapports, assez éloignés d'ailleurs, qui existent entre une tonalité majeure et les tonalités majeures de son 2e degré et de son 7e degré baissé. Quoique ces accords ne se trouvent pas dans la gamme (les accords ré, fa\, la et si9, ré, fa, par exemple, ne peuvent appartenir au ton d'ut maj.), on peut cependant en faire usage, dans certains cas, à cause de leur étroite parenté avec des accords du ton. L'accord de ré maj., par exemple, bien qu'en dehors de la tonalité dut maj., peut facilement y être employé parce qu'il est accord de dominante en sol maj.; l'accord de sib est l'accord de sous-dominante en fa maj.; or, les toniques de ces deux tonalités se trouvent dans la gamme dut maj.
La modulation à la tonalité majeure du 2e degré d'un ton majeur peut souvent remplacer la modulation à la tonalité mineure du même degré. Ex.:
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L'accord de si majeur est ici d'un excellent effet, d'autant plus que l'accord de mi majeur, commun aux tons de si majeur et de la majeur, ramène très naturellement à la tonalité initiale.
Cette modulation à la tonalité majeure du 2e degré se fait aussi par la dominante de la dominante. Ex. :
La tonalité initiale est la majeur; puis arrive la dominante de mi majeur que l'entrée de la dominante de si majeur transforme en tonique; cette tonique redevient dominante et le retour au point de départ se fait tout simplement.
On emploie beaucoup plus rarement la modulation à la tonalité majeure du 7e degré baissée, soit dW majeur à sik majeur et retour. Si, parfois, cette modulation se rencontre, la tonalité du 7e degré n'est, pour ainsi dire, qu'effleurée et provient toujours d'une modulation préalable à la sous-dominante, tonalité où sa tonique est elle-même sous-dominante.
De toutes ces explications il ressort que la modulation la plus simple, la plus naturelle est celle qui se fait à la dominante ou 5e degré du ton initial. Ainsi, pour l'exemple 29, la modulation se fera en sol majeur, soit:
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En général, l'instinct musical admet facilement comme note sensible tout degré de la gamme qui, élevé d'un demi-ton, fait un mouvement ascendant d'un demi-ton, de même que tout degré baissé qui descend d'un demi-ton est, de prime abord, considéré comme septième. Cependant il serait impossible de tirer une règle générale de ce fait naturel, car dans le cas qui se présente à l'exemple 29 on peut tout aussi bien moduler à la tonalité voisine mi mineur qu'à celle de sol majeur dont le fa% est note sensible. Pour le cas suivant:
il serait naturel de traiter le si? comme septième si l'on modulait en fa majeur; mais la modulation à la tonalité de ré mineur étant indiquée par la quatrième mesure, il faut préférer la version b à la version a parce qu'elle offre plus de variété.
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Nous donnons encore, ci-dessous, quelques sujets d'exercices qui serviront à l'application des préceptes qui viennent d'être énoncés. Les modulations aux tonalités voisines de la tonalité principale devront y être employées d'une manière simple et naturelle.
Chaque Cantus firmus sera d'abord traité à la basse, puis transposé dans un ton convenable pour être placé au soprano. A cause des fréquents intervalles disjoints qui s'y trouvent, ils se prêtent peu à être attribués au ténor et à l'alto.
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CHAPITRE III
Le Contrepoint inégal.
Les diverses parties mélodiques d'un ensemble musical ne sont que très rarement égales entre-elles, sous le rapport rhythmique, comme elles le sont dans le contrepoint égal. Les anciennes méthodes d'enseignement ont basé leur système d'études sur ce fait et elles ont voulu que les diverses formes ou combinaisons rhythmiques possibles soient étudiées isolément en obligeant l'élève à faire des contrepoints renfermant d'abord une note contre une note du Cantus firnzus, puis deux notes, puis quatre, etc. Quoique la persistance de l'une ou de l'autre de ces formes se présente fort peu dans la musique d'imagination, la nécessité de soumettre sa plume à cette uniformité, à ce maintien d'un même mouvement mélodique, constitue un exercise intellectuel d'une utilité incontestable, d'abord parce que l'attention se concentre sur un seul point et, ensuite, parce que les difficultés qui se présentent, parfois, ne peuvent être vaincues sans qu'il n'en résulte une certaine habileté technique.
Nous suivons ici l'ancienne méthode mais, comme nous l'avons dit plus haut, avec quelques restrictions, car nous ne conservons que les exercices par blanches et par noires, ainsi que ceux qui se font par triolets et sextolets, pour arriver plus tard au mélange des différentes formes rhythmiques.
Le Contrepoint de deux notes contre une.
(Deux blanches pour une ronde)
Nous réunissons en une seule deux espèces distinctes (la 2e et la 4e) de la vieille méthode en admettant le mélange des blanches continues et des blanches syncopées.
Les moyens dont on dispose pour faire un contrepoint de ce genre sont les suivants:
1. Le mouvement (la marche) d'une note faisant partie d'un accord à une autre note du même accord on d'un accord différent.
2. La syncope du temps faible d'une mesure au temps fort de la mesure suivante.
La septième comme note de passage
Voici quelques explications au sujet de ces quatre points. 1. La marche d'une note sur une autre peut se faire de
diverses manières; il faut, seulement, que l'enchaînement des notes, entre-elles, soit toujours naturel et mélodique.
2. Pour que la syncope soit bonne il faut, à cause de l'indécision qu'elle produit dans le rhythme, que les autres parties ne soient pas syncopées en même temps et qu'il y ait changement d'accord au temps fort.
3. En ce qui concerne l'emploi des retards, nous renvoyons à notre Traité d'harmonie. Il convient de ne se servir des retards inférieurs que si la résolution peut se faire par demi-ton. Le retard inférieur à distance d'un ton ne devient supportable que dans les progressions régulières; on ne le rencontre, d'ailleurs, que fort rarement dans les ouvrages soigneusement écrits.
4. La septième majeure, comme note de passage, ne peut être employée à préparer un retard et doit toujours progresser par mouvement conjoint. Dans un contrepoint en blanches, la septième mineure peut, parfois, servir de préparation.
En ce qui concerne les autres notes de passage, nous nous écartons de l'ancienne théorie qui les admettait toutes dans la 2e espèce de contrepoint (par blanches). La raison qui nous fait rejeter ce système est celle-ci: Dans la mesure alla brève (f ou §) dont nous nous servons pour écrire nos leçons, chacune des deux blanches qui remplissent la mesure accentue le rhythme de l'harmonie. Il nous paraît donc mauvais de diminuer l'importance de l'une ou de l'autre de ces blanches, ce qui se produit forcément pour toute note considérée comme note de passage.
Observation. — Pour reconnaître la justesse de ce précepte, il est nécessaire de tenir compte du plus ou moins de rapidité du mouvement. Dans un mouvement vif les notes de passage produisent moins l'effet indécis à cause duquel nous les proscrivons; mais dans un mouvement lent cet effet et très sensible.
Afin de démontrer par la pratique la manière de procéder pour faire un bon contrepoint par blanches continues ou syncopées, nous allons donner, maintenant, quelques exemples en prenant pour thème le Cantus firmus déjà employé précédemment pour nos exercices de contrepoint égal.
Op.
SL
ÄL
cf.
EÖfc
sr
ZL
Dans cet exemple nous avons fait, à dessein, quelques-unes des fautes qui se rencontrent le plus fréquemment dans les devoirs des élèves, afin de démontrer de quelle manière on peut éviter ou corriger ces mêmes fautes. Ainsi, de la mesure a à la mesure b il y a deux octaves entre le soprano et le ténor, le la intercalé, dans le soprano entre le fa et le sol, ne suffisant pas pour écarter de l'oreille l'impression de l'octave. Cette faute est corrigée dans l'exemple 42 a. Quant aux octaves retardées entre le soprano et le ténor (exemple 41 c, d,), nous ferons remarquer que tombant sur la seconde partie de la mesure (Voyez b, exemple 42) elles sont, jusqu' à un certain point, admissibles. Il faut observer aussi que même dans le premier cas il suffit que la note intercalée soit un intervalle plus grand que la tierce (comme en c, exemple 42) pour que l'impression des deux octaves devienne moins sensible.
En d, exemple 41, se trouve un redoublement de la note retardée, redoublement qu'on ne peut tolérer dans un style pur et correct. La correction de cette faute est indiquée par le la entre parenthèses au ténor.
Un autre contrepoint en blanches nous servira à achever nos démonstrations.
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En a, la septième, prise comme note de passage, qui reste liée est une faute qui n'a même pas son excuse dans un retard. (Voyez page 32 N° 4.) Le si qui vient ici sur l'accord d'ut ne peut être considéré que comme une anticipation, artifice mélodique tout-à-fait en dehors du style du contrepoint. D'ailleurs, cette faute peut facilement être corrigée par un retard de Vut de la quatrième mesure par le ré de la troisième mesure. Ex. :
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Richter-Sandré, Traité de Contrepoint.
Nous appelons tout spécialement l'attention de l'élève sur la marche du ténor, en b, exemple 43. Malgré la quinte cachée évidente, ce mouvement est très fréquemment employé comme fin de période et il est toujours d'un bon effet.
Voici un exemple de contrepoint, en blanches, à la partie d'alto.
En règle générale il faut éviter de dépasser la distance de l'octave entre les parties supérieures; mais, néanmoins, quand cela a lieu pour aussi peu de temps que de a ab (exemple 45) et que cet écart momentané est justifié par une bonne marche de parties, on peut l'admettre.
Pour les octaves la, la, sol, sol entre l'alto et le ténor (c), octaves qui se produisent sur la première partie de chaque mesure, nous renvoyons à l'observation faite ci-dessus à propos de l'exemple 41, a, b, et à l'exemple 42.
En al, exemple 45, les deux noires au lieu d'une blanche sont un moyen de sortir d'embarras auquel on peut bien avoir recours de temps à autre pourvu, toutefois, que cela n'arrive pas assez souvent pour que le caractère général du mouvement soit modifié.
Exemple de contrepoint, en blanches, à la partie de ténor:
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Comme on le voit dans cet exemple, le contrepoint peut commencer par une demi-pause ce qui fait d'autant mieux ressortir l'entrée. Le mouvement semblable de deux parties aboutissant à un unisson, comme en a, est encore plus mauvais que l'octave cachée. Ici, la faute peut être évitée facilement, car il suffit pour cela de faire marcher le ré de l'alto à Vut au-dessous du ténor qui conserve ainsi son mouvement mélo-
dique prépondérant. D'ailleurs les unissons cachés peuvent toujours être évités entre les trois parties supérieures; c'est seulement entre le ténor et la basse qu'ils se produisent parfois sans qu'il soit possible d'y remédier. (Voyez Traité d'Harmonie.)
Nous trouvons en b1 dans le même exemple, le si, au ténor, comme note de passage; mais cette note formant aussi avec les autres un accord réel (septième du 7e degré en ut majeur), son effet est d'autant meilleur.
Voici encore quelques exemples de notes de passage de ce genre.
a. | Xj b.
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Les trois cas sont bons.
Pour donner un exemple de contrepoint en blanches, à la basse, nous placerons le Cantus firmus au soprano.
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Dans cet exemple il n'y a pas de notes syncopées, le caractère spécial d'une basse consistant surtout dans le mouvement harmonique. Les syncopes à la basse sont donc ordinairement faibles et indécises à moins, toutefois, d'une intention particulière d'expression dont la valeur ne peut entrer ici en ligne de compte. Quant aux retards véritables, leur emploi à la basse est assez restreint puisqu'il n'y a guère que celui de la tierce (dans l'accord de sixte) et, rarement, celui de la fondamentale qui puissent être utilisés. (Voyez Traité d'Harmonie.)
En a (exemple 48), nous trouvons la septième majeure comme note de passage ; en b, la septième mineure, également note de passage, produit momentanément l'accord de sixte et quarte. En c, le mouvement de la basse amène un changement d'accord à la seconde partie de la mesure. Ce cas nous conduit à un genre d'harmonie qui, par suite de nos habitudes
modernes de complication, se rencontre fréquemment dans les travaux de contrepoint.
Il n'est pas rare de voir toutes les ressources de l'harmonie employées pour donner plus d'intérêt à ces travaux. Cependant il est facile de comprendre que de nombreux changements d'accords dans une courte période en contrepoint sont en dehors du style spécial qui nous occupe.
L'essence même du contrepoint consiste dans l'indépendance mélodique des parties et cette indépendance est, pour ainsi dire, impossible à obtenir dans des suites harmoniques trop riches et trop compliquées. Si, par exemple, on avait pour sujet d'étude: faire une basse en blanches sous un soprano donné et qu'on résolut le problème de la manière suivante:
on aurait bien produit une période harmonique mais non un fragment de contrepoint valable comme tel, si bien écrites que soient les parties.
Chaque partie doit non seulement se développer librement au point de vue mélodique mais surtout se mouvoir d'une manière indépendante au point de vue rythmique. Or, la progression harmonique, dans l'exemple 49, entraîne les parties à un mouvement simultané et par cela même aucune d'elles n'offre un intérêt particulier en dehors de l'ensemble général.
C'est pour obvier à ce défaut que l'ancienne méthode est utile parce qu'elle concentre l'attention sur une partie considérée en soi, isolément, sur son mouvement mélodique et rythmique indépendant de celui des autres parties qui s'effacent plus ou moins devant celle qui doit être prépondérante.
Bien que des notes de passage chromatiques comme celles de l'exemple 49 ne conviennent pas généralement au caractère du contrepoint, on ne doit cependant pas les exclure absolument et nous dirons quelques mots sur leur emploi.
Les notes de passage chromatiques sont toujours à éviter quand elles ne servent que comme remplissage, c'est à dire quand elles ne font pas partie d'un accord. Ex.:
Elles sont permises (mais à condition d'être employées avec réserve) quand faisant partie d'un accord elles acquièrent ainsi une importance harmonique. Ex.:
Nous appelons l'attention sur les observations suivantes:
On peut considérer comme bonne à employer l'altération ascendante de la fondamentale des accords majeurs de trois sons lorsque de cette altération résulte un accord de quinte diminuée; de même, l'altération ascendante de la fondamentale d'un accord de septième de dominante est bonne quand elle produit l'accord de septième diminuée pourvu que, dans ces deux cas, la résolution sur l'accord suivant soit facile et naturelle comme dans les exemples ci-dessous.
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Jamais il ne faut pratiquer l'altération chromatique ascendante de la fondamentale d'un accord mineur.
L'altération descendante de la fondamentale des accords mineurs (qui produit un accord de quinte augmentée) est rarement applicable.
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L'abaissement chromatique de la fondamentale d'un accord majeur est absolument exclu.
L'élévation chromatique de la tierce mineure (quand il en résulte un accord majeur) et l'abaissement de la tierce majeure (quand il en résulte un accord mineur) sont d'un bon effet quand la suite harmonique reste simple et naturelle.
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On peut aussi employer l'altération ascendante de la quinte dans les accords parfaits majeurs, ainsi que l'altération descendante de la quinte des accords parfaits mineurs. Ex.:
-vS>-
ej '
pt
TP
Tous ces exemples sont d'un bon effet; quelques-uns sont même d'un excellent effet. Néanmoins on fera bien de suivre notre conseil, c'est à dire de n'employer généralement que des progressions diatoniques et de ne faire usage des notes de passage chromatiques que tout-à-fait exceptionnellement, quand il n'y a, pour ainsi dire, pas d'autre issue pour sortir d'un cas difficile.
A la troisième mesure de l'exemple 48 la basse marche d'une note réelle de l'accord à une note qui, n'en faisant pas partie, produit un nouvel accord. L'exemple suivant montre un cas semblable.
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Dans l'exemple 48 (troisième mesure) se trouve l'accord de quinte diminuée qui par la marche de la basse sur sol devient un accord de septième de dominante qui fait sa résolution naturelle sur l'accord de tonique. Dans l'exemple 56, ci-dessus, nous voyons l'accord parfait de fa majeur qui est transformé en accord de septième du second degré par le mouvement de basse du ré au fa. L'accord de septième se résoud ensuite naturellement sur l'accord parfait du cinquième degré.
La raison du bon effet de ces transformations d'accords est dans leur grande ressemblance car l'accord diminué si, ré, fa a ces trois notes communes avec l'accord de septième de dominante, de même que les trois notes de l'accord fa, la, ut font partie de l'accord de septième ré, fa, la, ut. Donc ces accords sont, ici, en quelque sorte complétés par le mouvement de la basse. Mais il faut, comme nous l'avons déjà dit, que la résolution soit tout-à-fait naturelle. Aussi ne pourrait-on conseiller les enchaînements suivants :
a. mauvais
mauvais d. très mauvais
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Nous conseillons à l'élève de ne faire usage de cette liberté harmonique que dans la basse. Cependant on pourrait, à la rigueur, l'appliquer au soprano de la manière suivante:
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Mais dans les parties intérieures l'effet de ce procédé serait détestable.
Nous dépasserions de beaucoup les limites de notre ouvrage si nous donnions des exemples de tous les exercices possibles à faire sur le thème dont nous nous servons pour nos démonstrations. Nous nous bornerons donc à en présenter encore quelques-uns qui nous fourniront l'occasion de faire plusieurs observations sur des cas particuliers.
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Cantus firmus à l'alto; contrepoint au soprano. En a, abstraction faite du retour des notes ré ut qui est défectueux, il faut encore blâmer l'entrée non préparée de l'accord de quarte et sixte. Pour l'emploi correct de cet accord, en général, nous renvoyons à notre Traité d'Harmonie; en ce qui concerne nos études actuelles, nous ferons seulement observer que la quarte de l'accord de quarte et sixte doit toujours être préparée lorsque cet accord arrive sur la première moitié de la mesure, sauf, cependant, lorsqu'il fait partie de formule de cadence comme à l'exemple 61 a. Dans l'exemple 60 a, la faute est corrigée.
En b (exemple 59), la quinte cachée entre le ténor et la basse pourrait être facilement évitée. D'ailleurs cette licence est tolérée entre ces parties lorsque le mouvement des voix la justifie. Voyez néanmoins la correction dans l'exemple 60 b.
Voici, maintenant, un exemple de contrepoint au ténor.
Cet exemple ne nécessite pas d'explications spéciales. La résolution de la septième ut (troisième mesure) produit le premier renversement de l'accord du 3e degré qui est peu usité. La marche assez intéressante du ténor justifie amplement cette exception.
Le Contrepoint à la Basse.
fg ig.
Op.
^:ÉCTfA
En a. Le redoublement au soprano de Vut de la basse n'est nullement fautif; le redoublement de la tierce est, cependant, d'un meilleur effet quoique la note de passage (si) produise un accord de quarte et sixte au lieu de l'accord de seconde, plus riche en soi.
En b. Pour admettre sans restrictions la marche chromatique de la basse il faudrait qu'il n'y eût pas la fausse relation ut $, ut\ entre cette partie et l'alto. Quelque sévère sur certains points qu'ait été l'ancienne école, elle permettait pourtant de grandes licences à l'égard des fausses relations. Que l'on lise, par exemple, les «Chants spirituels» de J. Eccard et l'on y trouvera une quantité de fausses relations qui, aujourd'hui, nous choqueraient absolument malgré ou à cause de notre sens harmonique plus développé et plus hardi. Donc, en principe, les fausses relations doivent être considérées comme des fautes. Mais on peut, par exception, les tolérer lorsque l'accord qui en est la cause prend une grande importance par sa position rythmique. Nous ferons observer encore pour l'explication du passage ci-dessus (b) que l'entrée de l'accord de septième de dominante a de la franchise et que la marche, par mouvement direct, de la basse et de l'alto sur la septième est bien palliée par le mouvement contraire du ténor.
En c se trouve une faute que l'on rencontre assez fréquemment. L'accord de quarte et sixte provenant de l'accord du septième degré (/*«$, Za, ut) semble devoir être suivi de l'accord de seconde sur la même note et la marche ascendante de cette note sur la fondamentale de l'accord de septième est défectueuse.
Observation. Il ne faudrait pas chercher à excuser des fautes de ce genre en s'autorisant de certains passages qui se trouvent surtout dans les récitatifs, comme par exemple:
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Il ne s'agit pas ici d'une progression suivie en elle-même et les notes du chant exigent, d'ailleurs, cette position de l'accord. Pendant toute la durée d'un accord de septième on peut faire marcher la septième sur une autre note de l'accord, mais, cependant, on ne peut remplacer la septième par la fondamendale (ou l'octave de la fondamentale) que sous certaines restrictions. Voici quelques exemples:
a. mauvais
b. meilleur
d. bon
Ces exemples montrent suffisamment qu'il est bon d'intercaler une note entre la septième et la fondamentale comme en c, g, h, i, même lorsque (comme en d) la tierce vient après la fondamentale ce qui fait, qu'en somme, la résolution n'est que reculée. Le rythme des noires est meilleur que celui des blanches parce que la résolution se fait moins attendre.
Ce que nous venons de démontrer pour les deux parties extérieures s'applique également aux parties intérieures.
Le Cantus firmus au ténor.
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Les octaves cachées sont fautives même dans les parties moyennes. Si l'on voulait corriger le passage ci-dessus (a), il faudrait conduire autrement la basse car avec la progression indiquée la faute est inévitable.
La quinte (sol, ré) entre la basse et le ténor ne permettait pas de finir autrement que par les deux accords (6).
De même que les octaves cachées, les suites de quintes séparées par une seule note (comme en a) sont fautives. Bien qu'ici le mouvement de tierce de l'alto semble produire un changement d'accord, ces quintes n'en sont pas moins répréhensibles parce qu'il était facile de les éviter, comme, par exemple:
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Voici encore un exemple avec le contrepoint à la basse.
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Le contrepoint à la basse étant souvent forcé de marcher par mouvements disjoints, toute marche par degrés conjoints est excellente, comme variété, surtout quand on peut l'obtenir aussi facilement que dans la mesure a et celle qui la précède.
CHAPITRE IV
Contrepoint de quatre noires pour une ronde (quatre
notes contre une).
Par le rythme de quatre noires par mesure une partie peut prendre un aspect plus riche, plus varié au point de vue mélodique qu'avec les deux blanches. Mais aussi on rencontre plus de difficulté dans l'invention d'un véritable contrepoint de ce genre. Les commençants n'ont, en général, d'autre procédé, pour faire ce contrepoint, que de chercher, mesure par mesure, un dessin mélodique s'appliquant à une base harmonique donnée et de relier ensuite, autant que possible, ces divers dessins entre eux. Naturellement il ne peut résulter un bon contrepoint de cette manière de faire; mais, cependant, l'élève ne pourra procéder autrement à ses débuts. Toutefois il devra chercher à s'affranchir rapidement de la raideur de sa conception et il tâchera d'arriver à une indépendance complète de la partie faisant contrepoint. Deux exemples vont nous servir à démontrer
plus nettement ce que nous voulons dire. Prenons comme sujet le Cantus firmus de l'exemple 17 et traitons-le avec un contrepoint en noires au soprano.
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Il n'y a, dans cet exemple, aucune faute dans la marche des parties, excepté à NB.; la manière d'employer les notes de passage est conforme aux règles données par beaucoup d'auteurs dont nous parlerons plus tard et, cependant, tout ce travail est pauvre, maladroit, monotone, tel, enfin, que le ferait un élève débutant parce que le contrepoint n'est pas assez dégagé de l'influence du fond harmonique et n'a pas assez d'intérêt par lui-même.
Voyons, maintenant, l'exemple suivant.
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Ici, malgré l'enchaînement sévère des harmonies, le contrepoint se meut librement sans revenir sur lui-même; les dessins mélodiques sont variés et, en même temps, forment un tout qui marche en avant depuis le point de départ jusqu'à la fin. La comparaison attentive de ces deux versions du même thème servira, mieux que de longues explications, à faire comprendre ce que nous entendons par les mots: un bon contrepoint.
Après ces observations générales il nous reste à indiquer les règles sur lesquelles on peut s'appuyer pour la formation de contrepoints de ce genre. Voici ces règles brièvement formulées: 1°. La première note de chaque mesure doit toujours faire
partie de l'accord
2°. Exceptionnellement, comme variété, on peut employer un retard bien préparé ou une broderie amenée adroitement. Plus loin, nous parlerons de la manière de traiter ce dernier cas.
3°. Les notes de passage sont toujours d'un bon emploi quand elles procèdent par degrés diatoniques. Nous indiquerons, plus tard, quelques exceptions résultant de cas particuliers.
Observation. Il y a encore des professeurs qui donnent comme règle que la troisième note de chaque mesure doit être note réelle, c'est à dire faisant partie de l'accord. C'est là une restriction qui nous paraît bien inutile puisque ces mêmes professeurs déclarent ensuite (comme on peut le voir dans un Traité tout moderne) que la troisième note peut être une note de passage. En vertu de cette règle on devrait exclure maintes formes mélodiques d'un excellent effet. Ainsi, par exemple, le contrepoint du No. 69 n'est si gauche et si peu intéressant que parce que ce précepte a été strictement observé. L'effet produit, à la troisième partie de la mesure, par une note étrangère à l'accord rend le contrepoint plus riche et plus varié qu'on ne pourrait jamais l'obtenir en se soumettant à une entrave comme celle dont nous parlons et qui, d'ailleurs, n'a pas de raison d'être. Que l'on compare a et b dans l'exemple ci-dessous.
A côté de cette sévérité exagérée il faut admirer la facilité avec laquelle les anciens se permettaient toutes sortes de licences dans l'emploi des notes de passage. Beaucoup d'auteurs (sans doute par reconnaissance) ont nommé ces notes «Notes de passage de Fux»! Fux n'en est pas l'inventeur, mais il est probablement le premier théoricien qui en ait traité d'une manière détaillée.
Ajoutons encore quelques remarques sur l'emploi des notes de passage. Comme nous l'avons dit plus haut, ces notes se présentent presque toujours diatoniquement; mais on peut aussi en employer, par exception, quelques-unes sous la forme chromatique si il en résulte une bonne harmonie. Seulement ces notes de passage chromatiques ne sont bonnes que dans la seconde moitié de la mesure et appuyées sur une progression harmonique claire et naturelle. (Voyez, plus loin, exemple 83.) Pour leur emploi il faut toujours tenir compte de la tonalité et du mode. Ainsi les deux notes de passage [la et si) de Texemple suivant seront modifiées de cette manière:
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On doit toujours se garder de placer une note de passage auprès d'une note de l'accord lorsqu'il y a mouvement vers cette note. Le choc, à distance de seconde, entre la note réelle et la note de passage est sans inconvénient quand cette dernière s'éloigne de la 'première. Ex. :
a. mauvais
b. bon
c. très mauvais d. bon
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Les broderies supérieures se font avec les intervalles diatoniques (secondes majeures ou mineures) immédiatement placés au-dessus des notes réelles. Ex.:
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La broderie inférieure de la fondamentale ou de son redoublement se fait avec l'intervalle diatonique ou chromatique placé à distance de seconde mineure de la note réelle. Ex.:
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La broderie inférieure de la tierce mineure d'un accord se fait toujours à distance de seconde mineure. La tierce majeure peut être brodée soit par la seconde majeure soit par la seconde mineure. Ex.:
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La broderie inférieure de la quinte est, au contraire, fow- /owrs formée avec la seconde mineure. Ex.:
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La broderie inférieure de la septième majeure est rarement employée parce que cet intervalle passe, en général, assez rapidement. La septième mineure est presque toujours brodée par la seconde mineure inférieure, diatonique ou chromatique; cependant lorsque cet intervalle appartient à l'accord de septième de dominante, la broderie se fait diatoniquement, selon le mode. Ex.:
TZjSSL
.zsz:
Ut M.
Voici, maintenant, un exemple plus développé qui va montrer l'application des règles énoncées ci-dessus et qui nous donnera l'occasion d'expliquer quelques exceptions.
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Les dessins mélodiques dans le genre de celui qui est marqué NB. ne sont jamais bons; si, dans celui-ci, la septième n'arrivait qu'à la fin de la mesure, il serait meilleur. (Voyez 80 b, c, d.)
En général il faut éviter les suites de notes formant des accords brisés; cependant certaines de ces suites peuvent être utilisées pour donner de la variété au mouvement.
a. mauvais b. bon c. bon d. bon
hmr^
e. mauvais
f. mauvais
g. mauvais
h. mauvais
Mais il ne faut pas perdre de vue qu'un bon contrepoint sera toujours celui qui renferme le plus de progressions -diatoniques, ces progressions étant la base de l'élément mélodique.
Dans le contrepoint en noires le mouvement des parties intérieures ne peut se faire que dans un espace très limité; néanmoins, avec une basse bien conduite et une position favorable des accords, il est possible de trouver une suite élégante et mélodique. C'est ce que nous essaierons de faire dans l'alto, exemple suivant:
c. f. NB.
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A NB. la note de passage la marche par degré disjoint. C'est là une exception qui, dans certains cas, est toujours bonne à employer, exception qui, d'ailleurs, est justifiée ici par le fait que le mouvement régulier soZ, la, si\> est seulement interrompu par l'intercalation de Y ut entre la note de passage et le sib. C'est sur un fait de ce genre (mais dans des conditions opposées), qu'est basée la «note de Fux» dont nous parlerons tout à l'heure.
Pour amener la préparation d'une dissonance (retard ou prolongation) le mouvement disjoint est meilleur que le mouvement conjoint. (Voyez ex. 81 lre et 6e mesures et a, b, c, de l'ex. 82.) La syncope est beaucoup moins bonne ici que dans le contrepoint de deux notes pour une. Si on emploie cette forme rythmique, il faut qu'elle résulte aussi d'un mouvement disjoint, comme dans l'ex. 82, d. On doit toujours éviter de prolonger, par syncope, une note de passage faisant septième comme dans le passage NB. de l'ex. 69 et comme en e, ex. 82.
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Voici, maintenant, un exemple de contrepoint à la partie de ténor qui donnera lieu à quelques autres observations sur des faits particuliers et sur des fautes assez fréquentes dans les travaux d'élèves.
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a. — Nous avons déjà vu que les notes chromatiques ne doivent être employées que par exception. Le passage ci-dessus est justifié par ce qui a été dit à cet égard.
b et d. — On peut remarquer qu'à ces deux endroits le contrepoint fait un mouvement de tierce, du dernier temps de la mesure au premier temps de la mesure suivante. Or, si l'on a examiné avec soin nos précédents exemples, on a dû voir que la forme mélodique d'un contrepoint en noires exige,
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en quelque sorte, que, au moment du changement d'accord, le mouvement se fasse par degrés conjoints. Mais, quand il est impossible de conserver ce mouvement et qu'on se trouve forcé d'employer le saut de tierce, il faut avoir égard à certaines considérations. Si, comme en d, par exemple, une progression diatonique précède, à ce moment, le mouvement de tierce, celui-ci est défectueux parce qu'il brise le courant mélodique (ce qui, d'ailleurs, a lieu dans tous les cas); mais, si, au contraire, ce mouvement est précédé par un mouvement disjoint analogue (comme en b) le saut de la fin de la mesure se trouve justifié parce qu'il continue une figure d'une symétrie spéciale.
c et e. — Nous arrivons ici à une «licence» très fréquente et très discutée dont nous ne pouvons nous dispenser de parler. Cette licence n'est autre que la prétendue «note de Fux» déjà mentionnée*).
Il n'est pas difficile, après un examen un peu attentif, de reconnaître que cette note, en apparence si en dehors de la règle générale, est tout simplement une note de passage dont la marche est interrompue. L'interruption se fait, soit de la seconde à la troisième note (comme ci-dessus en c et en e), soit de la quatrième à la première (comme dans l'ex. 84).
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Mais ces deux modes d'interruption sont si différents dans leur application qu'on ne peut les assimiler l'un à l'autre comme cela a été tenté dans certains traités modernes. L'ancienne méthode qui n'était basée que sur la combinaison des intervalles consonnants ne pouvait donner de ce fait que des explications diffuses et artificielles. De nos jours, appuyés que nous sommes sur une base harmonique solide, il nous est facile de voir que dans l'ex. 83, c, la partie de ténor descend de l'octave de la fondamentale à la quinte du même accord à l'aide de deux notes de passage ; seulement l'ordre de ces notes est interverti et la quinte arrive directement après la septième, par suite d'une élision de la seconde note de passage (la) qui ne paraît qu'ensuite.
Observation. Il faut remarquer que, si il y a renversement de l'accord, la septième du cas précédent devient, en apparence, quinte, quarte, etc. Ex.:
*) Ce fait harmonique est connu en France sous le nom d'appoggiature après la note. (N. d. T.)
On voit que l'interruption d'une suite régulière de notes de passage (mutatis mutandis) se produit de la même manière qu'une interruption dans la résolution d'une prolongation. De même, aussi, la quinte de l'accord (a ex. 86) est meilleure que la fondamentale ou la tierce comme note intermédiaire (6, c, ex. 86).
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L'exemple 86, c? montre aussi que dans certains cas une note chromatique peut servir à retarder la résolution d'une prolongation si cette note marche ensuite par demi-ton.
Nous arrivons maintenant au second cas, celui où les notes de passage sont interrompues de la dernière note d'une mesure à la première note de la mesure suivante. Ce cas qu'on a voulu plusieurs fois assimiler à celui que nous venons de décrire en diffère essentiellement.
Si on ne considère que les intervalles en eux-mêmes, il est évident que dans ce second cas (ex. 84) c'est bien encore la septième qui, au lieu de marcher par degré conjoint, fait un saut de tierce. Ici (et c'est là la différence capitale) il n'y a pas interversion dans l'ordre des notes de passage mais suppression puisque la seconde note (le la, dans notre exemple 83 c) ne paraît pas.
Ce dernier genre de licence, assez fréquent à l'époque de Palestrina, est tellement étranger à notre style moderne que nous ne pouvons en recommander l'emploi, même avec des précautions particulières. D'ailleurs il ne faut pas croire que des faits de cette nature aient jamais été considérés autrement que comme des exceptions car, avant Fux, aucun théoricien n'en a fait mention.
Dans la musique moderne on trouve pourtant encore quelques traces de l'emploi de cette licence: c'est dans le récitatif où des passages comme les suivants ne sont pas rares.
Les notes marquées d'une croix dans l'exemple précédent et qui, harmoniquement, sont identiques à celles de l'exemple 84 sont nommées par quelques auteurs «échappées». Nous les considérons, nous, comme des anticipations sur l'accord suivant. Ces notes se rencontrent rarement sous forme de septièmes (comme en a dans l'exemple 87) mais plus souvent comme en b, c et d.
Dans l'exemple 86 e, se trouve encore une exception: c'est la broderie inférieure de la fondamentale qui est suivie de la broderie supérieure du même intervalle. Gomme pour les notes de passage interrompues il y a là une simple élision de note très fréquemment employée et contre laquelle il n'y a pas d'objection. Nous devons mentionner aussi une autre exception qui a trait à la première règle donnée page 47, règle d'après laquelle chaque mesure du contrepoint doit commencer par une note faisant partie de l'accord. Lorsqu'un mouvement par degrés conjoints amène sur le premier temps une note étrangère à l'accord et que cette note est suivie de la bonne note, de la note réelle, enfin, la règle ci-dessus énoncée peut être transgressée sans inconvénient. Ex.:
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La douceur particulière que l'on doit reconnaître à une note étrangère à l'accord lorsqu'elle est amenée de cette façon provient de son étroite parenté avec la prolongation. En effet toute note de passage qui tombe sur un accord dont elle ne fait pas
partie intégrante n'est autre chose qu'une prolongation non préparée. C'est pourquoi cette exception n'est admissible que si la résolution régulière de la prolongation est entendue en son lieu et place. De même que toute bonne prolongation se fait par mouvement descendant, de même, aussi, ce mouvement est le plus favorable pour amener la prolongation non préparée (88, a, b). Le mouvement ascendant (88, c.) est défectueux à moins que (ainsi que nous Pavons fait observer précédemment pour la prolongation ascendante véritable) le mouvement se fasse par demi-ton (88, d.). Il faut aussi éviter soigneusement que ces notes de passage équivalant à des prolongations libres se trouvent rapprochées de la partie inférieure. Les exemples suivants ne sont pas tolérables.
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Dans les exercices élémentaires pour l'étude du contrepoint il n'est pas bon de faire un usage fréquent des diverses licences que nous venons d'énumérer si l'on désire acquérir un style correct et pur. Aussi, conseillons-nous de laisser de côté, provisoirement, les cas particuliers, exceptionnels, en se bornant à l'emploi des moyens simples et réguliers. Une étude plus approfondie, une pratique plus longtemps continuée donneront au jugement une sûreté indispensable pour le choix des libertés à prendre par rapport aux règles strictes.
Voici encore quelques exemples de contrepoint sur le Cantus firmus qui nous a servi jusqu'ici et que nous placerons maintenant dans les parties intérieures.
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Le redoublement de la note sensible (à NB) est pleinement justifié par le mouvement contraire.
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Si, en a, on ne veut pas laisser le ré au soprano afin d'éviter la répétition de la même note (comme dans la mesure précédente) on peut mettre le sol. L'alto et le soprano font alors un écart considérable (saut de quarte) mais ce défaut est atténué par le mouvement contraire de la basse.
En b, la note chromatique est d'un excellent effet; elle forme le second renversement de l'accord de septième du 2e degré, en mineur.
Les deux septièmes 'parallèles (en c) sont des plus défectueuses. On éviterait cette faute en faisant marcher le soprano
et l'alto sur la tierce ? prise par mouvement contraire par
rapport à la basse.
Autre exemple de contrepoint avec Cantus firmus dans une partie intermédiaire.
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Pour a, voir l'observation faite à propos de la 5e mesure de l'ex. 81.
En ô, la broderie chromatique donne lieu à une remarque. L'harmonie, dans cette mesure, est basée sur l'accord àhit mineur non comme premier degré mais comme second degré de su majeur. La broderie devrait donc, rigoureusement, être la et non pas la\>\ mais, néanmoins, cette dernière est plus moderne et il n'y a aucune objection contre son emploi dans un cas favorable comme celui-ci. Les anciens ne se servaient jamais de cette forme et, en pareille occurence, ils prenaient la tierce au-dessus ou audessous:
au lieu de:
ainsi :
au lieu de
ainsi:
De nos jours il convient mieux à notre sens harmonique que certaines notes accessoires soient prises dans la tonalité de l'accord qui remplit une mesure, c'est à dire comme si l'accord était momentanément premier degré ou tonique. Supposons, par exemple, que les deux accords en a (ex. 94) donnent lieu, dans leur enchaînement, à la formule b ; il est évident que la marche diatonique de l'alto (marche tout à fait conforme au style ancien) nous paraîtrait étrange, dure même, tandis que la marche de cette partie, en c, nous semblera toute naturelle.
Nous avons déjà fait remarquer que la broderie inférieure de la quinte doit presque toujours se faire à distance de demiton seulement, tandis que pour la tierce la broderie peut très bien être à distance de ton entier. (Voir 94 d, e.) Mentionnons encore une habitude de J. S. Bach qui, particulièrement dans les cadences, employait toujours la broderie inférieure diatonique, comme:
En c (ex. 92) la disposition défavorable de l'accord permet à peine à l'alto de se mouvoir; il en est toujours plus ou moins ainsi lorsque la fondamentale est placée dans une partie qui reste inactive.
La neuvième prise par mouvement disjoint n'est admissible qu'avec l'accord parfait du 5e degré ou avec l'accord de septième de dominante. Le mouvement ne doit pas être descendant comme :
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mais, au contraire, toujours ascendant et, autant que possible, provenant de la tierce ou de la septième. Ce mouvement est moins bon venant de la quinte ou de la fondamentale. Ex.:
a. bon
b. bon
c. moins bon
d. encore moins bon
:_Äfi.
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Tout ce qui précède ne s'applique qu'au soprano et aux deux parties intérieures car, à la basse, on ne doit guère faire usage de la neuvième prise pas degrés disjoints.
b. mauvais
a. mauvais
JÈfc
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c. très mauvais
d. passable
^Jt
A la rigueur il n'y a rien de fautif dans l'exemple d\ mais cette figure mélodique pourrait facilement ^être remplacée par une autre plus irréprochable.
Du reste on fera bien de n'user que très modérément de la neuvième aussi bien dans le soprano que dans les parties intermédiaires.
CHAPITRE V
Le Contrepoint en Triolets et en Sextolets.
Cette forme rythmique de contrepoint n'offrira pas la moindre difficulté aux élèves qui se seront exercés suffisamment au contrepoint en blanches et en noires.
En ce qui concerne d'abord le mouvement en triolets, nous suivons toutes les règles qui ont été données pour le contrepoint en noires (quatre notes contre une). Les notes de passage doivent donc être employées fréquemment pour rendre le contrepoint bien coulant; là où on ne pourrait facilement les appliquer, l'emploi des prolongations (dans les conditions déjà connues) serait excellent.
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On peut aussi employer les notes étrangères à l'accord (prolongations non préparées) sur les temps forts de la mesure. En général, du reste, les licences dont nous avons parlé à la fin du chapitre précédent, en conseillant à l'élève de n'en pas abuser, sont déjà plus admissibles ici parce que nous supposons que l'étude d'un nouveau genre de contrepoint doit augmenter son expérience et son habileté dans l'art de la conduite des voix. En outre, on ne saurait nier que l'emploi judicieux de quelques-unes de ces licences donne de l'attrait et de la variété à la période.
On doit chercher à éviter les formules purement harmoniques ou, tout au moins, on ne doit s'en servir que très exceptionnellement. Les broderies sur les temps faibles sont aussi à éliminer parce qu'elles s'appliquent trop facilement partout et que leur emploi fréquent amène bien vite une monotonie intolérable dans un style soutenu.
Donc, en somme, les meilleurs dessins mélodiques sont ceux que nous appelons mixtes, c'est à dire ceux qui sont composés d'un mélange de notes réelles ou bonne notes et de notes de passage, ou de prolongations et de notes réelles.
Arrivons maintenant à l'exécution d'un contrepoint sur un Cantus firmus placé à la basse et auquel nous voulons donner la base harmonique suivante:
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Voici le mouvement mélodique que peut faire le soprano
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Observation. Inutile de faire remarquer qu'il est tout à fait indifférent de prendre le rythme à 3 temps avec une seule note par temps ou le rythme à 1 temps avec triolets; le résultat est le même dans les deux cas.
Dans cet exemple (102) la note étrangère à l'accord (en a),
amenée par une suite diatonique descendante est du meilleur
effet. En b le saut de tierce inférieure que fait la prolongation,
au lieu de se résoudre régulièrement, est explicable comme élision
du si:
ioa.||
L'effet, en tout cas, est très bon ce qui prouve que ce saut de tierce ne doit pas être évité de parti pris. On pourrait, à la rigueur, mettre ré au lieu de la mais ce changement n'améliorerait pas le passage.
Exemple d'un Cantus firmus placé au soprano avec contrepoint de trois notes contre une placé à la basse.
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En a, au lieu de si? on pourrait avoir si§\ mais la septième mineure (seb) prépare plus doucement la petite modulation passagère qui se fait à la mesure suivante.
Quand on retarde (comme en b) la résolution de la septième, il faut que la note sur laquelle doit se faire cette résolution arrive sur le premier temps de la mesure qui suit, comme on peut le voir dans notre exemple. Ceci s'applique également au cas où la septième se trouve en même temps dans une autre partie, cas dans lequel la version a (ex. 105) est de beaucoup préférable à la version b.
La septième prise comme note de passage et se résolvant directement permet encore moins que le cas précédent la marche ascendante,
a. à éviter
parce qu'elle perd son caractère de note de passage et devient une broderie gauche et raide. Il en est tout autrement à la 4e mesure de l'exemple 107, NB. ; ici Vut monte au ré mais cet ut ne peut être considéré que comme note de passage et non comme septième. D'ailleurs, si l'on voulait donner à cette note l'importance d'une septième réelle, le mouvement descendant de la basse exigerait de toute façon le mouvement ascendant du contrepoint. Du reste, cette manière de résolution par la basse satisfait complètement l'oreille.
A propos de c (ex. 104) il faut remarquer que la fondamentale d'un accord, soit à la basse soit au soprano, prend quelquefois la valeur d'une tonique, de sorte qu'une note de passage ascendante y conduisant se transforme en note sensible. Du reste cette transformation n'est pas nécessaire ainsi que le montre les parenthèses.
En d il n'y a pas d'autre note qui puisse remplacer la broderie inférieure de la fondamendale car l'emploi de l'octave basse ne peut être recommandé à cause de la pauvreté qui résulte de la même note entendue trois fois.
Voici un contrepoint à l'alto:
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En a il y a changement d'harmonie dans la même mesure, ce qui a pour but de ne pas interrompre le mouvement diatonique du contrepoint et d'enlever un peu de la monotonie qui résulterait de la marche de la basse: ut, sol, ut.
Contrepoint au ténor:
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En a, la note (ma) intercalée entre la prolongation et sa résolution constitue une exception dont nous avons plusieurs fois parlé. D'ailleurs, dans cette mesure, sol serait meilleur que mi\ mais on ne l'a pas employé pour éviter la répétition d'un mouvement existant déjà dans la mesure précédente. En ce qui concerne b, comparez avec b de l'exemple 102.
A propos du mouvement en sextolets, nous n'avons pas à donner d'autres règles que celles qui ont été énoncées plus haut. Ainsi, par exemple, la 4e note de la mesure correspondant exactement à la 3e note du mouvement en quatre noires, ce qui a été indiqué comme licences, exceptions, etc. pour cette 3e note s'applique absolument à la 4e du sextolet. Toutefois il est bon de faire observer que, dans la marche du contrepoint en sextolets, deux notes sont intercalées entre les temps forts de la mesure ce qui nécessite quelques précautions. Il faut, par exemple, éviter que deux notes de passage se succèdent immédiatement comme en a dans l'exemple ci-dessous.
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Les versions b et c sont de beaucoup préférables ainsi que la version d qui est très bonne parce que la septième mineure (si^?) prend l'importance d'une note réelle. Pour épargner de la place nous donnerons seulement deux exemples de ce genre de contrepoint que nous placerons d'abord au soprano, le Ccrntus firmus étant à la basse.
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En a, le ténor marche par blanches ce qu'en général il est bon d'éviter; mais, ici, cette marche était nécessaire pour esquiver une quinte cachée entre la basse et le ténor. En b, la note de passage mi n'est pas suivie immédiatement d'une note réelle. Cette exception dont nous avons, d'ailleurs, déjà parlé se justifie par Vélision du ré, cas analogue à celui de l'exemple 102 b. Voici maintenant un contrepoint de sextolets placé à la basse avec le Cantus firmus au soprano.
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Cet exemple ne donne lieu à aucune observation.
CHAPITRE VI
Du Contrepoint à trois parties.
Après avoir étudié les points les plus essentiels de la technique du contrepoint à 4 parties, nous n'avons plus, ici, qu'à indiquer quelques particularités qui résultent de l'emploi de trois parties au lieu de quatre.
Avec trois parties il n'est pas toujours possible de présenter les accords d'une façon complète ; mais, cependant, il faut que par une disposition habile des voix rien de ce qui est nécessaire à leur détermination précise ne soit omis. Ce résultat est moins difficile à obtenir dans le contrepoint inégal que dans le contrepoint égal. Aussi, dans ce dernier, faut-il apporter un soin particulier au choix des accords et à leurs rapports réciproques et faire en sorte de réserver à la partie intermédiaire un espace assez étendu pour qu'elle puisse se mouvoir facilement. L'exemple suivant va nous servir à comparer la différence qui existe entre une période harmonique présentée à 3 parties et la même période à 4 parties. Dans ce but nous choisissons l'exemple 16 que nous traitons à 3 parties en conservant les mêmes accords.
En comparant ce travail avec celui qui a été fait précédemment sur le même thème, on peut voir que si l'ensemble a perdu quelque chose sous le rapport de la plénitude il ne manque pourtant rien d'essentiel à la compréhension des harmonies.
Cet exemple nous montre encore que, souvent, la partie intérieure doit beaucoup plus s'éloigner du soprano que ne le permet la règle donnée antérieurement à cet égard.
Sans insister davantage sur la comparaison de ces deux versions, nous allons donner d'autres exemples qui nous permettront de démontrer d'une manière plus précise les particularités du contrepoint à 3 parties et, pour apporter quelque variété à notre travail, nous prendrons un nouveau Cantus firmus, en mineur, mode que nous n'avons pas encore employé jusqu'ici.
Thème.
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Les quintes cachées comme celle qui se trouve en a étaient sévèrement défendues par les anciens traités, surtout lorsqu'on employait les vieux tons d'église; mais, de nos jours, avec notre système moderne, elles sont très admissibles de même que les octaves cachées semblables à celle qui est signalée en e.
En b, l'accord ut, mi, comme suite de l'accord la, mi, ut est considéré simplement comme un accord de sixte dans lequel le la a été forcément supprimé. D'ailleurs l'oreille supplée facilement à l'absence de cette note qui, entendue dans l'accord précédent, est retenue pendant quelque temps.
L'accord diminué qui se trouve en c n'était usité, jadis, que sous forme d'accord de sixte. Mais, maintenant, il peut très bien être employé, à trois parties, dans son état fondamendal. A quatre parties, au contraire, on doit se montrer très réservé dans l'emploi de cet accord et ne s'en servir que si l'on peut donner aux voix une marche très pure.
L'accord désigné par d est quelque peu douteux. En effet, il peut être, soit l'accord parfait majeur d'ut (sans la quinte) soit l'accord de sixte, 1er renversement de l'accord parfait de la mineur avec omission de la fondamentale. Cependant, dans le cas présent, il est impossible de rien trouver de plus net et de mieux déterminé.
Les cadences finales des périodes en contrepoint à trois parties conduiront, le plus souvent, sur le redoublement, à l'unisson, de l'octave de la basse. Comme, en général, cette conclusion semble insuffisante aux élèves, nous devons faire observer que toute marche tourmentée, artificielle qui tendrait à amener la tierce dans la partie intermédiaire serait tout à fait impropre en pareil cas où la fondamentale triplée représente parfaitement l'accord complet.
Pour avoir le Cantus firmus au ténor, la tonalité de ré mineur est plus favorable que celle de la mineur.
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A l'égard de ce travail nous n'avons qu'une observation à faire: en a, bien qu'un élément important de l'accord manque, l'impression spéciale de l'accord de quarte et sixte est cependant très nette parce que le ré entendu une mesure auparavant reste dans l'oreille et sert de lien harmonique jusqu'à l'accord du 5e degré.
Contrepoint avec le Cantus firmus à la basse.
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Observation pour a. Dans le »mode éolien« (qui est l'origine de notre mode mineur actuel), on ne faisait pas usage du 7e degré haussé (ou note
Etchter-Sandré, Traité do Contrepoint. 5
sensible) qui est, maintenant, si nécessaire à nos habitudes harmoniques surtout dans les cadences finales. Néanmoins, il y a pourtant des cas où ce 7e degré peut être employé dans sa forme primitive, par exemple dans l'accord du 3e degré qui, d'accord de quinte augmentée qu'il est, d'après notre système actuel, devient accord parfait majeur par l'abaissement du 7e degré qui forme la quinte de cet accord.
Employé comme en a (exemple ci-dessus), c'est à dire comme tierce de l'accord du 5e degré, ce 7e degré baissé est d'un bon effet quand son mouvement mélodique le conduit sur le 6e degré. Au contraire l'emploi du 7e degré baissé comme fondamentale de l'accord même du 7e degré (par exemple ut, mi, sol, au lieu de ut\, mi, sol, en ré mineur) paraît tellement gauche, choque tellement nos habitudes, que, bien souvent, on est induit à considérer comme une faute ce qui est parfaitement correct et conforme aux principes de l'ancienne théorie. —
Voici quelques exemples de contrepoint en blanches à trois parties.
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Dans cet exemple nous n'avons à mentionner que les deux noires (en a) qui permettent de ne pas laisser l'accord sans tierce pendant la seconde moitié de la mesure, comme cela aurait lieu si on avait ré blanche ou sol blanche. Il faut éviter d'avoir recours à cet expédient quand il est possible de faire autrement et, en tout cas, il ne faut s'en servir que sur la partie faible d'une mesure.
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En a et b se trouvent deux accords sans tierce; or, au commencement d'un contrepoint, on peut se servir ainsi de la quinte vide, mais non dans la suite, sauf sur la seconde partie de la mesure. La mesure b est donc fautive. En outre le commencement du contrepoint montre une mauvaise marche de basse: la, ut, mi, sol§, cette forme d'accord arpégé devant être
rejetée comme anti-mélodique. Ce défaut s'accentue encore si il n'y a qu'une seule note entre la note grave et celle qui fait septième au-dessus. Ex.:
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Ce qu'il y a de défectueux dans ces marches de basse peut facilement être amélioré en rompant l'uniformité du mouvement (comme en d) ou en sautant d'une octave (comme en e).
Une autre faute se trouve encore dans l'exemple 118 en c et d; ce sont les deux octaves entre le soprano et la basse sur lé temps fort de chaque mesure; mais les quintes qui viennent ensuite, entre l'alto et la basse sont sans inconvénient, d'abord parce que l'une des deux est diminuée et parce qu'elles se produisent sur les temps faibles.
Voici un exemple du contrepoint placé à l'alto.
De même que l'on peut conclure par l'unisson, on peut aussi commencer de la même façon. C'est la seule observation jrae nous ayons à faire sur l'exemple 120.
Contrepoint en noires.
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Pour a et b de cet exemple, nous renvoyons à la remarque faite plus haut à propos de l'exemple 116 {a). Il est certain
que nos habitudes harmoniques modernes nous poussent à entendre ici une modulation passagère en ut majeur plutôt que la véritable tonalité de la mineur.
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Contrepoint à la partie supérieure.
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En a la syncope n'est pas très bonne parce que la préparation est insuffisante, le «$?, quoique consonnant, étant néanmoins étranger à l'accord de ré mineur sur lequel est basée toute la mesure.
Le redoublement de la note sensible ut% (en b) peut se faire au milieu d'une mesure.
En c, l'interruption du mouvement par une blanche est justifié par la nécessité de bien préparer le retard qui suit.
Contrepoint à la partie intermédiaire.
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Pour a voyez encore ce qui a été dit sur a, ex. 116. b nous offre un nouvel exemple de l'élision dont nous avons déjà parlé longuement.
En c nous voyons une figure mélodique dont on ne trouverait pas facilement l'équivalent dans les exemples donnés par les anciennes méthodes. Cependant nous ne saurions fournir une raison plausible pour ne pas employer une formule aussi naturelle et mélodique. Voir page 55 ce qui a été dit sur l'emploi de la neuvième.
Des exercices réitérés de contrepoint à 3 parties ne peuvent être trop recommandés. Aussi, aux thèmes que nous avons donnés antérieurement, nous ajoutons encore quelques sujets d'étude que l'on trouvera ci-dessous.
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Ces thèmes donnés pour soprano doivent être également traités dans les autres voix, après avoir été transposés dans les tonalités qui seront jugées favorables à une bonne disposition de l'harmonie.
CHAPITRE VIL Du Contrepoint à deux parties
Nous arrivons maintenant à la forme de composition primitive qui fut l'origine du mot « contrepoint >. Ainsi que nous l'avons expliqué dans l'introduction, l'adjonction d'une seconde partie à une mélodie populaire fut le point de départ de tout travail musical scientifique. Nous avons exposé les raisons pour lesquelles nous intervertissons l'ordre dans lequel les diverses études de contrepoint étaient prescrites par les anciennes méthodes et si nous revenons souvent sur ce qui différencie notre système de celles-ci, c'est pour éviter tout malentendu et montrer clairement le but auquel tendent nos réformes: faire faire en connaissance de cause, sur une base harmonique en rapport avec nos idées modernes, des exercices que l'on ne pouvait faire, d'après la vieille école, que mécaniquement.
Dans le genre de contrepoint qui va être démontré il n'y a plus à employer que des intervalles; mais ces intervalles
peuvent et doivent donner à l'oreille le sentiment de l'harmonie, des accords qui seraient employés à trois ou à quatre parties pour accompagner le même thème. Voici, d'ailleurs, les règles sur lesquelles est basé le contrepoint à deux parties :
1. Les intervalles doivent être choisis et disposés de telle sorte que les accords qu'ils représentent soient facilement reconnaissables.
2. Les quintes et les octaves cachées sont absolument proscrites.
Cette règle doit être observée rigoureusement dans le contrepoint à deux parties parce que la marche des voix se trouve à découvert et que, par conséquent, tout défaut devient sensible.
En reprenant l'exemple 11, traité à quatre parties, nous pouvons démontrer les rapports qui existent entre le genre de contrepoint qui nous occupe et celui qui a été enseigné au début de nos études. Le Cantus firmus de cet exemple 11 devrait être traité de la manière suivante.
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On peut voir que la basse primitive suffit ici pour indiquer l'harmonie, sauf dans les trois dernières mesures qui ont été modifiées.
L'exemple ci-dessus peut donner lieu aux préceptes suivants:
1. Lorsque le contrepoint est à la basse, il doit commencer et finir par l'octave ou par l'unisson. Quand il est à la partie supérieure, la fin doit également se faire par l'octave ou l'unisson, mais il peut commencer par la quinte ou par la tierce.
2. Ce sont la tierce et la sixte qui donnent le plus clairement le sentiment de l'accord. Dans le courant du contrepoint il faut éviter, autant que possible, la quinte et l'octave.
3. Des suites de tierces et de sixtes parallèles ne doivent pas conserver longtemps la même direction. Il faut chercher à en changer après trois mouvements parallèles.
4. La cadence finale doit se faire par l'intervalle de tierce (ou de dixième) ou de sixte marchant sur l'octave ou sur l'unisson plutôt que par la quinte, version qui, d'ailleurs, n'est possible que lorsque le contrepoint est à la basse.
C'est d'après ces préceptes que sont exécutés les exemples suivants dans lesquels, pour épargner de la place, le Cantus firmus est placé sur la portée du milieu et appartient ainsi au contrepoint inférieur.
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Faisons observer, en ce qui concerne le contrepoint supérieur de cet exemple, que cinq tierces consécutives ne sont pas admissibles. Une seule interruption, comme, par exemple, le mi entre parenthèses suffit pour améliorer ce passage. Dans le contrepoint inférieur, en a, se trouve une octave qui, amenée par mouvement contraire, est d'un bon effet; du reste ce contrepoint a plus de variété et d'indépendance mélodique que le contrepoint supérieur sans que, pour cela, le sentiment de l'harmonie soit moins précis.
Voici un exemple de contrepoint en blanches:
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Une progression mélodique comme celle qui remplit les 6 premières mesures du contrepoint supérieur est toujours d'un excellent effet pourvu qu'elle soit naturelle et facile à reconnaître. Dans le contrepoint inférieur nous avons à signaler quelques endroits défectueux. Ainsi, une quarte amenée par degrés disjoints, comme en a, et qui serait admissible à trois ou à quatre parties est mauvaise à deux parties. L'entrée de la septième comme elle se produit en b est également à rejeter. A deux parties l'emploi de la quinte diminuée est toujours préférable à celui de la septième prise sans préparation. On pour-
rait corriger ce passage en faisant marcher le ténor, à partir de la 3e mesure, de la manière suivante: si, mi) ré, do) fa, ré) si, mi).
Dans l'avant dernière mesure on ne peut pas toujours avoir deux notes. En effet, dans le cas e de l'exemple ci-dessus, Y ut devant conduire directement au ré, on ne pourrait faire précéder cet ut que par un si qui formerait un intervalle de quarte avec le mi de la partie supérieure, intervalle tout à fait mauvais quand il est amené pas mouvement disjoint.
Voici, maintenant, un double exemple de contrepoint en noires sur le même Cantus firmus:
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Cet exemple ne donne lieu à aucune observation particulière.
Pour s'exercer suffisamment dans ce genre de contrepoint à deux parties, on pourra se servir des thèmes déjà traités antérieurement.
CHAPITRE VIII
Emploi du Contrepoint égal dans l'harmonisation du Choral.
Le contrepoint égal appliqué au choral nous donnera une simple harmonisation à quatre parties, harmonisation qui, au premier abord, ne se distinguera des exercices réalisés pendant la période des études que parce que le choix des accords ne sera plus subordonné à un but scolastique. En outre, le texte même de chaque choral entraînera plus ou moins à une tentative d'expression du sentiment général du morceau.
Du choix des accords.
Toute harmonisation tourmentée et artificielle devra être soigneusement évitée. Nous emploierons principalement les accords parfaits du 1er, du 4e et du 5e degré de la tonalité principale et des tonalités dans lesquelles on modulera.
Les accords parfaits des autres degrés ne serviront qu'à donner un peu de variété à l'harmonie là où ils trouveront leur emploi d'une manière naturelle. La même proportion sera à observer dans l'emploi des accords de septième secondaires relativement à l'accord de septième de dominante.
Il est clair qu'avant tout une bonne marche de basse (dans le cas où celle-ci n'est pas la mélodie même du choral) est une chose capitale comme on aura pu s'en convaincre, du reste, par les études antérieurement faites. Nous donnons ci-après les préceptes les plus utiles à cet égard.
Cette marche de la basse ne doit pas seulement être correcte: elle doit aussi être robuste, puissante. Pour cela l'emploi fréquent de la fondamentale des accords est nécessaire. L'interruption de la basse par des silences (quand cette interruption
n'est pas motivée) ou le mouvement prolongé par degrés conjoints, l'usage trop fréquent de certains renversements de l'accord de septième et particulièrement l'accord de quarte et sixte sont à rejeter d'une façon générale.
Pour ces raisons l'harmonisation suivante des deux premières lignes de la mélodie de Luther «Notre Dieu est un bon rempart» ne serait pas bonne.
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Bien que cet exemple ne renferme pas une seule faute contre la règle de l'enchaînement des accords, le grand nombre de renversements et la basse qui marche presque continuellement par degrés conjoints font que l'harmonie en est faible et indécise. Il suffira de comparer ce qui précède avec l'exemple suivant:
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pour qu'il n'y ait aucun doute sur l'infériorité de la première version par rapport à la seconde.
Il est inutile de chercher à éviter de répéter deux fois la même note à la basse, mais on fera bien de motiver cette répétition en faisant en sorte que la première note soit une préparation nécessaire de la seconde.
On évitera aussi de laisser la basse inoccupée. Cependant, il ne faudrait pas non plus être trop sévère sur ces divers points, car la mélodie reste, en somme, la partie d'où dépend l'effet principal. Ainsi le commencement du choral ci- dessus harmonisé comme ceci:
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ne serait pas bon, les trois fa de la mélodie devenant monotones par la répétition de l'accord de fa. Mais si un mouvement mélodique du choral, une simple progression même, peut pallier l'absence de mouvement harmonique, le défaut est beaucoup moins sensible, comme le démontre l'exemple suivant:
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Dans ce dernier exemple, d'ailleurs, la répétition de la basse est nécessaire si l'on commence avec l'accord de tonique sur le temps faible de la mesure précédente. Dans l'exemple suivant:
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la répétition du fa à la basse est également indispensable et ici, encore, le mouvement mélodique du choral supplée au manque de variété de l'harmonie.
Le Rythme du Choral.
La disposition rythmique du choral donne à l'harmonisation de celui-ci un caractère absolument différent de celle qui peut
être appliquée à toute autre mélodie dans laquelle un seul accord peut suffire, le plus souvent, pendant la durée entière d'une mesure.
Le choral est noté en mesures simples (binaires et ternaires) f , f , | ou f , -f. L'importance du temps fort exige une attention particulière, cette partie de la mesure devant toujours être remplie par une harmonie complète et pure, tandis que le temps faible qui se trouve en relation souvent étroite avec le temps fort suivant a moins d'indépendance.
Emploi des Cadences.
Dans son ensemble un choral est composé de plusieurs fragments dont le nombre dépend du nombre de lignes contenues dans chaque verset du texte. Ainsi le premier verset du poème suivant:
Ach, bleib mit deiner Gnade Bei uns, Herr Jesu Christ, Daß uns hinfort nicht schade Der Sünde Macht und List.
étant composé de quatre lignes ou versets, la traduction musicale de ce fragment doit être divisée en quatre phrases distinctes mais reliées entre-elles.
1« Verset.
2e Verset.
.3e Verset.
4e Verset.
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Un choral est souvent divisé en deux parties (très rarement en trois). Ce poème, par exemple,
Allein Gott in der Höh' sei Ehr', Und Dank für seine Gnade, Darum, daß nun und nimmermehr Uns rühren kann kein Schade.
Ein Wohlgefall'n Gott an uns hat, Nun ist groß' Fried' ohn' Unterlaß, All Fehd' hat nun ein Ende.
est composé de deux groupes, l'un de quatre versets et l'autre de trois, ce qui doit se retrouver dans la forme musicale. Ex.:
1er et 3« Verset.
2e et 4e Verset.
6e Verset.
JM^-r
7e Verset.
La musique de ce poème est donc, naturellement, composée aussi de deux groupes qui se répètent et dont l'un correspond aux quatre premiers versets du poème et l'autre aux trois derniers.
La cadence de chaque verset doit être traitée avec un soin particulier. Comme nous avons donné amplement, dans notre Traité d'harmonie, les explications nécessaires sur la cadence en général, nous n'avons plus, ici, qu'à ajouter quelques observations spéciales à son emploi dans le choral.
La cadence parfaite peut aussi bien être employée à la fin d'un verset séparé qu'à la fin d'un groupe en renfermant plusieurs. Quant à la fin du choral elle ne peut, bien entendu, se passer de cette cadence.
La cadence imparfaite ne s'applique, en général, qu'à la fin de certains versets; cependant on peut aussi admettre son emploi à la fin de groupes constituant un fragment séparé, distinct, du choral.
Autrefois il y avait une règle qui interdisait complètement de finir un morceau quelconque avec la tierce dans la partie supérieure. Aujourd'hui il serait difficile de trouver une raison sérieuse motivant cette interdiction dans la musique libre. Mais dans le choral il est bon de considérer cette règle comme étant valable parce que la terminaison par la tierce est peu en rapport avec le caractère des «tons d'église» sur lesquels sont basés la plupart des chorals.
La demi-cadence est d'un excellent effet à la fin d'un verset séparé, pourvu que le commencement du verset suivant s'enchaîne bien avec l'accord sur lequel elle s'est faite. A la fin d'un choral ou, même, pour terminer une simple période, la demi-cadence ne saurait convenir. Il y a cependant (nous le verrons plus tard) une exception bien connue pour certains chorals écrits dans les tons d'église.
La cadence rompue peut aussi trouver son emploi à la fin
de quelques versets sous les conditions ci-dessus énoncées pour la demi-cadence. Inutile d'ajouter que pour la fin d'un fragment de choral, ou d'un choral entier, ce genre de cadence est à rejeter de la manière la plus absolue.
La cadence plagale peut très bien être employée à la fin d'un choral. Certaines particularités se rattachant aux tons d'église (dont nous parlerons bientôt) la rendaient même indispensable; mais comme fin de verset ou de groupe de verset son effet n'est pas bon parce qu'elle perd son caractère spécial et devient une espèce de demi-cadence. L'accord de quinte diminuée précédant l'accord final se rencontre rarement, bien que la marche de mainte mélodie nécessite quelquefois son emploi.
Modulations.
Ce sujet est étroitement lié au précédent car les cadences sont le plus souvent (pas toujours, cependant) le résultat de modulations.
Un choral, se composant d'une suite de versets groupés en périodes plus ou moins longues, peut, et doit comme tout autre morceau de musique, changer de tonalité pendant sa durée, car une harmonisation qui se maintiendrait dans le même ton amènerait vite une impression de monotonie et, de plus, elle restreindrait beaucoup le choix des accords. Cependant la plupart des modulations étant la conséquence de la marche de la mélodie même, il est clair que dans certains chorals les modulations ne paraissent pas indispensables. Ainsi le choral de l'exemple 134 peut être harmonisé de la manière suivante:
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Mais cette harmonisation, quoique parfaitement correcte au point de vue de l'enchaînement des accords, n'est pas naturelle,
car dans la mélodie du 3e verset, fa, mi, ré, ut il y a certainement un indice de modulation à la dominante, indice dont il fallait tenir compte. En comparant l'harmonisation des 3e et 4e versets de l'exemple 136 avec celle de l'exemple 137 ci-dessous, on se convaincra que la dernière est non seulement préférable mais encore la seule qui donne satisfaction au sens musical.
ÏE
të-T
<5\ bH-
"JBEÜ
#. & Jr
Après avoir prouvé la nécessité des modulations dans le choral il nous reste à établir quelles doivent être ces modulations par rapport à la tonalité initiale.
Comme c'est principalement aux tonalités relatives ou voisines qu'on devra moduler et que nous avons déjà expliqué (au chapitre deuxième) ce qu'on entend par ces mots, nous n'avons plus qu'à rechercher quelles sont, parmi ces tonalités relatives, celles dans lesquelles il est le plus convenable d'entrer.
Nous n'ignorons pas que des modulations à des tonalités éloignées et même très éloignées peuvent être, quelquefois, d'un bon effet si elles sont seulement passagères et que la conduite des parties soit naturelle et claire. Mais il faut bien remarquer la différence qui existe entre des modulations purement accidentelles et des modulations dont la terminaison est le but auquel tend toute une période mélodique et harmonique. Aussi croyonsnous pouvoir poser en principe que: toute cadence qui correspond à la fin d'un verset doit se faire dans un ton relatif du ton initial. D'ailleurs, dans beaucoup de cas, la marche mélodique du choral effectue d'elle même la modulation nécessaire, ainsi que nous l'avons dit plus haut.
La tonalité sur laquelle il convient de s'arrêter tout d'abord, avant de songer à n'importe quelle autre, est celle de la dominante. Très souvent la fin du premier verset implique cette modulation à la dominante après laquelle le second verset vient se terminer dans la tonalité principale.
Ainsi, au commencement du choral suivant:
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la cadence qui coïncide avec le premier point d'orgue doit évidemment se faire dans le ton (majeur ou mineur) de la, tandis que la seconde cadence effectue le retour au ton de ré mineur. Mais, plus souvent encore, cette cadence n' arrive qu'à la fin de la première partie du choral, surtout si il y a répétition comme dans le choral suivant:
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Dans ce cas le premier verset se termine par l'accord de tonique. (Il serait mauvais de finir le premier verset en si mineur et le second en fa% car ces deux modulations ne correspondraient pas à la mélodie.)
Il arrive parfois que la modulation à la dominante ne peut se faire qu'à la fin de l'avant-dernier verset comme, par exemple, dans le choral ex. 134. Il arrive aussi que, par suite de la contexture du choral, cette modulation est deux ou trois fois nécessaire. Dans ce cas on ne devra pas craindre de la reproduire car elle donne à l'oreille la même satisfaction toutes les fois que son emploi est motivé.
On trouvera aussi l'occasion d'employer fréquemment la modulation à la sous-dominante. A l'autre pôle (si l'on pouvait s'exprimer ainsi) de la modulation à la dominante la modulation à la sousdominante est, par rapport au ton initial, d'une nature plus rétrograde. Cette modulation qui ne saurait convenir comme terminaison d'une première partie de choral paraît, quelquefois, dès la fin du 1er verset, amenée par les particularités de certains tons d'église. Mais lorsqu'elle arrive ainsi elle produit une impression de tonalité principale et le retour à celle-ci (la véritable tonalité principale) prend l'aspect d'une modulation à la dominante. Il résulte de ce fait que l'auditeur reste, parfois jusqu'à la fin du choral, dans l'incertitude à l'égard de la vraie tonalité. Dans le choral suivant:
§fe
-fg — I
Pt-
ili=»F
rS
LttSÉi
t=pt
fe
on entend la tonalité d'ttf majeur malgré le commencement en sol et c'est seulement à la fin du 3e verset, c'est à dire de la première partie, que la cadence en ré majeur, dominante de sol, fait cesser le doute.
Donc, la modulation à la sous-dominante doit être évitée dans la première partie d'un choral sauf dans les cas où elle est rendue indispensable par la contexture de la mélodie. Mais cette modulation pourra être employée avec succès dans la seconde partie où elle sera particulièrement bonne avant la fin, à cause de son caractère rétrograde déjà mentionné.
Dans un choral en majeur la modulation à la tonalité mineure du 6e degré est d'un bon effet ainsi que, si la tonalité principale est mineure, la modulation au 3e degré majeur. Cette dernière se rencontre même fréquemment, comme:
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On peut aussi, partant d'une tonalité majeure, moduler à la tonalité mineure du 2e degré. Cette modulation est employée, le plus souvent, pour éviter une demi-cadence dans le ton initial mais à la condition, bien entendu, que son enchaînement avec le commencement du verset suivant soit parfaitement naturel. Voyez cette modulation au premier point d'orgue du choral suivant:
Richter-Sandré, Traité de Contrepoint.
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Dans cet exemple, la conduite des parties est libre et claire; l'enchaînement des versets 1 et 2 se fait tout à fait naturellement; donc la modulation est bonne.
On rencontre très rarement un exemple de modulation d'une tonalité principale majeure à la tonalité mineure du 3e degré; mais si cette modulation se trouvait motivée par la marche d'une mélodie on devrait l'employer sans hésitation.
Très rare aussi est la modulation allant d'une tonalité principale mineure à la tonalité majeure du 6e degré; mais, par contre, on trouve assez souvent la modulation à la tonalité majeure du 7e degré comme, par exemple, dans le choral suivant:
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où cette modulation doit être employée à la fin du 3e verset parce que, seule, elle amène l'accord qui peut relier convenablement ce verset au commencement du verset suivant.
Nous allons arriver, maintenant, à la mise en pratique des préceptes généraux qui viennent d'être établis succintement. Faisons observer, d'abord, que dans les chorals notés en (^ ou f le temps fort du 3e temps de chaque mesure est égal, comme importance rythmique, au 1er temps et doit être traité avec les mêmes précautions que celui-ci.
Nous renvoyons, d'ailleurs, aux observations déjà faites à cet égard et nous supposons qu'avant de commencer les études qui vont suivre on a déjà acquis une certaine habilité technique résultant des études antérieures. Par conséquent nous n'ajouterons à nos exemples que les explications qui seront nécessaires à l'intelligence de quelques cas particuliers.
Pour la réalisation harmonique du choral on peut poser en principe qu'après le point d'orgue, qui correspond à la fin de chaque verset, l'accord qui recommence un autre verset ne devra former avec le précédent ni quintes ni octaves ouvertes.
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Le choral au soprano.
Demi-cadence.
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Gette harmonisation très simple est basée, à peu d'exceptions près, sur les accords principaux ou bons accords du ton. La première partie se termine par une cadence parfaite à la dominante provoquée par la mélodie même. (L'harmonisation suivante montrera qu'on peut, cependant, employer d'autres cadences pour cette même mélodie.) Le dernier verset commence par l'accord de septième de dominante, accord que l'on peut fort bien employer en pareil cas pourvu qu'une bonne et solide progression y fasse suite. Comme il sera toujours très utile de chercher plusieurs harmonisations du même choral, nous donnons, ci-après, un autre exemple:
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Cadence plagale.
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Cette seconde harmonisation ne donne lieu qu'à peu d'observations. La comparaison avec la première montrera quelle variété l'on peut donner à la marche de la basse, chose importante entre toutes. A propos de la cadence plagale qui termine le second verset, il est bon de faire remarquer que l'accord de tierce-quarte et sixte qui se trouve avant le point d'orgue est produit par le mouvement mélodique des parties intérieures pendant que la marche de si\> à fa, à la basse, conserve toute l'importance nécessaire. En outre, on s'apercevra facilement que la cadence plagale est, en elle même, un peu forcée et semble moins naturelle que la cadence qui se trouve dans la première harmonisation. (Voyez à ce sujet le NB. de l'exemple 136.)
Observation. — Il est nécessaire de travailler encore plusieurs chorals placés au soprano avant de les attribuer aux autres parties.
Le choral à Valto.
Pour obtenir une bonne disposition des voix, une transposition était indispensable. Nous avons choisi le ton de sib majeur.
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Le second renversement de l'accord diminué du 7e degré qui se trouve en a remplace, ici, l'accord de seconde ou troisième renversement de l'accord de septième de dominante. L'omission de la tierce (en b) résulte de la marche de l'alto. L'absence de cet intervalle est, d'ailleurs, peu sensible parce qu'il se trouvait dans l'accord précédent.
En c, la cadence imparfaite sur l'accord de sixte est la meilleure que l'on puisse employer ici, car cet accord s'enchaîne bien avec la suite.
Dans le dernier verset, la partie de soprano est bien médiocre et, pourtant, cette partie doit toujours être traitée avec un soin tout particulier. Un petit changement dans la basse, si au lieu de sol (à l'avant dernière mesure), permettrait d'améliorer le soprano qui pourrait faire le mouvement ré, do.
Le choral au ténor.
Ici nous pouvons revenir à la tonalité primitive, fa majeur.
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cadence rompue.
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Pour la cadence rompue qui se trouve au 3e verset, nous renvoyons à l'observation de la page 32. En général, il vaut
mieux ne pas employer cette cadence après une modulation; cependant, dans notre exemple, l'accord qui forme la cadence brisée se lie bien avec celui qui commence le verset suivant. En dehors de cette observation nous n'avons, du reste, rien de particulier à dire à propos de cet exemple.
Le choral à la basse.
Par la nature même de la mélodie qui se trouve maintenant placée à la basse on ne peut avoir, dans le courant et à la fin de ce choral, que des cadences imparfaites puisque (et c'est ainsi généralement) la fin de chaque verset arrive par degrés conjoints. On ne peut donc employer, de l'accord de dominante, que le second renversement comme nous l'avons fait à la fin du 1er verset ou l'accord de tierce-quarte et sixte comme on le voit à la fin des autres versets.
L'accord de sixte, provenant de l'accord du 7e degré, forme une cadence spéciale qui n'est bonne que dans des cas assez rares. D'ailleurs cet accord produit souvent l'effet d'un accord de tierce-quarte et sixte incomplet.
Nous allons donner maintenant quelques études sur le choral en mode mineur. Nous prendrons une mélodie très ancienne (on suppose qu'elle date du IVe siècle) dont la simplicité, la force, la noblesse, restent toujours remarquables en dépit de toutes les richesses de l'harmonie moderne.
Cette mélodie, à laquelle on a adapté les paroles: »Nun komm, der Heiden Heiland« est entièrement conçue dans le «mode éolien». Nous traiterons prochainement de l'harmonisation du choral dans les anciens tons d'église après avoir
étudié ceux-ci; mais, pour le moment, nous pouvons nous borner à dire que l'harmonisation d'une mélodie appartenant à ce mode est la même que celle qui résulte de notre mineur actuel à l'exception, toutefois, de ce qui concerne le 7e degré.
Le choral au soprano.
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La cadence du second verset devrait se faire sur l'accord de tonique la mineur avec la tierce dans la partie supérieure; mais cette terminaison étant assez faible nous avons préféré la cadence sur le 6e degré avec la quinte au soprano. La note sensible descend sur la quinte au lieu de monter à la tonique, marche très admissible pour la partie supérieure, beaucoup moins bonne dans les parties intérieures et tout à fait impossible pour la basse. Cette cadence mélodique sur la quinte qui se rencontre dans plusieurs chorals nous donne l'occasion de parler d'une terminaison beaucoup plus rare: le saut direct, par quinte, de l'octave de la dominante à l'octave de la tonique comme, par exemple, on le trouve dans un choral dont le
second verset est ainsi: 50/ | la, la \ si, si \ mi. | Ce mouvement de basse transporté dans la partie mélodique est harmonisé
souvent avec les mêmes notes marchant par mouvement con-
traire i
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; mais il serait meilleur d'avoir ré\, mi1 à la basse,
ou de faire la cadence en la mineur avec cette marche de
basse: sol$, la.
Dans la cadence telle qu'elle est ci-dessus (exemple 149) la septième prise comme note de passage a une grande importance car, seule, elle indique nettement la tonalité.
Le choral à Valto (transposition en mi mineur). rrfrfl k ,-4=ih=
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Au dernier verset, l'octave cachée entre l'alto et le ténor pouvait être évitée par deux noires fa, la, ré (blanche) au ténor. La marche mélodique du soprano (même verset) qui est un peu inaccoutumée serait plus conforme à nos habitudes harmoniques, si le la\ de la basse était remplacé par un la%.
Le choral au ténor, a.
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En a, l'accord d'w£ majeur employé trop subitement a seulement pour but de donner au sol de la mélodie une autre harmonie que celle qui a été entendue dans les précédentes réalisations.
Pour cette raison les quintes qui se trouvent au même passage peuvent être tolérées quoiqu'on doive les éviter soigneusement dans le style sévère.
Le choral à la basse (transposition en ré mineur).
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Cet exemple n'a pas besoin de commentaire. Les chorals dont l'origine remonte à l'époque du plain-chant et conçus, par conséquent, dans les anciennes tonalités d'église
ne peuvent être traités en contrepoint que lorsque l'on sait bien quelles sont les particularités qui distinguent ces tonalités de celle que nous employons actuellement. Mais, pour cela, il est indispensable de remonter plus loin encore et d'acquérir une connaissance, au moins sommaire, du système musical de l'antiquité grecque. Nous allons donc essayer de donner une explication de ce système dont l'importance historique est immemse puisque, si différent qu'il soit du nôtre, en apparence, il en est la base certaine. On comprendra facilement que nous ne pouvons, au cours de cet ouvrage, donner à ce vaste sujet tout le développement qu'il comporte, développement qui, d'ailleurs, serait sans utilité réelle étant donné le but pratique que nous nous proposons. Nous recommandons à ceux de nos lecteurs que ce sujet intéresse particulièrement le livre de F. Bellermann «Tonleitern und Musiknoten der Griechen».*)
CHAPITRE IX
Le système du Tétracorde et les tonalités des Grecs.
Le tétracorde (quatre cordes) était un instrument grec muni de quatre cordes accordées dans l'étendue d'une quarte juste.
Observation. — On croit savoir que le tétracorde avait eu primitivement l'étendue de deux quartes justes séparées l'une de l'autre par un ton entier comme, par exemple, mi, la; si, mi. En tout cas il est maintenant démontré que le système musical des Grecs était basé sur la quarte juste.
La quarte juste se compose, comme nous le savons tous? de deux tons entiers et d'un demi-ton. Or, selon la position du demi-ton le tétracorde était composé de différentes manières dont chacune recevait un nom particulier; si, par exemple, le
demi-ton était placé en bas comme: mi, fa, sol, la, l'ordre dans lequel ces notes se succédaient se nommait «Dorien». Si le
demi-ton se trouvait au milieu comme : mi, fa%, sol, la, l'ordre de succession se nommait «Phrygien». Lorsque le demi-ton
était en haut comme: mi, fa\, sol§, la, l'ordre établi était alors «Lydien». Deux tétracordes de même genre pouvaient se lier, s'unir ensemble dans les conditions suivantes : Ou le son le plus
*) Voyez aussi: F. A. Gevaert, Histoire de la musique dans l'Antiquité. (N. d. T.)
aigu du tétraeorde grave était en même temps le son le plus grave du tétraeorde aigu comme:
ce qui se nommait « Synemmena » (lat. conjuncta), tétracordes conjoints, ou le son le plus aigu du premier tétraeorde était séparé du son le plus grave du second tétraeorde par un ton entier comme:
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ce qui se nommait « diezeugnema » (lat. disjuncta), tétracordes disjoints.
Cette échelle de 7 ou de 8 sons formée par la réunion de deux tétracordes suffit pendant bien longtemps aux Grecs pour leurs productions musicales. Cependant on élargit peu à peu le système jusqu'à ce qu'on arrivât à relier, par le ton séparé, les deux groupes de tétracordes ce qui produisit la série suivante:
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ou, à deux tétracordes conjoints relier deux tétracordes disjoints ce qui produisit:
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Mais comme il manquait encore un ton entier pour former une échelle se reproduisant régulièrement à l'aigu, on ajouta ce ton au grave en l'appelant « Proslambamenos » (lat. adquisitus) «ton complémentaire», mais en le considérant comme en dehors du système du tétraeorde. Par ce ton complémentaire on obtint les deux séries suivantes:
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Plus tard (trois siècles avant notre ère, probablement), ces deux séries furent fondues en une seule, composée de cinq tétracordes ainsi groupés:
On disait que cette échelle était composée de 18 sons; mais comme les sons ut et ré s'y trouvent deux fois (dans le 3e tétracorde et dans le 4e) elle ne renferme, en réalité, que 16 sons. Cette série de sons forme une gamme mineure diatonique de deux octaves interrompue, il est vrai, par le 3e tétracorde mais qui se continue ensuite régulièrement.
Observation. — Les noms de huit cordes (ou sons) de l'échelle primitive donnés dans l'exemple 154 étaient:
Hypate. Parhypate. Lichanos. Mese. Paramese. Trite. Paranete. Nete.
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Corde 1.
Plus tard, lorsqu'on augmenta l'étendue du système, on employa ces mêmes noms pour désigner les neuf sons ajoutés; mais pour qu'il n'y lait pas confusion on joignit au nom primitif de chaque son le nom du tétracorde auquel il appartenait. Les tétracordes désignés dans notre exemple 159 par des chiffres romains s'appelaient: I. Hypaton, c'est à dire: le plus bas; II. Meson, c'est à dire: le moyen; III. Synemmenon, c'est à dire: le conjoint; IV. Diezeugmenon, c'est à dire: le disjoint; V. Hyperbolaeon, c'est à dire: le plus élevé.
Le tableau suivant donne un aperçu du système entier.
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En transposant cette échelle de sons à diverses hauteurs, comme nous le faisons maintenant pour nos gammes, les Grecs formèrent douze tonalités auxquelles, plus tard, on adjoignit encore trois autres ce qui porta à quinze le nombre de tons dont ils pouvaient faire usage. Voici les noms de ces tons:
Hyper- lydien
Observation. — En ce qui concerne la place que les sons qui composent ces diverses échelles devrait occuper par rapport à notre diapason moderne, on ne peut que se livrer à des conjectures malgré les affirmations de certains théoriciens qui prétendent, les uns, que le ton le plus grave (l'hypodorien) correspondait à peu près à notre tonalité de fa mineur, les autres, que ce ton est l'équivalent de notre rê mineur ou de notre ut mineur. Mais, en réalité, il n'y a là que des hypothèses car notre ignorance absolue de la pratique musicale des Grecs rend impossible toute preuve sérieuse et fondée. D'ailleurs cette question nous importe peu, ici, où nous n'avons à songer qu'à la partie abstraite du système, la seule qui soit nécessaire à l'explication des tons d'église. Les divers noms des modes grecs sont dérivés des différentes sortes d'octaves qu'ils renferment.
Les diverses octaves des Grecs.
L'octave se compose, comme nous le savons, de cinq tons et de deux demi-tons. Ce qui, dans la théorie grecque, constituait une différence entre les octaves (différence qui, d'ailleurs, n'est basée sur aucun principe de physique) résultait de l'ordre dans lequel les demi-tons se produisaient dans chaque série de sons. Ainsi, par exemple, l'échelle suivante:
contient les mêmes sons que celle-ci:
mais les demi-tons se trouvant placés autrement, l'octave ne paraissait pas être semblable à la précédente et recevait une désignation particulière, d'où il suit que l'octave primitive renfermant sept sons, servant chacun de point de départ à une série, produisait sept octaves ou modes divers. De ces sept modes deux seulement se retrouvent dans la musique moderne sous le nom de majeur et de mineur \ transposés à différentes hauteurs ces deux modes suffisent pour donner satisfaction à notre sens musical tandis que les Grecs, à l'aide de certaines combinaisons de leurs sept modes principaux, en formaient deux autres encore ce qui portait à neuf le nombre de modes dont ils faisaient usage.
Parmi ces neuf sortes d'échelles de sons il y en a deux qui, au premier abord, paraissent semblables quoiqu'elles diffèrent sensiblement, comme contexture intérieure.
Au commencement de nos explications nous avons dit qu'il existe trois sortes de tétracordes, savoir : dorien, phrygien et lydien. Nous avons dit aussi que, pour obtenir l'octave du son initial, ou laissait un intervalle d'un ton entier entre le dernier son du
second tétracorde et le premier son du premier, ou que l'on prenait le son le plus élevé du premier tétracorde comme son le plus grave du second. Dans ce dernier cas il fallait encore ajouter un ton pour arriver à l'octave. Mais ce ton supplémentaire pouvait très bien ne pas être placé entre les deux tétracordes et ne venir qu'à la fin de l'échelle ce qui constituait une troisième manière de former la gamme. Donc, la combinaison de deux tétracordes juxtaposés c'est à dire séparés par l'intervalle du ton entier, produisait les trois modes suivants:
Hyper-lydien. fo
On continuait chacune de ces séries de sons, en montant et en descendant, jusqu'à ce qu'une gamme mineure de deux
octaves soit formée. A l'octave lydienne, par exemple, on ajoutait, en haut, si, ut\, ré, mi, fa% et, en bas, sol #, fa% ce qui produisait une des formes de notre gamme mineure actuelle. Nous avons dit plus haut que les Grecs faisaient usage de quinze tonalités ; comme ils n'avaient que neuf espèces d'octaves, six tonalités résultaient de simples transpositions comme on le verra dans le tableau ci-après qui présente un aperçu de leur système musical.
Hyperphrygien ou Hypermixolydien
Nous avons omis dans ce tableau les trois tons à tétracordes conjoints dans lesquels la progression régulière de la gamme se trouve interrompue, ces trois tons n'étant pas nécessaires pour la compréhension de l'ensemble du système.
Observation. — Le tétracorde se divisait aussi en trois genres: «diatonique, chromatique, enharmonique >. Lorsqu'il était composé (comme dans les systèmes ci-dessus) d'un demi-ton et de deux tons, par exemple, mi, fa, sol, la, il était diatonique. Un tétracorde composé de deux demitons et tierce mineure comme mi, fa, fa§, la, était chromatique, enfin celui qui était composé de deux quarts de ton et àe tierce majeure comme mi, mi\, fa, la s'appelait enharmonique. Ces tétracordes chromatiques et enharmoniques étaient reliés entre-eux de la même façon que les tétracordes diatoniques et pouvaient se transposer au grave et à l'aigu et, par ainsi, former de nouvelles gammes. Mais les noms des gammes ainsi obtenues étaient les mêmes que ceux des gammes diatoniques ayant le même son initial; on ajoutait seulement à ces noms la qualification nécessaire comme, par exemple : mode «hypodorien chromatique», mode « hyperphrygien enharmonique » etc. Voici, comme éclaircissement, un exemple contenant trois tonalités prises dans les différents genres mais qui, bien entendu, ont le même son initial.
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Ce système musical, pris dans son ensemble, peut paraître compliqué; mais il ne faut pas oublier que nous avons, nous, 48 tonalités et modes. Il est vrai que beaucoup de ces tonalités ne sont pas employées dans la pratique car on n'écrirait pas un morceau de musique en la§ majeur, par exemple, parce que le ton des si\> majeur qui se trouve juste au même degré de l'échelle sonore, par suite de notre système tempéré, est beaucoup plus convenable et commode. Cependant, il y a des cas assez fréquents où la logique de l'harmonie peut nous obliger, dans le courant d'un morceau, à moduler dans des tonalités peu usitées comme mijï majeur, ut\?, etc. Si la place ne nous manquait pas nous pourrions prouver cette assertion par des centaines d'exemples tirés des œuvres modernes. Donc, le système général des anciens Hellènes n'offrait pas beaucoup plus de complications que le nôtre à l'exception, toutefois, de ce qu'on appelait les «muances» qui établissaient une distinction entre le genre chromatique doux et le genre chromatique dur, entre le diatonique uniforme et le diatonique dur ou doux, etc. Aucune tradition concernant l'exécution musicale des Grecs n'étant arrivée jusqu'à nous d'une façon précise et notre système moderne nous entraînant à considérer le genre diatonique comme le seul applicable, nous sommes arrivés à supposer que les genres chromatique et enharmonique n'auraient jamais été employés seuls mais toujours combinés, fondus avec le genre diatonique. Au contraire, cependant, les quelques indications qui nous sont fournies par certains écrivains tendraient à prouver que ces deux genres ont été en usage isolément et quelques auteurs louent tout particulièrement le genre enharmonique celui qui, justement, nous semble se prêter le moins à un emploi pratique. Dans notre musique moderne, basée sur le genre diatonique, on fait incidemment usage des deux autres genres, surtout du second, le chromatique, mais ils ne forment pas une famille de sons spéciale, indépendante, car notre gamme chromatique n'est qu'un mélange d'intervalles diatoniques et chromatiques comme, par exemple:
et, de plus, ces derniers sont plus souvent employés comme ornements accessoires que comme fond même des phrases musicales. Ex:
etc.
Dans tous les cas où un intervalle chromatique prend l'importance d'une note réelle cet intervalle provoque une modulation à une tonalité dans laquelle il est diatonique car, par exemple, lorsqu'on change dans un accord de 3 sons, fa en fa% il se produit presque toujours une modulation à un ton contenant fa§ comme degré diatonique. L'accord de quinte augmentée ainsi que les accords de tierce-quarte et sixte augmentée de tierce-quinte et sixte augmentée sont en apparence une exception à cet égard mais, en réalité, ils indiquent tous une progression dans laquelle la quinte augmentée ou la sixte n'ont d'autre fonction que celle de notes de passage.
Ce que nous entendons maintenant par «enharmonique» est encore plus éloigné de ce que les Grecs désignaient par ce mot. Pour nous il est la conséquence du système d'accord dit <par tempérament» qui ramème à un son unique deux sons éloignés par une très faible distance (comme par exemple soljï, la]?) et il ne représente autre chose que le changement dans la notation qui exprime un même son de deux manières différentes. Ce changement est usité, en général, dans les modulations à des tonalités dont l'écriture serait compliquée inutilement. Ainsi, dans l'exemple suivant, la modulation de mity en sol§ noté comme Zab explique et justifie le changement enharmonique parce que ce ton est plus usité que celui de solfa son homophone comme disent les théoriciens modernes.
Néanmoins ces transformations enharmoniques ne sont toujours praticables que sur les instruments à clavier (piano, orgue) car, dans certains cas, le tempérament ne se fait pas naturellement. Les musiciens qui ont l'occasion de diriger des masses vocales ont pu remarquer que, selon ce qui précède ou ce qui suit, les modulations de ce genre sont plus ou moins difficiles d'exécution et que quelques-unes, même, seraient impossibles avec des chanteurs qui ne seraient pas très expérimentés.
CHAPITRE X
Les Tons d'église au Moyen-âge.
Observation. — Le mot «ton» ne doit pas être pris ici dans l'acception moderne car les tons ou tonalités en usage au moyen-âge dans les églises ne différaient des modes grecs que par la dénomination.
Lorsqu'on commença à introduire la musique dans les cérémonies du culte on choisit quatre sortes d'octaves grecques que l'on désigna par des numéros d'ordre, savoir:
lierMode: Ré, mi^fa, sol, la, si, ^ut, ré. 2e Mode : Mi, ^fa, sol, la, si, ^ut, ré, mi. 3e Mode: Fa, sol, la, si,^ut, ré, mi^fa. 4e Mode: Sol, la, si, ^ut, ré, mi,^fa, sol.
Observation. — Il faut encore répéter que le diapason réel de ces séries de sons était arbitraire; l'ordre dans lequel les tons et les demi-tons se présentent avait seul une valeur car ces séries se transposaient à différents degrés du grave ou de l'aigu. La notation était toujours celle que nous avons donnée ci-dessus mais on laissait au chanteur la faculté de choisir la première intonation de chaque série. Une exception est faite, à cet égard, par le «systema transpositum > dont nous parlerons plus tard.
Ces quatre modes furent nommés « authentiques » quand il fallut les distinguer de quatre autres introduits plus tard par Grégoire le Grand et auxquels on donna le nom de «plagaux».
La série de ces quatre modes plagaux commence une quarte plus bas que celle des modes authentiques correspondants:
la, si, ^ ut, Hé9 mi^fa, sol, la,
si, ^ut, ré, Mi9^fa, sol, la, si,
ut, ré, mi,~ Fa, sol, la, si, "" ut,\
ré, mi^fa, Sol, la, si, ^ ut, ré,
On voit que la différence principale entre l'authentique et
le plagal consiste dans le fait que l'étendue (ambitus) du système
dans le mode authentique est de fondamentale à fondamentale,
soit Voctave, tandis que dans le mode plagal cette étendue est
d'une quinte au-dessus de la tonique et d'une quarte au-dessous.
Mais 'comme on dépassait ces limites il n'est pas toujours facile
de reconnaître le genre auquel appartient une série et on ne
peut avoir de certitude à cet égard que par le ton final (tonus
finalis). Pour désigner ces huit modes on continua à se servir
de muméros d'ordre et on appela « 1er mode, 39 mode, 5e mode,
7e mode » (modus primus, modus tertius, etc.) les quatre modes
authentiques et «2e mode, 4e mode, 6e mode, 8e mode» (modus
secundus, modus quartus, etc.) les quatre modes plagaux.
Plus tard on ajouta encore six nouveaux modes formés sur les degrés de la gamme diatonique qui n'avaient pas été employés précédemment comme toniques. Ces six modes nouveaux furent:
La, si, ^ut ré, mi^fa, sol, ha. Si, ^ut, ré, mi, *~" fa, sol, la, Si. Ut, ré mi^fa, sol, la, si, ^Ut.
mi,— fa, sol, La, si, —ut, ré, mi. fa, sol, la, Si, w ut, ré, mi,^fa. sol, la, si, ^TJt, ré, mi^fa, sol.
Avec cette adjonction le nombre total des modes fut donc de quatorze; mais deux d'entre-eux étant absolument anti-mélodiques (si, si, authentique fa, si, fa, plagal) on les abandonna bientôt ne conservant définitivement que les douze autres.
Du 10e au 11e siècle on reprit les anciennes dénominations des octaves grecques, mais on ne sut pas toujours les appliquer aux modes correspondants et plusieurs de ceux-ci reçurent des noms qui ne désignaient que des transpositions de la même échelle. Ainsi, pour le mode représentant notre gamme mineure actuelle, la dénomination du mode grec le plus grave, « Eolien » fut conservée avec raison tandis qu'on attribuait l'autre nom du même mode: (Hypo-dorien) au mode plagal la, ré, la.
On trouvera ci-après la notation des douze modes ou tons d'Eglise authentiques et plagaux.
Authentiques.
Plagaux.
Eolien.
Authentiques.
Plagaux.
Hypo-Eolien.
fa • •
Ionien.
Hypo-Ionien.
-ÄL
Dorien.
Hypo-Dorien.
Phrygien.
Hypo-Phrygien.
Lydien.
Hypo-Lydien.
-m fi.
Mixo-Lydien.
js. ^
Hypo-Mixo-Lydien.
Nous avons déjà fait remarquer qu'on transposait librement ces modes à diverses hauteurs de l'échelle générale mais que la notation restait toujours la même. Il y avait une transposition qui était, pourtant, indiquée d'une manière précise: la transposition à la quarte supérieure ou (ce qui revient au même) à la quinte inférieure pour laquelle on mettait un V au commencement. On appelait cela «le système transposé» (systema transpositum) ou encore: «genus motte» c'est à dire «espèce douce» comme contraste à < genus durum» c'est à dire «espèce dure».
Ces noms résultaient, dans le premier cas, de l'emploi du son qui correspondait au second degré de notre gamme de la, c'est à dire si, baissé d'un demi-ton (soit si^) et, dans le second cas, non baissé (soit sity). Ainsi le mode dorien transposé à la quarte supérieure devenait:
Mais il n'y avait rien de changé en ce qui concerne l'ordre de la succession des tons et des demi-tons.
Pour la transposition de tous ces modes il suffit d'observer, comme pour nos tonalités majeures et mineures, la loi de pro-
gression ascendante des quintes par le § et la loi de progression descendante par le t?. Si, par exemple, on transpose le mode dorien une quinte plus haut on trouve l'échelle: La, si, do, ré, mi, fa%, sol, la, soit un § ajouté. Si on transpose la même échelle un ton au-dessous, la fondamentale étant abaissée virtuellement de deux quintes (ré, sol, ut) deux quintes seront donc modifiées et on aura l'échelle: Ut, ré, m%?, fa, sol, la, sib, ut, soit deux I? ajoutés. Ce mode, d'ailleurs, est assez souvent noté de cette manière dans les anciens ouvrages ; mais, dans les éditions plus récentes, on le trouve généralement écrit avec l'armure de clé de notre tonalité mineure actuelle à laquelle la tonique correspond, et dans le cours du morceau, on place le signe d'abaissement (t| ou i7) devant le 6e degré qui, seul, différencie le mode dorien de la gamme mineure moderne.
CHAPITRE XL L'Harmonisation du Choral dans les anciennes tonalités d'Eglise.
Nous n'aurons à nous occuper, dans ce chapitre, que des modes authentiques, les modes plagaux ne différant de ceux-ci (nous l'avons démontré précédemment) que par la cadence finale qui se fait sur le 4e degré de la gamme.
Des six modes authenthiques cinq, seulement, nous serviront parce que le mode lydien n'a pas été employé dans les chants ou chorals de l'Eglise réformée.
Pendant une grande partie du moyen-âge les lois qui avaient présidé à la formation des modes grecs furent scrupuleusement respectées dans les Ecoles et la musique resta, par conséquent, purement diatonique et mélodique. Lorsque plusieurs voix faisaient entendre un chant c'était, le plus souvent, en unissons ou en octaves, quelque fois en quintes ou en quartes justes, les seuls intervalles, d'ailleurs, considérés, à cette époque, comme étant réellement consonnants.
Plus tard, vers le 13e siècle, la tierce fut admise au nombre des consonnances et de ce fait capital résulta l'accord parfait, c'est à dire la base de toute l'harmonie. Mais longtemps encore après cette découverte qui devait, par la suite, amener un si profond changement dans le développement de l'art, longtemps encore les essais sur ce terrain nouveau restèrent des plus primitifs, cela est facile à comprendre. Peu à peu, cependant, la nécessité de la note sensible se faisait sentir et amenait encore une transformation décisive des éléments constitutifs de la musique.
On commença alors à adjoindre à un Cantus firmus donné une seconde et une troisième partie qu'on appelait «contrepoint» et il résulta de ceci un développement de la polyphonie qui fut l'origine de l'harmonie moderne.
On est donc parfaitement en droit d'affirmer que ce sont les lois du contrepoint qui ont donné naissance aux lois de l'harmonie ou, pour mieux dire, aux lois des relations simultanées des sons et non le contraire, comme on pourrait être induit à le croire parce que l'accord parfait était connu avant que les premiers essais de contrepoint ne fussent faits.
Mais pendant cette période de transformation la tradition sévère et pure des tons d'église se perdit car les rapports des accords parfaits de tonique et de dominante ainsi que les relations d'une tonalité principale avec les tonalités de sa dominante et de sa sous-dominante vinrent altérer profondément la base du système sur lequel reposaient ces différents tons.
Pourtant leur influence est restée grande pendant bien longtemps encore et n'a totalement disparu qu'à l'époque où la théorie du «tempérament» appliquée à certains instruments rendit possibles les relations de toutes les tonalités entre-elles et, par là, ouvrit à l'esprit moderne le champ aussi vaste que nouveau qui devait produire tant de fruits précieux.
Observation. — La question de savoir si la musique a perdu ou gagné à l'abandon des tons d'église ne pourait être posée sérieusement. Il y a bien, de temps à autre, quelques esprits distingués qu'un culte fervent pour tout ce qui touche au moyen-âge entraîne à se prononcer en faveur de la première proposition; mais, sans manquer de respect envers maintes choses excellentes de cette époque, on peut dire qu'une telle prédilection est inconcevable si l'on songe aux résultats immenses, magnifiques, obtenus dans les temps modernes, c'est à dire aux 17e, 18e et 19e siècles. Au point de vue de la mélodie pure, même, on ne pourrait admettre que le passé l'emportât sur le présent car, sous ce rapport comme sous bien d'autres, nous disposons de moyens supérieurs à ceux de nos ancêtres.
Lorsque le système des vieux tons d'église cessa d'être la base de toute musique on sentit qu'il était utile de sauver de l'oubli beaucoup de mélodies admirables qui en émanaient, en appliquant à ces mélodies les ressources nouvelles que l'art s'était acquises. C'est à ce moment qu'apparût Jean Sébastien Bach, le maître entre tous les maîtres. Son harmonisation d'un nombre immense de «Chorals» (qui, pour la plupart, ne sont autres que les vieux chants d'église du moyen-âge) est le travail le plus merveilleux qui ait été fait en ce genre car, tout en étant une source inépuisable d'harmonies admirables de profondeur et de hardiesse, la manière magistrale avec laquelle Bach les applique à ces chants conserve à ceux-ci tout leur
caractère de grandeur et d'austérité. Malheureusement l'exemple de ce grand homme ne fût pas suivi par ses successeurs et, après lui, les quelques arrangements de chorals qui ont été faits sont arides et s'écartent de plus en plus des anciennes tonalités. Il faut reconnaître, cependant, que de nos jours il y a une tendance marquée à remonter à la belle tradition de Bach tout en évitant certaines formules qui lui étaient propres et qui, évidemment, sont d'une exécution difficile et peu en rapport avec le savoir musical des fidèles qui chantent en commun pendant la célébration des offices religieux. Mais la simplicité nécessaire en pareil cas ne doit pas être obtenue au détriment du caractère des anciens chants (caractère qui disparaît facilement sous des arrangements maladroits et inintelligents), et les changements exigés par certaines lois harmoniques modernes ne devraient jamais porter atteinte à l'essence même d'une mélodie.
Parmi ces changements il faut placer en premier lieu celui qui résulte du rapport établi entre l'accord de dominante et l'accord de tonique, rapport qui donne naissance à la note sensible. Il n'y a que deux modes anciens qui renferment cette note: le ionien et le lydien. Dans les autres modes on se trouve forcé de l'introduire artificiellement pour faire une cadence parfaite. (A cet égard il y a, pour la tonalité phrygienne, une exception dont nous parlerons plus tard.) Ainsi donc, pour la cadence d'un verset du choral en mode éolien «Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort»
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le changement de l'avant-dernière note primitive sol en sol§ devient indispensable à une bonne harmonisation, car la cadence sur l'accord de la mineur est la meilleure pour terminer ce verset. En conservant le solty on serait entraîné à la cadence en fa, tout-à-fait contraire au caractère de la tonalité éolienne, et une demi-cadence en ré mineur ne conviendrait pas non plus parce que la mélodie prendrait alors le caractère du mode phrygien.
De même encore, à la fin du second verset du choral en mode mixo-lydien «Es ist das Heil uns kommen her»,
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il faudrait avoir Vut% désigné par NB. si on faisait la cadence en ré mineur ce qui, d'ailleurs, n'est pas nécessaire ici.
Un autre changement important fut la transformation de la quarte augmentée (intervalle caractéristique du mode lydien) en quarte juste. Ce changement qui s'imposait moins par les lois de l'harmonie que par les habitudes mélodiques modernes détruisit donc le mode lydien très fréquemment employé au moyen-âge, mais abandonné lorsqu'on fixa et régularisa les chorals, bien que beaucoup de mélodies que nous considérons maintenant comme appartenant au mode ionien aient été primitivement lydiennes.
Il y eut encore innovation par l'admission de la sixte mineure dans la tonalité ce qui entraîna à altérer le mode dorien. Ainsi, dans l'exemple suivant:
etc.
le changement du si en si\> est absolument nécessaire pour une cadence finale car l'emploi de ce sixième degré baissé est forcé en raison des rapports, déjà indiqués, entre l'accord de tonique et celui de sous-dominante.
Une modification qui n'a d'effet que sur les parties d'accompagnement est, dans le mode phrygien, la substitution de la seconde majeure, mi, fa% à la seconde mineure primitive mi, fa. Le premier verset du choral «Christus, der uns selig macht» montre qu'il y a nécessité d'employer le fa% dans son harmonisation,
tr-
ete.
car la demi-cadence en mi mineur s'impose ici, à peu près de la manière suivante:
Sr
etc.
II est difficile de se servir d'une autre cadence, à cet endroit, si on ne veut pas moduler au ton relatif de sol majeur qui, bien qu'il ne soit pas opposé au caractère de la tonalité initiale, n'est pas bon si près du commencement.
Il résulte de tout ce qui précède que si les anciennes mélodies grecques transformées en chorals peuvent, à l'exception de la note sensible et du sixième degré baissé, garder leur physionomie première, l'harmonie dont on les accompagne ne
peut être autre que celle qui provient de nos deux modes majeur et mineur sauf quelques changements dont nous parlerons en temps et lieu.
Dans l'harmonisation de ces mélodies il est bon de s'abstenir de modulations éloignées ainsi que de combinaisons harmoniques qui, certes, ne sont pas sans intérêt et ne sont pas absolument artificielles comme l'ont souvent dit les «puristes» mais qui, par leur caractère moderne, font disparate avec les anciennes tonalités. Ainsi, par exemple, la septième se résolvant en restant en place;
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est d'un effet excellent, en soi, mais ne correspond pas à la vigueur des mélodies anciennes. Cependant, de nos jours, cette résolution est fort employée, comme modulation, sous la forme b et c de l'exemple ci-dessus.
La même observation s'applique à la résolution de la quinte diminuée telle que:
et, en général à tous les enchaînements dans lesquels la résolution naturelle des dissonances est retardée ou tout à fait évitée. On doit veiller à donner aux voix une marche diatonique rigoureuse car si on suppose par exemple, le commencement du choral mentionné plus haut, «Christus, der uns», harmonisé de la manière suivante:
Se-
etc.
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on se convaincra qu'une telle harmonisation rend presque méconnaissable le caractère ancien de la mélodie. Si on veut admettre comme bonne une version si différente de ce qu'elle devrait être
il n'y a pas de raison pour repousser l'emploi, dans le choral, de toutes les ressources de l'harmonie moderne la plus chromatique.
Cependant il ne faudrait pas non plus aller trop loin dans la voie des restrictions car mainte version, rejetée ici par nous au point de vue des principes absolus, pourrait produire un effet considérable, employée dans un cas spécial, et il serait trop pédantesque de sacrifier une hardiesse heureuse à des préceptes étroits. C'est le propre du talent de savoir toucher le point juste et, dans tout ce qui a rapport aux choses purement esthétiques, une grande indépendance doit être laissée aux opinions subjectives.
En outre il ne faut pas oublier que les études que nous conseillons ont toujours pour but d'éveiller l'imagination par la simplicité et le naturel, la force des maîtres qui ne se contentent pas seulement de la réussite de quelques expériences harmoniques. D'ailleurs, dans le domaine de l'harmonie proprement dite il n'est plus possible de trouver beaucoup de choses vraiment neuves et ce n'est plus guère que la manière d'employer des combinaisons connues qui peut sembler nouvelle. Au contraire le domaine de la mélodie est inépuisable, infini.
Le Choral dans le mode Dorien.
La particularité caractéristique de ce mode est l'intervalle de sixte majeure: ré, si, qui se trouve dans l'échelle. C'est par cet intervalle qu'il se distingue du mode éolien qui correspond exactement à notre gamme de ré mineur; mais (nous l'avons déjà dit) il arrive fréquemment que l'harmonisation nécessite le changement du si en sib, soit dans les parties intérieures soit, même, dans la mélodie. Un enchaînement d'accord comme celui-ci:
n'est pas admissible car notre sentiment tonal moderne exige si? au lieu de sib. C'est pour cela que les rapports du mode dorien avec le mode de sa sous-dominante (le mixolydien) sont incomplets car il est clair que ces rapports ne peuvent être réciproques puisque la tonalité de sol majeur n'est pas apparentée directement à celle de ré mineur. C'est donc l'accord de sol mineur que nous emploierons dans l'harmonisation du mode dorien et non celui de sol majeur. Quant à la modulation réelle à la sous-dominante, elle est rarement nécessaire
dans l'harmonisation des mélodies en mode dorien; cependant cette modulation peut être obligée par la contexture même d'une mélodie comme celle que nous donnons, ci-après, transposée à la quarte supérieure:
etc.
où la cadence, à la fin du premier verset, doit se faire non en ut mineur mais en ut majeur. La cadence qui termine le second verset ne peut amener que l'accord mineur de la dominante, tout retour à la tonalité initiale devant être exclu si près du commencement et eu égard au caractère de la mélodie.
Les rapports entre le mode dorien et la tonalité de son sixième degré baissé sont des plus rapprochés. Les modulations passagères à cette tonalité se rencontrent dans presque toutes les mélodies basées sur ce mode et sont amenées d'une façon toute naturelle.
Une autre modulation qui peut être employée fréquemment est celle qui conduit à la tonalité majeure du troisième degré (fa), quand il ne convient pas de faire une simple demi-cadence à la dominante. Ainsi, pour terminer le verset suivant:
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etc.
on peut aussi bien arriver à l'accord de fa majeur. La modulation à la tonalité du septième degré [ut majeur) se rencontre souvent; elle est facilitée par le demi-ton (si, ut) qui se trouve dans l'échelle primitive.
Ensuite on peut aussi moduler dans le mode phrygien amené par la cadence mélodique sol, fa, mi ce qui donne l'harmonisation suivante:
etc.
te
II faut rejeter absolument, comme n'étant pas dans le caractère du mode dorien, la modulation à la sixte majeure (si mineur) car l'accord parfait formé sur ce degré est, par sa quinte fa%, tout à fait en dehors de la tonalité principale. Il
ne faut pas oublier que lorsque nous employons le mot «modulation » nous entendons toujours par là un changement de ton affirmé par une cadence parfaite et non l'emploi d'un ou de plusieurs accords étrangers à la tonalité initiale mais qui ne la font pas oublier d'une manière définitive et qui pourraient être remplacés par des accords y appartenant. Ainsi, dans l'exemple suivant:
la tonalité d'ut majeur n'est pas quittée car l'accord de quinte et sixte fat% la, ut, ré n'est qu'un accord emprunté au ton de sol et qu'à sa place on pourrait employer l'accord fa, la, ut, ré qui appartient au ton initial. Néanmoins une modulation passagère de cette nature effleurant le ton de si mineur dont nous parlions plus haut devra toujours être exclue pour les raisons déjà spécifiées. D'ailleurs la possibilité d'une telle modulation se rencontre fort rarement.
Nous donnons ci-dessous deux harmonisations de la mélodie en mode dorien) «Mit Fried und Freud».
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La première de ces deux versions (No. 189) est bonne et tout à fait conforme au caractère spécial du mode dorien ; la seconde (No. 190) ne saurait être admise à cause des modulations et des progressions purement artificielles qu'elle renferme.
Le choral dans le mode Eolien,
Ici nous serons très brefs, le mode éolien correspondant absolument à notre mode mineur moderne, ainsi que nous l'avons déjà démontré. Par conséquent, l'harmonisation n'offrira aucune difficulté spéciale.
Une modulation réelle à la tonalité de la quinte supérieure (la tonalité phrygienne) ne pourrait se faire car cette tonalité n'ayant pas de cadence parfaite, la modulation resterait vague, indécise, et serait comprise comme une simple demi-cadence sur le cinquième degré du ton initial.
La modulation à la tonalité de la quinte inférieure (mode dorien) est rare tandis que celle qui amène la tonalité majeure du troisième degré [ut majeur) est plus fréquemment employée.
Les modulations passagères ou, en d'autres termes, l'emploi d'accords appartenant aux tonalités du sixième et du septième degré (fa majeur, sol majeur) sont d'un effet satisfaisant à cause des relations rapprochées de ces tonalités avec la principale. De semblables relations n'existant pas avec les tonalités placées à la seconde mineure et à la seconde majeure supérieure du mode éolien, on devra s'abstenir d'effleurer ces tonalités.
Nous jugeons inutile de donner ici un exemple d'harmonisation dans le mode éolien et nous nous bornons à renvoyer au No. 149.
Le choral dans le mode Phrygien.
Ce mode est le plus intéressant de tous les tons d'église à cause du caractère tout particulier que lui donnent l'intervalle de seconde mineure, placé du premier au second degré, et l'intervalle de seconde majeure placé du septième degré à l'octave de la tonique. Il ne faut donc pas oublier que toute modification de ces intervalles (surtout la transformation du septième degré en note sensible) enlèverait à cette tonalité ce qui la distingue si complètement des autres.
Les mélodies basées sur le mode phrygien ayant été conservées avec une pureté presqu'absolue, l'harmonisation de ces mélodies devra être traitée avec un soin particulier, un souci constant de leur conserver leur caractère antique.
Il va sans dire que l'absence de note sensible empêche toute cadence parfaite. Il était donc nécessaire de trouver un autre moyen de repos ou de terminaison dans l'harmonisation des mélodies phrygiennes et ce fut la demi-cadence sur l'accord du cinquième degré de sa sous-dominante qui parût le plus convenable sous ce rapport. En conséquence si la mélodie
Richter- Sandre, Traité de Contrepoint. 8
finit par une marche descendante la progression harmonique doit être celle-ci:
ou si elle suit une marche ascendante:
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Cependant, comme l'harmonisation du mode phrygien peut se faire à l'aide de la tonalité d'ut majeur (point que nous traiterons plus tard) les versions suivantes seraient parfaitement admissibles,
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si le caractère sombre de ce mode ne se trouvait sensiblement altéré par l'accord clair et précis d'ut majeur employé comme accord final. C'est donc seulement dans le courant du choral et comme moyen de variété que nous conseillons d'avoir recours à cette cadence tandis que, pour conclure, la cadence sur la dominante du quatrième degré, cadence qui, d'ailleurs, a reçu le nom de «cadence phrygienne» reste évidement la meilleure. Le mode phrygien est caractérisé encore par son manque de relations avec la tonalité mineure de son cinquième degré. En effet, outre que l'accord de tonique de cette tonalité exige un fa% comme quinte juste, aucune des notes de sa dominante (/ajf, Za#, ut% ne se trouve dans l'échelle phrygienne ce qui rend impossible toute modulation réelle ou passagère. Mais, par contre, l'accord de si majeur (si, rê%, fa%) est d'un emploi facile et fréquent dans la demi-cadence du ton principal comme, par exemple:
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Mais, au lieu et place de cette demi-cadence, une modulation à la tonalité de la tierce supérieure peut être employée ainsi:
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ou bien, encore, la demi-cadence sur la dominante du quatrième degré:
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Cette dernière cadence montre que les rapports du mode phrygien avec la tonalité de sa sous-dominante sont (comme nous l'avons déjà indiqué) très étroits; il est bon de moduler à cette tonalité dans le cas d'une marche mélodique comme celle-ci :
où un autre ton que celui de la mineur pourrait difficilement être amené.
La marche mélodique suivante:
se.
rendrait possible une cadence en fa majeur ou bien encore, dans certains cas, une demi-cadence sur la dominante de ré mineur. Donc, le mode phrygien est en relations directes tout d'abord avec la tonalité de sa sous-dominante (la mineur) puis, ensuite, avec celles de sa tierce mineure supérieure et de sa sixte mineure supérieure (sol majeur et ut majeur); ensuite il
est encore en rapports, mais moins étroitement, avec les tonalités de sa seconde mineure (fa majeur) et de sa septième mineure (ré mineur); enfin, il y a absence de rapports avec la tonalité majeure ou mineure de son cinquième degré (si majeur ou mineur). C'est à cause de ce dernier fait, absolument contraire à la théorie moderne, que nous appelons l'attention sur l'harmonisation du mode phrygien, harmonisation qui diffère complètement de celle qu'on emploie dans les autres tons d'église car, à la rigueur, l'harmonisation des modes dorien et éolien ne diffère guère de celle de notre mineur actuel, de même que l'harmonisation des modes ionien et mixolydien ne s'écarte pas sensiblement de celle de notre majeur. Le cercle dans lequel se meuvent ces tonalités est, seulement, plus étroit et leurs relations avec d'autres tonalités sont plus restreintes que dans notre système moderne. Seul, donc, le mode phrygien, par son demi-ton placé au commencement de l'échelle et la nécessité de ne conclure que par la demi-cadence sur la dominante de son quatrième degré, offre une particularité vraiment remarquable. Pourtant l'essence de ce qui constitue cette tonalité a été bien souvent altérée lorsque, par exemple, on l'a traitée comme celle d'ut majeur pensant la rendre ainsi plus naturelle pour l'oreille. Nous prouverons, plus bas, qu'une semblable manière d'harmoniser le mode phrygien peut être parfaitement correcte sous le rapport de la conduite des voix et de l'enchaînement des accords mais, aussi, qu'elle détruit absolument tout ce qui le caractérise, tout ce qui le fait différer si profondément des autres modes.
Voici quatre versions harmoniques d'une mélodie qui fut, à ce qu'on assure, composée par Luther.
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Les deux premières versions se maintiennent dans le mode phrygien en effleurant la tonalité moderne de mi mineur, la seule qui puisse convenir dans ce cas; cependant la première est évidemment meilleure que la seconde parce qu'elle conserve mieux à la mélodie son caractère sombre. La troisième version (en ut majeur) est, considérée en soi, parfaitement correcte et d'une agréable sonorité; mais nous n'avons plus à démontrer, après nos explications antérieures, qu'elle détruit entièrement le caractère du mode. La quatrième, qui s'en éloigne moins, est pourtant quelque peu défectueuse à cause de la monotonie qui résulte de l'emploi trop souvent répété de la cadence en la mineur.
Le choral dans le mode Ionien.
Ici, encore, nous pourrons donner brièvement les explications et instructions nécessaires. Le mode ionien correspondant exactement, sous le rapport diatonique, à notre mode majeur, il serait inutile de parler longuement de l'harmonisation qui lui est applicable.
Ce qui distingue les mélodies conçues dans le mode ionien des mélodies modernes en mode majeur c'est l'absence de toute tendance vers la tonalité de la sus-dominante, ce qui s'explique par le fait que les premières furent créées à une époque où l'harmonie n'existait pas. Or la tendance, V attraction vers le ton de la sus-dominante résulte entièrement du sentiment harmonique qui s'est développé en nous à tel point qu'il nous est, pour ainsi dire, impossible de concevoir une mélodie en dehors de certaines bases harmoniques fixes.
Donc nous ne trouverons, dans les mélodies en mode ionien, aucune occasion de moduler à la sus-dominante ou, en tout cas, si semblable occasion se présentait, ce ne serait pas à la place où se trouvent ordinairement les cadences, c'est à dire à la fin d'un verset ou d'une période.
Par contre on peut remarquer, dans ces mélodies, une tendance assez prononcée vers la tonalité de la sous-dominante, ce qui amène parfois des modulations qui sont peu en rapport avec notre sentiment harmonique.
Comme exemple nous nous bornerons à donner une harmonisation du célèbre choral de Luther: «Un bon rempart est notre Dieu».
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Le choral dans le mode Mixo-Lydien.
Ce mode a pour caractéristique la septième mineure, c'est à dire l'intervalle du ton entier placé du septième degré à l'octave de la tonique (fa, sol). Mais les lois de l'harmonie exigeant impérieusement la note sensible, le changement du fa en fa% s'imposera. Mais, comme d'autre part, ce changement enlève à la tonalité mixo-lydienne la seule particularité qui la différencie de notre gamme majeure moderne, il est bon de n'employer la note sensible que là où une cadence finale ou
quelqu'autre cas spécial la rend indispensable et de chercher, par une habile harmonisation, à l'éviter dans tous les autres cas. Les relations de la tonalité mixo-lydienne avec la tonalité de sa sous-dominante (le mode ionien) sont très étroites. Ainsi, par exemple, dans le choral «Gelobet seist du, Jesu Christ», choral dont nous donnerons l'harmonisation plus tard, une modulation à la sous-dominante est nécessaire dès la fin du premier verset, soit:
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ce qui fait que l'on pourrait être induit à considérer ut majeur comme ton principal et cela d'autant plus que la fin du second verset sur l'accord de 50/ peut être comprise comme une demicadence sur la dominante, alors que cet accord est réellement accord de tonique.
Il y a aussi des rapports entre cette tonalité et celle de la mineur dans laquelle on peut faire soit une cadence parfaite soit une demi-cadence. Les rapports avec le cinquième degré, ré majeur, et le septième, fa majeur, sont assez rares; il n'en existe pas avec le troisième degré (si mineur ou si majeur) et cela pour des raisons que nous avons développées antérieurement.
Mentionnons encore, comme une particularité du mode mixolydien, l'obligation d'employer souvent la cadence plagale. Ainsi le choral dont nous avons donné ci -dessus la mélodie et où se trouve quatre fois la cadence sur la note sol ne peut être terminé que par la cadence plagale.
Voici deux harmonisations de ce choral:
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CHAPITRE XII
Harmonisation du choral en contrepoint inégal.
Pour traiter le choral en contrepoint inégal nous nous servirons, comme valeurs, de quatre noires par mesure. La seconde des deux noires du contrepoint qui correspondent à chaque blanche du choral pris comme Cantus firmus peut être une note de passage, ou une broderie. D'ailleurs, comme tout ce qui a été dit antérieurement à l'égard de ces artifices harmoniques reste entière-
ment valable nous n'avons qu'à renvoyer le lecteur aux chapitres précédents et nous pouvons passer immédiatement aux exemples.
Le choral au soprano avec contrepoint à la basse.
Pour ces exemples nous prenons un choral dont l'harmonisation a été donnée précédemment.
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La tendance de notre époque vers les complications purement harmoniques entraîne souvent l'élève à donner, dans des études de ce genre, plus de mouvement à toutes les parties que nous ne l'avons fait dans notre exemple et cela chaque fois qu'une harmonie plus riche en peut résulter. Nous avons démontré antérieurement que cette tendance est tout à fait contraire au vrai caractère du contrepoint. Les notes de passage simples se transforment, par suite du mouvement simultané de plusieurs parties, en notes réelles, c'est à dire en notes intégrantes d'accords de passage et, malgré une conduite habile des voix, une telle abondance d'accords est tout au plus applicable à certains mouvements très lents.
Pour ne pas s'écarter du but que l'on doit atteindre à Paide de l'étude du contrepoint on devra donc s'attacher à laisser les parties d'accompagnement aussi simples que possible, comme nous l'avons fait dans les premier, troisième et quatrième versets de l'exemple ci-dessus. Mais il ne faudrait pas non plus être trop rigoureux, sous ce rapport, quand un passage peut être amélioré par une certaine liberté de mouvement comme c'est le cas dans la partie de ténor, au second verset du même exemple.
On doit se rappeler, à propos du passage a, que nous approuvons l'emploi de la syncope produisant un retard; cette interruption du mouvement régulier des quatre noires sert, employée à propos, à éviter la monotonie.
Le choral au soprano avec contrepoint à Valto.
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En a le point d'orgue sur l'accord de quinte et sixte est possible à la condition que la résolution naturelle se fasse au commencement du verset suivant. La marche de l'alto, en &, oblige les autres parties à se mouvoir aussi par noires ce qui rend la suite harmonique un peu touffue. L'exemple suivant
(209) montre une réalisation plus simple et préférable du même passage.
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Le choral au soprano avec contrepoint au ténor.
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La terminaison un peu étrange du premier verset est admissible comme demi-cadence et prépare bien le verset suivant. En a, les deux octaves séparées seulement par un mouvement de tierce sont une licence dont nous avons déjà parlé à propos de l'exemple No. 41. L'accord de septième de dominante (en b) se trouve sans la tierce, si.
Nous ne pouvons donner toutes les versions qui sont possibles avec ce choral mais, néanmoins, on trouvera ci-dessous encore quelques exemples avec la mélodie placée dans les autres voix.
Le choral à Valto avec contrepoint au ténor.
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Cet exemple donne lieu à plusieurs observations.
Dans notre Traité d'harmonie nous avons parlé du cas qui se présente ici, en a, c'est à dire de la rencontre de la note retardée avec la note qui la retarde et nous avons indiqué dans quelles conditions cette licence peut être tolérée.
La marche du soprano qui, à la mesure suivante, n'est pas très bonne peut être améliorée facilement. (Voyez l'exemple 212, a.)
En b, le ténor forme avec l'alto une suite de deux octaves séparées seulement par une note [ré). Bien que, dans les parties intérieures, cette faute soit peu sensible il est mieux, cependant, de faire en sorte de l'éviter.
Nous appelons l'attention sur la mauvaise marche du soprano et de la basse, en c. La suite diatonique des deux tierces majeurs (sify, ré; ut, mi) produit la fausse relation de triton (dont il a été amplement parlé dans le Traité d'harmonie) que l'on peut, d'ailleurs, aisément corriger comme le montre l'exemple 212, b.
En outre, l'enchaînement de l'accord de quinte et sixte (dernier accord avant c) avec l'accord de sixte ayant sol pour fondamentale est d'un mauvais effet comme cela arrive souvent lorsqu'une cadence rompue n'aboutit pas à un accord à l'état direct.
En dy la répétition du si est monotone et doit être évitée comme cela a été fait dans l'exemple 212 c.
L'accord de sol sur le premier temps, en e, oblige à employer deux accords dans le temps suivant ce qui, dans certains cas, n'est pas mauvais. Cependant nous conseillons une grande réserve à cet égard.
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Le choral à Valto avec contrepoint à la basse.
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On pourrait encore, le choral étant à l'alto, mettre le contrepoint au soprano. Nous ne donnerons ici que quelques exemples avec le choral et le contrepoint placés soit au ténor soit à la basse.
Le choral au ténor avec contrepoint à Valto.
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A la fin du premier verset (en a) la marche de l'alto de ré sur sol est meilleure (malgré l'octave cachée avec la basse) que la répétition du ré qui ralentit le mouvement.
En b, la marche du soprano est naturelle malgré la note de passage de l'alto, mi\, avec laquelle la partie supérieure forme
septième prise par mouvement semblable. Le ré à l'alto (avant le point d'orgue) peut être considéré comme note réelle (fondamentale de l'accord de septième) ou bien comme note étrangère (broderie). En tout cas cette conduite de parties est très usitée soit dans la demi-cadence, comme ici, soit dans la forme suivante de la cadence plagale:
A comparer les exemples 56, 57 et 58.
La fin sans intérêt du soprano (en c) pourrait être modifiée par ce mouvement mélodique en noires: ut, fa, sol, ut, sur la première moitié de la mesure.
Le choral à la basse avec contrepoint au soprano.
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Pour la cadence a, nous renvoyons à l'observation faite à propos de l'exemple 149.
Pour la cadence b, revoir l'exemple 208 a, et la remarque qui s'y rapporte.
En c, la suite harmonique pourrait être plus simple; mais il fallait éviter toute ressemblance avec la fin du premier verset et chercher une certaine gradation dans l'intérêt. L'exécution vocale de ce passage exigerait beaucoup d'expression et, surtout, un élargissement sensible du mouvement rhythmique.
Voici encore:
Le choral au ténor avec contrepoint à Valto.
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En a, l'accord final du troisième verset est le même que dans l'exemple précédent (217); mais la manière d'arriver à cet accord est autre par suite de la marche donnée au ténor.
Des diverses formes de réalisation des chorals.
Il est nécessaire d'ajouter encore quelques observations à propos de la réalisation, en contrepoint, des chorals donnés ci-dessus comme exemples. Il va de soi que ce que nous avons fait jusqu'ici a été fait uniquement dans un but d'exercices indispensables à l'élève sérieux. Dans la pratique artistique on ne pourrait se soumettre à toutes les restrictions que nous avons imposées à l'égard du mouvement des parties auxquelles le contrepoint n'est pas attribué. Mais ceci ne doit pas nous empêcher de continuer à procéder de la même manière car ce n'est que par une étude assidue et des entraves de toutes sortes mises au libre mouvement des voix que Fon parviendra à se rendre maître des difficultés du contrepoint. L'élève devra donc traiter encore beaucoup de chorals d'après les instructions qui ont été données jusqu'à présent. Mais quand il aura acquis une réelle habileté dans la forme restreinte que nous lui avons imposée il devra essayer ses forces avec des réalisations plus complexes en cherchant à donner un mouvement contrapointique à toutes les parties. Le choral ou Cantus firmus devra être placé tour à tour dans chacune des quatre voix et les trois autres voix devront être traitées en contrepoint inégal procédant arbitrairement par noires et par
blanches. Du reste ce sujet sera traité plus loin d'une manière détaillée.
Si l'on veut étendre encore plus le champ des études on pourra essayer dans les diverses parties l'emploi des différents contrepoints en triolets, sextolets et croches dont nous avons déjà parlé. Mais il faut remarquer que plus la valeur des notes, du contrepoint, est petite, par rapport à la valeur de celles du Cantus firmus, plus la difficulté d'éviter la répétition monotone de certaines formules est grande. Néanmoins, il n'est pas nécessaire, après nos exercices préparatoires, de donner un enseignement spécial à cet égard et l'on verra qu'avec un peu de pratique acquise l'emploi de ces ressources ne peut être la cause d'aucun embarras sérieux.
Liberté plus grande dans la marche des différentes parties.
Ainsi qu'il a été dit ci-dessus, lorsqu'on aura acquis une réelle habileté dans la conduite des parties (ce qui, encore une fois, demande un certain temps et beaucoup de travail), on devra commencer à donner un mouvement rhythmique plus varié à chaque voix. Si cette manière de procéder est opposée à l'essence même du contrepoint, il faut bien reconnaître, cependant, que par un développement harmonique plus riche et par l'indépendance mélodique des parties qui en résultent elle peut être la source de véritables chefs-d'œuvre. Les chorals de J. S. Bach sont un témoignage éclatant, merveilleux, de cette opinion.
Pour marcher utilement dans cette voie, on doit tout d'abord se garder de masser l'harmonie, ce à quoi on est enclin par l'habitude du piano ainsi que par la plupart des œuvres écrites pour cet instrument qui se prête surtout à toutes les complications des harmonies plaquées si en faveur à notre époque. La voix humaine, elle, est resté la même; ce qui était difficile pour les chanteurs il y a 200 ans est encore difficile aujourd'hui, d'où il suit que les compositions vocales sont régies par des lois presque immuables et que ce sera toujours un vain effort que de chercher à traiter le quatuor de voix comme on traite un quatuor d'instruments à archet desquels on peut obtenir presque tout ce qu'on veut. Un chef-d'œuvre de conception musicale pure dans lequel la base du style vocal n'est pas respectée peut être condamné d'avance, quelque soit sa valeur abstraite.
Voici une réalisation du choral «Wie schön leuchtet uns der Morgenstern». Le Cantus firmus est au soprano et les autres parties se meuvent d'une manière plus riche et plus intéressante que dans nos précédents exemples.
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Observation. — Lorsque, sans changement d'harmonie, il y a mouvement simultané dans deux parties, comme cela a lieu en a et en b, ce mouvement doit se faire, autant que possible, en consonnances. Une marche de voix telle que celle-ci:
ne pourrait être admise comme étant bonne malgré le caractère de note de passage que prend la septième majeure. Cette marche de parties serait meilleure avec septième mineure parce que celle-ci donne l'impression d'un accord réel. Mais la marche d'une note réelle de l'harmonie sur une autre note réelle pendant qu'une seconde partie fait une note de passage doit être évitée soigneusement. Exemples:
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On pourrait facilement corriger ces deux exemples de la manière suivante:
En a, l'emploi simultané de deux notes de passage produit une consonnance parfaite (l'octave), et en b les deux notes appartenant au même accord produisent une consonnance imparfaite (la sixte mineure).
La réalisation du choral à trois et à deux parties.
Après avoir fait les exercices préparatoires auxquels la réalisation de l'harmonie à trois parties ont donné lieu, l'élève n'a besoin que de quelques observations explicatives pour ce qui concerne le choral. Un exemple fera comprendre de suite la manière de procéder.
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Si l'on ne veut pas conserver aussi strictement la régularité du mouvement par blanches on donnera plus d'intérêt à la réalisation ci-dessus, qui est un peu sèche, en employant ça et là des noires. Ainsi, en a, le retard du mi vaut évidemment mieux que la quinte diminuée sur le temps. A propos de b, nous rappelons qu'à trois parties la cadence se fait parfois sans tierce lorsque, pour qu'il en soit autrement, il faudrait donner à la partie intérieure une marche gauche et peu mélodique. Voir exemple 224, g.
Voici le même choral avec contrepoint en noires:
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Cette réalisation, assez riche d'harmonie, donne lieu à quelques observations utiles.
En a, l'absence de la tierce est compensée par l'accord qui suit. Du reste, dans ce passage la marche de l'alto pourrait être: ut, sol, la, ou mieux, au descendant: ut, si?, la, mi?.
En b, la cadence en sol mineur serait déjà un peu éloignée comme fin de premier verset d'un choral en fa majeur; ce défaut est plus sensible encore avec la cadence rompue. Nous renvoyons sur ce sujet à l'observation pour le N? 147.
En e, la cadence dans la tonalité du troisième degré, cadence qui est bonne, ordinairement, est défectueuse, ici, parce qu'elle succède immédiatement à la cadence sur la tonalité du second degré.
En d, au moment de la demi-cadence, les quintes entre soprano et basse, séparées seulement par le si§ sont fautives. La marche de la basse: si?, sol, la, si% serait à préférer quoique qu'elle produise des octaves avec le soprano.
En e, après le point d'orgue, la reprise du mouvement sur une note de passage est mauvaise. Ce cas devra toujours être évité.
En f, le saut ascendant de la basse sur le miv n'est pas mauvais en lui-même; mais le contrepoint, depuis cette note jusqu'à la fin, franchit un intervalle beaucoup trop considérable- (presque deux octaves) ce qui rend l'ensemble du passage très défectueux.
Pour g, nous rappelons l'observation faite plus haut, à propos de b de l'exemple 223. Une marche aussi tourmentée de l'alto pour arriver à avoir la tierce de l'accord final n'est pas admissible.
Pour le choral à deux parties il n'est pas besoin d'un enseignement spécial, les principes de la réalisation d'harmonie à deux parties pouvant suffisamment servir de guide. Cependant il ne faudrait pas perdre de vue que les études techniques que l'on a pu faire en ce genre diffèrent quelque peu des chorals en ce que ceux-ci, écrits dans un but pratique, destinés à être exécutés d'une manière populaire, exigent un arrangement facile s'éloignant, surtout dans les cadences finales, de notre procédé.
Le contrepoint égal, à deux parties, est assez monotone; mais par le mouvement en noires on peut arriver à des marches de voix très intéressantes.
Ce genre de contrepoint est rarement appliqué d'un bout à l'autre d'un morceau de musique vocale. (Dans les Duos pour deux instruments, deux violons, par exemple, les ressources étendues de ces instruments cachent plus ou moins la pauvreté des moyens harmoniques.) Il est surtout employé par moments, comme variété, dans des ouvrages à trois, quatre et plus de quatre parties.
Nous allons parler de ces derniers.
CHAPITRE XIII
Le contrepoint à cinq parties ou plus de cinq parties.
De nombreux ouvrages de musique vocale ont été écrits à cinq parties d'une manière continue. Dans la réalisation du choral à l'aide de ces ressources on trouvera beaucoup de choses intéressantes à étudier, même si il s'agit d'un simple arrangement en contrepoint égal.
En conservant notre même manière de procéder du simple au composé nous donnerons d'abord la réalisation suivante, à cinq parties, du choral précédemment traité à trois parties.
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Avant tout, dans la composition à cinq parties, il faut choisir parmi les quatre voix usitées (soprano, alto, ténor, basse) celle qui sera doublée.
Chacune des quatre voix est, d'une façon abstraite, propre au redoublement; mais on doit choisir celle qui, étant donnés le ton du choral et la place qu'il occupe dans l'échelle générale des sons, aura le plus d'espace pour se mouvoir librement. Dans l'exemple ci-dessus, l'emploi de deux ténors était indiqué par <3es considérations.
Il est rare qu'à la partie supérieure une note prise en montant par mouvement disjoint ou conjoint (comme en a et b de l'exemple ci-dessus) soit d'un bon effet comme quinte de l'accord. Cependant, dans notre exemple, ce cas est bon à cause de la plénitude de l'harmonie et la marche correcte des voix.
L'accord de septième diminuée (c) ne trouve pas souvent son emploi parce que la résolution peut bien rarement en être satisfaisante lorsqu'il est réalisé à plus de quatre parties.
En d, la basse reprenant son mouvement avec un mi? fait, par conséquent, une fausse relation avec le nd\ qui se trouve à l'alto dans l'accord précédent; mais après un point d'orgue cette faute est sans inconvénient. Dans les ouvrages anciens on rencontre beaucoup de ces fausses relations et parfois, même, dans des conditions où elles ne sont plus tolérées maintenant.
Avec le contrepoint en noires la continuité du mouvement dans la même partie (surtout dans une partie intermédiaire) présenterait de grandes difficultés. Pour éviter des progressions trop embarassées on peut distribuer les noires entre différentes parties comme nous l'avons fait dans la réalisation suivante:
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Cette réalisation qui, il est vrai, s'éloigne un peu du contrepoint proprement dit pour se rapprocher du style purement harmonique, doit produire un excellent effet si elle est exécutée dans un mouvement tranquille. Du reste, il serait très difficile d'arriver à un résultat satisfaisant si, pour la réalisation de mélodies composées, comme celle-ci et toutes les précédentes, de valeurs rhythmiques uniformes on n'employait pas un certain appareil harmonique. Le rhythme ternaire est beaucoup plus favorable à la liberté du mouvement des parties que le rhythme binaire. Voici quelques mesures à l'appui de cette assertion.
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On peut voir facilement que cet exemple ouvre un champ aussi vaste que nouveau à nos études. Aussi ne saurions-nous trop recommander à l'élève de faire de nombreux travaux de ce genre si il veut se rendre maître de toutes les difficultés de son art.
Les chorals pouvant être notés dans quelque genre de mesure que ce soit, rien n'est plus simple que de transformer en rhythme ternaire le rhythme binaire de ceux que l'on veut prendre pour thèmes. Les points d'orgue peuvent être supprimés on conservés selon ce qu'on jugera convenable.
Ces quelques indications sont suffisantes ici. Les exercices qui vont suivre seront basés sur une nouvelle manière de considérer la réalisation du choral ou du Cantus firrnus et nous donneront l'occasion de les développer plus amplement.
CHAPITRE XIV
Les différentes formes rhythmiques du Canius firmus.
Le rhythme uniforme du Cantus firmus, soit par rondes, soit par blanches, entraîne le contrepoint à se produire avec un rhythme également uniforme à peine interrompu, de temps à autre, par quelques syncopes. Il va sans dire qu'en dehors des chorals, auxquels cette uniformité rhythmique convient parfaitement, il est d'autres genres de compositions, dans lesquels le contrepoint trouve son emploi, et qui étant basés sur une rhythmique libre, exigent une autre formation de celui-ci.
La théorie scientifique a toujours eu le tort de se renfermer dans l'abstraction et de ne prévoir aucune application de ses préceptes. Selon nous, cependant, la théorie n'a sa raison d'être que si elle conduit, par la voie la plus rapide et la plus sûre à un but pratique. C'est pourquoi, étant fidèle à ce principe qui est la base de notre livre, nous avons déjà conseillé quelques essais sur des chorals en rhythme ternaire et c'est pourquoi, aussi, nous prendrons désormais pour sujets d'étude des mélodies construites sur un rhythme inégal et qui, dans le langage des écoles, s'appellent: « chants donnés » . Nos exercices ultérieurs auront beaucoup de ressemblance avec l'exemple 227 sauf, toutefois, la régularité rhythmique du Cantus firmus qui ne se trouvera plus dans les chants donnés. Pour simplifier nos explications, nous donnons, ci-après, un Cantus firmus de formation rhythmique arbitraire:
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Cette mélodie, quoique très simple, offre une certaine variété qui fait qu'elle n'est pas seulement, comme le Cantus firmus dans nos précédents exercices, un canevas à peu près vide destiné à être brodé par le contrepoint, mais bien un thème apportant sa part d'intérêt à l'ensemble.
Pour la réalisation de ce chant donné nous nous bornerons d'abord à l'emploi de deux parties ce qui permet au contrepoint une indépendance qu'il ne peut avoir lorsqu'il se meut avec deux ou trois autres parties.
Les valeurs de notes destinées à former un bon contrepoint pour cette mélodie peuvent être des blanches ou des noires ; mais la constitution même du Cantus firmus ne rend
nullement nécessaire l'emploi persistant de l'une ou de l'autre de ces valeurs et l'indépendance du contrepoint sera plus accusée, au contraire, si il renferme quelques rondes, là, par exemple où plusieurs blanches se succèdent dans la partie imposée. Les exemples qui seront donnés ci-dessous serviront, d'ailleurs, à démontrer la vérité de notre assertion.
Comme cela été fait pour les exemples 226 et 227, nous placerons à l'alto la mélodie N° 228, transposée en ut majeur et nous mettrons, au-dessus, un contrepoint pour soprano et, au-dessous, un contrepoint pour ténor.
o p fié ■ V
—Tg /S Pi
fg |
r* ffl r
1 Ir-
j g gt-
=fl*
Dans l'exemple suivant il y avait lieu de maintenir le mouvement uniforme des noires.
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Les quintes et les octaves à découvert, comme en a, b, d, doivent toujours être justifiées par une bonne marche mélodique des parties et une progression harmonique claire et naturelle.
En c, Yut syncopé formant un retard de la note sensible peut être employé ; cependant, à cause de la quinte vide fa, ut, la version en noires est préférable.
En e, on pourrait employer le fa$\ mais le fa% est plus en rapport avec nos habitudes et la modulation passagère qu'il produit semble toute naturelle.
En f, la marche du chant donné ne permet pas une autre marche au contrepoint inférieur.
Ces études à deux parties devront être continuées avec persévérance jusqu'au moment où la conduite mélodique du contrepoint n'offrira plus de difficulté.
Pour la réalisation à trois et quatre parties d'un chant donné il faut, tout d'abord, nous référer au chapitre 23, page 181, de notre Traité d'harmonie, les préceptes et les exercices qui y sont donnés appartenant déjà au genre de contrepoint qui nous occupe actuellement. Comme suite voici encore un exemple avec quelques observations nouvelles:
Le chant donné au soprano.
Le choix des deux voix qui font contrepoint dépend de l'espace dans lequel se meut la mélodie. Si, comme cela est le plus naturel, on emploie l'alto au-dessous du soprano il faut encore choisir entre le ténor et la basse pour la partie inférieure.
Nous commençons de nouveau par le contrepoint en blanches.
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Le changement d'accord au commencement de chaque mesure est tellement motivé par les lois de la progression harmonique et l'accent rhythmique qu'on ferait bien d'ériger en principe la nécessité de ce changement. En effet, si l'on examine l'harmonie qui se trouve à l'entrée d'une mesure quelconque, prise dans le courant d'une période, on verra que l'accord placé sur la partie faible de la mesure précédente est étroitement lié avec cette harmonie dont il est, en quelque sorte, la préparation. (Nous n'avons pas à nous occuper ici de certains passages qui se trouvent dans les compositions de style libre où, par une intention spéciale, le même accord est répété pendant plusieurs mesures.) Donc, il est bon de prendre pour règle que dans une progression harmonique normale l'accent rhythmique doit coïncider avec l'accent qui résulte de l'entrée d'un accord autre que celui du temps précédent, la répétition du même accord, même avec un changement complet de position, étant toujours une cause certaine d'indécision et de mollesse dans le rhythme.
Cependant si, par exception, on se trouve dans la nécessité absolue d'employer sur le temps fort d'une mesure l'accord déjà entendu sur le temps faible de la mesure précédente il faut, autant que possible, pallier la faute en changeant la position de l'accord par un mouvement très net des parties. En a, dans l'exemple ci-dessus, se trouve un cas de ce genre bien que les deux accords ne soient pas exactement semblables; mais
l'accord parfait du 5e degré et la septième de dominante ont trop de ressemblance pour que, sans la bonne marche du soprano et du ténor, on ne sente l'absence d'accent rhythmique.
Le chant donné au ténor.
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En a, dans l'alto, la liaison qui semble manquer du sol 3e temps au sol 1er temps a été omise pour atténuer le défaut de proportion entre la valeur de la préparation et celle du retard. (Voyez Traité d'Harmonie, page 60.) Ce défaut serait, ici, encore mieux dissimulé par une répétition du 50/ sur le second temps, soit deux blanches au lieu de la ronde.
Le chant donné à Valto. (Transposition en ut mineur.)
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Les deux quintes par mouvement contraire qui se trouvent en « ne peuvent être admises, surtout entre les parties extérieures. Ces quintes pourraient être facilement évitées par cette
marche du ténor:
Le contrepoint en noires.
Les noires peuvent être employées de deux manières: 1°, dans une seule et même partie, sans interruption; 2°, distribuées entre deux parties dont une les fait intervenir arbitrairement. Voici quelques exemples:
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L'accord du 5e degré avec tierce mineure (en a) paraît singulier parce que nous sommes habitués, dans notre système de
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tonalité moderne, à considérer cet accord comme étant toujours majeur. Cependant, dans quelques enchaînements, il doit être employé sous sa forme mineure comme, par exemple, lorsqu'il conduit à l'accord du 6e degré:
La septième non préparée (en b) est tolérable parce que la sol est entendu plutôt comme quinte de l'accord d'ut mineur que comme septième réelle, le la, à la basse, n'étant que la continuation du mouvement rhythmique de cette partie.
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En a, la seconde des deux quintes entre l'alto et le ténor n'a pas de valeur harmonique parce que Yut du ténor n'est qu'une note de passage; cependant l'effet n'est pas bon et il est mieux d'éviter de telles rencontres d'intervalles.
Si, en b, l'alto pouvait aller du ré au fa en passant par le mi? (deux noires au lieu de la blanche) ce serait plus clair; mais cela n'a pas été fait pour éviter de rien changer au chant donné.
Voici encore un autre exemple:
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Ce travail ne donne lieu à aucune observation particulière.
Nous arrivons maintenant à l'étude, à quatre parties, de ce genre de contrepoint. Quelques exemples montreront la manière de procéder car il n'y a pas d'autres règles à observer ici que celles qui sont déjà connues. L'objectif principal reste toujours la conduite mélodique et indépendante des parties, c'est à dire un certain intérêt musical résultant du mouvement individuel de chaque voix en dehors de la trame harmonique.
Nous prendrons comme sujet d'exercices le thème suivant:
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Ge chant donné sera d'abord travaillé simplement et de la manière la plus libre avec des blanches et des rondes. Mais il faut veiller à ce que, néanmoins, le rhythme des blanches ne soit pas interrompu en même temps dans les quatre parties, ce qui détruirait la trauquillité du mouvement général.
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Plus il y a de parties à faire mouvoir d'une manière indépendante plus l'espace nécessaire à leur libre développement devient étroit. Aussi est on forcé le plus souvent, lorsqu'on emploie quatre parties, de n'attribuer à l'une d'entre elles qu'un simple remplissage harmonique comme c'est le cas pour l'alto dans l'exemple précédent. Un semblable effacement d'une des parties est surtout utile lorsque l'on veut faire ressortir nettement les autres.
Nous passons, sans plus tarder, à une réalisation avec des noires que l'on peut, à volonté, employer d'une manière continue dans une même voix ou répartir arbitrairement entre les trois voix qui font contrepoint.
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Au passage a il y a, entre te ténor et la basse, deux intervalles parallèles de seconde (ou de neuvième ce qui, théoriquement, est la même chose) lesquels sont toujours d'une certaine dureté. Cependant, ici, cette dureté est un peu dissimulée par le redoublement du ré, au soprano, dont le mouvement contraire est excellent par rapport à la basse.
La cadence finale de cet exemple est un peu en dehors du style scolastique; elle semble assez moderne à cause de la marche de l'alto, marche qui, d'ailleurs, est plutôt du remplissage harmonique qu'une suite mélodique correcte parce que le saut de quinte diminuée (sol, ut%) devrait aboutir au ré et non pas à Yutb.
Trois mesures avant la fin le rhythme un peu gauche de la basse est justifié par la nécessité de ne pas interrompre le mouvement des noires dans les quatre parties à la fois et, aussi, parce qu'il amène bien la préparation de la cadence. Voici, ci-après, deux exemples avec le chant donné placé à la basse ce qui a nécessité sa transposition en ré majeur:
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Lorsque le chant donné contient beaucoup de notes syncopées il n'est pas toujours facile de l'employer à la basse parce que l'interruption du frappé des temps de la mesure n'est pas bonne. Dans l'exemple ci-dessus les deux syncopes sont traitées, la première (a), comme quinte de l'accord de septième mi, sol, si, ré, la seconde (b), comme retard de la tierce dans l'accord de mi mineur.
Voici, maintenant, un exemple avec des noires réparties librement entre les quatre voix:
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Ici les deux syncopes ne sont plus considérées comme appartenant ni à un accord de septième ni à un retard; elles sont, chacune, simplement note intégrante d'un accord parfait. Nous avons dit (page 143) que le premier temps ou temps fort de chaque mesure doit coïncider avec un changement d'harmonie. Mais, comme complément à cette règle générale, nous devons ajouter quelques mots concernant une exception importante qui est celle-ci : lorsque la valeur de deux notes liées est la même, on peut ne pas changer d'accord sur le temps fort. De même, donc, que la préparation d'une dissonance ne doit pas être plus courte que la dissonance, de même l'accord du temps faible et sa répétition sur le temps fort doivent être d'égale durée, d'où il suit que dans l'exemple ci-dessous le cas a est admissible tandis que le cas b ne l'est point.
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Dans l'exemple 242, le manque d'accent harmonique résultant, en a comme en b, du non changement d'accord, est bien pallié par le mouvement des parties et la différence de position. Quant à la durée plus longue de l'accord répété (en a) elle peut être justifiée par la marche de la basse qui en prenant la septième [la] donne l'impression d'un accord modifié sinon changé dans son essence.
Nous ne croyons pas devoir donner des exemples de ce genre de travail avec le Cantus firmus dans les parties intérieures. Nous préférons, au lieu de cela, fournir à l'élève quelques nouveaux thèmes sur lesquels il pourra s'exercer.
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Nous recommandons vivement d'employer ces thèmes dans les diverses tonalités appropriées au registre de la voix à laquelle on les attribue. Ce travail, des plus utiles, donnera des résultats excellents.
Coup d'oeil rétrospectif sur la marche de nos études jusqu'ici.
Au moment de terminer l'étude du contrepoint simple il n'est pas sans intérêt et sans utilité de nous arrêter un instant pour jeter un regard en arrière sur le chemin que nous avons parcouru jusqu'à présent. Du point auquel nous sommes arrivés dans nos études nous pouvons apprécier assez exactement l'importance des connaissances acquises peu à peu ce qui, certes, est un encouragement sérieux à de nouveaux efforts pour des études ultérieures. De plus, si nous ne pouvons encore voir clairement le but final vers lequel nous nous acheminons, nos travaux nous ont initiés graduellement aux préceptes d'un style sévère et noble, préceptes qui n'attendent plus, maintenant, que leur application à des sujets de plus grande envergure que ceux qui ont été traités par nous jusqu'à présent.
Appuyés sur une connaissance assez complète des lois générales de l'harmonie nous commençâmes à chercher, pour les parties, une marche plus libre, plus indépendante, que celle qui résulte strictement de l'enchaînement des accords et, pour acquérir l'habileté technique en ce genre, nous avons, de parti pris, borné nos moyens d'action aux mouvements rhythmiques les plus simples.
Pendant cette période de nos études un horizon aussi restreint rendait, certes, pénible le chemin à parcourir et la seule compensation possible était l'espoir de terminer bientôt des travaux aussi arides et d'arriver à entrevoir la contrée lointaine où fleurit la poésie de la musique. Heureux celui auquel le courage n'a pas fait défaut et qui trouva la récompense de tant d'efforts dans le sentiment du devoir accompli et dans une confiance absolue en ce précepte qu'on ne saurait trop méditer: toute production artistique n'est, au fond, composée que oV éléments séparés et inertes qui, rapprochés, réunis intimement, s'embellissent des couleurs de la vie. N'en est-il pas ainsi lorsque nous arrivons à l'expression la plus complète de nos pensées à l'aide de mots qui, considérés chacun en soi, sont sans valeur précise?
Dès le commencement de la seconde période de nos travaux celle-ci nous offrit plus d'intérêt. Le choral, avec son style simple et austère, démontra à quelle noblesse peut atteindre le langage des sons et nous donna la possibilité d'étudier, non plus sur des fragments épars, mais bien sur un tout dans lequel les matériaux isolés, acquis précédemment, trouvaient leur emploi. Il y avait donc ici, déjà, une certaine satisfaction artistique dans l'achèvement de chaque choral et
le but vers lequel tendent les exercices techniques pouvait apparaître avec quelque netteté.
Tout en étant fort intéressants les divers arrangements auxquels se prêtent les chorals constituent, cependant, un champ d'action assez limité comparativement aux nombreuses formes des compositions en général, même de celles qui ont le contrepoint pour base. Mais, si nous devions chercher constamment à nous rapprocher de ces formes, il nous fallait, d'autre part, accepter encore le joug de l'Ecole dans des études sans lesquelles on ne saurait arriver à l'entière possession des moyens mécaniques. Nous reprîmes donc, comme sujets d'exercices, de petits thèmes ou chants donnés offrant une certaine liberté de formation rhythmique qui permettait d'introduire quelque variété dans la conduite des parties et, par cela-même, d'élargir peu à peu et avec circonspection, le champ de nos ressources pratiques.
Telle fût notre troisième période d'études pendant laquelle nous sommes arrivés à pénétrer dans un domaine qui, si restreint qu'il paraisse, offre, cependant, maintes choses intéressantes à récolter pour qui sait les découvrir. Une longue expérience m'a convaincu de l'utilité des travaux qui en ont fait l'objet ainsi que du succès qui vient les couronner. C'est pour cela, d'ailleurs, que je les ai déjà indiqués et vivement recommandés dans la îère édition de mon Traité d'Harmonie.
Avant de commencer l'étude du contrepoint double, nous pouvons (celui-ci n'étant rien autre qu'une manière spéciale d'employer le contrepoint simple) nous pouvons, dis-je, ajouter, à la revue rétrospective qui précède, quelques considérations sur le lien qui existe entre les études que nous avons faites jusqu'ici et le but vers lequel elles nous ont fait avancer pas à pas.
Ce but (cela va sans dire) ne peut être autre que la composition même, ou bien la possibilité d'analyser, en connaissance de cause, toutes les compositions à quelque genre qu'elles appartiennent.
Dans le deux cas l'étude du contrepoint nous conduit d'une façon certaine là où il faut arriver, cette étude préparant à celle de la fugue puis, ensuite, à toutes les formes de la composition libre.
Nous n'avons rien à ajouter ici à ce que nous avons dit maintes fois sur la marche à suivre pour obtenir le résultat visé ; qu'on ne se laisse troubler en rien par l'apparente lenteur avec laquelle on avance et qu'on attende du temps et de la persévérance la perfection en chaque branche des études préparatoires; voilà le principal.
Il serait difficile de fixer d'une manière précise le moment où, tout en continuant les exercices de pure technique, on peut
tenter l'application du plus ou moins d'habileté acquise à des essais de composition purement imaginative. En dehors de l'invention première le travail de la composition proprement dite consiste dans le développement et l'enchaînement logiques de pensées musicales, art tout spécial avec lequel les études que nous avons faites jusqu'à présent n'ont point de rapports. Donc, si la capacité nécessaire pour la composition était seulement le résultat d'études théoriques et pratiques la somme de notre savoir actuel ne serait pas suffisante. Toutefois on ne pourrait blâmer absolument que l'élève, à quelque point qu'il soit de ses études, fit l'essai de ses facultés naturelles pour la composition si il n'y est pas poussé uniquement par une vanité puérile et un sot désir d'imitation. Il faudrait seulement lui conseiller de restreindre cet essai à des proportions modestes et de tâcher d'y appliquer ce qui fait, au moment, l'objet de ses études théoriques.
Le choix du genre de musique qui peut être le plus favorable aux tentatives de composition libre est un dernier point que nous avons encore à traiter brièvement.
En comparant nos premiers exercices, d'une si grande aridité apparente, avec un morceau de musique quelconque pour le piano ou pour le chant, il semble qu'on peut à peine trouver quelque trace d'analogie entre eux, excepté, peut-être, dans l'harmonie.
Pourtant il est possible que de tels morceaux offrent, non d'une manière continue mais dans certains fragments, une application de la liberté de mouvement des parties résultant du contrepoint. Une chanson avec accompagnement de piano, par exemple, ne nous montrera, de prime abord, que des formules purement harmoniques; mais, cependant, on pourra rencontrer de temps à autre dans l'accompagnement une marche de partie, une figure mélodique de courte durée, ayant leur origine dans une des espèces du contrepoint.
Donc, on pourrait trouver assez de rapports entre ce genre de musique et les études abstraites pour être tenté de s'y essayer à la composition. Mais il est une forme bien plus favorable à cet égard: c'est le Chœur à quatre voix dans lequel nous retrouvons les éléments, la disposition matérielle, même, que nous avons l'habitude d'employer et dans lequel, aussi, se présentent le plus simplement les difficultés spéciales de la composition. Développer plus amplement ce sujet nous entraînerait trop loin, car il serait indispensable de parler longuement des lois de la forme musicale. Or ces lois, sans l'observation desquelles on ne pourrait arriver qu'à des créations arbitraires et incohérentes, font l'objet d'une étude particulière qui ne saurait être à sa place dans ce livre.
CHAPITRE XV
Considérations générales.
Nous avons déjà fait remarquer au commencement de cet ouvrage que, bien souvent, la terminologie musicale manque de clarté et nécessite, par là, des explications qui, telles qu'elles sont données dans la plupart des traités ou des dictionnaires, restent encore bien vagues.
Cela provient de ce que cette terminologie date d'une époque où la signification de certains mots était autre que de nos jours parce que ces mots désignaient des choses qui se sont, avec le temps, à peu près transformées.
Nous avons expliqué l'origine et le sens exact du mot «contrepoint»; mais il ne faudrait pas croire que le terme: contrepoint simple, employé dans notre première partie, ait pour contraire le terme : contrepoint double, car cela conduirait à une idée fausse du sujet qui va nous occuper désormais.
En effet, le contrepoint double n'est nullement la réunion de deux parties différentes formant deux contrepoints simultanés pour un Cantus firmus, mais bien un contrepoint simple combiné de telle façon qu'il puisse être employé renversé à différents intervalles sur ou sous le Cantus firmus resté immuable. En d'autres termes, il s'agit d'un contrepoint pouvant, de partie supérieure devenir partie inférieure et vice versa.
Nous traiterons, comme étant les plus importantes, les trois espèces suivantes de contrepoint double: 1° à l'octave 2° à la dixième; 3° à la douzième. Si, en thèse générale, tout procédé purement mécanique et artificiel peut être considéré comme un obstacle au développement du génie créateur, il faut reconnaître, cependant, que le contrepoint double, employé à propos, est
d'une importance capitale dans la composition car, seul, il donne la possibilité de faire valoir, de mettre en relief tour à tour l'intérêt de deux motifs simultanés. Une telle ressource résultant du contrepoint double n'a pas seulement de valeur pour la fugue où sa nécessité est de toute évidence, mais elle est précieuse, aussi, pour beaucoup d'autres genres de compositions où elle devient un élément artistique de premier ordre.
Nous allons, maintenant, parler de la formation technique des trois espèces de contrepoint double désignées ci-dessus.
Le contrepoint double à l'octave.
Tout d'abord nous avons à étudier dans le tableau suivant l'effet que produit la transposition ou renversement à l'octave de l'un des deux sons qui composent un intervalle harmonique.
Quoique ce tableau ait été donné déjà dans notre Traité d'Harmonie, nous le reproduisons ici pour plus de clarté.
Intervalles.
Renversement.
Primes (ou unissons).
juste. augmentée.
majeure.
Secondes.
mineure, augmentée.
jQOL.
32jfa..
Octaves.
juste. diminuée.
Septièmes.
mineure, majeure, diminuée.
jSC
majeure.
Tierces.
mineure, diminuée.
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Quartes.
juste, augmentée, diminuée.
lia..
Êè
Sixtes.
mineure, majeure, augmentée.
Pi
Quintes.
juste. diminuée, augmentée.
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jS.
juste.
Quintes.
augmentée, diminuée, majeure.
IST
Sixtes.
mineure.
~jsl
augmentée
-lk_
Quartes. Tierces.
juste. diminuée, augmentée, mineure, majeure.
g5iZ_.
diminuée.
Septièmes.
majeure, mineure.
diminuée.
Octaves.
juste. diminuée.
~ZSL
ZSL
fe
mineure.
Secondes.
majeure, augmentée.
Primes.
juste. augmentée.
En regardant de près ce tableau on verra que le renversement des intervalles n'a pas seulement pour effet de changer la proportion des chiffres exprimés dans la série:
87654321 mais que ce renversement a aussi une influence toute spéciale sur le caractère des intervalles qu'il produit, puisqu'il transforme en mineurs ceux qui étaient primitivement majeurs et vice versa] seules, les consonnances parfaites (primes, quartes, quintes et octaves) font exception et restent de même nature après le renversement.
C'est tout particulièrement ce changement de caractère auquel sont soumis les intervalles renversés qui rend l'emploi du contrepoint double assez délicat car il y a une différence sensible à toute oreille musicale entre une tierce majeure, par exemple, et la sixte mineure provenant de son renversement, tandis que le changement d'une tierce majeure en sixte également majeure est beaucoup moins frappant. Nous allons, d'ailleurs, expliquer de quelle manière on doit travailler ce genre de contrepoint en commençant par les combinaisons les plus simples.
Le contrepoint double à l'octave employé à deux parties.
Quoique l'emploi continu de deux parties, seulement, soit des plus rares dans les œuvres musicales libres, nous devons pourtant prendre cette combinaison pour modèle parce que c'est par elle que nous arriverons le plus facilement à la connaissance pratique des divers genres de contrepoint double. Voici les règles sur lesquelles il faut se baser pour faire, à deux parties, un contrepoint double à l'octave.
1. La distance entre les deux parties ne peut jamais dépasser l'octave si le renversement doit se faire dans la même octave que celle où les deux thèmes (chant donné et contrepoint) sont exposés.
2. Les règles concernant la progression des dissonances ainsi que celle des notes de passage doivent être observées strictement.
3. La quarte juste ne peut être employée librement en tant que note réelle] il faut toujours la traiter comme dissonance, c'est à dire la préparer et la résoudre. Comme note de passage, on peut l'employer librement mais seulement sur les temps faibles de chaque mesure.
La quinte juste doit être traitée exactement de même puisqu'elle devient quarte par le renversement.
4. La quinte augmentée (quarte diminuée, par le renversement) ne peut être employée aussi que sur les temps faibles, soit comme note de passage soit comme retard. La quinte diminuée (quarte augmentée) a une marche plus libre; elle peut être prise, sans préparation, sur tous les temps de la mesure pourvu que sa marche soit simple et naturelle.
5. A deux parties il faut éviter la sixte augmentée parce que son renversement produit la tierce diminuée intervalle qui entraîne à une mauvaise position même quand les deux parties sont transposées d'une octave.
6. La septième diminuée (seconde augmentée) ne peut être employée à deux parties quand elle fait sa résolution régulière, parce que cette résolution produit une quinte (quarte, dans le renversement) qui ne pourrait être admise que sur un temps faible et comme note de passage. Mais on peut en faire usage dans beaucoup de progressions irrégulières, particulièrement comme retard de la sixte. Voir exemple 247, lre mesure.
7. Parmi les retards on peut se servir de celui de la sixte et de celui de la tierce. Le retard de l'octave est à rejeter parce qu'il sort de la limite de l'octave, limite au-delà de laquelle le renversement devient fautif.
8. Les retards inférieurs (appelés aussi «suspensions inférieures») peuvent s'employer par demi-ton sous forme de seconde augmentée, quarte augmentée et quinte augmentée, mais pas comme sixte augmentée, septième majeure ou mineure.
A l'appui de ces règles et comme éclaircissement nous ajoutons encore quelques explications accompagnées d'exemples.
Pour 1. Tous les passages qui sortiraient de la limite de l'octave ne changeraient pas leurs intervalles par une transposition simple. D'ailleurs un renversement réel, complet, n'est produit que par une transposition mutuelle des deux parties.
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II est facile de voir que, dans cet exemple, a permettra une transposition simple, tandis qu'en b il est nécessaire de déplacer de deux octaves l'une des deux parties. Cette transposition à la double octave n'étant pas toujours possible aux deux parties indifféremment, à cause de la limite des voix, il importe donc de bien choisir celle qui peut se prêter au changement.
Voici la phrase b de l'exemple 246 avec renversement de la partie inférieure à l'octave supérieure et, ensuite, avec renversement de la partie supérieure à la double octave inférieure. Le premier cas est impossible parce qu'il est trop haut; le second est bon.
Transposition mutuelle.
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Transposition d'une des deux parties à la double octave.
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Pour 3. Nous donnons quelques exemples de l'emploi de
la quinte juste et de son renversement, la quarte juste. (N. B. b
est le renversement de a.)
a. bon.
a. mauvais. b+{
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Pour 4. La quinte augmentée peut être employée, à deux parties, comme elle l'est en a, exemple 249, mais non comme en b, sur la partie forte de la mesure. A trois et quatre parties elle est meilleure encore.
Renversement.
Renversement.
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La quinte diminuée s'emploie librement sur n'importe quelle partie de la mesure mais, cependant, c'est sur la partie forte qu'elle produit le meilleur effet.
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Pour 5. L'exemple suivant montre combien la sixte augmentée est défectueuse à deux parties.
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Pour 6. La résolution régulière de la septième diminuée se rencontre rarement, à deux parties, comme en a (exemple 252) tandis que l'emploi de cet intervalle avec résolution irrégulière (comme en b) est fréquent.
I i b. bon
a. rare
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Kichter-Sandré, Traité de Contrepoint.
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Pour 7. Nous donnerons, ci-dessous, quelques exemples: a. bon ô. bon
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c. mauvais.
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Pour 8. Le retard inférieur montant d'un demi-ton, comme en a (exemple 254) ou comme en b, n'est pas bon dans tous les cas; sa justification dépend de l'intervalle produit momentanément.
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pas bon dans le renversement.
Beaucoup des observations qui précèdent sont moins à considérer comme règles absolues que comme notes critiques dont la valeur sera plus appréciable lorsque les faits isolés que nous avons cités se rencontreront, bien encadrés, dans une suite qui leur donnera toute leur importance.
Des différentes manières de renverser les parties dans le
contrepoint double.
Nous avons déjà donné quelques explications à cet égard, mais d'une façon générale seulement. Il est nécessaire, maintenant, d'ajouter à ce qui a été dit quelques règles plus précises. Le renversement peut produire les cas suivants:
1. Quand deux parties ne dépassent pas entre -elles la limite d'une octave, l'une ou l'autre peut être transportée à l'octave voisine, supérieure ou inférieure, comme, par exemple:
Partie supérieure renversée à l'octave inférieure
On voit que, dans les deux cas, le résultat est le même si on fait abstraction de la position plus élevée ou plus basse dans l'échelle générale. Le registre de chaque voix et son rapport avec la tonalité du morceau décideront le choix de l'une ou de l'autre manière.
2. Quand une des deux parties s'étend au-delà de l'octave il faut, pour obtenir un renversement réel:
a. Que les deux parties soient interverties c'est à dire que la partie supérieure soit baissée d'une octave et la partie inférieure haussée d'autant, ou:
b. Que l'une des deux parties soit transposée de deux octaves, soit en haut soit en bas, tandis que l'autre partie ne change pas de place.
De la première manière (a) nous avons donné, ci-dessus, des exemples (nos 247 et 249) ; un exemple de la seconde manière (b) se trouve aussi au n° 247 où la partie supérieure a a été transposée de deux octaves en bas. Si on avait voulu prendre la partie inférieure et la hausser de deux octaves, elle se serait trouvée au-delà de la limite de la voix à laquelle elle aurait été attribuée. Une tonalité plus basse serait favorable, en apparence, mais, en réalité, ne produirait rien de nouveau. Il faut donc répéter et insister sur ce que nous avons déjà dit: le choix du renversement à faire dépend entièrement des circonstances.
Exercices de contrepoint double à l'octave.
a. à deux parties.
Pour faire utilement l'étude du contrepoint double il est bon de suivre la marche progressive adoptée pour le contrepoint simple en commençant par des valeurs égales (rondes) au Cantus firmus.
Les quelques notes suivantes nous serviront de sujet.
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Il est bon de noter d'emblée le contrepoint au-dessus et au-dessous du Cantus firmus, comme:
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Il va sans dire que cet exemple n'est pas un fragment à trois parties mais bien à deux et qu'il peut être exécuté d'une double manière en tant que le contrepoint est partie supérieure ou inférieure.
Pour la seconde espèce de contrepoint (deux blanches pour une ronde) on pourrait faire ceci:
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A l'avant-dernière mesure le fa pourrait, à la rigueur, être considéré comme une faute parce qu'il dépasse l'octave et, par conséquent, ne permet pas un renversement réel, la tierce étant l'équivalent de la dixième.
De la même manière se présenteront les exercices en noires dont nous ne donnerons pas, ici, d'exemples voulant les réserver pour une étude particulière.
Rappelons encore que le Cantus firmus peut toujours être transposé. L'exemple précédent pourrait, ainsi, être appliqué à deux soprani ou à un soprano et à un alto, comme:
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Pour l'exercice spécial du contrepoint double en noires on peut choisir un Cantus firmus d'une plus grande étendue que ceux qui nous ont servi jusqu'ici. Ensuite, des chorals peuvent être traités, à deux parties, de la même manière. Voici un exemple:
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En examinant cet exemple on reconnaîtra facilement que la tierce et la sixte suffisent pour définir l'harmonie, tandis que la quinte (ou son renversement, la quarte) trouve rarement son emploi sauf sur les temps faibles de la mesure. Ces travaux sont assez simples et ont peu de valeur au point de vue de l'application à des vues artistiques. Mais ce sont d'excellents exercices de gymnastique intellectuelle qui, répétés avec persévérance, donneront de bons résultats. Quelle que soit sa simplicité, chaque nouveau thème fournira l'occasion d'essayer de nouvelles combinaisons mélodiques et d'apprendre à se mouvoir librement malgré toutes les entraves. D'ailleurs nous montrerons bientôt comment et pourquoi ces exercices quelque peu arides peuvent devenir d'une grande importance dans leurs résultats.
Si on place le choral au soprano il faut, en même temps, le placer au ténor, voix qui, pour la transposition, correspond le mieux au soprano.
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A la 3e mesure un intervalle de seconde (ou septième) est pris sans préparation. Cette licence peut être admise quand il s'agit de la septième mineure du second degré frappée comme appoggiature.
Dans la 4e mesure le fa\ est une note de passage chromatique et le mi, qui ne paraît pas bon avec le Cantus firmus inférieur (quarte juste), est cependant tolérable parce qu'il semble l'appoggiature de la sixte qui suit.
Si l'on veut encore faire d'autres exercices d'après la manière indiquée ci-dessus, on pourra employer, à cet effet, le
Cantus firmus que nous donnons plus bas et dont nous omettons volontairement la réalisation.
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Après nos exercices préparatoires l'exécution, à deux parties, de ce thème n'offrira aucune difficulté. Néanmoins, il sera toujours utile de continuer ces sortes d'études jusque à ce qu'on soit arrivé à une habileté complète dans le maniement des intervalles.
CHAPITRE XVI
Emploi du contrepoint double dans la musique à 3 et 4 parties.
A. A 3 parties.
Par les mots: musique à 3 et 4 parties nous ne désignons pas, en ce moment, les combinaisons que le contrepoint triple et le contrepoint quadruple nous permettront plus tard, car l'adjonction d'une ou de deux parties au contrepoint double à 2 parties n'implique pas qu'elles soient soumises aux mêmes lois.
Aussitôt qu'une ou deux parties nouvelles sont ajoutées au contrepoint double à 2 parties, plusieurs règles posées ci-dessus et qui ne s'appliquaient qu'à ce contrepoint sont forcément modifiées. Nous donnons, ci-après, le supplément d'instructions nécessaires en nous reportant à ces mêmes règles.
Pour 3. La quarte non préparée devient admissible quand une partie inférieure lui est adjointe de manière à former un accord de sixte. Cette partie nouvelle peut même être placée au-dessus de l'intervalle de quarte qui prend, alors, toute l'importance d'un accord de quarte et sixte.
Pour 4. Même observation que ci-dessus à l'égard de la préparation.
Pour 5. La sixte augmentée peut être employée quand il s'y joint une partie moyenne ou une partie supérieure.
Pour 6. La septième diminuée (ou son renversement) peut être employée et résolue régulièrement dès qu'une troisième partie est ajoutée.
Si, après ces quelques observations, nous arrivons à l'application de ces règles ainsi modifiées, nous voyons que l'on peut
transformer tout contrepoint double à 2 parties en contrepoint à 3 parties et cela par l'adjonction:
a. d'une partie moyenne;
b. d'une partie supérieure ou inférieure.
Afin de conserver une partie moyenne dans la même position (même après le renversement de la partie supérieure ou inférieure) une transposition mutuelle est nécessaire. On a ainsi l'avantage de pouvoir dépasser la limite de l'octave avec la partie libre.
La période suivante nous fournira un exemple.
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Renversement simple. .
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Si on veut ajouter une partie moyenne à cette période en contrepoint double, cela ne peut se faire qu'en éloignant d'une octave le Cantus firmus et le contrepoint.
EË
if i r-fr i r
pqt
Partie libre
ups
Cjp.
(Et
Renversement.
rJ iW=,
ifW-
n i _ rf- f i
Ipp?
cf.
tffî
zc
En examinant cet exemple on verra que, à cause du renversement des deux parties extérieures, la partie intérieure doit être traitée d'après les règles du contrepoint double. Il n'en est pas de même quand la partie ajoutée est au-dessus ou audessous des deux parties du contrepoint parce qu'alors cette partie ne se trouve pas être en rapport double avec les autres.
Une partie supérieure ajoutée à notre précédente période pourrait être ainsi:
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L'adjonction d'une partie inférieure à un contrepoint double à deux parties présente certaines difficultés particulières car cette partie prend alors l'importance toute spéciale d'une basse. Si cette importance est moins grande, moins sensible, dans la musique polyphonique que dans la musique purement homophone, il n'en est pas moins vrai que dans bien des cas on sent qu'une partie supérieure, devenue inférieure par le renversement manque de précision et de solidité au point de vue de l'harmonie. Mais si dans la période en contrepoint la basse existe déjà avec toutes les qualités requises pour être une bonne basse, il faut une grande habileté pour en trouver une autre qui ne soit pas gênée dans sa marche, qui donne bien les fondamentales et qui, enfin, paraisse avoir été conçue en même temps que les parties de contrepoint.
Voici notre contrepoint double, toujours le même en soi, avec partie inférieure ajoutée:
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Nous avons expliqué un peu longuement la manière de procéder pour ces études afin d'éveiller l'intérêt et de faire comprendre leur grande utilité. Mais avant de commencer les travaux indiqués ci-dessus il sera bon de les simplifier un peu. On pourra, par exemple, mettre d'abord le Cantus firmus comme basse:
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Puis, ensuite, ajouter les deux parties en contrepoint double qui se présenteront ainsi:
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Il va sans dire que cet exemple n'est pas à 4 parties mais bien à 3, comme le montre la division indiquée par les premières accolades. Les exemples à 2 parties N°. 257 et suivants ont été notés d'après ce système qui épargne de la place.
Ce thème (N°. 267) peut être traité en rondes, en blanches ou en noires, au soprano et à l'alto.
Ensuite, de la même manière, on pourra prendre comme basse préalable un thème à rythme varié, au lieu du rythme uniforme de l'exemple précédent, et chercher à former un contrepoint double sur ce thème, comme:
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Après tout cela on pourra, un contrepoint double étant déjà fait, lui adjoindre une troisième partie (supérieure, moyenne ou inférieure) d'après les instructions données plus haut. Ce travail devra être fait, surtout, sur des chorals traités en contrepoint double à 2 parties.
B. A quatre parties.
Pour ajouter deux parties libres à un contrepoint double à 2 parties, le procédé est, généralement, le même que celui que
nous avons indiqué précédemment pour l'adjonction d'une seule partie; seulement la difficulté est sensiblement augmentée. La transformation peut se faire en ajoutant:
a. une partie moyenne et une partie supérieure;
b. une partie moyenne et une partie inférieure;
c. une partie supérieure et une partie inférieure;
d. deux parties moyennes.
Par le fait qu'elles se trouvent placées entre les parties du contrepoint double, les parties moyennes doivent être construites d'après les lois du contrepoint double, ainsi que, du reste, nous l'avons vu dans la section précédente. Les parties extérieures ne sont pas soumises à cette nécessité.
On trouvera, ci-après, quelques exemples sur le fragment de contrepoint double déjà employé.
a. Avec une partie moyenne (ténor) et une partie supérieure libre:
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Les croisements de parties tels qu'ils sont pratiqués dans plusieurs endroits de cet exemple ne sont nullement fautifs. Il serait inutile de chercher à les éviter non seulement dans ces
exercices mais, en général, toutes les fois qu'une marche libre et indépendante de voix est nécessaire.
b. Avec une partie moyenne (alto) et une partie inférieure libre :
Pour avoir une meilleure disposition des voix, le Cantus firmus et son contrepoint ont été transposés en ut majeur.
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Afm d'abréger autant que possible, nous ne donnons pas le renversement du Cantus firmus par rapport au contrepoint; faisons observer, seulement, que ces deux parties doivent être transposées d'une octave.
e. Avec une partie supérieure et une partie inférieure libres.
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Dans le cas d'adjonction d'une basse libre, comme cidessus, nous ne conseillons pas l'emploi de la pédale parce que, appliquée à des périodes aussi courtes, elle supprime entièrement la difficulté de trouver une bonne basse pour les deux parties de contrepoint. Cependant, il ne faut pas non plus s'interdire un repos momentané (mesures 4 et 5 de l'exemple précédent) surtout quand un mouvement continu ne serait possible qu'au détriment de la clarté.
En ce qui concerne le renversement, dans ce même exemple, disons que les deux parties, alto et ténor, font simplement un renversement mutuel.
Nous voici arrivés au dernier des quatre cas indiqués page 172 c'est à dire à:
d. Avec deux parties moyennes libres.
A la 4e mesure la basse monte au-dessus du ténor et cela de telle sorte que ce mouvement serait défectueux si ce passage devait être exécuté sur un instrument à clavier. Mais, destiné à un ensemble vocal, ce croisement est très admissible à cause de la différence de timbre qui laisse au sify toute la prépondérance nécessaire.
Chacune des deux parties de contrepoint doit, pour le renversement, être transposée de deux octaves afin de laisser aux parties moyennes la place de se mouvoir. Seulement, par cette transposition de deux octaves, la position générale est très large; ex.:
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Mais, peu après, elle devient normale.
Comme préparation à ces exercices difficiles et demandant déjà une certaine habileté on peut faire un travail plus accessible, dès le premier abord. Ce travail doit se faire d'après les instructions suivantes:
Une basse simple, en rondes, est réalisée à 4 parties en observant les règles du contrepoint double par rapport à la position et la conduite des parties. Le soprano et le ténor doivent être conçus de façon à pouvoir se remplacer mutuellement et l'alto et le soprano peuvent être travaillés avec des blanches et des noires.
Si l'on veut, ensuite, arriver à des formules mélodiques et rythmiques plus compliquées, on peut se servir d'un procédé déjà indiqué antérieurement et dont nous allons donner un exemple :
Thème.
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La première réalisation à 4 parties de ce thème pourrait être ainsi:
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La basse, présentée ici comme Cantus firmus, n'étant pas destinée à changer de place avec une autre partie, le renversement, ou mieux la transposition, ne pourra se faire qu'entre d'autres voix travaillées dans ce but comme, dans cet exemple, le soprano et le ténor dont le déplacement mutuel produira la version suivante:
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Pour compléter les indications nécessaires à ce genre d'études il faut mentionner que, dans la première esquisse, le soprano ne doit jamais se rapprocher de la basse à une distance moindre que celle de l'octave parce que, dans le renversement, le ténor se trouverait au-dessous de la basse.
Dans l'exemple 276 — 277 c'est par suite d'un hasard plutôt qu'intentionnellement que l'alto et le soprano pourraient aussi changer mutuellement de place.
Après un exercice suffisant sur des travaux de cette sorte, travaux que nous recommandons vivement à ceux qui désirent acquérir de l'habileté, on peut passer à l'adjonction de deux parties libres à un contrepoint double préalablement fait en se guidant sur les préceptes déjà exposés antérieurement. C'est sur des thèmes courts, simples, tels que ceux que nous avons employés jusqu'ici, qu'il convient de faire le contrepoint double auquel on se propose de joindre des parties. Nous recommandons également les chorals qui, en général, se prêtent parfaitement à la création de périodes en contrepoint à deux, trois et quatre voix.
Des Cadences de ces périodes.
Dans les compositions musicales de style libre l'emploi des genres de contrepoint double que nous avons démontrés jusqu'ici ne se fait généralement pas d'une manière suivie et n'est pas prolongé de façon à aboutir à une cadence. Mais comme nous croyons utile que lélève s'exerce à travailler, jusqu'à une fin bien déterminée, les fragments qui lui servent de sujets
d'étude, nous dirons quelques mots des cadences appliquées au contrepoint.
Si le contrepoint à deux parties renferme la cadence ordinaire (287, a), il n'y aura aucune difficulté dans la terminaison des parties ajoutées; seulement la partie supérieure finira imparfaitement, c'est à dire sur un autre intervalle que la tonique.
Si la cadence du contrepoint est comme en b (287), il y aura une difficulté pour la marche de la partie inférieure ajoutée car si on voulait éviter toute progression fautive, on serait forcé de faire ou une cadence incomplète ou une cadence rompue. Comme ces deux procédés ne sont applicables que dans le courant d'un morceau (à la fin des versets intérieurs d'un choral, par exemple), il faut, pour la terminaison définitive, changer la marche sol, ut à la seconde partie du contrepoint ou se résigner à la marche en octaves, par mouvement contraire, comme en d (278).
Quand le Cantus firmus renferme la quinte de l'accord de dominante, la demi-cadence ne peut se faire (à deux parties) qu'en remplaçant la fondamentale par la tierce (e). On voit par le renversement de l'exemple f que l'emploi de la fondamentale est inadmissible dans ce cas; mais si le Cantus firmus a la tierce de l'accord, il en est tout autrement (g).
CHAPITRE XVII
Le Contrepoint triple et quadruple.
Avant d'aborder ce sujet, nous croyons devoir faire remarquer encore une fois que les chants donnés, chorals, etc., qui, dans le chapitre précédent, ont été traités à trois et quatre
Kichter-Sandré, Traité de Contrepoint.
parties ne sont cependant, en aucune façon, ce que nous nommons «contrepoint triple» ou «contrepoint quadruple». En effet, dans les exemples que nous avons donnés, deux parties seulement étaient traitées en contrepoint renversable et la troisième et la quatrième partie qui étaient adjointes aux deux premières n'étant pas soumises au renversement avaient une marche absolument libre et indépendante.
Dans le contrepoint triple et quadruple, toutes les parties sont destinées au renversement et doivent, en conséquence, être établies strictement d'après les règles du contrepoint double.
A. Le contrepoint triple.
Voici quelques nouvelles instructions qui serviront de complément aux règles générales énoncées page 159.
1. Le renversement simple ou double, c'est à dire à la distance d'une ou de deux octaves, dépend de la position des parties. Un croisement de parties pendant la durée d'une ou deux notes est quelquefois inévitable. Cependant, on ne doit jamais faire descendre une partie au-dessous de la basse.
2. Il n'est pas inutile de revenir encore, ici, sur la quinte juste de l'accord parfait et de rappeler qu'elle est bonne partout où elle résulte du renversement de la quarte préparée. Néanmoins, il faut éviter de l'employer quand l'accord est à l'état direct, parce que le renversement des parties produit un accord de quarte et sixte peu agréable, dans tous les cas, et qui n'est à peu près supportable que si il provient de l'un des trois accords principaux, savoir les 1er, 4e et 5e degrés. (Voyez a1 exemple ci-dessous.) La quinte non préparée peut entraîner deux accords de quarte et sixte consécutifs ce qu'il faut éviter d'une manière absolue.
C'est le son fondamental qui prépare le mieux la quinte et vice versa (b).
Sur le temps faible de la mesure, la quinte peut n'être pas préparée si l'accord a, comme en c, le caractère d'accord de passage.
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3. Tout ce qui a été dit précédemment sur les retards conserve sa valeur, ici, sauf que le retard de neuvième qui, dans les exercices précédents, pouvait être employé dans les parties non renversables est à éviter maintenant.
4. Aucune partie ne doit rester longtemps sur la même note parce que cela est, d'abord, tout à fait contraire au caractère du contrepoint en général puis, en particulier, parce que si le renversement amène à la basse une partie contenant une note trop prolongée ou répétée l'effet produit est tout-àfait mauvais.
Nous passons d'emblée à un exemple avec deux notes contre une dans une des trois parties.
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Ce petit travail ne renferme rien qui soit contraire aux principes énoncés ci-dessus et peut, en conséquence, être soumis à cinq renversements, c'est à dire être présenté dans cinq positions autres que la position primitive. Ces cinq positions ne seront pas également bonnes mais cela importe assez peu parce que dans la pratique (dans une fugue, par exemple) il n'est jamais nécessaire d'employer tous les renversements qui sont possibles; on se borne à choisir les meilleurs.
Nous laissons à l'élève le soin de faire les cinq renversements de cet exemple, renversements parmi lesquels plusieurs doivent être de deux octaves. De la même façon on pourrait aussi employer des noires dans une partie de ce même exemple; mais nous préférons donner, maintenant, le commencement d'un choral.
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Ce fragment est travaillé d'une manière si sévère que les renversements n'offriront aucune difficulté. Seulement l'écart de dixième au commencement et le rapprochement du soprano et de la basse à la fin entraîneront, dans plusieurs renversements, à un croisement de parties qui ne pourrait être évité par un autre changement d'octave.
Dans ces deux mesures, la quinte est employée quatre fois, en a, b, c et d. En fe, elle est préparée et ne nécessite aucune observation spéciale. En a, on la trouve deux fois, d'abord entre le soprano et l'alto (comme quinte diminuée) puis, entre l'alto et la basse, comme quinte juste. L'harmonie ne pouvant être, à cet endroit, autre que l'accord de sol mineur, le mi de l'alto doit être considéré comme une note de passage; il conservera, d'ailleurs, nettement ce caractère dans les différents renversements. (Voyez a, c, cl, e de l'exemple suivant N°. 282).
En e et d (exemple précédent N°. 281), les quintes se présentent autrement qu'en a et b, car elles arrivent, non plus sur la partie faible du temps, mais bien sur la partie forte. En d, la quinte appartient à un accord principal (la dominante) et ne donnerait lieu à aucune observation si cet accord ne constituait pas une demi-cadence dont le caractère de repos momentané est très accentué. Alors les renversements tels qu'en c, d, (exemple 282) ne sont pas suffisamment définis, l'accord de quarte et sixte étant tout-à-fait impropre à une interruption dans la marche de l'harmonie. Néanmoins, pour les demi-cadences qui se trouvent dans le cours des chorals il faut bien tolérer ce qu'il y a de peu régulier dans ce résultat du renversement ou bien, alors, changer complètement l'aspect de la demi-cadence comme dans l'exemple 283.
En c (exemple N°. 281), la quinte forme, en apparence, l'accord de sol mineur, un des accords secondaires du ton. Son entrée sans préparation est, ici, pleinement justifiée parce que, comme en a, elle à bien le caractère de note de passage, l'harmonie de l'accord de sixte produit par le mi qui suit le ré étant parfaitement régulière.
Voici diverses modifications du fragment ci-dessus, (exemple 281) résultant du renversement.
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La première modification (a) est produite par le déplacement de la seconde et de la troisième partie tandis que la première est restée telle quelle. Cette seconde et cette troisième
partie sont transposées d'une octave. Au point de vue du renversement abstrait, il n'était pas nécessaire de transposer la seconde partie; mais au point de vue d'une application vocale il le fallait, car cette partie non transposée n'était pas possible pour la voix de basse.
Dans la seconde modification (b), la première partie et la seconde sont déplacées ; la troisième n'a pas à bouger, la seconde partie étant placée une octave plus haut. C'est ce renversement qui change le moins la version primitive parce que la basse reste la même. La troisième modification (c) a lieu par le déplacement des trois parties. La première partie devient la troisième, étant transposée à l'octave inférieure ; la seconde partie devient la première, étant transposée à l'octave supérieure; la troisième partie devient la seconde, étant transposée à l'octave supérieure. Par suite de ces déplacements, la seconde et la troisième partie conservent donc vis à vis l'une de l'autre leur position primitive, seulement à une octave au-dessus. Dans la quatrième modification (d), il y a réellement renversement des trois parties parce que leur position respective se trouve complètement changée par rapport à la version initiale. Ce renversement transforme la partie supérieure en basse et la basse en partie supérieure par le fait d'une transposition de deux octaves.
Enfin la cinquième modification (e) montre la seconde partie primitive devenue troisième par transposition à l'octave inférieure; la troisième partie est devenue la première et la première est devenue la seconde.
Si l'on voulait choisir d'autres tonalités pour plusieurs de ces renversements, les changements d'octave pourraient se faire autrement que lorsqu'on est astreint à conserver une tonalité, parce que la nécessité de se renfermer dans la limite de chaque voix force à des déplacements de plus d'une octave.
Retournons encore une fois, maintenant, à la fin de l'exemple 281 pour élucider un cas laissé en suspens. Si l'on ne veut pas admettre l'accord de quarte et sixte auquel on est forcément amené en c et en d) il n'y a pas d'autre ressource que d'harmoniser autrement ce passage, comme ci-après, peut-être:
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Cette sorte de cadence n'est possible que si la seconde strophe lui succède immédiatement et se trouve étroitement reliée à elle, comme on le voit ci-dessus, qu'il y ait ou qu'il n'y ait pas de point d'orgue.
Afin d'éclaircir encore quelques points qui pourraient rester obscurs, nous donnerons un exemple avec, cette fois, des valeurs rythmiques libres.
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Cet exemple renferme, en a, un retard de neuvième contraire aux préceptes que nous avons posés antérieurement. Disons, tout de suite, que dans plusieurs renversements il n'amènera rien d'irrégulier. Mais dans le renversement ci-dessous, il paraît osé.
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En ce qui concerne le redoublement des retards dans plusieurs parties, il semble que, de nos jours, on est plus sévère qu'autrefois où l'on se permettait de grandes libertés à cet égard. Qu'on prenne, par exemple, une œuvre musicale datant
d'une époque pas trop reculée, une œuvre comme l'un des trois célèbres Cruci fixas de A. Lotti, on trouvera, dans celui qui est a dix parties, une accumulation de retards redoublés que nul n'oserait plus employer maintenant de cette façon, malgré notre audace sous certains rapports.
Les progrès dans l'harmonie proprement dite, les combinaisons de plus en plus riches et compliquées qui nous captivent, maintenant, et qui sont en opposition avec l'ancien style du contrepoint paraissent être la raison principale de cette différence dans la manière de comprendre l'emploi du retard. Il reste à examiner si on serait dans le vrai en disant que le style d'aujourd'hui est plus pur que celui de l'époque dont nous parlons, question bien difficile à résoudre parce qu'il faut, pour juger équitablement des faits particuliers comme ces entassements de retards, mettre en balance avec les duretés qui en résultent une exécution fine et correcte, par les moyens les mieux appropriés et dans de grands et vastes espaces. Or, toutes ces conditions se trouvent rarement réunies de notre temps. Aussi, lorsque des auditeurs bons musiciens se laissent aller jusqu' à dire pendant l'exécution forcément imparfaite d'un morceau comme celui qui fait l'objet de cette digression: « cela sonne faux, c'est horrible!» un maître sage et impartial aurait le droit d'intervenir et de répondre: «cela peut être juste et correct mais cela choque votre sentiment musical personnel auquel l'emploi de tels procédés paraît intolérable».
Je saisis cette occasion pour attirer l'attention de mes lecteurs sur maintes duretés qui sont particulières au style de J. S. Bach, duretés qui résultent moins d'irrégularités du genre de celles qui viennent d'être signalées que d'une manière plus que libre d'employer les notes de passage. Mais ces licences sont la base de combinaisons si ingénieuses et si spirituelles, elles revêtent parfois une telle grandeur, qu'après une étude approfondie de ces particularités les duretés, choquantes au premier abord, deviennent moins sensibles et que tout désir de les voir modifiées disparaît de notre esprit.
En revenant maintenant à notre exemple 284, nous trouverons encore, comme irrégularité, deux quintes non préparées dont l'une (b) est à peu près admissible à cause de sa marche par degrés conjoints (marche qui lui donne un peu le caractère d'une broderie du mi) et l'autre qui forme un accord parfait secondaire (le 6e degré) sur le temps le plus fort de la mesure ce qui ne laisse pas que d'être défectueux.
Ces défauts disparaîtraient si nous disposions ainsi ce fragment:
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Ce sol, mis à la place du retard de neuvième, forme aussi une quinte prise librement; mais comme cette quinte fait partie de l'accord de dominante et qu'elle est suivie immédiatement de la fondamentale du même accord, elle prend, en quelque sorte, l'aspect et la valeur d'un retard. D'ailleurs, son emploi, sous cette forme, est praticable dans tous les renversements qui sont les suivants:
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Il n'est plus nécessaire, ici, de faire l'analyse de ces renversements et nous laissons ce soin à l'élève.
Gomme sujets d'exercices il fera bien de choisir toujours des phrases courtes, telles que celle de notre dernier exemple, d'autant plus que, dans la pratique, ce genre de contrepoint ne peut que rarement être employé d'une manière plus étendue.
Nous donnons, ci-dessous, quelques thèmes à traiter comme Cantus firmus.
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Dans ce genre d'études, le choix de la partie à laquelle on attribue le Cantus firmus est sans importance puisque, par le renversement, il doit arriver tour à tour dans chacune d'elles.
B. Le Contrepoint quadruple.
Nous arrivons maintenant au contrepoint quadruple pour l'explication duquel nous donnerons quelques exemples.
Pour les règles nous renvoyons à celles qui ont été indiquées, plus haut, à propos du contrepoint triple car il n'y a pas lieu à en poser de nouvelles et de spéciales pour le contrepoint quadruple dont nous allons nous occuper. Ici, comme précédemment, la principale difficulté sera dans la manière de traiter la quinte. Son emploi est trop pénible, d'ailleurs, et trop restreint pour avoir une véritable utilité pratique.
Il est d'une nécessité absolue, dans le contreponit quadruple, que la passe ne renferme pas d'écarts trop grands dans sa contexture mélodique car (on le Conçoit aisément) lorqu'elle devient partie intermédiaire l'espace dans lequel elle doit se mouvoir est fort limité. C'est à propos des exemples qui suivent que nous trouverons l'occasion d'ajouter les quelques observations qui restent à faire sur ce genre de contrepoint.
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Au sujet des quintes a, b, c, d, nous ferons remarquer que, seule, celle qui se trouve en c deviendrait inapplicable dans beaucoup de renversements. Mais partout où la quinte se présente dans l'accord de septième bien préparé (comme en d) ou dans l'accord de septième de dominante (comme en a, b) son emploi est permis. Le fa dièse, en d, a été préféré au fa naturel parce que, dans quelques renversements, l'accord de septième, ainsi modifié, est plus précis.
L'exemple ci-dessus qui n'est, en somme, qu'une formule de cadence prolongée est donné, ci-après, d'une manière beaucoup plus travaillée et qui montrera comment la quinte c peut être évitée.
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En a, de cet exemple, on voit de quelle façon on pouvait éviter la quinte défectueuse en c de l'exemple 289.
Toute période travaillée ainsi peut se faire de 24 manières différentes. Pour maintenir les voix dans leur registre il est quelquefois nécessaire de choisir une autre tonalité pour certains renversements de cet exemple; de même, aussi, il est bon de transporter les parties d'une octave à l'autre afin d'éviter des croisements qui se produiraient fatalement sans cette précaution.
Les 24 manières de modifier le fragment ci-dessus peuvent se formuler ainsi d'après le numérotage des parties:
Si on veut prendre la peine de noter tous ces renversements, le résultat obtenu donnera lieu à maintes réflexions utiles. Il faudra, seulement, en faisant ce long travail, avoir soin de choisir les tonalités et les changements d'octave qui, seuls, peuvent rendre possibles ce grand nombre de renversements sans que chaque voix sorte de sa limite.
Ici, il nous suffira de montrer les renversements dans lesquels chaque partie reprend la marche mélodique de la partie voisine. L'exemple N°. 290 restera le modèle duquel dériveront les trois modifications suivantes:
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Ces renversements seraient applicables, tous trois, dans la pratique, en sorte qu'on pourrait abandonner les vingt autres. Si on se rappelle ce que nous avons dit des cadences (page 177), on ne se préoccupera pas, outre mesure, de l'effacement relatif de quelques-unes d'elles dans certains renversements.
Il est à remarquer que certains de ces renversements se montrent plus expressifs que la version originale. La position trop grave de certains renversements peut être facilement corrigée par transposition. D'ailleurs, en choisissant les renversements donnés ci-dessus nous ne voulons pas dire qu'ils sont les meilleurs; il se peut, au contraire, que parmi ceux qui restent à noter on en trouve qui soient encore mieux appropriés à un but pratique auquel le choix à faire doit être entièrement subordoné.
Nous donnerons encore quelques autres exemples destinés, comme les précédents, à un examen analytique.
Nous commencerons par l'arrangement d'un choral (celui qui a été employé antérieurement pour le contrepoint double) afin de montrer que des morceaux d'une certaine étendue peuvent être travaillés de cette façon.
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Nous conseillons de faire, sur cet exemple, le travail qui a été fait pour le N°. 291, c'est à dire noter les renversements par lesquels le choral et les autres parties se substituent aux parties voisines.
Il faut faire observer que lorsque le choral sera présenté dans l'alto et dans la basse, une transposition en ut majeur sera nécessaire. Il y aura, d'ailleurs, maintes remarques utiles à faire à propos de ces renversements.
La demi-cadence (a) du travail ci-dessus paraîtra singulière dans plusieurs renversements, mais on doit l'admettre, néanmoins, si on ne veut pas renoncer à toute cadence.
De même, la quinte non préparée (b) produira un mauvais effet, lorsque l'alto sera à la basse. Mais on peut facilement remédier à cela par le petit changement que l'on trouvera plus loin, changement qui améliore sensiblement tous les renversements altérieurs.
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Le saut de la basse qui, en c (N°. 292), s'éloigne du ténor à la distance de dixième, amènera, dans plusieurs renversements, l'obligation de croiser les parties.
On ne peut jamais éviter tout-à-fait les octaves cachées comme il s'en trouve aux cadences de chacun des versets de ce choral. Malheureusement, ces fautes sont encore aggravées par les renversements.
L'application pratique de contrepoint quadruple dans des morceaux de l'étendue d'un choral et avec un si grand nombre de renversements n'étant pas une éventualité à prévoir, nous
conseillons de travailler, en ce genre, sur de courtes phrases se rapprochant le plus possible de celles que l'on peut avoir à traiter dans le cours d'un morceau. Il sera bon de se servir, à cet effet, de thèmes comme les suivants:
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On doit transformer ces thèmes en fragments de contrepoint à quatre parties destinées à être quatre fois renversées. Il faut considérer ces fragments comme devant être continués et, par conséquent, ne pas chercher à aboutir à une cadence.
L'examen du travail ci-dessous tiendra lieu d'explications plus développées.
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Nous ferons remarquer, en ce qui concerne a, que la quinte 77ii, non préparée (alto 2* mesure) est justifiée parce que la fondamentale de l'accord, la, vient immédiatement après. Moins bonne est la quinte si, (à la 4e mesure) à cause de l'effet produit par quelques renversements. La dureté du retard de neuvième, (à la 3e mesure) sera sensible, au premier abord, dans certains renversements, mais l'oreille s'y accoutumera bientôt.
Le Cantus firmus c (exemple 294) doit être traité ainsi
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A cause des retards et des notes de passage on trouvera plusieurs duretés dans les renversements de ce fragment; mais aucune d'elles ne serait à rejeter, cependant.
Si l'on ne veut pas se borner à un travail trop restreint, il ne sera pas toujours possible d'éviter le croisement momentané de deux parties, croisement qui a pourtant le défaut d'interrompre le renversement. Ce fait se produit lorsque deux parties voisines s'éloignent l'une de l'autre de plus d'une octave. Mais ces courtes interruptions du renversement rigoureux ne doivent pas faire considérer l'ensemble du travail comme inadmissible.
Il est évident que ces études de contrepoint quadruple sont plus artificielles et imposent des restrictions bien plus grandes que le contrepoint double avec adjonction de deux parties libres ne se renversant pas.
Mais ce serait une erreur profonde si, dans ces restrictions, on voyait un obstacle au libre développement de la pensée. Au contraire, l'étude assidue de ces matières développe essentiellement la faculté de créer des pensées musicales et des formules dans le style de celles qui sont, plus ou moins, la base de toute composition ayant une valeur sérieuse.
Cette étude est donc utile et profitable, même quand il n'est pas nécessaire d'employer les ressources spéciales qu'elle apporte, car tout effort intellectuel ne peut pas ne pas conduire à des résultats favorables au développement général de l'esprit.
CHAPITRE XVIII
Contrepoint double à la dixième.
Ici le renversement des parties ne se fait plus à l'octave mais à la dixième, c'est à dire que la partie inférieure doit être transposée à la dixième en haut ou que la partie supérieure est transposée à la dixième en bas.
Si nous employons le fragment suivant de cette façon, nous aurons d'abord les deux renversements a et b.
Dixième.
Observation. Il n'y a pas lieu de s'arrêter sur le vide de l'harmonie dans certains passages de cet exemple attendu que, pour l'emploi pratique de ce genre de contrepoint, on ajouterait une ou deux parties libres.
La première remarque à faire à propos de cet exemple
c'est que la transposition donne ici un résultat tout autre que
celle que nous avons pratiquée jusqu'à présent. Ainsi en a, il
y a quelques changements dans la marche mélodique de la
partie à cause de la position des demi-tons qui n'est plus la
même. En è, la tonalité même est changée. Si ce dernier
cas ne se présente pas toujours, il est, au moins, très fréquent
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et, dans notre exemple, il est obligé si l'on veut conserver un sens mélodique à la partie renversée.
Après ces observations préliminaires nous avons à nous occuper des moyens techniques de pratiquer ce contrepoint.
Avant tout, indiquons par deux séries de chiffres les intervalles produits par le renversement à la dixième:
L'examen musical de ces chiffres nous montre d'abord que:
1. la tierce devenant l'octave, la sixte devenant la quinte et la dixième la prime, le mouvement parallèle qui, ordinairement, se fait par marche en tierces ou en sixtes doit être évité;
2. toutes les dissonances (la seconde, la quarte, la septième et la neuvième) doivent être l'objet de la plus grande attention parce que le renversement à la dixième les transforme en intervalles très différents de ceux que produit le renversement à l'octave.
Mais les deux séries de chiffres ci-dessus ne donnent pas une idée complète des diverses formations d'intervalles qui peuvent résulter du renversement et si nous examinons cette question un peu attentivement nous verrons qu'elle n'est pas aussi simple que lorsqu'il s'agit du renversement à l'octave, car il se produit, dans certains cas, des intervalles inaccoutumés qu'il est assez difficile de soumettre à des règles fixes. Un exemple, suivi d'une courte explication, nous aidera à nous faire comprendre.
Renversement à la dixième supérieure. Z3C
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Renversement à la dixième inférieure.
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Nous n'avons pas besoin de continuer ce tableau ; d'ailleurs, à partir de la sixte, tous les faits se reproduisent en sens inverse.
Si l'on voulait employer le renversement aussi rigoureusement que dans le tableau ci-dessus, on arriverait à des combinaisons de sons impraticables car, même comme notes de passage ou appoggiatures, beaucoup de ces intervalles ont une valeur douteuse. C'est pourquoi on se borne à prendre la dixième telle que la tonalité la produit, sans tenir compte de ce qu'exigerait un renversement absolument exact. On peut considérer comme un fait admis que la position des demi-tons diatoniques exerce une influence considérable sur la formation d'une mélodie; or, en examinant une gamme diatonique transposée à la dixième, on trouve les différences suivantes dans la position des demi-tons:
Dixième supérieure
zsz:
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On voit que les demi-tons ne coïncident en aucun point de l'échelle, ce qui fait que:
1. La partie qui renferme un chant nettement accentué, rigoureux (comme, par exemple, la mélodie d'un choral), ne doit pas être renversée; dans ce but on choisit de préférence la partie supplémentaire, le contrepoint. Mais si la partie principale ne contient qu'un motif court, une petite phrase, celle-ci peut être, tout comme le contrepoint, soumise au renversement à la dixième.
2. Dans les parties destinées au renversement on doit faire d'avance les changements chromatiques produits par ce renversement afin que celui-ci n'amène rien de disparate, à la première position, pour le moins.
C'est pour cette raison que, dans l'exemple 297, nous avons introduit une légère variante tonale pour le renversement à la dixième inférieure, en ô, tandis que cela n'était pas nécessaire en a où le ton pouvait être maintenu. •
Avant de résumer définitivement ces diverses observations pour leur donner une forme un peu concise, il nous faut encore examiner de plus près les dissonances dont nous avons parlé plus haut, c'est à dire: la seconde, la quarte, la septième et la neuvième.
En ce qui concerne la seconde, disons tout d'abord que,
dans le genre de contrepoint qui nous occupe en ce moment, elle perd son caractère de note réelle faisant partie intégrante d'un des accords de septième que la théorie de l'harmonie admet. Cet intervalle ne s'emploie donc que comme retard; mais, d'autre part, nous savons que la théorie ne reconnaît pas de retards de seconde proprement dits et ne considère ceux-ci que comme des retards de neuvième rapprochés. Il s'ensuit que: Le retard de seconde n'est bon que dans la partie inférieure, quand il résulte du renversement d'un retard de neuvième. Ex.:
a. mauvais.
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On peut se convaincre par l'exemple précédent (en c) que la marche de la seconde sur la tierce (marche qui dans la musique libre n'a rien que de très naturel) est absolument impossible, ici, le renversement produisant des octaves inadmissibles.
Un retard de neuvième, comme en b, ne pourrait être employé sans l'adjonction d'une partie intérieure.
Sur la quarte (et son renversement, la septième) nous avons à faire les quelques observations suivantes:
La septième ne peut conserver son caractère de note réelle d'accord que dans le cas où elle est présentée comme faisant partie de l'accord de septième de dominante ou de l'accord de septième diminuée. Dans les autres cas elle n'a de valeur harmonique que comme retard, ainsi que la quarte, parce qu'elle ne peut être employée que préparée. (Voir exemple 300, d, e, f.) Ces exemples montrent aussi que la quarte augmentée (e, /*), qui produit la septième diminuée est plus pratique que la quarte juste (d) laquelle ne peut s'employer à deux parties, comme on le voit suffisamment ci-dessus, même exemple.
Si on considère ces deux intervalles (quarte et septième)
comme retards, il faut remarquer que le retard de quarte ne doit
pas se faire dans la partie supérieure, partie dans laquelle, au
contraire, le retard de septième est bien placé. Voyez, à ce sujet,
'exemple suivant:
a. mauvais.
b. bon.
c. meilleur.
Renversement à la dixième.
d. bon.
e. mauvais à deux parties.
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Maintenant, résumons brièvement toutes les observations qui précèdent avant de les faire servir à un but technique.
1. A deux parties c'est le mouvement contraire qu'il faut employer le plus souvent et, ensuite, le mouvement oblique. Le mouvement parallèle (appelé aussi mouvement semblable) est à éviter dans la plupart des cas. Remarque. Pourtant il y a des progressions dans lesquelles le mouvement semblable n'est pas fautif comme, par exemple, dans la suite \ de deux quintes dont la seconde est diminuée (N°. 294 a) ainsi que dans certaines progressions d'intervalles diminués et augmentés comme au N°. 294, b.
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Cependant ces progressions sont rares et il faut les considérer comme des exceptions.
2. L'emploi des consonnances : prime (ou unisson), tierce, quinte sixte, octave, dixième est illimité. La seule restriction est qu'il faut n'employer la tierce, la sixte et la dixième que là où l'octave, la quinte, et l'unisson qui résultent du renversement ne paraissent pas vides. A trois parties et à plus de trois parties cette précaution n'est pas nécessaire.
3. C'est comme retards que les dissonances sont le mieux employées. C'est seulement par exception que la septième, la septième diminuée et la quarte augmentée peuvent être prises librement dans certains cas, (Voir 301) ainsi que la quinte diminuée. La sixte augmentée peut aussi trouver son emploi.
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Parmi les retards on peut faire usage de ceux-ci: retard
de seconde et de quarte dans la partie inférieure; retard
de septième dans la partie supérieure. (Voyez 301, b, c, d.)
Le choix de la transposition (renversement) dépend à la
fois de l'éloignement des deux parties primitives et de
l'étendue de chacune de ces parties.
Si la dixième n'est pas dépassée dans la période primitive,
une des parties peut être transposée à la dixième tandis que
l'autre reste à sa place. Si, au contraire, la contexture des parties
est défavorable, on peut transposer la seconde partie à la tierce
supérieure et baisser la première d'une octave. Il a été fait de
la sorte dans l'exemple 302, b.
Nous arrivons, maintenant, à la mise en pratique de tous les préceptes énoncés plus haut.
Méthode de travail.
Si on voulait écrire un contrepoint renversable à la dixième sur un Cantus firmus donné, et cela en pensant à observer strictement toutes les règles qui précédent, le travail serait très pénible
et très long. Mais il y a un moyen plus simple et plus court pour arriver au but, moyen qui est basé sur une particularité toute spéciale à ce genre de contrepoint.
En examinant avec attention les exemples qui ont été donnés jusqu'à présent, on pourra voir qu'une période formée d'après les indications données peut être exécutée en faisant entendre simultanément la transposition prévue et l'ordre primitif, ce qui amène, naturellement, une troisième partie.
Cette particularité, qui ne se trouve dans aucun autre genre de contrepoint double, nous aidera beaucoup pour le travail que nous avons à faire, car il nous suffira de supposer (ou de noter) la tierce supérieure ajoutée à la partie inférieure ou la tierce inférieure ajoutée à la partie supérieure. Pourvu qu'aucune règle essentielle du contrepoint double à l'octave ne soit violée, la tierce ainsi ajoutée et placée une octave plus haut produira une partie régulièrement formée à la dixième de la première et que l'on pourra employer seule ou en relation avec celle-ci, ce que nous allons démontrer par un exemple.
Pour le contrepoint de la phrase mélodique de l'exemple cidessous supposons la tierce supérieure ajoutée, telle qu'elle se trouve, notée par des petits points; puis, faisons la même opération en ajoutant la tierce inférieure à la partie supérieure comme:
et nous aurons fait ce qui était nécessaire pour former un contrepoint double, à la dixième, applicable à cette petite phrase mélodique, contrepoint que nous pouvons employer, simple ou double, de diverses manières.
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double.
üst
TV
NB.
SJ-g^rWi
0Ï-fi-
OCÏT
CLLT
b. simple.
double.
ï Sh
§fc
ÊÊ*
Tfi?-
Tous ces renversements (dont le nombre pourrait être encore augmenté) se font au moyen du contrepoint double à l'octave. C'est pourquoi il y a croisement de parties au passage NB, la version primitive dépassant la limite de l'octave. Ce croisement est sans inconvénient et, d'ailleurs, il pourrait être évité en mettant la partie supérieure une octave plus bas.
On peut employer des chorals comme sujets d'exercices pour ce genre de contrepoint; mais les chorals mêmes ne peuvent pas, ordinairement, être transposés à la dixième parce que leur caractère mélodique serait complètement altéré. Dans les études faites sur un choral on devra donc ne renverser que le contrepoint, comme nous allons le démontrer.
Le contrepoint suivant, établi sous un verset de choral, a été combiné mentalement avec sa tierce supérieure; renversé à la dixième il produit la version b.
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Si on emploie les deux contrepoints ensemble (nous avons dit, plus haut, comment cela peut se faire) ils sont, alors, placés, à peu près, de la manière suivante:
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On rencontre rarement l'emploi de ce contrepoint à deux parties qui en engendrent une troisième. Dans la plupart des cas on n'en fait usage que par exception, dans des passages où il faut condenser les éléments déjà mis en œuvre. D'ailleurs, la clarté résultant de la marche facile des tierces produirait, dans une période un peu développée, une monotonie fâcheuse. C'est pourquoi il vaut mieux remplacer cet artifice, en quelque sorte mécanique, par des parties libres plus propres à donner un intérêt spécial à la phrase mélodique.
Nous allons montrer, par quelques exemples, comment des parties libres, non destinées au renversement, peuvent être agencées.
a. Une partie intermédiaire libre est ajoutée aux deux parties primitives, Cantus firmus et contrepoint.
b. Une partie libre est placée à la basse pendant que le contrepoint est transposé à la dixième supérieure.
c. Une partie intermédiaire est ajoutée entre le contrepoint et le Cantus firmus descendu d'une octave.
d. Deux parties libres sont ajoutées à la combinaison primitive, Cantus firmus et contrepoint.
Cp. à la dixième.
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Nous avons dit, ci-dessus, qu'en principe, on ne peut transposer le choral à la dixième sans en dénaturer la mélodie. Cependant, pour certains fragments de chorals, la transposition est praticable car le verset dont nous nous servons en ce moment comme sujet fait très bien en mi mineur si l'on prend soin de bien combiner la seconde mesure. D'ailleurs, si c'est le choral lui-même qui est traité pour le double emploi en tierces, la transposition de la seconde partie est toujours admissible puisqu'elle laisse le choral intact. L'exemple suivant montrera que cet artifice peut s'appliquer aux contrepoints indiqués ci-dessus.
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Ges exemples montrent clairement le procédé à employer pour ce genre de travail. Ils montrent aussi que la formation de la partie destinée à être renversée à la dixième ne peut pas se faire rigoureusement d'après la table des renversements qui a été donnée au commencement de ce chapitre, car la possibilité du renversement dépend uniquement de la contexture mélodique de la partie, des changements de tonalité qu'elle peut exiger, des modulations nécessaires ou possibles, etc.
Il nous reste encore quelques mots à dire sur les quatre parties qui résultent de l'emploi simultané des deux transpositions dans un contrepoint à deux parties.
Quand une période quelconque est arrangée dans le but de cet emploi simultané, il faut éviter les retards; seule, la septième préparée peut, parfois, être utilisée. Ainsi, dans notre verset de choral, le retard qui se trouve au commencement doit disparaître, comme cela est indiqué dans l'exemple 310 ci-dessous.
Les parties devront être placées dans une position large si l'on désire éviter des croisements trop fréquents qui, du reste, ne seraient pas autrement répréhensibles comme on le verra ci-après.
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En a, et dans les transpositions suivantes, le retard employé antérieurement ayant été supprimé, les quatre parties peuvent être utilisées dans les transpositions. La position serrée produit ici, forcément, un croisement réitéré des parties ce qui, encore une fois, n'est pas une faute réelle parce que cela ne produit aucun mauvais effet pourvu que ce croisement n'entraîne pas les voix hors de leur limite, comme c'est justement le cas dans notre exemple.
Dans la seconde mesure (en a), l'appoggiature si paraît dure; mais elle passe vite et se trouve, d'ailleurs, très adoucie dans les autres transpositions, b et c, lesquelles sont meilleures, la position des parties leur donnant plus de clarté et de liberté d'allure.
Formation des Cadences.
Tout ce qui a été dit sur les cadences, à propos du contrepoint double à l'octave, est pleinement valable ici. Il ne faut pas oublier que l'emploi du contrepoint renversable ne comporte
que rarement une cadence, par la raison que ce genre de contrepoint est rarement utilisé jusqu'à la fin d'un morceau. Cependant les chorals, arrangés comme nous l'avons fait précédemment, font exception à cet égard puisque chaque verset a sa cadence particulière. C'est pourquoi nous voulons dire quelques mots sur les cadences dans le contrepoint à la dixième.
La cadence pa,7*faite devient, par le renversement à la dixième, ou une cadence imparfaite ou une cadence rompue qui peut être considérée comme une modulation selon la transposition de l'une ou de l'autre partie. (Voyez Ex. 311, a.)
La cadence imparfaite se transforme ordinairement en cadence parfaite (311, b)\ dans quelques transpositions, seulement, elle reste imparfaite, comme en NB. du même exemple.
La demi-cadence reste la même, dans la plupart des cas; seulement l'accord apparaît sous forme d'accord de sixte et de quarte et sixte (311 b).
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Dans les renversements ci-dessus, on a souvent remplacé la dixième par la tierce (ce qui ne fait, d'ailleurs, aucune différence), pour avoir la position serrée.
Dans l'exemple suivant, toutes les cadences sont indiquées à deux parties seulement, bien que la plupart d'entre elles ne puissent être utilisées qu'avec plus de deux parties.
Souvent, une troisième partie est indispensable pour que la cadence soit nettement définie. Ce cas se présente tout particulièrement dans les cadences désignées par NB. (Ex. 311) qu'on ne pourrait employer telles quelles parce qu'elles seraient inintelligibles.
Pour des exercices ultérieurs dans ce genre de contrepoint, on pourra se servir de thèmes libres tels que ceux que nous avons employés précédemment au point de vue d'une contexture rythmique variée.
Voici un exemple:
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On peut essayer, sur cet exemple, les transformations suivantes :
1°. Renverser le contrepoint à la dixième.
2°. Le contrepoint étant transposé à l'octave supérieure, renverser le Cantus firmus à la dixième inférieure.
3°. Laisser tel quel le contrepoint et y joindre son renversement à la dixième.
4°. Joindre au contrepoint son renversement à la dixième mais transposé une octave plus bas, ce qui donne par conséquent des tierces.
5°. Ajouter au Cantus firmus son renversement à la dixième inférieure sans toucher au contrepoint.
6°. Même transformation, mais en tierces au lieu de dixièmes.
7°. Former quatre parties en ajoutant la tierce supérieure du Cantus firmus et la tierce inférieure du contrepoint sans changer la position des deux parties primitives.
8°. Même transformation par le contrepoint double à l'octave en variant la position.
De même que de tous les exemples antérieurs, il résulte
de ces diverses transpositions que les progressions par tierces ainsi que celles par dixièmes et par sixtes sont l'élément essentiel de ce genre de contrepoint quoique ces mêmes progressions soient à éviter soigneusement entre le Cantus firmus et le contrepoint primitif.
Les élèves commençants, tant qu'ils n'auront pas une habitude suffisante, feront bien de se pénétrer de ce précepte qui résume l'observation précédente: Les progressions en tierces ne doivent jamais se trouver entre le Cantus firmus et son contrepoint; elles ne se produisent que par l'emploi simultané du contrepoint non renversé et de son propre renversement à la dixième ou à la tierce.
CHAPITRE XV
Le contrepoint double à la douzième.
Nous arrivons maintenant à un genre de contrepoint double qui est rarement appliqué mais dont l'étude est pourtant indispensable dans un enseignement complet de la Théorie Musicale parce qu'il apporte un élément particulier soit pour la conception, soit pour la compréhension.
Un fragment de phrase musicale ou une phrase plus ou moins développée conçue à deux parties dans certaines conditions peut (ainsi qu'on l'a vu dans le chapitre précédent) être renversée à la dixième au-dessous ou dessus de sa version primitive. En vertu du même principe, le renversement à la douzième supérieure ou inférieure peut se pratiquer, comme, par exemple:
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En b, le contrepoint est transposé à la douzième supérieure;
en c, le Cantus firmus se trouve à la douzième inférieure et le contrepoint est haussé d'une octave.
Ce petit exemple montre déjà clairement le double effet que peut produire ce genre de renversement car, tandis qu'en c la tonalité primitive d'ut majeur est conservée, en b cette tonalité disparaît et devient celle de sol majeur.
Le changement complet de tonalité d'une partie alors que l'autre, prise isolément, n'a subi aucune modification, est donc la caractéristique du contrepoint double à la douzième.
Avant d'examiner d'une manière technique les rapports mutuels des intervalles dans ce genre de contrepoint, nous avons à faire les observations suivantes qui nous donneront l'occasion de revenir sur quelques points se rapportant aux autres espèces.
Nous avons vu que le renversement à la dixième produit l'équivalent de la tierce; la douzième équivaut à la quinte. Si, maintenant, nous considérons, d'après le même principe, que le renversement à l'octave produise l'équivalent de la prime (ou unisson), nous voyons que les trois genres de contrepoint double: à l'octave, à la dixième, à la douzième représentent les éléments dont l'accord parfait majeur est formé. Il résulte de ceci que le contrepoint double à l'octave a pour caractère particulier l'uniformité tonale tandis que le contrepoint double à la douzième est caractérisé par la modulation à la quinte qu'il amène le plus souvent. Le contrepoint double à la dixième peut être considéré comme étant intermédiaire puisqu'il peut permettre de faire entendre simultanément le contrepoint primitif et sa propre transposition.
En parlant de ce dernier genre de contrepoint (à la dixième), nous avons démontré qu'il a des rapports assez étroits avec le contrepoint double à l'octave. Il en est de même pour le contrepoint à la douzième dans lequel son emploi est fréquent, comme on le verra plus tard.
Arrivons, maintenant, à l'examen des intervalles et de leur transformation par le renversement à la douzième.
Ce renversement ne produit pas un changement aussi marqué, à l'égard des demi-tons, que le renversement à la dixième. La comparaison des deux exemples ci-dessous montrera la différence :
Renversement à la 12 me C. f.
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Donc, pour que le renversement soit tout à fait semblable au modèle primitif, il suffit de légers changements tels que cidessus, c'est à dire le j) ajouté au fa pour le renversement supérieur et le b ajouté au si pour le renversement inférieur.
La tonalité peut donc être franchement changée dans le renversement. Mais il faut remarquer que nous disons: peut être et non : doit être, car il est des cas où le changement n'est ni bon ni nécessaire comme, par exemple, dans le N? 313 (b) où le fa \ changé en fa\ est très contestable. Par contre, en c (même exemple) le si t> serait préférable au si fcj, si l'on n'était pas tenu de conserver intacte la version primitive.
Pour déterminer le renversement des intervalles à la douzième, on prend la double série de chiffres que voici: 1 2 3456789 10 11 12 12 11 10 9876543 2 1
Ces chiffres montrent que la tierce (dixième) est l'intervalle principal à employer pour la progression simultanée des parties. La sixte, devenant septième, nécessite une préparation et une résolution régulières ainsi que les autres intervalles dissonants (seconde, onzième; quarte, neuvième). La prime ou unisson, qui devient douzième et la quinte qui devient octave ne perdent pas, par conséquent, leur caractère de consonnances dont les lois sont connues.
En continuant le renversement des intervalles dans leurs différents états, on n'arrive pas à la variété comme par le renversement à la dixième, car les deux renversements (supérieur et inférieur) produisent des intervalles de même valeur.
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Tout en tenant compte de l'équivalence des intervalles renversés, on ne doit pas, encore moins que pour le contrepoint à la dixième, procéder d'une façon mécanique si on désire obtenir un résultat quelque peu musical. Il faut, seulement, choisir avec discernement les intervalles qui, renversés, maintiennent le mieux l'unité tonale sans laquelle toute musique est inintelligible dans certains cas.
On peut donner des règles particulières sur la manière de traiter chaque intervalle. Voici les principales:
1. La tierce et la dixième s'emploient librement en progression parallèle.
2. La quinte et l'octave se produisant mutuellement par le renversement, ne peuvent être employées qu'isolément. C'est par le mouvement contraire ou le mouvement oblique qu'elles sont le mieux amenées, comme, par exemple:
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3. La sixte, qui se transforme en septième, ne peut être employée qu'avec précaution; elle est d'un bon effet quand la note inférieure est préparée et descend ensuite d'un degré comme:
12 me
La sixte majeure, qui se change ordinairement en septième mineure, peut, cependant, s'employer librement, en particulier quand la septième de dominante résulte du renversement.
La troisième mesure de l'exemple 314 montre que la sixte peut descendre comme note de passage ce qui, dans le renversement, produit une septième très correcte (note de passage, également).
4. La sixte augmentée (qui devient septième diminuée) s'emploie librement et est résolue d'après la règle générale.
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5. La quarte comme retard de la tierce est d'un bon effet; par le renversement elle produit une neuvième qui, au point de vue harmonique, doit être considérée comme une seconde écartée Wune octave. Voyez ex. 317 a. La véritable neuvième retardant l'octave est moins bonne parce que le renversement en fait une quarte retardant la quinte (dans la partie inférieure) ce qui est assez indécis à moins, toutefois, qu'une troisième partie ne soit ajoutée. Voyez ex 317 b.
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Certaines formules dans lesquelles la neuvième est employée librement sont aussi d'un effet satisfaisant si l'on y joint une partie accompagnante.
Il, 12 me
F'i'ev
ft£
Ê-ts
:fc3I
12 me
6. Si l'on veut admettre les retards inférieurs, on peut employer surtout ceux qui sont basés sur les progressions en tierces. (Voyez ex. 319 a.) Le retard inférieur de l'octave par la sepième est bon si c'est la note sensible qui retarde la tonique. (Voyez ex. 319 b.) Le renversement de ce retard ne donne lieu à aucune objection.
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Après ces observations théoriques, nous arrivons à la pratique par la conception des courtes périodes car il est plus que rare qu'on ait à former, à l'aide de ce genre de contrepoint, des épisodes d'une certaine étendue. Dans la Fugue (qui est le véritable domaine où toutes les ressources du contrepoint double trouvent leur emploi) on n'aura à se servir du renversement à la douzième qu'à l'occasion de la réunion simultanée du thème principal et du thème contraire.
La base de ce genre de contrepoint est (nous l'avons déjà fait remarquer) les progressions de tierces. Nous l'avons démontré, d'ailleurs, en étudiant les lois auxquelles les autres intervalles sont soumis, lois qui restreignent sensiblement les ressources qu'ils peuvent offrir.
C'est donc à l'aide de suites de tierces qu'il faut chercher, d'abord, à combiner un contrepoint à la douzième; mais si simple, si facile que paraisse un pareil travail, il n'en faut pas moins une habileté consommée pour donner à la marche des parties la liberté et l'élégance nécessaires et surtout pour éviter l'écueil d'une trop grande simplicité et de la monotonie résultant de plusieurs tierces se succédant sans interruption.
Il est vrai que ce dernier danger peut être évité par des mouvements intermédiaires rompant la régularité des tierces; mais on n'en sent pas moins le besoin d'employer d'autres intervalles qui, cependant, ne sont praticables que dans des cas exceptionnels.
Un exemple aidera cette démonstration.
A un fragment de gamme servant de Cantus firmus, nous ajouterons la tierce supérieure, (ex. 320 a) et la tierce inférieure (ex. 320 b).
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De cette base toute simple, on peut tirer un contrepoint à peu près comme:
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Dans cet exemple, la sixte n'est employée que comme note de passage; c'est pourquoi, à la troisième mesure, il y a un changement de rythme nécessité par l'obligation de ne pas laisser arriver une sixte sur un temps fort ce qui, dans le renversement, aurait été défectueux.
Mais si l'on continuait à employer le procédé indiqué pour la formation de ce dernier exemple, on ne saurait acquérir aucune variété de pensées. Il s'agit donc de chercher d'autres progressions qui viennent rompre l'uniformité de la précédente sans, cependant, perdre de vue le point de départ. Pour cela, on procédera comme nous le faisons pour l'exemple suivant:
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Dans ces contrepoints on trouve souvent l'octave (quinte) au lieu de la tierce ce qui amène des retards de septième dont
la résolution sur la sixte n'est possible que si ce dernier intervalle descend immédiatement d'un degré. Le vide de l'harmonie résultant de l'emploi fréquent des quintes et des octaves est évité facilement par l'emploi d'une troisième partie libre.
L'élève verra bien vite, par ses propres essais, combien le choix des intervalles est difficile quand il y a changement d'accord malgré la ressource du libre emploi de la tierce.
Un exemple d'un autre genre est, ici, nécessaire.
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A la seconde mesure la sixte n'est possible que grâce à la marche de la partie inférieure descendant d'un degré ce qui fait que, dans le renversement, la septième correspondante fait une bonne résolution. Le retard de septième qui vient ensuite, suivi de la sixte et de la quinte, est déjà connu et expliqué par les exemples précédents.
Le renversement à la douzième du fragment ci-dessus montre clairement (3me et 4rae mesures, NB.) que ce renversement ne peut pas toujours se faire d'après la formule indiquée au commencement de ce chapitre, car il dépend beaucoup de la contexture du Cantus firmus au point de vue de la modulation. Ainsi, à la troisième mesure, le fa% (abstraction faite de son peu de valeur en soi) correspond aussi peu à Y ut du contrepoint primitif que le si, au fa, à la quatrième mesure. Dans le premier cas, pour être exact, il faudrait fa § ce qui serait inadmissible à cause du fa% du Cantus firmus, et, dans le second cas, il faudrait si'? au lieu du si§ ce qui donnerait un intervalle de sixte augmentée qui ne peut être employé sans résolution.
De semblables changements ne peuvent être faits que dans la partie transposée; l'autre doit rester telle qu'elle était avant le renversement. Aussi, si on voulait ne pas modifier le contrepoint du fragment N°. 323, et renverser le Cantus firmus, il faudrait que celui-ci fût ainsi corrigé:
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On voit que, dans cet exemple, le contrepoint n'est pas changé mais seulement transporté à l'octave inférieure et que le Cantus firmus, renversé à la quinte au lieu de la douzième, est modifié en ce sens que lWtj de la troisième mesure remplace \ut\ qui serait nécessaire pour que ce passage soit conforme à la première version du N? 323. De même pour le fa\ au lieu du fa% à la cinquième mesure.
Afin de mieux étudier les particularités du contrepoint double à la douzième nous allons prendre, dans nos exercices antérieurs, un Cantus firmus d'un autre genre en y ajoutant d'emblée un contrepoint.
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Avant de donner le renversement de cette phrase, nous en examinerons le travail au point de vue des intervalles et de leur progression afin d'habituer l'élève à juger préalablement de l'effet que doit produire le renversement dans certains cas particuliers. Les tierces, les quintes justes et les octaves seront exclues de cet examen puisque nous savons que leur emploi est libre.
Dans la première mesure, la septième et la sixte, employées comme notes de passage, produiront une sixte et une septième. Ce dernier intervalle n'a plus aucune valeur harmonique autre que celle d'une note de passage bien caractérisée tandis que la sixte correspondante dans le modèle primitif avait encore, en sa qualité de consonnance, une certaine importance. Nous avons déjà trouvé plusieurs modifications semblables dans l'exemple N°. 322.
La quarte, au troisième temps de la troisième mesure, n'est qu'une note de passage frappée sur le temps; mais elle est dure non seulement ici mais encore dans le renversement où elle devient neuvième.
A la sixième mesure (premier temps) la quarte est présentée comme retard dans la partie inférieure; entre le retard et sa résolution sur la se trouve nne note intermédiaire qui produit un bon effet. Le renversement donnera un retard de neuvième très régulièrement préparé.
Les autres intervalles qui se trouvent dans cet exemple ne donnant lieu à aucune observation spéciale, voici, maintenant, le renversement du contrepoint:
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Cette période, comme celles qui ont été analysées précédemment, doit forcément être complétée par l'adjonction d'une ou deux parties libres, c'est à dire non soumises à l'obligation du renversement. Il est indispensable de rappeler à l'élève la nécessité de ce complément au point de vue harmonique et nous reviendrons encore sur ce sujet un peu plus loin.
Les exercices du contrepoint double à la douzième appliqués à l'arrangement des chorals.
Bien que ce genre de contrepoint ne soit généralement utilisé que d'une manière purement accidentelle et que, par conséquent, l'emploi d'une cadence y soit des plus rares, il faut cependant, si on veut l'appliquer à l'arrangement de certains chorals reconnaître que l'étude des diverses cadences devient indispensable.
Après quelques essais l'élève trouverait bientôt de lui même ce qui doit être fait à cet égard, mais, pour plus de sûreté, nous indiquerons quelques formules de cadences en ajoutant l'esquisse d'une ou deux parties supplémentaires libres afin de bien démontrer les modifications qui résultent du renversement
à la douzième. Le choix de le partie à renverser (contrepoint ou Cantus firmus) est, ici, très important, car, suivant l'un ou l'autre cas, le résultat sera tout différent. Dans l'exemple cidessous on trouvera d'abord le renversement du contrepoint puis, ensuite, celui du Cantus firmus.
a. Cadence à la tonique.
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Ces cadences, qui sont indiquées ici de la manière la plus simple, peuvent être employées tout autrement à l'aide de figures mélodiques et rythmiques variées. Ces exemples montrent que dans le renversement du Cantus firmus la cadence à la quinte peut seule maintenir la tonalité tandis que les cadences à la tonique et à la tierce conduisent forcément à d'autres tons.
Dans le choral suivant on verra que l'on peut tirer un très bon parti du contrepoint à la douzième comme partie accompagnante d'une mélodie d'une certaine étendue.
Le meilleur procédé de notation est d'écrire, simultanément, sur trois portées, le Cantus firmus, le contrepoint et son renversement. Ce procédé offre à l'élève l'avantage d'une com-
paraison facile et rapide des rapports du contrepoint et de son renversement avec le Cantus firmus.
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Nous répétons encore une fois que dans ce travail comme dans les précédents plusieurs passages incomplets peuvent et doivent être améliorés par des parties libres. Le moment est venu, d'ailleurs, d'entrer dans quelques détails sur ce sujet.
De l'adjonction de parties libres au contrepoint double à la
douzième.
Nous savons déjà qu'à toute période en contrepoint renversable à deux parties on peut ajouter une ou plusieurs parties soit intermédiaires, soit inférieures ou supérieures.
Pour le genre de contrepoint qui nous occupe ces parties peuvent être:
a, parties libres, sans autre destination ;
b, parties libres, conçues de manière à se prêter à un changement d'octave.
Dans le premier cas il s'agit tout simplement d'un remplissage harmonique qui n'offrira aucune difficulté à un élève exercé. Voici, d'ailleurs, quelques exemples qui pourront servir de modèles pour des travaux de ce genre.
Une partie inférieure libre ajoutée au N°. 325.
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On peut, de cette manière, ajouter des parties libres à tous les exemples déjà donnés. Ce travail est même indispensable si l'on veut que les fragments qui ont servi à nos démonstrations soient complets au point de vue harmonique ce qui, dans bien des circonstances, est impossible à obtenir avec deux parties seules.
Il nous reste, maintenant, à parler du second cas, b. A propos du contrepoint double à la dixième nous avons fait remarquer que le contrepoint double à l'octave pouvait utilement
s'employer dans diverses combinaisons qui réunissent ainsi les deux modes de renversement. Il en est de même pour le contrepoint à la douzième dans lequel on peut tirer parti des ressources du contrepoint à l'octave; mais, ici, le mélange des deux genres est bien artificiel et ne trouve guère sa place que dans la double fugue. Néanmoins, il est indispensable de mentionner ce mélange et d'indiquer sommairement dans quelles positions peuvent se trouver, dans une période en contrepoint, un deuxième et un troisième motif ou sujet et de quelle manière les combinaisons qui unissent ceux-ci aux deux parties primitives peuvent être mises en pratique. Donc, une troisième partie combinée de façon à pouvoir être renversée d'après les règles du contrepoint à l'octave peut être ajoutée à deux parties travaillées en contrepoint à la douzième. Si ces deux dernières sont doublement combinées pour le renversement à Voctave et a la douzième, les trois parties pourront être renversées à Voctave,. cela est évident.
Prenons, par exemple, notre N? 524 ; non seulement celui-ci peut être renversé à l'octave mais le renversement lui-même (N? 326) peut aussi être renversé à l'octave avec l'adjonction d'une troisième partie. Nous laissons à l'intelligence de l'élève le soin de faire la preuve.
Dans tous les cas les parties ajoutées d'après cette seconde méthode sont très favorables à l'effet. Avec un peu d'attention il n'est pas très difficile de les arranger de façon à ce qu'elles se prêtent au renversement. Ainsi la partie intermédiaire ajoutée à l'exemple 330 peut être placée au-dessus du Cantus firmus; (Voir 332 a) elle pourrait même être transportée audessous du contrepoint quoique, à vrai dire, elle ne soit pas toujours bien bonne comme partie de basse au point de vue de sa marche individuelle. (Voir 332 b.)
Dans cet exemple la partie ajoutée est construite en contrepoint à l'octave par rapport aux deux parties primitives, ce qui en permet l'emploi pour le renversement vis-à-vis de celles-ci.
Quand une troisième partie est combinée, à l'égard des deux autres, selon les lois du contrepoint à la douzième, on peut, naturellement, l'employer au même titre pour les renversements.
Avec notre même exemple nous essaierons cette combinaison.
Nous savons que dans ce genre de contrepoint les progressions de tierces ont une grande importance et que les sixtes non préparées causent souvent des difficultés. Ainsi, en examinant, par rapport au contrepoint, la partie libre de l'exemple 330, nous voyons, dès la seconde mesure, les deux parties inférieures former la sixte: ré, si. Cette sixte étant majeure, le renversement la transformera en septième mineure qui n'offrira pas de difficulté, sa résolution se faisant naturellement en descendant. Mais il n'en est pas de même pour la septième mineure
résultant de la sixte majeure , qui se trouve à la première
mesure entre les parties extérieures car elle est inadmissible à cause du mouvement disjoint de la partie inférieure.
La sixte majeure (^ qui se trouve à la troisième mesure
est, au contraire, tout à fait régulière car la partie inférieure
descend d'un degré, ce qui fait que la septième, résultant de
cette sixte aura sa marche normale. Dans la mesure qui suit
ré Ö nous trouvons encore une sixte majeure: r J qui est également
bonne par les mêmes raisons tandis que, au contraire, la sixte
ré mineure: * a à l'avant-dernière mesure, est défectueuse et
cela d'autant plus qu'elle est prise et quittée en montant.
Les quintes justes et les octaves qui se trouvent dans cet
exemple sont parfaitement bonnes et propres au renversement;
ré quant à la quinte diminuée: tu qui est à la cinquième rae-
mesure, elle ne sera pas très bonne dans le renversement qui en fera une octave augmentée mais, néanmoins, son caractère bien déterminé de note passage permet de la conserver.
En donnant, maintenant, comme complément d'instructions, le renversement de notre période dans toute son étendue, nous devons encore faire observer que l'adjonction de la partie intermédiaire n'a pas été faite, dans le N°. 330, pour la période initiale, mais pour son renversement. Par contre nous allons
donner la même partie appliquée à la période primitive, N? 325, ce qui la transforme en partie inférieure. Sans changements cette période se présente ainsi:
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Les endroits désignés par NB. montrent les défectuosités qui proviennent des sixtes mal employées dans la version primitive tandis que les transformations des sixtes majeures désignées par: x donnent un résultat absolument satisfaisant. Seulement, à la quatrième mesure, il y a un défaut d'un autre genre: c'est la position de la septième ut contre le si du Ca?itus firmus, position qui n'est évidemment pas conforme à la loi des dissonances. Mais, si à l'aide d'un la on remplissait l'intervalle de tierce entre si et sol, soit si, la, sol, la faute disparaîtrait complètement.
Les fautes désignées ci-dessus peuvent donc être facilement corrigées par de légers changements de ce genre comme le montrera la comparaison entre le N? 333 et le suivant.
La partie ajoutée peut, ainsi modifiée, servir au N? 332 comme partie supérieure parce qu'elle est travaillée, par rapport au Cantus firmus, d'après les règles du contrepoint à l'octave et, par rapport au contrepoint supérieur, d'après celles du contrepoint à la douzième.
Des contrepoints doubles à d'antres intervalles et de leur
valeur pratique.
Dans beaucoup de traités de contrepoint on trouve de longues démonstrations sur le contrepoint double appliqué à d'autres intervalles que ceux dont nous nous sommes occupés, c'est à dire: Contrepoint double à la seconde, à la tierce, à la quarte, à la quinte, à la sixte, septième, neuvième ainsi qu'a la onzième, treizième et quatorzième, Décima quarta!
Il est facile de concevoir qu'après la découverte (relativement facile) des lois du contrepoint double à l'octave on soit arrivé à trouver celles qui constituent le contrepoint double à la dixième et à la douzième dont l'emploi peut être d'une utilité réelle. Mais il faut considérer comme résultant d'un excès de zèle pédagogique l'importance qu'on a voulu donner aux divers genres de contrepoint que nous venons d'énumérer et qui ne sont que de froides spéculations de l'esprit sans application possible à un but musical.
Le résultat insignifiant qu'on obtiendrait par l'étude de ces choses nous engage à ne pas nous en occuper autrement que pour faire quelques observations générales. Celui de nos lecteurs qui se sentirait un penchant spécial pour des études de ce genre pourrait approfondir la matière à l'aide des ouvrages théoriques de Marpurg, Kirnberger, André, et quelques autres encore parmi lesquels il ne tarderait pas, d'ailleurs, à constater de grandes divergences d'opinion.
Nous nous bornerons, nous, aux explications suivantes:
1. Tout contrepoint double n'ayant pour objet que le renversement de parties données, un contrepoint à la tierce ou à la quinte n'est autre chose qu'un contrepoint à la dixième ou à la douzième resserré d'une octave.
Le rapprochement des parties, la limite étroite imposée à leur mouvement font que ce genre de renversement trouve plus que rarement son emploi. Les séries de chiffres ci-dessous montrent clairement combien l'espace laissé aux parties est restreint.
Renversement.
à la tierce à la quinte
2. De même, le contrepoint à la quarte et le contrepoint à la sixte ne sont qu'une manière spéciale d'employer le mélange des contrepoints à l'octave, à la dixième et à la douzième. (Voir à cet égard : André, Traité de la Composition, vol. 2.)
Si ils sont employés rigoureusement on trouve qu'ils ont pour règle la formule suivante:
Renversement.
à la quarte à la sixte
3. Le mouvement des parties se trouverait extraordinairement restreint si on voulait faire un renversement à la seconde; c'est à peine si le renversement à la neuvième pourrait donner un résultat satisfaisant.
Le renversement à la seconde et à la septième est basé sur ces chiffres:
Renversement.
à la seconde
à la septième
4. Le renversement à la septième donne, seul, un résultat qui n'a pas d'équivalent dans les autres genres de contrepoint. On verra dans le Traité d'André, déjà indiqué, qu'un contrepoint conçu d'après les lois de ce renversement spécial pourrait, à la rigueur, être utilisé. Il est incontestable, d'ailleurs, que de semblables recherches peuvent développer chez certains esprits qui y sont naturellement enclins une technique particulière. Mais, malgré cela, le résultat obtenu paraîtra toujours trop mince, par rapport au temps et au travail dépensés, pour que nous puissions conseiller une étude approfondie de ces procédés purement mécaniques.
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Conclusion.
Remarques sur l'emploi de ce Traité au point de vue de
renseignement pratique.
Une certaine méthode d'enseignement résulte de l'ordre particulier dans lequel se succèdent les matières traitées dans ce livre. Cependant, il ne nous paraît pas inutile d'y joindre quelques observations générales sur son emploi mais en laissant, à cet égard, toute liberté à l'expérience personnelle de chaque professeur. %
Il est évident que le classement des faits à enseigner et l'emploi du temps consacré aux études doivent être soumis, dans l'enseignement direct et individuel, à la nature spéciale de l'élève et à la somme de progrès que l'on peut attendre de son intelligence, tandis que, dans l'enseignement collectif, il faut se baser sur la moyenne des progrès de tous.
Il n'y a donc pas de méthode que l'on puisse suivre d'une façon absolue, c'est à dire sans y rien modifier selon les circonstances; mais il est clair qu'un Traité ne peut être conçu en vue d'exceptions plus ou moins fréquentes, Fauteur devant avant tout chercher à coordonner ses préceptes de la manière la plus logique et la plus rationelle.
Le but que je me suis proposé dans la conclusion de cet ouvrage est d'indiquer — mais pas d'imposer — les modifications que, moi-même, je suis quelquefois obligé d'apporter à la marche générale de ce Traité selon les conditions diverses dans lesquelles mon enseignement doit être donné. Pour atteindre ce but, un coup d'œil rétrospectif sur l'ensemble des matières traitées dans ce livre est indispensable.
Le contrepoint simple.
Etudes de la lre section.
Les premières études techniques telles qu'elles ont été présentées dans les chapitres 1 à 7 sont, ordinairement, les plus pénibles pour l'élève. Elles lui prennent beaucoup de temps, non seulement parce que toute habileté lui manque encore mais surtout parce que, sous leur apparente simplicité, elles l'obligent à observer minutieusement les règles les plus sévères, les plus restrictives qui soient. En outre les résultats obtenus, après chaque devoir terminé, sont si loin d'une manifestation musicale quelconque que tout élève à l'imagination un peu vive se sent accablé par la monotonie du chemin qu'il parcourt
lentement sans qu'il lui soit possible d'entrevoir ce qu'il aura acquis lorsqu'il sera au terme de son voyage.
A ce que nous avons dit, au début de ce livre, sur ces études élémentaires nous ajouterons, ici, quelques observations techniques.
On a vu, dans l'Introduction (page 12) que les connaissances préliminaires indispensables à l'élève qui commence l'étude du contrepoint sont les lois qui régissent la formation des accords et leur enchaînement, plus, une certaine habileté dans la conduite mélodique des parties. Ces connaissances sont du domaine de l'harmonie proprement dite et on peut les acquérir par l'étude assidue d'un Traité spécial.
La première tâche imposée à l'élève, au commencement de ses études de contrepoint, est la création dune basse sous une partie de soprano donnée en ajoutant à cette basse la réalisation des accords qu'elle représente.
L'importance de ce travail, eu égard à son influence sur les études ultérieures, est si considérable, qu'il est indispensable d'y mettre une certaine persistance et de le prolonger jusqu'à ce que la conception d'une bonne basse soit devenue relativement facile. Néanmoins il faudrait bien se garder de tomber dans l'exagération en insistant sur cette étude au point d'amener la fatigue ou l'ennui chez l'élève qui, au bout d'un certain laps de temps, n'aurait pas encore acquis toute la correction voulue.
Le Maître trouvera, au contraire, un avantage sérieux à varier autant que possible la forme de certains exercices en les faisant alterner avec d'autres leur servant de complément, comme, par exemple, le déplacement du chant donné transformé en basse. (Voyez les Nos 17, 18, 20.) Toutefois il sera bon de n'essayer de transporter le chant donné dans une partie intermédiaire que lorsqu'un progrès sensible dans les deux autres manières de procéder aura été constaté. (Voyez les Nos 23, 27.)
Pour commencer à travailler le contrepoint ^inégal (deux notes contre une, d'abord) il est bon de choisir la disposition la plus facile, soit le Cantus firmus à la basse et le contrepoint au soprano. (Voyez Nos 41, 43.) Ce n'est qu'un peu plus tard qu'on intervertira l'ordre en plaçant le contrepoint à la basse et le chant au soprano (N? 48), puis on traitera alternativement les deux combinaisons. Ce travail est très important en ce sens qu'il exerce l'élève à vaincre les principales difficultés de la conduite des voix.
Lorsqu'on arrivera au contrepoint de quatre notes contre une il sera bon de suivre la même marche que pour l'espèce
précédente (deux notes contre une). Plus tard, un excellent supplément aux exercices indiqués sera le travail d'un Cantus firmus placé à la basse avec les autres parties marchant par blanches et par noires comme, par exemple, deux parties en blanches et une partie en noires ou deux parties en noires et une partie en blanches:
Après un progrès suffisant il sera important de s'exercer sur un Cantus firmus placé dans une partie intermédiaire. Les autres parties seront traitées d'après les indications données par les exemples Nos 59, 61, 62, 65, 66 et 68.
Les exercices à deux et trois parties indiqués aux chapitres 6 et 7 pourront être amplifiés selon les nécessités de l'enseignement. On peut, très avantageusement, les intercaler dans les exercices à quatre parties au milieu desquels ils interviendront comme élément de variété.
Le contrepoint simple appliqué à l'harmonisation
des chorals.
Etudes de la 2,ne section.
Le choral placé au soprano et harmonisé simplement, yoilà ce qui convient le mieux au début de cette nouvelle série d'études. De cette façon on s'habituera peu à peu à saisir le sens musical de chaque verset d'un choral et à trouver la cadence qui lui est propre. Il y a dans ce travail mainte occasion pour l'élève de montrer son talent naturel et les progrès qu'il a pu faire dans ses précédentes études où l'élément musical était, pour ainsi dire, à l'état d'abstraction tandis qu'ici il est en dehors et bien tangible.
Avant d'arriver au choral placé dans une partie intérieure, il sera bon d'avoir fait pendant quelque temps des exercices avec des noires à toutes les parties. Ces exercices se feront d'abord en attribuant les noires à la basse (Voyez l'exemple N? 207) ; plus tard on les mettra aux parties intérieures, le choral étant toujours maintenu au soprano, puis, enfin, on commencera à employer successivement le choral à l'alto, au ténor et à la basse. (Voyez les exemples 211, 213, 214, 216, 218.)
Il n'y a pas d'observations à faire au sujet du choral à trois et à deux parties.
L'emploi de cinq parties (ou d'un plus grand nombre, encore) tel qu'il est indiqué au chapitre 13, exige beaucoup d'habileté et une grande sûreté. Le professeur fera donc bien de différer ce genre d'études jusqu'au; moment où il sera absolument certain que l'élève est apte à en vaincre toutes les difficultés.
Les formes libres.
Pour le travail du contrepoint libre la marche indiquée dans ce Traité est préférable à toute autre.
Nous donnons encore, ici, quelques instructions complémentaires parce que, dans le courant de notre ouvrage, nous n'avons pas pu citer des exemples de toutes les combinaisons usitées.
Afin de réserver un espace suffisant à la partie qui fait le contrepoint il est bon de commencer à deux parties, seulement, d'abord tout simplement puis avec des noires. Le Cantus firmus peut être placé indifféremment à la partie supérieure ou à la partie inférieure. Voir les indications données pour les exemples 229 et 230.
Les exercices à trois parties pourront n'être pas longtemps différés parce que, par les précédents, l'élève aura acquis rapidement la sûreté nécessaire.
Le Cantus firmus sera d'abord placé au soprano (exemple 231), puis à la basse (exemple 232); il sera, ensuite, au ténor et, en dernier lieu, à l'alto (exemple 233). Si l'on ne voulait pas employer le même Cantus firmus pour ces diverses combinaisons (quoique ce soit le système le plus pratique) on pourrait donner à chaque voix un thème spécial.
Les noires peuvent être employées de deux manières différentes, 1., dans une seule voix (exemple 236); 2., réparties entre les autres voix (exemples 234, 237 et, plus particulièrement, 240, 242).
Pour les exercices à quatre parties, on procédera de même que ci-dessus, ces exercices n'étant, en somme, qu'une extension des précédents. Aussi n'en avons-nous donné que quelques exemples (Nos 239, 242).
Deuxième partie
Le contrepoint double à l'octave.
C'est, naturellement, à deux parties qu'il convient de commencer cette étude en employant d'abord les rondes, puis les blanches, comme cela a été indiqué par les exemples 257 et 258. Ces exercices, relativement faciles, peuvent être abandonnés au bout de peu de temps pour laisser la place aux études sur des chorals (exemple 260) ou sur des thèmes libres dont le N? 263 est un exemple.
L'adjonction d'une ou de plusieurs parties libres aux deux parties renversables (exemples 264, 266 et 270, 273) pourra être ajournée comme présentant une certaine difficulté. On fera
« bien, d'abord, d'exercer l'élève d'après les instructions données à l'occasion des exemples 272 et 277. Ces formes de contrepoint doivent être travaillées sur une basse donnée qui reste fixe, le renversement ne se faisant qu'entre le soprano et le ténor. Inutile d'ajouter qu'au lieu d'être la basse le thème peut être le soprano ou le ténor.
En nous reportant à ces études, nous croyons devoir recommander qu'elles soient faites avec le plus grand soin parce qu'elles sont très utiles sous tous les rapports. Si elles présentent quelques difficultés il ne faut pas que l'élève se décourage; il devra au contraire lutter pour les surmonter parce qu'elles résultent de l'essence même du contrepoint: joindre une partie nouvelle et indépendante à une partie donnée. Après une étude consciencieuse de ces matières la transition sera facile pour arriver au triple et quadruple contrepoint. La connaissance de formes musicales inusitées sera la résultat de cette étude que nous ne saurions trop recommander.
Après les explications qui ont été données à cet égard au sujet des exemples 280 à 296 nous n'avons rien à ajouter ici.
Le contrepoint double à la dixième et à la douzième.
L'étude de ces deux formes de contrepoint est un peu négligée à notre époque. La cause en est que beaucoup d'élèves ne croient pas pouvoir arriver à se servir utilement des ressources qu'ils offrent. En outre cette étude ne paraît pas avoir de corrélation avec l'esthétique musicale moderne. Pourtant la connaissance approfondie de ces vieilles formes scolastiques et leur emploi rationnel pourraient donner de très bons résultats après une évolution artistique qui amènera bientôt une sorte de satiété ^harmonie.
En ce qui concerne la marche à suivre pour l'étude de ces deux espèces de contrepoint, nous n'avons rien à ajouter à ce qui a été dit dans le chapitre qui leur est consacré. En répétant encore une fois que c'est dans la Fugue que ces formes trouvent leur véritable emploi, qu'il nous soit permis de référer le lecteur à notre Traité de Fugue1) où cet emploi est démontré à plusieurs reprises.
1) Traité de Fugue par E. F. Richter traduit par Gustave Sandre. (Paris, Costallat et Cie.)
— ■»••• Fin.
Sources et licence
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