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Traité pratique de composition musicale: Depuis les premiers éléments de l
Le vieux dicton français: «C'est en forgeant qu'on devient forgeront, souvent cité par Liszt à ses disciples, aurait pu servir d'épigraphe à ce livre, dans lequel TAuteur a cherché à remplacer Tétude purement théorique et abstraite de Tharmonie par des exercices pratiques de Composition libre.
Un ouvrage didactique basé sur le principe de l'application immédiate de chacune des connaissances acquises, graduellement, par rÉlève et à l'aide duquel celui-ci est amené à exercer, à développer constamment ses facultés d'invention en apprenan les règles fondamentales de son art, un ouvrage ainsi conçu devait être considéré comme une tentative intéressante et originale de réforme dans l'enseignement de la composition. Aussi, dès son apparition, fut-il accueilli avec une faveur marquée par un grand nombre de professeurs et d'amateurs de musique, comme le prouve, d'ailleurs, la vente de quatre éditions consécutives dans un laps de temps relativement court.
Avant d'enj mettre sous presse une cinquième édition, les Éditeurs de ce Traité, soucieux de le voir se maintenir au niveau des progrès incessants de l'enseignement moderne, chargèrent un musicien érudit, M. Hermann Kretzschmar, d'en faire une révision générale et d'y ajouter, à l'appui des démonstrations de l'Auteur, de nombreux exemples tirés des chefs-d'œuvre les plus récents de Richard Wagner, Johannes Brahms, etc.
G^est d'après cette cinquième édition qui, ainsi remaniée et complétée, parut en 1884, que^ té présente traduction a été faite sur la demande des Édifëurd .désireux, depuis longtemps, de mettre le public français à même d'apprécier un des ouvrages d'enseignement musical les ,pli|L8 estimés en Allemagne et qui, partout où il sera connu, pourra "Contribuer, dans une certaine mesure, à la diffusion de quelques principes essentiels de l'Art.
Paris, 1^'Mai 1889.
Gustave Sandre.
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CHAPITRE PREMIER
Les premiers Accords (ou Harmonies) et leur emploi.
Introduotion.
Jlin commençant d^emblée la théorie des premiers accords, nous supposons (pie Félève possède déjà une connaissance complète de la formation des différentes gammes, des intervalles, etc. Dans le cas où il n^aurait pas eu l'occasion d'accpiérir une instruction suffisante en ces matières qui sont du domaine du «Solfège)), il trouvera, dans l'appendice, toutes les explications nécessaires. Il importe, en outre, de faire remarquer qu'avant de commencer l'étude de l'harmonie proprement dite, il est indispensable d'avoir l'oreille exercée par l'audition réitérée des différents sons qui composent le système musical, afin d'être en état de les entendre, de les supposer par une opération de l'esprit, sans qu'il soit besoin d'avoir recours à un instrument.
Aooord.
Nous appelons «accordi> toute combinaison régulière de plusieurs sons entendus simultanément. Par les mots: «combinaison régulière», nous désignons des combinaisons qui sont soumises à certaines lois musicales qui seront démontrées dans cet ouvrage. Des simultanéités de sons qui peuvent se produire fortuitement (comme, par exemple, si un objet tombe sur le clavier d'un piano) rentrent dans la catégorie des bruits et ne peuvent être considérées comme des accords.
On peut classer les accords d'après divers systèmes. L'un des plus simples, et aussi des plus logiques, est celui cpii les énumère d'après le nombre de sons entendus simultanément, c'est à dire accords de deux, trois, quatre et cinq sons.
LoBB, Compos. mniicale. I. 1
La théorie moderne de rhannonîe, telle qu^elle a été fondée par Rameau, n'admet pas les accords de deux sons comme af ant une existence propre, indépendante et les considère seulement comme des fragments d'accords de trois ou de quatre sons. De même, certaines combinaisons de trois sons ne sont pas non plus des accords de trois sons proprement dits, mais des accords de quatre sons incomplets^ comme, par exemple: do, sol, si. Aujourd'hui, on ne donne le nom d^accords de trois sons qu'à la résonnance simultanée d'un son et de la tierce et de la quinte supérieures de ce même son. Le son inférieur, sur lequel reposent les deux autres, est désigné par le nom de a note fondamentale». Un son quelconque, pris dans l'échelle musicale, peut devenir note fondamentale d'un accord dont la qualification dépend ensuite de la nature de la tierce et de la quinte ajoutées au dessins.
Au début des études d'harmonie, on se renferme, pour la formation et l'analyse des accords, dans les limites de certaines tonalités. On entend par
Tonalité
l'ensemble des rapports établis entre les sept degrés de la gamme. Rigoureusement, une tonalité contient virtuellement tous les accords qui peuvent être formés au moyen des notes d'une gamme, mais seulement ces accords. Ainsi la tonalité d^ut maj. ne pourrait renfermer un accord avec /a^*.
Toute tonalité possède sept accords de trois sons. Exemple en ut maj.:
EXERCICES
Former des accords de trois sons sur toutes les gammes majeures d'après l'ex. ci-dessus dont voici l'analyse: L'accord sur le 1«' degré a la tierce majeure et la quinte juste.
» » tierce mineure » »
» » tierce mineure » »
» » tierce majeure » »
» » tierce majeure » »
» » tierce mineure » »
» » tierce mineure » » i
minte
dim
En récapitulant ce tableau, nous trouvons en ut maj., ou dans toute autre tonalité majeure, trois sortes d'accords de trois sons, savoir:
a) Trois accords avec tierce majeure et quinte juste, nommés accords parfaits majeurs;
b) Trois accords avec tierce mineure et quinte juste, nommés accords parfaits mineurs;
c) Un accord avec tierce mineure et quinte diminuée, nommé accord de quinte diminuée.
Les accords de la section a se trouvent sur le 1®', le 4® et le 5® degré. ,
Les accords de la section b se trouvent sur le 2®, le 3® et le 6® degré.
L'accord de la section c se trouve sur le 7® degré.
EXERCICE
Indiquer comment sont composés ces diiSérents accords (a, 6, c) dans d^autres tonalités et s'exercer à les distinguer par l'oreille.
Parmi les sept accords que noas venons d'énumérer, ceux du 1®"^, du 4* et du 5® degré ont une importance particulière, car ils suffisent pour fixer la tonalité et le mode. On leur donne le nom d'
Accords principaux '^].
L'accord placé sur le 1" degré s'appelle:
accord de tonique.
L'accord placé sur le 4® degré s'appelle:
accord de sous-dominante.
L'accord placé sur le 5® degré s'appelle:
accord de dominante.
Ces trois accords enchaînés constituent ce qu'on nomme la formule de cadence. Cette formule est employée à la fin de la plupart des morceaux de musicpie pour affirmer une dernière fois la tonalité. On la rencontre aussi dans le courant d'un morceau lorsqu'il est nécessaire de préciser une tonalité autre que celle c[uî a été établie au début.
Pour l'emploi des accords principaux, nous nous servons des abbréviations suivantes :
La majuscule placée à la suite du nom d'une note indique que nous parlons d'une tonalité majeure ; ainsi : Ut M signifie ut majeur; Ré M signifie ré majeur, etc.
*) Les accords placés sur les autres degrés prennent le nom d^accords secondaires,
Pour désigner Faccord placé sur le premier degré, nous employons le chiflfipe 1 ; pour Faccord placé sur le quatrième degré, nous nous servons du chiflTre 4, etc. Si donc Félève trouve, par exemple: La i? M 4, il saura que nous parlons de Faccord parfait maj. placé sur le 4® degré du ton de la ^ maj. Savoir:
« La b M: 4
EXERCICE
L^élève doit désigner les accords principaux de toutes les tonalités majeures. —
Il faut remarquer que le même accord peut appartenir à des tonalités différentes:
Sol M: 4 4 5
Ré M: 4 4 5
L'accord parfait majeur qui se trouve sur le 4®' degré en Ut, est identique à celui qui se trouve sur le 4* degré en Sol; Faccord parfait majeur du 5* degré en Ut se retrouve sur le 4«r degré en Sol, etc. D'ailleurs, toute tonalité majeure renfermant trois accords parfaits majeurs, il est clair que chacun de ceux-ci peut être considéré comme accord de tonique, comme accord de som-dominante et comme accord de dominante. Ainsi Faccord ut, mi, sol est accord de tonique, en Ut; accord de sous-dominante, en Sol; accord de dominante, en Fa. Ex.:
Ces différentes fonctions remplies par le même accord doivent être rapidement saisies par Foreille qu'il faudra exercer spécialement à cet effet.
EXERCICE
Indiquer la triple fonction de chacun des douze accords parfaits majeurs et les employer dans la formule de cadence. —
Il est d'usage de donner aux élèves, dès que la théorie des premiers accords leur est familière, quelques indications, ou règles générales, pour Femploi de ces accords et la manière de les
enchaîner entre eux. Notre ouvrage suit cette méthode parce qu^elle est la seule adoptée actuellement. Néanmoins, nous pensons qu'il serait préférable de séparer la théorie de la pratique et de ne s'exercer au maniemeai des diverses formes harmoniques qu'après des études théoriques complètes. —
Trois parties (ou voix) suffisent pour présenter, à l'état complet, un accord parfait quelconque. Mais il est très difficile de continuer ainsi une période harmonique de quelque durée et il est préférable d'adopter l'emploi de quatre voix pour l'enchaînement régulier des accords. L'accord parfait n'étant composé que de trois notes, il faut, nécessairement, qu'une des notes figure deux fois si on veut que quatre voix soient remplies. On dit, en ce cas, qu'il y a «redoublement» d'une des notes ou mieux encore, que «la fondamentale est doublée», que «la tierce (ou que la quinte] est doublée», suivant que c'est tel ou tel intervalle constitutif de l'accord qui est deux foîx employé.
Le redoublement ne change en rien la valeur propre d'un accord. La fondamentale, la tierce et la quinte peuvent être doublées, triplées, multipliées autant que possible; ut, m, sol, par exemple, peuvent être renfermés dans l'espace d'une octave ou dispersés dans huit octaves dififérentes; l'accord, dans sm essence, reste le même: seule, la manière de le présenter sera modifiée par le redoublement d'une ou de plusieurs des notes qui le composent.
Entre ffn ^ et
il n'y a qu'une dififérence de qtmntité et non de qualité. On n'a pas de désignation spéciale pour chacune des nombreuses manières de disposer un accord en en redoublant une ou plusieurs notes. On ne tient compte que du rapport qui s'établit entre la note placée au grave et celle qui occupe la partie supérieure* Si, par exemple, c'est la tierce qui figure dans cette partie supérieure, on dit que l'accord est «dans la position de tierce»; si c'est la quinte, l'accord est «dans la position de quinte». Si, enfin, c'est le redoublement de la fondamentale, l'accord est «dans la position d'octave». Le Final de la Symphonie en ut min. de Beethoven commence avec ces trois positions (octave, tierce, quinte] de l'accord à!ut majeur:
EXERCICE
L'élève jouera sur le piano divers accords dans les trois positions et cherchera à reconnaître, par Foreille, la différence résultant de ces positions. Dans cette étude, il devra être bien guidé par son professeur qui exigera rigoureusement que ses facultés à^audition se développent rapidement. Pour ne pas avoir à revenir sur ce sujet, disons ici, une fois pour toutes, que tout élève, qui ne parviendrait pas à acquérir, après un certain temps, la finesse d'oreille nécessaire pour apprécier nettement les nuances qui existent entre les différentes formes harmoniques, ferait mieux de renoncer à ses études.
Quelle que soit la position dans laquelle un accord est présenté, le plus ou moins d'espace laissé entre ses notes, redoublées ou non, a une grande importance au point de vue de la sonorité. Lorsque les quatre voix auxquelles l'accord est distribué (Basse, Ténor, Alto, Soprano) sont renfermées dans l'espace d'une octave, l'harmonie est dite «serrée»; elle est «dispersée» ou «en position large» lorsque la limite de l'octave est dépassée. (Voyez ex. 40.)
Avant d'arriver à l'enchaînement des trois accords parfaits principaux, c'est à dire à un emploi pratique de ces accords, il nous reste à donner quelques indications sommaires sur ce qu'on appelle «la conduite des voix».
Quand deux voix (ou parties,^) montent ou descendent, soit par degrés conjoints, soit par degrés disjoints, il y a mouvement droit (ou semblable) entre ces parties.
^=Ul:
Quand une des deux parties monte pendant que l'autre descend, il y a mouvement contraire.
*) En français, ces deux mots ont le même sens dans le langage harmonique.
"T-r^rr^
Quand une des deux parties monte ou descend pendant que Fautre reste immobile, il y a mouvement oblique.
Quand plus de deux voix sont employées, il y a, le plus souvent, combinaison simultanée de ces différents mouvements, comme, par exemple:
Cette voix est en rapport de mouvement oblique avec la seconde; de mouvement semblable avec la troisième et de mouvement contraire avec la quatrième.
Cette voix est en rapport de mouvement oblique avec les trois autres.
Cette voix est en rapport de mouvement semblable avec la première; de mouvement oblique avec la seconde et de mouvement contraire avec la quatrième.
Cette voix est en rapport de mouvement contraire avec la première et la troisième, et de mouvement oblique avec la seconde.
Dans le mouvement semblable, la forme parallèle (c^est à dire l'emploi successif du même intervalle) est souvent employée. Les chansons en style populaire sont accompagnées généralement par une seconde voix marchant en tierces avec la première qui chante la mélodie. Les aLieder» à 2 voix -de Mendelssohn offrent de nombreux exemples de cette forme.
Au moyen âge, cette forme parallèle fut pendant longtemps en faveur et on la rencontre dans tous les premiers essais de chant à plusieurs voix. Les suites de quintes et d'octaves, sévèrement défendues depuis, étaient, alors, presque constamment employées.
Aujourd'hui, ces successions de quintes et d'octaves parallèles sont absolument proscrites entre les deux mêmes voix y quelque soit le nombre total des parties et, par conséquent, l'exemple suivant est mauvais:
»»j |) j.j'^rë
tant à cause des octaves consécutives que des quintes:
qu'il renferme aussi.
Pour éviter les quintes et les octaves consécutives qui peuvent se produire dans renchalnement de deux accords, il faut observer les règles suivantes.
DEUXIÈME RÈGLE
Lorsque deux accords n'ont pas de note commune, les trois parties supérieures doivent procéder par mouvement contraire avec la basse. Ex.
EXERCICE
L'élève écrira la suite d'accords ci-dessus dans d'autres tonalités que celle d*uL II fera ce travail en employant la position serrée et la position large et examinera soigneusement la marche de chaque voix par rapport aux autres afin de savoir si il n'a pas fait de suites de quintes ou d'octaves consécutives.
Outre les quintes et les octaves dont nous venons de parler et auxquelles on donne le nom de quintes ou octaves a directes^ ou <iiréellesy>j il faut encore éviter ce qu'on appelle «quintes ou octaves cachées "o. Ces dernières se produisent lorsque deux voix,
partant d'un intervalle quelconque, se portent, par mouvement semblable, sur une quinte ou sur une octave.
Cependant lorsque cette marche de voix n'a pas lieu entre la partie supérieure et la basse, elle est souvent très admissible. C'est au goût et à l'expérience qu'il appartient, en pareil cas, de distinguer ce qui est bon de ce qui est mauvais et il ne faut pas considérer la règle qui défend les quintes et les octaves cachées comme absolue.
CHAPITRE DEUXIEME
Premiers éléments de la Composition à l'aide des trois accords principaux de la gamme majeure.
Introduction.
On peut supposer la composition d'un morceau de musique se faisant mesure par mesure.
En effet, à une première mesure résultant de la fantaisie du compositeur,
Adagio.
Beethoven, ^ Septuor
une deuxième mesure vient
>) ! > a ri g s'ajouter,
puis une troisième,
et ainsi de
suite jusqu'à ce que le morceau entier soit conçu.
Dans le chapitre précédent, l'élève a appris à employer correctement les trois accords parfaits de la gamme majeure. Ces ressources sont déjà plus que suffisantes pour créer de nombreux commencements de compositions réelles, ainsi que nous allons le démontrer à l'aide des préceptes suivants.
Du motif.
Le motif est un fragment de la pensée musicale; il peut ne remplir qu^une partie d'une mesure ou bien occuper une mesure entière. Un motif peut aussi être composé de plusieurs mesures mais, pour des raisons pratiques, nous préférons identifier, provisoirement, ces deux mots et nous appellerons «motif» le contenu d'une mesure.
Motif simple.
Si une seule note remplit une mesure entière, le motif est simple.
Motif composé.
Si une mesure est remplie par deux ou plusieurs notes, le motif est composé. Une mesure ne peut donc renfermer qu'un seul genre de motif simple, tandis qu'elle peut renfermer des motifs composés très différents. Ex.
(D'après Beethoven
Remabque. — Il y a encore d'autres manières d'analyser les motifs ; nous en parlerons plus tard.
Ck)mmencements de Compositions avec motifs d'une mesure.
Si, en prenant im des accords qui ont été expliqués précédemment, nous formons des motifs composés, d'une mesure chacun, et cela avec le même rhythme aux quatre voix, nous sommes déjà à même de trouver les commencements les plus variés.
en 4 temps
h^^i^^^i'Hîumuww
JJJJ JJ J» J"
en Vj
EXERCICE
Uélève doit employer Taccord parfait du 1 *' degré de toutes les tonalités majeures pour en former des motifs composés, d^abord avec des valeurs égales, puis, ensuite, avec des valeurs inégales.
Exercice pour éveiller et développer les facultés d'invention.
Choisir un morceau quelconque d'un mattre, puis analyser le motif renfermé dans chaque mesure, à la partie supérieure, comme, par exemple:
Quatuor de Beethoven.
Allegro, Motifl. Motifs. Motifs. Motif 4. Motifs.
«■ i*hfji^^\\\UH f[^mi^j4i!m
ensuite on imite chaque motif, seulement dans sa forme rhythmique en employant Taccord parfait du premier degré dans les trois positions déjà connues^ Ex.
Motif 4 (d'après Beethoven).
tfc
Motif 3.
Motif 3.
|i'fM|l l in| ll ^'4^ l j*'iJ<j l l|7jJ(l
M nij I I ^^^■p^J^^^l [^ n^ il [5 [ff
Motif 5.
EolairciBsements sur ce qui précède.
a. Il ne faut pas s'étonner de l'insignifiance de ces motifs pris, ainsi, séparément. D'ailleurs, si on les joue dans les trois positions sans interruption, ils paraîtront déjà moins dénués de sens. L'importance de ces motifs sera démontrée plus tard.
b. Pour commencer, il ne faut ôhoisir, pour être imités, que des morceaux qui coïncident avec la mesure.
c. Dans le 2®, 3® et 4® motif il y a des silences qui font partie de la figure rhythmique.
D'ailleurs, une mesure dans laquelle il n'y aurait qu'une seule note et des silences^ n'en serait par moins un motif, comme, par exemple:
^i-nt-i t^
')i j J K i i II i i^ < i
d. On peut obtenir de grandes différences de sonorité ea employant les trois positions, soit à l'aigu, soit au grave. Ex:
e. L'emploi de la position serrée rapproche la basse de la partie supérieure.
^. nî ii > f L'
Différentes manières de v^er ces motifs.
Première manière.
L'accord qui constitue un motif peut être présenté successivement dans les positions mélangées entre-elles. Ex.:
Motif 3. (D'après Beethoven.)
| è"iiî1J^i i J^Jtli^f/?1i i L<ftifi
NjirjTL'tf i if^^r vi mm ' i mm i
Motif 4.
(D'après Beethoven.)
Deuxième manière.
Juscpi' ici, les motifs n'ont été formés qu' avec un seul accord. Mais Félève a déjà appris à enchaîner deux accords et si, d'après les règles qui ont été données à ce sujet, il ajoute un troisième accord au deuxième, puis un quatrième au troisième, il peut arriver à former des séries entières d'accords. Ex.
^ iiiiiiUnUiiiU^
> itJU if i t J j J j J g
Ut M: 1 4 5 4 4 4 5 4
En comparant les chiffres qui correspondent aux degrés dans ces deux séries (a, b.) Télève verra que tous les accords de la série b ne sont pas différents des accords de la série a. La variété dans les suites d'accords ne résulte donc pas d'une différence absolue entre chaque accord, mais, bien plus souvent, de Vordre dans lequel ils sont présentés. On peut, par conséquent, former des suites d'accords très variées à Faide des marches harmoniques qui ont été données, comme modèle, dans le chapitre précédent. Il est important que l'élève soit bien pénétré de ce principe qilî s'applique à toutes les suites d'accords qu' il aura à former dorénavant. Lorsque, plus tard, il aura à sa disposition des matériaux plus importants, les variétés que nous venons de signaler seront plus sensibles encore. En revenant à la seconde manière de varier des motifs, nous conseillons à l'élève d'employer pour ce travail les enchaînements d'accord qui lui sont déjà connus. Par exemple, la figure rhythmique du troisième motif (d'après Beethoven, ex. 26) se présentant ainsi:
»»• !l I UJ Lii
on peut, ou:
a, attribuer à chaque valeur rhythmique un des trois accords connus, par exemple:
w. Il I ll/ ilJ
La b M: 4 4 5 4
ce qui produit, réalisé dans les trois positions:
b. ne pas attribuer un accord différent à chaque valeur et répéter plusieurs fois le même, soit sans changer de position, soit dans différentes positions. Ex.
Cet exemple prouve la variété de combinaisons à laquelle on peut arriver, même avec des ressources restreintes, en suivant la marche que nous conseillons. Plusieurs de ces motifs pourraient être employés pour commencer réellement des morceaux de musique.
Remarque. — Un même accord peut être présenté successivement dans toutes les positions; mais, si on change d* accord, il faut que la dernière position puisse s'enchaîner correctement avec la position du nouvel accord, quelque soit cette position, et l'on doit observer la règle donnée page 8. Ex.
bon: 6. mauvais:
LabM:4--454 4 454
En a, le changement d'accord qui se fait de la 8« double-croche à la 4e et de la 4« à la 5« se fait conformément à la règle sur Tenchaînement des parties. Mais en h, les notes communes aux deux accords ne suivent pas ]» marche prescrite : elles sautent au lieu de rester en place et de là résultent dewx> qu^nUs, (du 3® au 4« accord) et deux octaves, (du 5« au 6« accord).
EXERCICE
a. L'élève travaillera assidûment d'après les indications que nous venons de hii donner sur les diflPérentes manières de créer des motifs variés. Il fera son travail en prenant comme base des figures rhythmiques empruntées aux maîtres, puis, ensuite, il cherchera à créer lui-même le rhythme de ses motifs.
b. Il harmonisera les motifs suivants (c'est à dire qu 'il mettra des accords complets sous chaque note de ces motifs).
Pour la plupart, ils peuvent être harmonisés de différentes manières.
CHAPITRE TROISIÈME
Extension des motifs d'une mesure en motifs de deux mesures.
Nous eommencerons ici à apprendre à développer les pensées musicales en créant des motifs de deux mesures.
Un motif de deux mesures consiste en deux motifs d'une mesure enchaînés ensemble; on lui donne le nom dHncise, On peut fonner une incise de deux manières difiérentes.
Première manière.
Le premier motif est répété dans la seconde mesure. Dans ce cas, la première mesure s'apelle aie modèle» et sa répétition «la séquence».
Incise Modèle ^ " Séquence
g^"^>" î! / JJjHf]^N- J77J7^ n
Rbmabqitb. — Ce qui précède n'est applicable, jusqu'à nouvel ordre, qu'aux motifs et aux séquences présentés dans la partie supérieure et nous ne donnerons, le plus souvent, qae celle-ci pour épargner de la place. Mais l'élève devra toujours les écrire en accords complets, sur deux portées, et cela d'après les règles déjà données. Il devrait donc noter, par «xemple^ l'incise qui précède (No 38] :
Incise ^^__^_^ Modèle ^ Séquence
J.I^ ii.jp II
WiiJ.jjjjjJl-iT-rtimd-^
Les incises formées par la répétition (ou séquence) du modèle peuvent être à:
a. Séquence sévère. — Le modèle est exactement répété dans la seconde mesure. Ex. 39 et
Mendelssohn. La nuit de Walpurgis.
b. Séquence libre. — Le modèle est répété exactement comme rhythme mais non pas comme notes. Ex.
J. Haydn. La Création.
^?T"r~T~;r-g c i ■. g gi^ ^
Hândel. Deuxième Concerto pour orgue.
8 va.
^iu\r î î 1 ^
J. Brahms. Final de la symphonie en ut min.
Dans Fexemple suivant (44), la séquence reproduit le modèle sur d'autres degrés de la gamme, mais le rapport des intervalles reste le même.
Modèle Séquence
«• j,¥y. J. OTpi i r'fffrrf I I
Dans Fexemple suivant;
a. Modèle
b. Modèle
Séquence
on voit, en a., le premier saut de tierce du modèle changé en saut de quarte dans la séquence, et, en 6., ce saut de tierce" devient; dans la séquence, un saut de seconde. »
LoBB, Compos. musicale. I. 2
Remarque. — Pour le moment, rélève ne doit employer dans les séquences que les intervalles qui font partie des trois accords qui, seuls, lui sont familiers, comme nous avons eu soin de faire dans les exemples qui précèdent Si on voulait changer le saut de tierce du modèle (ex. 45) en un saut de quinte:
il ne serait pas nécessaire d'employer un autre accord que celui du 4« degré qui est connu. Ex.:
On trouvera des exemples du genre d^incises dont nous venons de parler au début du «Chant des bergers)) de la symphonie pastorale de Beethoven; au commencement du scherzo de la 7® et de la 9® Symphonie du même mattre et dans la première entrée du Chœur de TÂlléluia de Handel.
EXERCICE
Créer des incises à séquences sévères et à séquences libres d'après les explications et les exemples qui ont été donnés plus haut.
Seconde manière de former des incises.
La première mesure n'est pas répétée et la seconde renferme un motif nouveau.
In cise ^^ Motif a Motif b (nouveau)
Dans ce cas, il va sans dire que les désignations « modèle d et «séquence» ne sont plus applicables, puisque le second motif est tout à fait étranger au premier. Les exemples de ce genre d'incises sont innombrables.
exercice!^
Gréer des incises de cette sorte d'après les deux exemples suivants:
Mozart. t>on Juan.
Wagner. Anneaa du Nibeloung.
et d'après d'autres encore.
CHAPITRE QUATRIÈME
Extension des motifs de deux mesures en motifs de quatre mesures ou phrases.
Dans le chapitre précédent, nous avons démontré comment il est possible de transfonner un motif (fune mesure en motif de detAX mesures y ou «incise», soit en répétant la première mesure comme séquence sévère ou libre, soit en ajoutant une seconde mesure entièrement nouvelle à la première . C'est à l'aide de ces principes que l'élève sera conduit graduellement jusqu' à la composition des plus grands morceaux.
On peut considérer une incise entière comme modèle, par exemple :
En faisant la séquence de ce modèle, on obtient deux incises liées ensemble ce qui s'appelle «une phrase ». Les séquences d'incises peuvent être, comme les autres, séquences sévères:
Phrase
Incise-modèle M. 4. M. 2.
Séquence sévère
gFI=^-=i^^
R. Schumann. Scènes d'enfants.
OU séquences libres:
Phrase
Incise-modèle M. 4. M. 2.
Séquence libre
R. Schumann. Scènes d'enfants.
La phrase peut aussi être formée de trois ou quatre motifs différents. Dans le premier cas une des mesures (n'importe laquelle) est répétée (au moins comme rhythme):
Motif Motif Motif 2® mesure répétée.
I lii \{\\\\\\i \
62 a- A^u^ ^ r Tr J J I Jf /] j "i I J'j j
Dans le second cas les quatre motifs sont absolument différents.
Motif
Motif Motif
Motif
>^)MN W l j^j l^^
nnr r J I r j.-^ I r J r I ^
Beethoven. Symphonie pastorale.
Si rélève étudie attentivement la formation de séquences libres d'après des motifs et qu' il s'applique ensuite à la formation de séquences cPaprès des incises, il verra bientôt quelles ressources nouvelles et variées sont à sa disposition pour tirer tout le parti possible d^un modèle.
EXERCICE
Former des phrases par incises et séquences (sévères et libres) dans différents tons et différents rhythmes.
CHAPITRE CINQUIÈME
Extension des phrases de quatre mesures pour former des «périodes simples».
En appliquant ce que nous avons dit précédemment à une phrase à laquelle nous joindrons une séquence, nous obtiendrons un fragment composé de huit mesures que nous appellerons «période simple».
EXERCICE
Former des périodes simples par Padjonction de séquences sévères ou libres à des phrases de quatre mesures et cela dans diverses tonalités et avec différents rhythmes. Pour la séquence sévère d'une période il n'est pas nécessaire de donner un exemple, et un seul exemple suffira pour une période formée avec une séquence libre.
Période
Phrase-modèle M. S. M. 3. M. 4.
Séquence libre
Remarque. — Les deux derniers accords doivent toigours être (jusqu'à ce que nous soyons plus avancés dans la théorie de l'harmonie) le 5« degré suivi du 4 M. Cette forme de cadence s'appelle «cadence parfaite».
En dehors de Texercice consistant dans la création de périodes simples que plus tard nous apprendrons à développer encore, il y a une autre étude que nous pouvons, dès à présent, commencer et qui est aussi intéressante que féconde en bons résultats par l'impulsion qu' elle donne à la fantaisie. On fait cette étude en transformant une seule et même période par des changements de mesure de mouvement et de tonalité.
Si Ton prend, par exemple, la période ci-dessus (ex. 53) on peut la transformer en Adagio à V4, dans la tonalité de mi t? majeur.
(Pour épargner de Tespace, nous ne donnons que la première phrase des transformations suivantes ; mais il est bon que Télève rétablisse la période entière par l'adjonction de la séquence.) La même période est, ci-dessous, transformée en Allegro à ^8 dans le ton de la majeur.
Allegro moderato.
Séquence.
Cette transformation peut, à son tour, être variée par des changements de rhythme, comme, par exemple:
AUegro moltû.
Séquence.
W^.rm \ nii\jK^f\j;^]j^
L'élève doit faire ce travail en l'appliquant à des périodes de son invention. Rien ne saurait être plus utile pour le compositeur dont l'habileté consiste spécialement (on s'en convaincra plus tard) à donner à une pensée musicale les formes les plus diverses, à la présenter constamment sous des aspects nouveaux tout en lui conservant son caractère fondamental. C'est grâce à cette habileté, grâce à cet art que les maîtres ont pu produire leurs chefs-d'œuvre.
Ci-après on trouvera quelques esquisses de Beethoven pour la dernière partie de son Quatuor en ut min; Texamen attentif de ces esquisses prouvera à Télève que nous ne lui conseillons pas d'autres procédés que ceux employés par les plus grands artistes.
'j_ijai^jj^-'JUfJ^''|frji>'V
iHtit<^ F' t-'
hi3^-^
Hil J0 Jf .-
Parmi sept dîflférents essais il se trouve trois variantes de la même pensée. En i (a), le premier thème est en ut || min. à Y4 ; en 4 (a), le même thème apparatt transformé en fa || min., y^. En 7 (a), la première version est de nouveau essayée en ut jjf min. à-*/4, mais cette fois un peu plus étendue. La seconde incise de 4 (b) se retrouve en 7 (b) modifiée par un autre rhythme.
L'analyse de ces esquisses suffit pour prouver, non seulement l'utilité du travail que nous recommandons à l'élève, mais aussi que les mattres les plus éminents ont souvent cherché longtemps avant de fixer leur pensée d'une manière définitive et que, parfois, ils ont été obligés de se servir de procédés presque mécaniques.
Comme complément aux différents exercices dont il vient d'être parlé, il serait bon que l'élève, lorsqu' il crée une période musicale y ajoutât quelques indications de mouvement, nuances, etc, afin de s'habituer «de bonne heure au style et à l'expression. D'ailleurs, ce sujet sera traité plus tard avec l'ampleur nécessaire.
CHAPITRE SIXIÈME
L'accord mineur de trois sons.
Jusqu' ici nous n'avons employé, pour nos essais de composition, que les accords parfaits majeurs du 1*', du 4* et du 8* degré de la tonalité majeure.
En nous servant, dès à présent, des accords parfaits mineurs, nos ressources vont s'augmenter de six nouveaux enchaînements d'accords, savoir :
Ut M; 8 6
(L'élève devra écrire ces accords dans les autres positions.) Dans les enchaînements a, 6, c, d, il y a une note commune aux deux accords; il n'y en a pas en e et en /*, .et la marche des parties doit se faire d'après les règles données page 8.
Si, maintenant, nous réunissons ces trois accords parfaits mineurs avec les trois accords parfaits majeurs déjà connus, nous pouvons obtenir les enchaînements suivants:
=s;rj
bBsna
sesin
ifc.
^-1 â II â 1 g .11 g ^ ■ 11 «-^g-it-gn
ei.
df-^
■ <*fc"
=cF3
kr--^
tMi 4
.—fi::
ou, mieux encore, avec le redoublep. 2. ment de la tierce.
Remarque. — Les enchaînements d'accords t, k, m, n, o, r, «, dans lesquels on trouve detéx notes communes (qui sont indiquées par des barres parallèles) se font par un mouvement de tierce (supérieure ou inférieure) à la basse. Les enchaînements entre accords qui n'ont qu'une note commune se font par un mouvement de quinte (supérieure ou inférieure) à la basse. Les enchaînements sans note commune résultent d'un mouvement de la basse par seconde (supérieure ou inférieure).
EXERCICE
4. Question. Quels sont, en ut M et en sol M, les accords parfaits dont Tenchainement donne deux notes communes? Quels sont ceux qui, enchaînés, ne donnent qu'une note commune?
2. L'élève devra écrire les accords de Texemple précédent dans les autres positions.
3. Il donnera des exemples de ces nouveaux enchaînements dans diverses tonalités majeures.
4. Il ajoutera trois parties aux basses et parties supérieures suivantes:
3W^'"irnr fM.. P'Wa r Jiprir h
r r I r ^l'^Htlr» " i p n r Ji <-.
f¥j -Ji j J
Remarque. — La marche des parties en mouvement contraire par rapport à la basse, indispensable dans l'enchaînement des accords entre lesquels il n'y a pas de notes communes, peut désormais être employée pour enchaîner tous les autres accords. Par conséquent, si dans la réalisation de la basse a (ex. 68), l'accord d'ut est présenté dans la position de tierce, la partie supérieure peut faire les mouvements suivants :
En employant ce procédé pour traiter les sugets d'exercices donnés plus haut (63) on peut en varier beaucoup l'aspect ; ensuite il sera bon que l'élève essaie de trouver lui-même quelques suites d'accords, sans mesure définiCi en se servant, comme point de départ, du commencement suivant :
J UJH
etc.
5. Avec ces nouvelles suites d^accords, l'élève devra créer d'abord des motifs dans diverses tonalités et différents rhythmes; puis de ces motifs il formera des incises; des incises il formera des phrases et des phrases il formera des périodes en se guidant, pour ce travail, sur les indications données au chapitre cinquième, indications que nous allons compléter encore une fois par un exemple*
'"^thS"''^" •«• Il i '"■^'"■^'"■^ LU
En a, un seul accord est employé.
En 6, emploi de deux accords pris dans les deux séries.
En c, emploi de trois accords (deux accords majeurs et un accord mineur.
En d, cinq accords, appartenant aux deux séries, sont employés. •
CHAPITRE SEPTIÈME
Les accords majeurs et mineurs de la gamme mineure.
Nous allons, maintenant, mettre l'élève à même de faire, dans le mode mineur, le travail qu'il a déjà fait en majeur.
Les accords parfaits majeurs et mineurs ne sont pas placés, en mineur, sur les mêmes degrés qu'en majeur. Ex:
min. maj. maj.
mm.
Lam: i
Dans notre ouvrage, nous désignons le mode mineur par une m minuscule placée après le nom de la note. Si Ton voit, par exemple, si m. 4, cela signifie: accord du quatrième degré en si mineur. Ex:
Si m : 4
La gamme mineure ne renferme que deux accords parfaits majeurs (qui se trouvent sur le 5® et le 6® degré) et deux accords parfaits mineurs (placés sur le \ ®' et le 4® degré). Il y a donc, par conséquent, moins de ressources harmoniques en mineur qu'en majeur.
Pour créer, en mineur, des motifs, incises, phrases, etc., il n'y a pas d'autres règles à observer que celles qui ont été données précédemment sur Fenchainement des accords parfaits renfermés dans la gamme majeure.
Les enchatnements \ — 4, 4 — 1, 1 — 5, 5 — 1, 4 — 5, 5 — 4, se réalisent exactement comme en majeur.
Dans l'enchaînement de l'accord du cinquième degré avec le sixième et réciproquement (5 — 6, 6 — 5,) la tierce de l'accord 6 doit être redoublée. Ex.:
Il ne faut donc pas écrire : mais :
mauvais :
bon:
La m : 5 6
g) iFj II \^St*fé
mauvais :
bon:
Sans ce redoublement de la tierce de l'accord du 6^ degré on a, ou des suites de deux quintes et deux octaves parallèles, ou une des parties franchissant un intervalle de seconde augmentée. Les intervalles augmentés, difficiles comme intonation, ont été longtemps considérés comme «non mélodiques». Aujourd'hui; dans la musique instrumentale et même, assez souvent dans la musique vocale, on ne tient plus compte des règles qui interdisaient l'emploi de ces intervalles qui, d'ailleurs, caractérisent les mélodies d'origine orientale.
EXERCICE
En se guidant sur les exemples 70 et 74 pour l'enchaînement d'accords 5 — 6, 6 — 5, l'élève doit écrire ces enchaînements dans diverses tonalités et en changeant chaque fois de position. Ensuite il formera, avec ces deux accords (5 — 6) des motifs, des incises, des phrases et des périodes, en différents rhythmes, d'après les indications données dans les chapitres précédents.
CHAPITRE HUITIÈME
L'accord de septième de dominante.
Les deux accords que Félève counalt, maintenant, Faccord parfait majeur et Taccord parfait mineur, sont nommés a accords consonnants». n y a d^autres accords qu'on appelle «accords dissonants 9. Les accords consonnants sont les seuls avec lesquels ou puisse terminer, conclure, un morceau de musique, car, seuls, ils donnent satisfaction à Foreille et expriment le sentiment du repos. Les accords dissonants, au contraire, sont des accords de mouvement sur lesquels on ne peut s'arrêter et qui laissent Tesprit en suspens jusqu'à Farrivée d'un accord consonnant.
Le premier accord dissonant que notre méthode enseigne à employer est un accord de quatre sons; il s'appelle «accord de septième de dominante». Il est composé de fondamentale, tierce majeure, quinte juste et septième mineure^ soit trois tierces superposées, la première: majeure, la seconde et la troisième: mineures. Cet accord est le même dans les deux modes et il est placé sur le cinquième degré.
Ut M: 7 Ut m: 7
On le forme facilement dans une tonalité quelconc[ue en ajoutant une tierce mineure au-dessus de la quinte* de Faccord parfait du cinquième degré. Pour le désigner on se sert ordinairement du chîfifre 7 qui représente Fintervalle caractéristique de cet accord.
Nous traitons de l'accord de septième de dominante avant les autres accords dissonants à cause de son emploi fréquent. Sous ce rapport on doit le considérer comme ayant une importance égale à celle des trois principaux accords parfaits. Dans la musique de danse (à Fexception des valses de Strauss), dans la musique populaire des campagnes, on n'emploie guère d'autre matériel harmonique que les accords parfaits, (\ , 5, 4) et Faccord de septième de dominante.
Disons même que presque la moitié des mélodies de HSindel, Mozart et Beethoven reposent sur cette simple base. Voici un
thème célèbre entièrement formé sur Taccord parfait du premier degré et Taccord de septième de dominante:
Beethoven. Final de la 5» Symphonie.
Remarque. — Lorsque nous disons ici «accord dissonanU, il ne faut pas comprendre «accord qtU sonne mal» ou qui sonne d'une façon désa" gréahle. Accord dissonant signifie accord dont la structure exige une suite, accord qui doit être résolu par un autre.
Jusqu'à Roland de Lassus (Orlando di Lasso), on ne trouve d'accords de septième proprement dits dans aucun genre de musique. Lorsque la musique vocale et la musique instrumentale eurent acquis un peu d'indépendance , au moment où se firent les premières tentatives qui devaient aboutir à la création de rOpéra, (vers 1600), on commença à employer quelques combinaisons de sons qui, sous le nom «d'accords de passage» ou^ encore, sous la forme de «retards» étaient l'équivsJent de nos accords modernes de septième. Les lois réglant l'emploi de ces dissonances ont servi à fixer celles qui régissent actuellement les accords réguliers de septième, à l'exception, cependant, des règles concernant la «préparation de la dissonance» lesquelles^ avec le temps, ont été abandonnées dans l'emploi de la septième de dominante, tandis que celles qui sont relatives à la «résolution» doivent être encore scrupuleusement observées.
A l'égard de la résolution de la dissonance dans l'accord de septième nous allons donner d'abord les quatre modèles suivants:
a. pendant que la fondamentale monte d'une (piarte (ou descend d'une quinte), la septième descend Wun degré.
b. pendant que la fondamentale reste en place, la septième descend d^un degré.
c. pendant que la fondamentale monte d'un degré, la septième reste en place.
d. la fondamentale et la septième suivent une marche par mouvement contraire, la fondamentale en m4)ntant et la septième en des^ cendant d'un degré.
On peut supposer n'importe quelle clé au commencement de ces quatre modèles qu'il est indifl'érent de lire sol-^fa, la-solj mù-réj
III
IV) • o ^
etc, car ils s^appliquent, à peu près, à tous les accords de septième de dominante.
Ce qui est essentiel dans Taccord de septième, c'est l'intervalle même de septième, et l'élève doit porter son attention sur la marche des deux notes qui le forment.
La marche de la quinte et de la tierce qui complètent cet accord est plus libre et les règles déjà données sur la conduite des voix sont applicables à ces intervalles. Il faut faire remarquer que, dans la réalisation à 4 parties, on supprime souvent la tierce ou la quinte de l'accord de septième de dominante; l'intervalle supprimé est remplacé par la fondamentale redoublée,
La résolution la plus usitée de l'accord de septième de dominante est celle qui se fait sur l'accord parfait du premier degré. Voici des exemples de cette résolution:
^^i ^^ sq_j , ^q_l
~ss~
(La résolution marquée d'un astérisque n'est pas correcte; il faudrait, pour l'employer, une raison spéciale.)
Comme il a été dit plus haut, les règles d'école ont pendant longtemps exigé que toute dissonance fut «préparée», c'est-à-dire entendue d'abord dans l'accord précédant l'accord dissonant. Ex.:
En ce qui concerne l'accord de septième de dominante on s'est, aujourd'hui, aiSranchi de cette obligation et on emploie cet accord précédé de n'importe quel autre.
En résumé nous ne pouvons donc (pour le moment] quitter l'accord de septième de dominante que par une seule marche: 5—1, Ex.:
en majeur.
en mineur.
^ -^ « -»« -^ ^ m Ê mm
ai '-ij-ri
Ut M: 7 4
Ut m: 7 ^
tandis que pour arriver à cet accord nous avons à notre disposition tous les autres.
Tableau des différentes combinaisonB des accords de 8 Bons majeurs et mineurs avec l'accord de septième de dominante.
En majeur:
Avec l'ace, du 4er degré. Avec l'ace, du 2« degré.
Ut M: 4 7 4
Avec l'ace, du 3» degré.
Avec l'ace du A« degré.
3fcS:
ut M: 3 7 4
Avec l'ace, du 5e degré.
Avec l'ace, du 6e degré.
^ j^jhfff^^ ^^4^Htt)^«-f+ l
Ut M: 5 7 4
LoBB, Compos. musicale. I.
En mineur:
Avec race, da 4«r degré. Avec l'ace, du 4« degré.
La m : 1 7 4
Avec l'ace, du 5e degré.
Avec race, du 6* degré.
^4-rJ- ii f iJir i Ji i frJ i i f rJ ii ^^
La m: 5 7 1
I =4-^M-Ji434
La m : 6 7 1
Remarques. — 4o] Les exemples 4 et 6 sont des exceptions à cause de l'intervalle de seconde augmentée franchi par la partie supérieure. 2o) La septième prise par degrés disjoints, (comme dans les ex. 4, 2, 3 et d'autres qui précèdent) produit un effet spécial sur lequel il y a beaucoup de réserves à faire.
EXERCICES
a. L'élève transposera (par écrit) les exemples qui précèdent et les jouera au piano pour se former Foreille;
b. Il essaiera de trouver quelques variantes dans la marche des parties;
c. Il cherchera à former beaucoup de suites d'accords, en majeur et en mineur, dans lesquelles il intercalera Facoord de septième de dominante en observant les règles, données plus haut, au sujet de la arésolution».
NB. L'accord de septième peut changer de position avant de se résoudre ; mais la dernière position, précédant immédiatement l'accord de tonique, doit avoir la résolution prescrite par la règle. Ex.:
mi
d. Des suites d'accords qu'il aura créées Mève cherchera à tirer des motifs, incises, phrases et périodes. Pour épargner de la place nous ne donnerons qu'un exemple de motif ainsi formé.
ifo^ formé à l'aide de cette suite
Pour passer de la position serrée à la position large on peut procéder des trois manières suivantes:
Première manière.
On change la position serrée en position large et on continue, ensuite, dans la position adoptée. Ex.:
Incise présentée dans les trois positions serrées: 82. _i^ .^j..
Ut M: 4 4 7 4 4 4 4
Même incise présentée dans les positions larges: ■ Nil 1 II I I i K t I
Ut M: 4 4 7 4 4 4 ^
Deuxième manière.
On change la position serrée en position large (et vice versa) sur le même accord, plusieurs fois répété:
Dans la première mesure de l'exemple précédent (a) Faccord d'ut, présenté en position serrée est suivi du même accord en position large. Le contraire a lieu, dans la seconde mesure, pour l'accord du 4* degré. En 6, les mêmes accords {ut et fa) changent de la position large à la position serrée.
Troisième manière.
On change de position, non seulement sur le même accord répété, mais, à Faide d'un saut de parties, on prend l'accord suivant dans une autre position que celle qui devrait résulter de la position précédente. Ex.:
El
Nous conseillons de ne se servir de ces sauts de parties qu'avec beaucoup de précaution à cause des mauvaises progres- .sions cpii peuvent en résulter.
Comme acheminement à la complète indépendance rhythmîque des parties, on peut donner un mouvement spécial à celles qui présenteraient des notes plusieurs fois répétées, si elles suivaient le rhythme de la partie supérieure.
Allegretto,
Ut M : 4 7 4
En a les parties inférieures suivent rigoureusement le rhythme de la partie supérieure, tandis qu'en b la seconde partie cesse de répéter le sol, qui reste lié jusqu'à la dernière croche de la mesure. De même, à la basse, les trois croches ut et les trois sol sont remplacées par une tenue d'une valeur égale.
On donne ainsi un attrait nouveau à la composition de ces petits fragments en employant différentes figures rhythmiques au lieu d'une uniformité qui alourdit l'ensemble des parties.
EXERCICES
^i. ^vt^ ^r ^\r F
fnr
^ n riJ»fi:?-41-—
^i> I J I ^^ [12-;, (v f° r-fX-n p - I « 11^, =^^:^^
■f ..It *
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irp- r I " r
Observation. — Comme nous l'avons dit le chiffre 7 indique la septième de dominante. 8, 7 signifient que l'octave de la fondamentale descend, (dans la même partie} sur la septième. Les petites croix (+) indiquent que les notes sur lesquelles elles sont placées doivent être accompagnées (harmonisées) par l'accord de septième.
Les basses données ci-dessus sont faîtes de manière à permettre la préparation de la septième diaprés Tancienne règle dont nous avons parlé. L'élève réalisera d'abord ces basses en se conformant à cette règle puis, ensuite, il les réalisera librement.
Les parties supérieures données peuvent devenir plus intéressantes à l'aide de quelques variantes apportées au rhythme.
L'élève reprendra les exercices qu'il a faits jusqu'ici et il remplacera l'accord du cinquième degré par l'accord de septième dans tous les cas ou celui-ci pourra être résolu correctement.
CHAPITRE NEUVIÈME
Le Quatuor d'instruments à archet.
Par le présent ouvrage l'élève doit être mis à même de s'occuper de la composition du Quatuor pour instrument à archet et, pour cela, il lui est nécessaire de connaître certaines particularités concernant le Violon, l'Alto et le Violoncelle.
Voici les clés dont on se sert pour écrire pour ces instruments, ainsi que leur étendue ordinaire. La ligne inférieure du tableau indique la position des notes sur le clavier du piano.
VioloD.
Alto.
Violoncelle (clé de , ténor).
Violoncelle (clé de basse] .
Piano.
ÎE
fE^
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EXPLICATIONS
i. Le signe employé au commencement de la portée de l'alto
et du violoncelle (|p) s'appelle clé cPut et indique que la note placée
sur la ligne où cette clé est elle-même placée est un ut, lequel
est toujours identique avec celui qui est écrit ainsi, en clé de sol:
Dans les anciennes partitions de Chœurs on peut trouver cette clé d'ut posée sur d'autres lignes que la troisième et la quatrième. La clé de fa qui n'est plus usitée, maintenant, que sur la quatrième lignç, s'employait, jadis, sur la troisième.
2. Le;o placé au-dessus des notes indique que ces notes (appelées notes à vide) sont produites par la vibration de la corde dans toute sa longueur.
3. Dans le tableau qui précède nous ne donnons que les sons de l'ordre diatonique; mais les trois instruments peuvent produire tous les sons chromatiques.
4. Les sons aigus de l'alto sont notés en clé de soi Le point de transition d'une clé à l'autre n'est pas fixe et on peut opérer le changement un peu avant qu'il n'est indiqué dans le tableau.
5. Pour éviter de multiplier les lignes supplémentaires on écrit la partie de violoncelle avec les clés de /a, d'wf 4« ligne et de sol. En ce* qui concerne l'usage de cette dernière clé, il y a souvent une équivoque parce que plusieurs auteurs, en l'employant, supposent, les uns, que les notes écrites doivent être jouées à leur octave réelle, les autres, que les notes écrites doivent être jouées à Poctave grave; d'où il suit que, d'après le premier système, ce mi:
représente le son entendu , tandis que, d'après le second système, il faudrait, pour l'obtenir, écrire:
Pour ce qui est, en ce moment, nécessaire à ses études l'élève n'aura pas à employer les sons aigus du violoncelle; ce n'est que plus tard^ lorsqu'il sera arrivé à créer des œuvres un peu développées, qu'il pourra faire usage de ces sons qu'il fera bien de noter en clé de sol. Pour empêcher toute équivoque il
aura soin d'indiquer sur ses partitions que les notes écrites doivent être exécutées à leur octave réelle.
6. Le mécanisme des instruments à archet sera démontré dans l'Appendice de cet ouvrage. Il suffit, provisoirement^ à l'élève de connaître leur étendue approximative et la clé employée spécialement pour chacun d'eux.
EXERCICES
Avant tout l'élève doit s'exercer à la lecture des partitions de Quatuors et à la transcription, pour piano, de quelques fragments {Andante ou Adagio) des Quatuors qu'il aura lus au préalable.
Pour épargner la place nous continuerons à donner (toutes les fois que ce sera possible), les exemples écrits sur deux portées seulement. Mais Félève doit, désormais, toujours écrire les exercices pour les quatre instruments du Quatuor en employant la clé spéciale à chaque instrument. Par là il s'habituera insensiblement à la lecture des partitions. Il peut, d'ailleurs, pour commencer, écrire une première fois sur deux lignes, comme il Fa fait jusqu'à présent, et transcrire ensuite son travail pour les quatre parties du Quatuor. Comparer, à ce sujet, les deux incises de l'ex. 86, écrites sur deux portées, avec les mêmes incises notées en partition ci-après.
Violon 1.
Violon 2.
Alto.
Violoncelle.
Allegretto, a.
dolc$
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Lorsqu'il aura acquis quelqu'habitude de cette manière d'écrire, rélève pourra facilement éviter le travail préliminaire sur deux portées.
CHAPITRE DIXIÈME
L'accord de quinte diminuée.
Jusqu'à présent nous avons fait connaître à Félève deux différents accords de 3 sons: Faccord parfait majeur et Faccord parfait mineur, et nous lui en avons appris Femploi. Nous allons, maintenant, étudier, avec lui, un troisième accord de 3 sons qui est composé de fondamentale ^ .tierce mineure et quinte diminuée^ c'est-à-dire de deux tierces mineures superposées. Cet accord s'appelle «accord de quinte diminuée». Ex.:
tierce mineure.
tierce mineure.
Dans le mode majeur ce) accord est placé sur le septième degré.
h=rT=^
It M: 4 1 3 4 5 6
Dans le mode mineur on le trouve deux fois, savoir: sur le second degré et sur le septième degré.
La m: 4 2 s 4 5 6
Autrefois Faccord de quinte diminuée était considéré comme un accord dissonant. Hândel Fa employé d'une manière très caractéristique pour exprimer la terreur*).
^gf — i-*-
*) Dans cet exemple Taccord est présenté dans son premier renversement (Voir plus loin.)
L'accord de quinte diminuée (que nous appellerons aussi a accord diminué» pour abréger) est, sur le septième degré, le
même en majeur et en mineur; donc, ^ ^ est en Ut majeur
et en Ut mineur.
Uaccord diminué du septième degré est employé, le plus souvent, dans des enchaînements d'accords de 3 sons. II est généralement précédé de Taccord du premier degré; quelques fois il suit raccord du quatrième degré.
Dans rharmonie à quatre parties on double presque toujours la tierce de cet accord qui, d'ailleurs est peu usité dans son état primitif; c'est à l'état de premier renversement qu'il est le plus employé.
En mineur, l'accord diminué du second degré est, au contraire, fréquemment employé dans sa forme primitive. Il est ordinairement précédé de l'accord du premier degré et suivi de l'accord de dominante. Mais, du reste, on trouvera cet accord dans beaucoup d'autres groupes d'harmonie. H est enchaîné d'une manière saisissante avec l'accord parfait du sixième degré dans la scène de la «fonte des balles» (Freischtltz de Weber) où
deux accords
■^ ^ ^ -^ zz accompagnent le passage de la
«Chasse infernale».
Voici quelques enchunements de l'aocord diminué avec les
autres accords de 3 sons et l'accord de septième
de dominante*
En majeur:
^)lff l ffl|ifft | iPP^|iffflf^|,-
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En mineur:
Ici llBiccord diminaé du second degré est seul employé.
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EXERCICES
Pour épargner du temps Félève ne fera (jusqu'à indication ultérieure) que des phrases de quatre mesures, dans les deux modes de différentes tonalités, en employant Taccord de quinte diminuée enchaîné d'après les indications données plus haut et en faisant usage des positions serrées et larges, comme, par exemple:
262 5471 La m: 125 4 —4 14 254
CHAPITRE ONZIÈME. L'accord de quinte augmentée
Cet accord appartient à la quatrième et dernière espèce d'accords de 3 sons. Il est. composé de fondamentale^ tierce ma*jeure et quinte augmentée, c'est-à-dire de deux tierces majeures superposées. •
Il se trouve sur le troisième degré de la gamme mineure.
La m: 1
L'accord de quinte augmentée est d'une origine toute moderne. On peut remployer dans les enchaînements suivants en position large ou serrée:
On voit que cet accord peut s'enchaîner avec la plupart des accords de la gamme. A l'aide d'une marche habile des parties on pourrait même l'enchaîner avec l'accord du troisième degré.
L'accord de quinte augmentée, amené à propos^ peut produire un grand effet. Franz Lachner, dans son Requiem, et J. Brahms, dans sa Rhapsodie, l'ont employé d^une manière très heureuse.
Andante.
"' ti , I rru
La m: 4
EXERCICES
L'élève reprendra les enchaînements d'accords ; donnés en chiffres page 45; il les réalisera dans les différentes positions et, ensuite, il cherchera à en former des phrases.
CHAPITRE DOUZIÈME
Renversement des accords.
Jusqu'à présent les accords que nous avons employés ont été présentés à Vétat fondamental^ c'est-à-dire avec leur note fondamentale à la basse. Si, au lieu de la fondamentale, on place à la basse un autre intervalle constitutif de l'accord il y a «renversement».
Le renversement d'un accord a, en apparence, une certaine analogie avec le changement de position; mais le renversement est d'une importance tout autre au point de vue harmonique.
L'accord parfait majeur, l'accord parfait mineur, les accords avec quinte diminuée ou augmentée étant composés de trois sons donnent lieu à deux renversements.
Premier renversement.
Accord de sixte.
Lorsque la tierce d'un accord de 3 sons est placée à la basse on obtient le premier renversement de cet accord et on appelle «accord de sixte» cette combinaison nouvelle.
état fondamental. ^ ^' renversement ^ fondamental. ^*' renversement accord de sixte. luuMauiciitoi. j^ç^^rd de sixte.
UtM: 1
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Les anciens théoriciens ne tenaient pas compte de l'origine des accords renversés qu'ils considéraient comme des accords existant d'une manière indépendante. Ils n'avaient pas découvert l'identité de l'accord mi, sol, ut^ par exemple, avec l'accord ut, mi, sol. De là vient que chaque renversement a reçu un nom particulier qui résulte des intervalles qui le composent, en partant de la basse. Le renversement qui nous occupe fut donc nommé d'abord a accord de tierce et sixte» puis, pour abréger, «accord de sixte». C'est Rameau qui, ainsi que nous l'avons déjà dit, en posant le principe de la basse fondamentale, simplifia la théorie de l'harmonie et ramena les accords renversés à leur origine réelle. Néanmoins il reste encore aujourd'hui quelques traces de la vieille école puisque nous continuons à nous servir des appellations aaccord de sixte» «accord de quinte et sixte» malgré les efforts de beaucoup de théoriciens pour faire disparaître cette contradiction.
EXERCICES
L'élève cherchera: 4^, les accords de sixte placés sur les notes ut, ré, mi, mi 1?.
2°, les accords de sixte résultant des accords ut, ré, mi, mi t? par le renversement.
Emploi de l'accord de sixte.
Les règles qui ont été données pour Penchatnement des accords à Fétat fondamental sont toutes applicables à remploi de raccord de sîxte. Pour obtenir de la variété dans Tharmonie on cherchera à faire alterner cet accord avec l'accord non renversé.
Tableau de divers enchaînements des accords à l'état fondamental avec l'accord de sixte.
a. Un accord à l'état fondamental suivi d'un accord de sixte.
En majeur.
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En mineur.
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b. Un accord à Vétat fondamental suivi de deux accords de sixte.
En majeur.
h^'^iin'iwim
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En mineur.
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c. Un accord à Vétat fondamental suivi de trois accords de sixte. En majeur. En mineur.
^i^^ i i ii jjiii.i
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d. Un accord de sixte enchaîné avec Vaccord de septième de
dominante.
En majeur. En mineur.
d iW ^ - ^
îTj I I îî j-n \iiii I I î ^
^ j f r j iT7^?:^i- j J ,r j II j ^
e. En majeur on peut parcourir tous les degrés de la gamme par une marche d'accords de sixte, à trois parties, en position serrée, ex.:
ou en redoublant la partie supérieure à l'octave (ce qui ne constitue pas pour cela quatre parties réelles):
■f ij i M I I .']
■iL-Lf f r t T ^
ou en redoublant la partie inférieure:
etc.
Dans l'harmonie à quatre parties réelles cette marche devient fautive; ex.:
gzf ^-r M ^ r r~f"
Des suites d'accords de sixte, à trois parties seulement, se trouvent très fréquemment dans la musique instrumentale, surtout dans les compositions pour piano. (Voir, Beethoven, Sonate en ut maj. op. 2, début du Final).
On ne rencontre ces suited d'accords, dans la musique vocale ancienne, que dans les chants d'églises dits en «faux-bourdon)) ; mais dans la musique vocale moderne, nous les trouvons souvent dans les chœurs d'opéras. Voir le chant des filles du Rhin dans le «Crépuscule des Dieux )) de Wagner.
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Dans des suites semblables l'effet particulier de Taccord de sixte disparatt.
Comparé à Taccord à l'état fondamental (dont il est le renversement) l'accord de sixte est plus doux à l'oreille.
Mozart aimait cet accord. Dans «la Flûte enchantée» surtout, le caractère tendre de maintes phrases est dû à la prépondérance de l'accord de sixte. Nous signalerons comme particulièrement caractéristique, sous ce rapport, le thème principal du Quintette: nDrei Knàbchenr).
Lorsque l'accord de trois sons est présenté sous forme d'accord de sixte, il faut prendre garde de donner trop d'importance à la tierce (devenue la basse de l'accord) en la redoublant dans les parties supérieures.
EXERCICES
Basses et parties supérieures à harmoniser. Le chiffre 5, (ou |) indique l'accord parfait à l'état fondamental avec la quinte dans la partie supérieure. Une note non surmontée d'un chiffre indique l'accord parfait dans une position libre. Le chiffre 6 désigne l'accord de sixte. La croix (+) placée sur certaines notes des parties supérieures à harmoniser indique qu'il faut employer l'accord de sixte.
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Second renversement. — Aooord de quarte et sixte.
Le second renversement est une combinaison de Faccord de trois sons dans laquelle la quinte de Faccord ^st placée à la basse. Ex. : ^^ J
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On Fappelle a accord de quarte et sixte». Ce renversement est désigné par les chifires 2 placés au«-dessus de la note de basse.
Tous les intervalles de l'accord peuvent être redoublés dans ce renversement. Le choix de la note à redoubler, dépend de la position de Faccord qui précède ou de Faccord qui suit, afin d'éviter des marches de parties incorrectes.
Emploi de rAcoord de quarte et sixte.
Ce renversement est employé plus rarement que le premier^ (accord de sixte) et toujours avec certaines restrictions. Il n'offre aucune difficulté, néanmoins, si, (comme cela se produit fréquemment) il succède à Faccord à Fétat fondamental, ou à l'accord de sixte, parce qu'il n'est plus, alors, qu'une sorte de changement de position d'un seul et même accord, comme, par exemple:
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En dehors de cette manière d'employer le second renverse* ment il faut observer les cas suivants:
a. L'accord de quarte et sixte est préparé par la fondamentale :
b. L'accord de quarte et sixte est préparé par la quinte :
c. L'accord est pris, sans préparation, sur la première partie de la mesure, sous forme de cadence conduisant à la tonique:
Relativement à Fenchatnement du second renversement, deux versions sont à étudier:
1® La basse reste en place, Ex.:
i^ La basse marche par degrés conjoints, Ex.:
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Quelques théoriciens défendent Taccord de quarte et sixte sur le 3* degré et d'autres le permettent. En pareil cas le mouvement plus ou moins rapide et la coïncidence de Taccord avec
raccent rhythmique ont une grande importance au point de vue critique.
D'ailleurs, les règles générales concernant le second renverse* ment sont souvent trop sévères tandis que, dans certains cas, cet accord employé correctement, d'après ces règles, n'en est pas moins défectueux.
L'élève fera bien de chercher, par lui-même, diverses manières d'employer Faccord de quarte et sixte en se guidant sur l'effet produit à son oreille.
Les maîtres anciens employaient surtout Taccord de quarte et sixte comme prolongation de la tonique sur l'accord du 5^ degré, mais ils l'enchaînaient ensuite d'une manière tout à fait libre qui n'est plus en rapport avec la théorie moderne. On peut «iter comme exemples: Monteverde, fin du a Belle délie ingrate j); J. s'. Bach, entrée du motet «Komm' Jesu», etc. Parfois cet accord est employé, par ces maîtres, après des pauses pour exprimer quelque chose d'inattendu, de saisissant. Exemples remarquables: Melchior Frank, (4580 — 1639] dans le motet a In den Armen Dein» sur le mot: (cSterben» (mourir); Hândel, dans le <iMessie», au passage: aUnd Fried aufErden» (et paix sur la terre). V Allegretto de la 7* symphonie de Beethoven commence et finit avec l'accord de quarte et sixte.
EXERCICES
L'élève indiquera le second renversement des accords de: ut M, ré m. mi m., etc., puis il harmonisera les basses et les chants suivants :
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Benversements de Taocord de septième de dominante.
Cet accord, étant composé de quatre sons, a trois renversements, savoir:
Premier renversement: La tierce est à la basse. Ce renversement s'appelle accord de «quinte et sixte». On Tindique par les chiffres ^. Ex.:
UtM:
La m: ^
Deuxième renversement : La quinte est à la basse. Ce renversement s'appelle «accord de tierce et quarte)). On Pindique par les chiffres ^. Ex.:
UtM: l
La m : 3
Troisième renversement: La septième est à la basse. Ce
renversement s'appelle «accord de seconde, quarte et sixte» ou, en abrégé «accord de seconde». On le chiffre par 2.
ri}Hn
Ut M: 2
La m: 2
Emploi des renversements de l'aooord de septième de dominante.
Les règles concernant la résolution du renversement sont les mêmes que celles qui ont été données, d'une manière générale pour raccord non renversé. Les deux résolutions indiquées, ci-après, pour le second renversement (accord de tierce et quarte) sont également usitées.
RÉSOLUTION
Accord de quinte et sixte. Accord de tierce et quarte. Accord de seconde.
êiV ^ ^i^'^^Hi^jWiim
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I. L^accord de quarte et sixte peut être suivi du troisième renversement de la septième, avec cette marche de la basse:
2. Comme dans remploi de Taccord à Fétat fondamental, on peut changer la position d'un renversement avant d'arriver à la résolution. Ex.:
3. Les renversements peuvent aussi se succéder avant l'arrivée de la résolution. Ex.:
i j II ii g4 4=l l i> i ' ^^
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Obsek^ation. Les deux premiers renversements de l'accord de septième de dominante correspondent à ceux de l'accord parfait: 5 à 6; 3^4. Mais ils ne sont pas identiques à cause de l'adjonction de la septième qui figure dans ces renversements.
Dans la musique ancienne on trouve souvent la marche de raccord de seconde (troisième renversement de la septième de dominante) sur Faccord parfait de la tonique à Tétat fondamental^ c'est-à-dire la septième se résolvant en descendant d'une quarte ou en montant d'une quinte. Ce procédé, très fréquent dans les récitatifs de Bach et de Hândel, est devenu très rare de nos jours.
EXERCICES
L'élève écrira des accords de qmnte et sixte^ de tierce et quarte et de seconde, sur tous les degrés de plusieurs gammes majeures et mineures et cherchera à quelles tonalités appartiennent ces accords.
Par les renversements on obtient une grande variété dans l'harmonie et des formes mélodiques plus élégantes dans chacune des parties, surtout dans la basse. Les cadences, à la fin des phrases, gagnent beaucoup à l'emploi des renversements. La forme de cadence que nous avons seule employée jusqu'ici, avec des accords à l'état fondamental.
Ut M: 4
est parfois raide et gauche. Aussi, dès à présent, l'élève devra se servir des formes suivantes:
r « iintiti^i i ^li ji; ii titj'rft
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De même, en mineur et dans difPérentes positions.
L'élève devra employer ces combinaisons non seulement dans ses devoirs d'harmonie, mais aussi dans ses essais de composition formés de moti&, incises, phrases et périodes d'après les exemples qu'il trouvera dans les œuvres des meilleurs maîtres.
Pour lui prouver ce qu'on peut faire en se bornant aux seules ressources qui sont actuellement à sa disposition, c'est-àdire quelques accords et les notions nécessaires pour former des mélodies accompagnées par trois parties dont le rhythme suit exactement celui de la partie supérieure, nous allons donner quelques exemples tirés de quatuors de diflPérents maîtres. Pour épargner de la place ces exemples sont groupés sur deux portées. Nous donnerons, à la suite de ces exemples, les explications nécessaires.
Beethoven, Op. 18. No. 4.
JndanU icherxoso quaH Allegretto.
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No. 5. AHeffro,
No. 6. AUegro con brio.
)p. 59. No. 4. AUegretto vivaee e tempre sehertando.
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No. 8. Allegro,
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Mendelssolin, S^^^uatuor, Op. 13.
Adagio,
Allegretto con moto. ^
té ■
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Robert Schumann, Op. 44, No. 1.
Allegro.
Op. 41, No. 3.
AU$gro molto v ivace.
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etc.
EXPLICATIONS
4 . Nous avons donné ces exemples, pris dans les œuvres des maîtres modernes, pour montrer:
a. que le procédé le plus simple de composition, celui qui fait se mouvoir toutes les parties par un même rhythme se rencontre dans des œuvres véritablement artistiques.
2. Nous avons donné les exemples les plus variés pour montrer :
b. quels résultats peut donner Fapplication d'un seul précepte, et:
c. pour éveiller, chez Félève la faculté créatrice en lui présentant des modèles dignes d'être imités.
Cette méthode est celle par laquelle les grands maîtres se sont formés; tous ont étudié les ouvrages de leurs prédécesseurs et, après avoir pénétré leurs procédés, ont cherché à les appliquer à des combinaisons nouvelles.
2. La manière dont les exemples qui précèdent ont été créés doit être claire pour l'élève, à Texception, cependant, de la forme de certaines périodes et de quelques combinaisons d'accord. Mais il possède, maintenant, assez de ressources pour pouvoir former, en se guidant sur ces exemples, un grand nombre de périodes
intéressantes. Ce qu'il ne connaît pas encore lui sera bientôt expliqué afin de lui permettre de varier ses travaux et de développer ses facultés d'invention.
EXERCICES
L'élève, après avoir analysé les exemples précédente et s'être rendu compte de la manière dont ils ont été créés, cherchera à les imiter en employant les éléments dont il dispose actuellement.
Pour faciliter ce travail, il convient d'étudier d'abord les diverses variétés de périodes simples.
Nous avons dit que toutes les périodes se composent de motifs réunis qui forment une incise par la séquence d'un motif, puis une phrase, par la séquence d'une incise et, enfin, une période simple, par la séquence d'une phrase. Mais, jusqu'à présent, l'élève ne pouvait former une période qu'en créant une phrase composée de quatre motifs différents faisant période par la séquence de la phrase, avec répétition sévère ou libre. C'est de cette façon que sont construits les exemples 132 (de Beethoven) et 136 (de Mendelssohn) qui n^ont donc pas besoin d'autre explication. Il nous reste à démontrer la formation de tous les autres exemples.
Prenons l'exemple 130.
La forme rhythmique de la première mesure (ou motif) est très simple: ^ f_f^ |.
Que voyons-nous dans les autres mesures?
Exactement la même forme, avec des accords différents», jusqu'à la huitième mesure dont le rhythme est nouveau. Le principe de développement de cette période est celui-ci : La première mesure (ou premier motif) est le modèle; les six autres motifs ne sont que des séquences ou répétitions de ce modèle.
Voila donc, à la disposition de l'élève, un nouveau procédé pour créer des périodes; procédé des plus simples, puisqu'il suffit d'inventer un modèle qui est ensuite répété jusqu'au moment ou un autre motif intervient.
L'exemple 140 (motif de deux mesures) appartient à la première manière. A la seconde manière appartient l'exemple 137, en ^, dont voici la figure rhythmique: ^ •( ^ •( ^ ^ ^ répétée pendant trois mesures.
Après ces explications l'analyse du principe de formation des autres exemples n'offrira plus de difficulté à l'élève. Néanmoins nous dirons encore quelques mots sur l'exemple 135. Le petit encadrement i — i renferme deux notes (4- ^ | f ), et de cette petite
figure qui n'est autre qu'un membre du motif contenu dans Pen-
cadrement plus grand i 1 résulte la période entière. On voit
par là que les motifs peuvent être divisés en membres de motif. Plus les motifs sont variés dans leur forme primitive, plus ils peuvent être divisés. Ex.:
Motif. Adagto,
Membres de motif tirés du précédent:
Nous démontrerons plus tard, par des exemples pris dans les œuvres des maîtres, quel parti on peut tirer de semblables pror cédés et leur importance au point de vue de Tamplification des idées musicales. Pour le moment nous revenons à l'exemple 435 et, d'après ce qui a été dit plus haut, nous posons ce précepte:
Il n'est .pas toujours nécessaire de prendre un motif entier comme modèle. Un fragment, un membre de motif peut être employé et constituer une période par les séquences.
La période ci-dessus (ex. 135) a été formée jusqu'au signe A par la répétition d'un modèle qui n'est qu'un membre de motif composé de deux notes.
C'est d'après ce précepte qu'ont été formées les périodes exemples 1 38 et 1 39< Dans la première, le modèle est la marche par seconde: sol, la; do^^ re, etc.; dans la dernière, le modèle est la figure rhythmiquef ^ ^.
Dans l'exemple 133 il y a deux modèles: le motif a et l'incise 6. La période exemple 141 a pour modèle une incise.
Différentes manières de diviser les motifs.
Les motifs de la première et de la seconde mesure de l'exemple 141 peuvent être divisés comme le signe i — i l'indique; mais on pourrait aussi les fragmenter de cette manière:
iT^^
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On verra bientôt que ses diverses manières de considérer la division d'un motif sont une ressource importante pour arriver au développement d^un morceau entier.
En étudiant par l'analyse les œuvres des maîtres l'élève trouvera certainement bien des périodes construites autrement que celles que nous avons données en exemples; mais, si il s'est bien pénétré de tout ce qui vient d'être expliqué, il n'en trouvera pas une dont il ne puisse comprendre facilem^t la formation.
Application des théories précédentes à la pratique.
En revenant, maintenant aux exercices de l'élève nous ne pouvons que lui répéter qu'il doit s'appliquer à imiter tous les exemples donnés, en employant à ce travail les ressources harmoniques dont il dispose actuellement. Il cherchera à reproduire chacune des difiPérentes formations de périodes que nous avons analysées.
Qu'il prenne, par exemple, la période 130 dont la construction est:.
Motif employé comme modèle pour les séquences. Ensuite, qu'il cherche une figure rhythmique comme: ^ f ^ «^ | et qu'il l'harmonise par les différents accords qui lui sont familiers et il obtiendra, par exemple:
Allegro.
La M:
c'est-à-dire une période formée par les séquences d'un motif rhythmique.
CHAPITRE TREIZIÈME
Harmonie figurée.
Jusqu^ici les accords que nous avons employés ont été dis-posés de telle sorte que chaque partie de Tensemble ne faisait entendre qu'un seul dés intervalles constitutifs de Taccord.
£n dehors de cette disposition qu'on appelle «harmonie plaquée» il y a une autre manière de présenter les accords qui consiste à donner à une partie un fragment d'accord, ou un accord entier, dont les notes constitutives sont entendues successivement; c'est ce qu'on appelle «accords brisés» ou «harmonie figurée». Ex.:
Dans cet exemple l'accord de do M, plaqué à la première mesure, est présenté sous forme d'accord brisé dans les mesures suivantes.
Dans l'exemple d- après trois accords sont présentés en harmonie plaquée, d'abord, puis, ensuite, en harmonie figurée.
Il est indispensable, dans ce dernier cas, de se représenter l'enchaînement des accords comme si ils étaient plaqués et de n'employer, dans l'harmonie figurée que les mêmes notes. Ex.:
a. bon.
Lobs, Compos. musicale. I,
Les accords brisés, en b., sont mauvais car, si on les présente à Tétat d^accords plaqués, ils auront la disposition suivante: I j
léO.
qui produit deux octaves entre la seconde et la quatrième partie. Mais en variant la manière de briser ou de figurer Taccord, cette précaution est moins nécessaire. Ex.:
Il y a encore quelques formes dans lesquelles les accords sont à demi brisés et à demi plaqués, par exemple:
Ex.
Ces formes sont usitées surtout dans la musique pour piano.
Antérieurement il n'était pas d'usage d'écrire les accords brisés comme nous Pavons fait à la troisième mesure de l'exemple 148. On se bornait à les écrire dans la forme plaquée et on indiquait par le mot «arpeggia» ou par le signe: doit être imprimé la manière dont ils devaient être exécutés.
Marche libre des paxties.
Dans l'harmonie plaquée les 4 parties suivent nécessairement le même rhythme et, quoi qu'il soit possible de créer, par ce procédé, maintes choses intéressantes, il n'est pourtant employé qu'assez rarement.
Si on attribue des motifs rhythmiques différents aux différentes VOIX on obtient, naturellement, une variété qui enrîcl^t la pensée principale.
Dans le quatuor voici les principales combinaisons qui peuvent être employées:
a. Les quatre parties suivent la même forme rhythmique. À cette version appartiennent les exemples donnés précédemment.
b. Trois parties ont les mêmes motifs rhythmiques; une autre partie a, seule, un motif différent quelle que soit d^ailleurs cette partie qui peut être tantôt la première, tant6t ta seconde, la troisième ou la quatrième.
Donner des explications complètes à cet égard serait impossible en ce moment; nous nous bornerons à quelques indications qui suffiront pour mettre Félève à même de chercher des exemples dans les œuvres des maîtres et d'essayer de les imiter.
Remarque. — La plupart des exemples suivants sont pris, comme ceux du Chapitre précédent, dans les partitions de Quatuors de différents Maîtres ; ce sont donc des modèles de véritable composition musicale.
Donc, en 5., trois parties ont les mêmes motifs rhythmiques et une partie, quelle qu^ellt: soit^ un autre motif. Exemples :
La partie supérieure.
Nota bene — L'élève ne doit pas tenir campt^, pour le moment, des petites notes qui se trouvent dans cet exemple. Leur valeur sera expliquée plus tard.
La seconde partie.
Adagio. ^^ «^ |
La troisième partie.
Adagio.
La (ptatrième partie.
— ^fiii-(Hi=
c. Deux parties ont un motif et les deux autres parties ont un second motif. Ex.:
Scherzo. I
d. Deux parties ont le même motif et les deux autres parties ont, chacune, un motif diflfércnt* Ex.:
6. Les quatre parties ont diacune un motif spécial. Ex. AUegrOi ^
EXPLICATIONS
La figuration haipnonique^ pouvanl.s^ faire dans Umte retendue de chaque partie et les accordi^ n^ayant que quatre ou cinq sons, ceux-ci se trouvent, être fréquemment redoublés, tantôt dans deux, trois et même, souven\j^ dans Jes quatire parties.
Ceci donne lieu à différentes versions que Pon peut classer À peu près, de la manière suivante:
a. Les parties sont suffisamment espacées pour qu^^Ues ne se rencontrent pas sur la même note, ce qui est très facile avec remploi des positions larges.
Allegretto,
US
Si on veut conserver cette indépendance des parties tout en écrivant, dans la position étroite, il faut faire en sorte que les parties qui se rencontreraient en unissons se séparent à Taide d'un mouvement divergent. Ex.:-
Si le ré, qui est à la seconde partie au commencement de la mesure, restait en place, le ré de la première partie (seconde double croche de la mesure) se rencontrerait avec lut à Tunisson, ce qui est évité par le mouvement descendant de la seconde partie. Le même cas se représente pour fa et la, à la troisième et quatrième double-croche. - ■
Mais si on voulait toujours s'astreindre à éviter ces rencontres de parties il en résulterait une trop grande gène. D'ailleurs, dans beaucoup de cas la coïncidence des parties sur une même note n'est pas désagréable à l'oreille, de sorte que:
b. plusieurs parties peuvent se rencontrer en unisson. Ex. :
On pourrait, à cet égard , poser comme règle générale que les unissons doivent être évités sur les temps accentués (temps forts) de la mesure. Mais on rencontrerait, dans les oeuvres des maîtres, trop d^exceptions à cette règle, exceptions justifiées, d^ailleurs, par des considérations d'un ordre élevé qui seront expliquées plus tard.
Cette licence, b n'est pas encore suffisante, dans bien des cas, pour que le compositeur ne soit pas gêné pour obtenir une marche naturelle et mélodique des parties et il arrive souvent que :
c. une partie descend au-dessous ou monte au-dessus d'une autre. Ce procédé s'appelle: «croisement de parties i>. Ex.:
Violons.
Alto.
Violoncelle.
4 «'Violon.
2« Violon, Alto.
Violoncelle.
^iT-
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En a, l'alto, en parcourant la région occupée par le V violon, se rencontre à l'unisson avec le do, le sol et le si du 1®' violon.
En 6, le 1*' violon commence au-dessous du 8* violon et de l'aJto, forme unisson avec le si et le m?, et, après s'être élevé au-dessus de ces deux parties, redescend de nouveau au-dessous.
Des cas de ce genre sont très fréquents entre les trois parties supérieures. Seule^ la basse ne peut passer pour longtemps au-dessus des autres parties si l'aocord doit rester le même.
Si, par exemple on voulait disposer les deux accords a comme ils sont présentés en b,
Talto deviendrait la véritable basse et on n'aurait plus l'accord de sixte de /a, mais bien ce même accord à l'état fondamental. Mais si cette . dernière combinaison est vouh^e par le compositeur on ne peut rien objecter contre ce croisement de parties qui est parfaitement correct.
Quand la basse arpège simplement les notes d'un accord, renversé ou non, elle peut aussi, sans inconvénient croiser les parties supérieures. Ex.:
•fe^O-
En résumé, le seul principe qui puisse être posé au sujet de ce que nous venons de dire et de ce que nous dirons plus loin est celui-ci:
n ne faut jamais que des licences dans la ipanière de faire marcher les parties viennent détruire la clarté mélodique et harmonique de l'ensemble.
Autres lioenoes dans remploi de l'harmonie figurée et foutes à éviter.
Tant qu'une figuration se fait sur et par le; même accord il suffit de se conformer aux indications données plus haut pour éviter des fautes graves. Mais, aussitôt qu'il y a changement d'accord, il faut observer ce qui suit:
1. Les parties doivent marcher d'après les règles données au commencement de cet ouvrage, c'est-à-dire ne pas faire entre elles des suites de quintes ou d'octaves.
mauvais: quintes défendues
_jf^^ .- , ^i _ ^ ^
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2. Dans Paccord dissonant de septième de dominante et ses renversements, la dernière note du passage figuré doit faire sa
résolution correcte. Ex.:
douteux
a. bon.
3. Dans ces formes d'arpèges c'est la première et la dernière note qui prennent une importance particulière. Par conséquent, dans l'exemple précédent, c'est le mi qui attire le plus l'attention de l'oreille et il faut considérer cettç note comme si, au lieu des quatre triolets d'arjiègé, la mesure entière était occupée par ce seul mi. Les autres notes de l'accord doivent être disposées de manière à éviter les fautes qui résulterâiwt d'un mauvais redoublement et il ne faut pas se baser sur cette combinaison: a. 5.
Mais sur celle-ci: <
pour écrire convenablement cet accord brisé dont les notes saillantes sont:
J'"'* »'jj
4. Si la note qui commence la figure n'est pas la même que celle qui la termine, il faut changer les autres parties à propos, par exemple:
-iO-
5. Four doimer plus de mouvemeiit aux autres parties, les rendre plus mélodiques, on peut changer sur chaque temps de la mesure le rapport des notes entre elles. Voici la figure de Tex. 168 ainsi transformée:
leo. .
6. Enfin, on peut donner une forme rhythmîque; . tantôt régulière, tantôt irrégulière, à chaque partie^ par exemple :
ce qui démontre que les différentes parties peuvent être figurées simultanément.
Voici un exemple (tiré d'un Quatuor de Mozart) où les trois voix supérieures sont figurées,
Violon
7. n faut remarquer, dans cet exemple, les licences autorisées par la figuration de Tharmonie en accord, brisés. A la première
mesure, ainsi qu'à la quatrième, il y a deux octaves entre le 4®' et le 2^ violon. Mais si le compositeur devait se préoccuper de tels détails, il lui serait impossible de continuer une figuration avec quelque régularité. Or, Mozart ayant pris comme motif du 2* violon:
il a voulu continuer ce motif par les séquences qui .en dérivent. L'oreille suit, alors, cette forme brisée de l'accord et ne tient pas compte des octaves qui passent rapidement.
Nous savons, d'ailleurs, quW accord présenté ainsi a, pour origine, cette forme:
L'élève peut donc, hardiment, se permettre de semblables licences à la condition qu'elles n'entravent pas la clarté et l'élégance de la marche des parties.
8. Si nous ramenons la figuration du 2* violon (ex. 171) à la forme plaquée primitive (comme cela a été fait dans l'ex. 173) nous trouvons, en y joignant seulement la partie supérieure et la basse, une harmonie à 5 parties. Si nous faisons de même pour l'alto que pour le 2^ violon:
nous arrivons à une harmonie à 8 parties ce qui ne peut avoir lieu, naturellement, que par des redoublements répétés des mêmes intervalles de l'accord.
Dans certains ouvrages qui appartiennent, pour la plupart à la musique d'Église, on emploie souvent plus de quatre voix et ces redoublements sont fréquents. Quand l'harmonie n'est pas figurée, (comme dans les ex. 1 73 et 1 74) on peut éviter les quintes et les octaves défendues en donnant une marche dififérente à chaque partie.
C'est ainsi que, dans l'exemple ci-dessous qui comprend sept parties, il n'y a pas d'octaves dans Fenchainement des accords parce que les intervalles redoublés suivent une marche particulière comme les petits traits l'indiquent.
Il y a pourtant des octaves que Ton peut faire sans inconvénient: ce sont celles qui se trouvent dans Fexemple suivant,
car, ici, les voix indiquées sur la portée a et celles qui sont sur la portée b marchent ensemble pour produire un renforcement de rharmonie et non pour avoir une marche distincte. Dans ce cas, bien qu'il y ait sept voix écrites, Tharmonie n'est, en somme, qu'à quatre voix réelles.
Les exemples suivants montrent plus clairement, encore, ce procédé consistant dans le renforcement d'une partie par une autre à l'octave,
Violoos 4 etî.
Âlto.
Yloncelle.
et au redoublement des parties en unissons et octaves: AUegreUo.
Harmonie à tme, ûenx et trois parties.
Jusqu^à présent nous n'avions vu les accords qoeiprésentés à 4 parties. Mais, par la figuration on peut, comme nous Favons démontré, donner impression complète d^un accord à Taide d'une seule voix ou d'un seul instrument, ce qui fait qu'il est possible de varier le nombre de parties employées et de ne se servir, parfois, que de trois, deux, ou même une partie.
D'ailleurs il n'est pas nécessaire que tous les intervalles qui composent un accord soient entendus simultanément; il est souvent bon de ne les faire intervenir que successivement, comme, par exemple: -
à une voix. à. deux voix. . ' à trois voix.
On peut même ne faire entendre qiu'tine seule noie d'un accord avant de faire entrer les autres notes comme complément.
Toutes ces combinaisons de parties, toutes ces formes de figuration de l'harmonie peuvent être appliquées par l'élève à la création de motifs, incises, phrases et périodes, d'après les indications déjà données.
Du reste, nous allons maintenant offrir aux réflexions de l'élève une série d'exemples tirés des meilleurs maîtres afin de lui prouver eond>ién de choses intéressantes et vraitibeiit * belles il- peut déjà çon^rendre en se servant des. procédés d'analyse dont il dispose;
En donnant ces exemples nous nous proposons, en outre;
4^ de montrer que nous avons toujours suivi, dans notre enseignement, la voie tracée par les maîtres et que les préceptes que nous avons donnés sont encore appliqués aujourd'hui;
. 2° d'enrichir la oiémoire de l'élève compositeur d'un grand nombre de modèles dont l'imitation intelligente peut développer ses facultés .propres; .
^ 3^ de césume», à cet endroit de notre ouvrage, tout ce qui a ètè démontré précédemment.
'Exemples des cUfTéréntiBS manières d^employer llxanncmie . figurée à ime, deux, trois et quatre parties,
tirés des quatuors de Haydn ^ Mozart , Beethoven, Mendelssohn, Scfaumann et Brahms.*)
4 «Violon.
ad Violon.
Alto.
Violoncelle.
l 181. A^égro.
*} Nous avonë toujours présenté ces etemples sur quatre- portées afin d'habituer rélève à îa lecture des partitions et pour lui rendre plus c1air0 la marche des parties dans .les différentes formes harmoniques. Il jouera d'abord chaque exemple dans son^ensett^ble- pui» il examinera -chacune deb parties isolément Ce procédé est excellent ^pouc développer U sens mélof dique. * . ,
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Exercices à faire à l'aide des exemples qui précèdent. /. Les aœords.
Copier séparément la partie de basse de tous les fragments cités et la ehififrer de manière à former un tableau des accords qui sont employés.
a. L'élève verra, alors, en étudiant ce tableau, que ces fragments si variés et si intéressants n'ont pour base harmonique que très peu d'accords, lesquels lui sont déjà connus, savoir : l'accord de trois sons (majeur et mineur), et ses renversements; l'accord de septième de dominante et ses renversements.
b. Il cherchera, ensuite, combien de fois les mêmes enchaînements d'accords ont été employés par les différents maîtres, com-
bien de fois, par exemple, se rencontrent les suites i — 5 ou \ — 7, et 5 — 1 ou 7 — 1, c'est à dire l'emploi du 5® degré (accord de trois sons) ou du 5® degré (accord de septième).
c. Il cherchera, en outre, comment les accords à Pétat fondamental et les accords renversés ont été alternativement employés.
d. En étudiant, ensuite, ces mêmes exemples au point de vue de la durée des accords, TélèVe reconnaîtra que de cette durée plus ou moins longue résulte un élément extraordinaire de variété. Il se convaincra facilement, d'ailleurs, qu'il est déjà en possession des moyens nécessaires pour essayer, par lui-même, une imitation intelligente de ces divers modèles.
//. La forme.
A ce point de vue, aussi, rien de ce que montrent nos exemples n'est inconnu à l'élève, ainsi que nous allons le démontrer.
Division et Grandetir.
Sous ces deux rapports nous ne trouvons, en effet, que motifs ou incises, phrases ou périodes simples, sauf quelques exceptions (ou plutôt quelques apparences d'exceptions) que nous expliquerons plus tard.
Extension des pensées.
Un motif est joint à un autre et le rôle principal incombe aux séquences de modèles.
Les séquences de membres de motifs forment souvent des motifs, comme, par exemple, dans les N^^ 180, i81, 182, 198, etc.
Des séquences de motifs forment souvent des incises, comme, par exemple, dans le N^ 1 87. Des séquences d'incises forment souvent des phrases, comme dans le N®214 (voix supérieure). Enfin des séquences de phrases forment des périodes, comme dans le N^SIISl (partie grave).
Dans les phrases, chaque mesure peut renfermer un motif nouveau; mais il n'y a pas de périodes de huit mesures construites sans séquence, c'est à dire la répétition d'un motif, d'une incise ou d'une phrase.
Des séquences de motifs, ou même des membres de motifs, peuvent être tirées d'incises, de phrases et de périodes.
Ainsi, par exemple, la phrase du N® 236 (partie supérieure)
est formée de ce membre de motif: -^*'"^
■U-lJi4- '
Différentes manières de distribuer les motifs dans les quatre parties.
Les quatre parties ont le même motif rhythmique comme , par exemple, dans les N<»^ 205, 206, 255; ou bien:
Trois parties ont le même motif et la quatrième a un motif différent, comme au N**200; ou bien:
Deux parties ont im motif et les deux autres, un autre motif, par exemple, N<>« 202, 203, 204 ; ou bien :
Deux parties ont, chacune j un motif différent et les deux autres parties ont le même motif, comme au N^226; ou bien, enfin:
Les quatre parties ont, chacune j un motif différent, comme dans les N^« 236 et 256.
Ces diverses manières de distribuer les motifs sont employées, soit d^une façon continue, dans chaque fragment cité, soit en alternant entre elles, comme, par exemple, dans le N® 227 où les deux premières mesures ont successivement le même motif rhythmique; où la troisième mesure (partie supérieure) a un motif spécial pendant que les trois parties inférieures font entendre un motif qui leur est commun, et où, dans la quatrième mesure cette dernière disposition se reproduit, à l'exception de la troisième partie qui se tait.
Les exemples que nous analysons, en ce moment, sont formés de séries d'accords plaqués (N^^ 205, 223) ou de passages en harmonie figurée.
Quoique, sous ce rapport, l'élève n'ait dû rien rencontrer qu'il ne puisse s'expliquer, il est néanmoins nécessaire d'appeler son attention sur maintes choses importantes quant à la manière de disposer les accords dans les quatre parties du Quatuor.
En principe les accords doivent toujours être complets, c'est à dire que tous les sons qui les constituent doivent être entendus.
L'omission d'un des sons constitutifs d'un accord (la tierce, tout particulièrement,) produit un vide harmonique qui n'est admissible que dans des cas spéciaux, assez restreints d'ailleurs.
Le passage suivant, tiré de l'opéra de Cherubini »Les deux journées» sera expliqué plus tard. Ex:
Clarinette.
Uu exemple célèbre d^acoord sans tierce est le début de la neuvième symphonie de Beethoven.
Les maîtres anciens terminaient souvent les morceaux en mode mineur avec un simple redoublement de la fondamentale et de la quinte afin d'éviter Feffet sombre résultant de la tierce mineure. Pour la même raison ils terminaient parfois avec Faecord parfait majeur une période mineure. Jusqu'à HSlndel (et même encore chez ce maître] on trouve rarement un accord mineur servant de conclusion.
Gomme exercice l'élève jouera le fragment suivant en observant l'effet produit sur son oreille.
Adagio
EES
EÉ
afe
lE^
Il faut s'habituer à distinguer une harmonie vide, en apparence, p'une harmonie vide, en réalité. Les remarques suivantes serviront à expliquer cette nuance importante.
Emploi d'une seule partie.
a. Les impressions produites par le son sur notre oreille sont relatives. Un coup de canon entendu subitement, dans un milieu tranquille, nous cause une commotion violente tandis que, pendant une bataille, la détonation simultanée et continue de plusieurs batteries d'artillerie finit par ne plus nous produire aucun effet.
Un quatuor d'instruments à archet, exécuté dans une salle de dimensions convenables, satisfait complètement notre oreille alors que le même quatuor exécuté dans une vaste salle de concert, après une symphonie bruyante, paraîtra d'une sonorité maigre et vide. Une mélodie toute simple, qui, chantée par une seule voix ou un seul instrument suffît, dans certains cas, pour nous impressionner très vivement, peut aussi nous sembler ridicule dans d'autres cas.
b. Cependant il arrive fréquemment qu' après des sonorités éclatantes une voix seule produit un grand effet par le contraste, la variété, en toutes choses, étant un besoin inhérent à Phumanité. Il est donc certain qu'en musique un même procédé de composition amènerait vite, par sa monotonie, la lassitude chez l'auditeur.
c. Nous avons déjà vu que les accords peuvent être formulés complètement par une seule partie qui fait entendre suœessivement les intervalles qui les composent. C'est ce qu' on appelle «accords brisés» ou «accords arpégés», etc.
d. Souvent, même, une seule note suffit pour représenter un accord entier. Si, par exemple, l'accord complet a été entendu d'abord,
SS
il n'est plus douteux que la note répétée seule est, dans la première mesure de cet exemple, la quinte de l'accord d'ut majeur et, dans la seconde mesure, l'octave de la fondamentale de l'accord de septième dans son premier renversement.
Mais il n'est même pas nécessaire de faire entendre d'abord un accord pour qu'une note seule puisse en donner l'impression, l'oreille considérant instinctivement toute note isolée comme tonique d'un accord parfait du premier degré. C'est ainsi qu'au début du Scherzo du Quatuor en fa maj. de Beethoven tout auditeur un peu musicien entend l'accord parfait du premier degré en si ]? maj. nettement déterminé par les si 1? répétés à la basse. Ex.
Cet accord du premier degré pourrait être aussi bien mineur que majeur, mais nous devons faire observer, à cet égard, que l'oreille suppose toujours la version la plus franche et la plus naturelle, c'est à dire le mode majeur.
Dans le chapitre qui sera consacré à la modulation, nous expliquerons un troisième cas qui se rapporte à ce que nous venons d'étudier. Quant à présent, il importe seulement d'ajouter que le compositeur peut tirer un grand parti de cette tendance naturelle de Foreille à admettre immédiatement comme tonique toute note entendue isolément, car il en résulte souvent des surprises harmoniques comme, par exemple:
Adagio.
aei. "^
D'après la loi que nous venons d'indiquer, l'auditeur admet, a priori, Vut, frappé seul, comme la tonique dhit majeur; mais l'entrée de l'accord de fa min., à la seconde mesure, vient détruire son illusion momentanée en affirmant le ton inattendu de fa min. dont cet ut est la quinte.
Dans des commencements comme celui-ci:
(voir aussi l'exemple 248) l'accord réel est si vite déterminé qu'il ne peut y avoir aucun doute.
Ces observations suffiront pour expliquer et justifier tous les passages qui, dans les exemples précédemment cités, sont écrits à une seule partie.
Les maîtres du XVII"*® et du XYIII"^® siècle ont fait un usage fréquent d'épisodes à une partie seulement dans leurs o&uvres pour orgue, pour orchestre ou chœur.
Dans la plupart des passages traités de cette manière, le but que se sont proposé les compositeurs ne serait pas atteint si chacune des notes de la voix isolée qui se fait entendre faisait partie d'un accord réel.
Emploi de deux parties.
Les observations qu'on vient de lire expliquent aussi les passages à deux parties qu'on a pu remarquer dans notre série d'exemples ; néanmoins voici quelques remarques supplémentaires.
a. Les accords de trois sons sont ordinairement représentés, à deux parties, par la fondamentale et la tierce:
Dans un cas sembable il ne peut guère y avoir de doute sur la valeur harmonique de ces deux parties, et cela pour les raisons énoncées plus haut. Cependant, mises en relation avec certains accords, ces deux notes pourraient être considérées non pas comme tonique et tierce (version la plus naturelle pour Toreille) mais comme tierce et quinte. Yoyez Fexemple N® 227 où, sur la seconde noire: _#vUJL___^■
le fa K et le ré jji ne peuvent être que la tierce et la quinte de raccord du cinquième degré du ton de mû
En outre il ne faut pas oublier qu'il y a des cas où la fondamentale et la quinte sont seules employées, forme que Félève fera bien d'éviter pour le moment.
b. La sixte
peut être ou un accord de sixte ou
un accord de quartç et sixte incomplets. Mais on doit ne supposer raccord de quarte et sixte que si la note fondamentale a été entendue d'abord. Ex:
3Di:
-Ml
c. L'accord de septième ne peut, naturellement, être caractérisé, à deux parties, que par la présence de la septième au dessus de la fondamentale:
d. Son premier renversement (l'accord de quinte et sixte) se présente ainsi et est alors équivalent à l'accord diminué avec suppression de la tierce. jf ^ -
e. Le second renversement (l'accord de tierce et quarte) est
formulé avec les mêmes intervalles (tierce et septième) dans cette
position :
f. Le troisième renversement (accord de seconde) doit être représenté ainsi à deux parties ^=p
Quant aux second et premier renversements, ils peuvent être suffisamment déterminés (ainsi que l'accord à l'état direct) si la fondamentale a été entendue d'abord. Ex:
•=:gagli-J :
Emploi de trois parties.
Dans cette combinaison tous les accords de trois sons et leurs renversements peuvent être présentés complets sans qu'il soit besoin d'employer les formes d' accords brisés ou arpégés.
Si le compositeur se trouve amené, par la marche des parties, à supprimer un intervalle quelconque d'un accord et à remplacer cet intervalle absent par le redoublement d'un autre, il doit tenir compte des observations suivantes:
4. Dans les accords de trois sons c'est l'octave de la fondamentale qu'il faut, en général, redoubler. Ex :
zssz
â. Si une marche spéciale des parties conduit à un redoublement de la tierce:
ce redoublement est bon pourvu qu'il n' y ait pas progression du 5* au 4®' degré.
la tierce du 5® degré ayant, dans ce cas, une marche défectueuse, même sans les octaves cachées de l'exemple précédent. Ex:
Cependant les versions suivantes sont admissibles:
Nous conseillons à l'élève de ne pas employer ces exceptions pendant la période de ses études.
Dans l'exemple suivant le redoublement de la tierce (basse de l'accord de sixte) est encore plus à éviter,
et il vaut infiniment mieux redoubler la quinte,
ou la fondamentale.
Quant à Faccord de quarte et sixte, Félève fera bien de ne pas l'employer incomplet.
L'accord de septième de dominante étant composé de quatre sons, on ne peut, naturellement, l'employer à trois parties qu'en supprimant un de ses intervalles constitutifs. Cet intervalle supprimé est le plus ordinairement la quinte, aussi bien lorsque l'accord est dans son état fondamental que lorsqu'il est à l'état de premier ou de troisième renversement. Ex:
La note dissonante (la septième) ne doit jamais être supprimée, car un accord de quinte et sixte, par exemple, deviendrait l'équivalent d'un accord de sixte.
Il est superflu de faire remarquer que si on emploie les formes d'harmonie figurée, arpèges, etc, les accords peuvent toujours être complets.
Emploi de quatre parties.
Nous avons indiqué amplement, dans les premiers chapitres de cet ouvrage, tout ce qui a rapport à l'emploi des accords plaqués à quatre parties. Nous n'avons donc à nous occuper maintenant que de l'application des formes figurées à cette combinaison de voix.
Le principe général qui régit l'emploi de l'harmonie figurée à quatre parties est celui-ci:
Si les accords sont présentés incomplets comme accords plaqms, il faut faire en sorte de les compléter par l'introduction successive des intervalles qui manquent.
Voyons, à ce sujet, l'exemple 225.
Dans une période de 8 mesures, l'accord parfait et l'accord de septième ne sont complets que sur cinq noires; ils sont plus ou moins incomplets sur sept noires.
L'accord de quinte et sixte est complet sur trois noires (7^ et 8® mesures); Faccord de septième et Taccord de seconde sont incomplets sur toutes les noires, sauf sur la première de la 7® mesure.
Par conséquent cette période manquerait absolument de plénitude harmonique si cette plénitude ne pouvait être produite que par la résonnance simultanée de tous les sons qui composent les accords employés.
Mais il n'en est rien et, si nous entendons Fexécution de ce passage, tout nous semble harmonieux et sonore. Or, la raison de ce fait est que toutes les notes qui constituent les deux accords sur lesquels cette période est construite sont entendues successivement dans la figuration harmonique, d'abord dans le i ^' violon seul,
zÉn
zêh
etc.
puis, tour à tour, dans le 2* violon,
dans Falto,
^'*- ÎÛ &''-4^ i^=ï^ j^^
ttc
ttc
et dans le violoncelle.
tic.
Une autre raison qui vient s'ajouter à la précédente pour expliquer le bon eflFet produit par ce passage, en apparence un peu vide, est que les quatre parties font entendre alternativement des motifs mélodiques, en imitations (ce dont nous parlerons plus tard) qui attirent Fattention plus spécialement que la manière dont les accords sont présentés.
En comparant cette période avec Fexemple 258, Félève se convaincra de la diflFérence qui existe entre le vide apparent, en harmonie, et le vide réel et il pourra se rendre compte par luimême de tous les cas analogues qu'il rencontrera en étudiant des partitions de quatuors.
Emploi de cinq, de six et d'un plus grand nombre de parties.
Dans le quatuor pour instruments à archet on peut, dans certains cas, faire usage d'accords à plus de quatre parties en employant des a doubles-notes», procédé dont on trouvera des exemples dans les nombreux fragments cités plus haut, au N*> 2154, entre autres.
A propos des fautes qui peuvent résulter du redoublement et même du triplement de certains intervalles des accords, nous avons déjà indiqué à Pélève ce qui lui était indispensable de savoir. Aussi nous bornerons nous ici à quelques observations complémentaires.
Les parties devant toujours avoir une marche aussi indépendante que possible, il ne faut pas que la figuration harmonique entraine à des suites d'octaves ou d'unissons même pendant la durée Wun seul accord. Ainsi:
ne pas écrire: ou:
Avec changement d'accord :
ne pas écrire:
OU
En a, la partie supérieure fait octaves avec la partie inférieure. £n b, il se produit deux unissons. Les mêmes fautes (indiquées
par des traits) existent en e et en /*, tandis qu^en c, d, g^ ei h elles sont évitées, chaque partie ayant sa marche particulière.*)
Cette indépendance des parties est assez facile à obtenir tant que leur nombre ne dépasse pas quatre. Dans un morceau à plus de quatre parties on peut rencontrer, à cet égard, de sérieuses difficultés, surtout si une ou plusieurs des parties sont figurées.
L^élève reprendra, maintenant, Fexemple 483, qui est une incise formée ainsi: Motif principal à la partie supérieure et, aux trois autres parties, motif rhythmîque uniforme, en accords brisés, de sorte que chaque partie fait entendre alternativement deux notes. L'harmonie est donc très pleine puisque, avec la partie supérieure, elle est, en somme à 8 parties. Néanmoins chacune d'elles a une marche indépendante, aussi bien pendant la durée d'un seul accord que lorsqu'il y a enchaînement avec un autre.
Si l'élève se représente les intervalles en notes brisées, qui sont dans les trois parties inférieures de cet exemple, comme intervalles plaqués (ce qu'ils semblent être, d'ailleurs, à l'audition) il trouvera cette disposition:
2 Violons.
Alto
ViolonceUe.
et il verra que, dans la première mesure, la tierce est doublée deux fois, la fondamentale, une fois, et que la quinte n'est présente que dans une seule partie, c'est à dire non doublée. Dans le second accord chaque intervalle n'est doublé qu'une fois. Les
*) Il ne faat pas oublier que, si dans nne intention spéciale de rmfarcement de sonorité on fait marcher régulièrement deux parties en octaves, comme, par exemple;
-n-^FT
il n' y a plus là de fautes, car Tefifet qui résulte de ce procédé est généralement très satisfaisant.
parties ont une marche correcte, et ne font pas d'octaves entre elles.
Répétons encore une fois que, dans le quatuor, on doit, en général, entendre Tensemble des quatre parties formant une harmonie complète, mais que, néanmoins, il ne faut pas exclure les accords incomplets pas plus que ceux qui, par des redoublements se présentent à plus de quatre parties. Ces exceptions, loin d'être défectueuses, oflrent, au contraire, une ressource précieuse au compositeur en lui fournissant des éléments de variété et de contraste. Seulement il ne faut pas que ces exceptions soient trop fréquentes, ni dans un sens ni dans l'autre, parce que beaucoup d'accords incomplets amèneraient une impression de vide, de même que des redoublements trop nombreux alourdiraient l'harmonie.
L'opposition entre des passages à une seule partie et une harmonie pleine produit un effet frappant dans certaines scènes avec chœur, par exemple dans le Saûl de Handel: «Heil Dir KOnig»; dans la Création de Haydn: «Es werde Licht»; dans la Nuit de Walpurgis de Mendelssohn: ccDein Wort», etc. L'ancienne musique instrumentale est plus riche en périodes pour une seule partie que notre musique moderne. Les solos de pédale dans les œuvres pour orgue de J. S. Bach sont particulièrement à citer. Dans la seconde et la troisième Ouverture de Léonore (Beethoven) se trouve un unisson célèbre pour sa dififîculté d'exécution.
Arrivons maintenant aux indications à donner à l'élève sur les exercices qu'il devra faire d'après notre recueil d'exemples, exercices qui lui seront de la plus grande utilité.
EXERCICES
a. Mêmes motifs rhythmiques, dans toutes les parties. Cette disposition a été démontrée au commencement de cet ouvrage et nous en avons donné de nombreux exemples aux pages 57, 58, 59, 60 et 61. Nous avons, en outre, déjà indiqué à l'élève comment il peut, lui-même, créer des fragments analogues aux modèles qu'il analyse et nous n'avons plus ici, qu' à lui recommander de fixer désormais son attention, en continuant ses essais sur les préceptes que nous venons d'émettre à propos de la plénitude de l'harmonie.
Motifs rhythmiques différents dans les parties
Pour s'exercer à cette combinaison, l'élève choisira, d'abord, parmi les différentes sortes de mesure, celle dans laquelle il enfermera sa pensée. Puis, il inventera deux figures rhythmiques
qu'A placera l'une sons l'autre en indiquant, par ohiffires, un ou plusieurs accords, par exemple:
Ml.
..LZJ
Lr'7
Prenant ensuite cette espèce de cadre rhythmique et harmoni* que comme base de son travail, il cherchera à le remplir avec des notes prises dans une tonalité déterminée^ en attribuant le rhythme a. à la partie supérieure et le rhythme 6. aux trois autres parties, comme, par exemple:
ÀlUgro, ^^
Ensuite il pourra transporter le rhythme a. à la seconde partie, puis à la troisième et à la quatrième, ^i employant toujours le rhyihme 6. dans les autres. Voici un exemple de la première de ces combinaisons:
SM
Si l'élève considère qu'il peut appliquer ce procédé à d'autres rhythmes, dans la même mesure et dans le même ton, par exemple:
iHJt t I
Lou, Conpof. BWieal*. I.
Ott:
c/rfear \
et qu^îl peut ensuite employer toutes les autres sortes de mesure et toutes les tonalités, il se convaincra de Timmense variété des ressources dont il peut disposer pour cette étude.
La figure rhythmique N® iSi est la base de Fexemple 199 (Mozart). Dans les deux premières mesures de œ fragment, c'est la basse qui fait entendre le rhythme o. tandis que les trois parties supérieures ont le rhythme b. A la troisième mesure, la figure rhythmique est celle^èi:
et c'est à la basse qu'est attribué le rhythme a; trois parties supérieures ont le rhythme b. La dernière mesure de cet exemple est basée sur ce rhythme f T T ^ qui est le même dans les quatre parties.
La figure rhythmique suivante:
.:."*•[ LJi—LJ\
est la base de l'exemple 195 (Haydn), la partie supérieure exécutant le rhythme a, et les trois autres, le rhythme b.
De cette manière (un motif rhythmique dans une partie et un motif différent, commun aux trois autres) soiit formés les exemples 186; 300; 308; 321; 349; 351. L'élève continuera l'analyse de nos exemples au point de vue du principe qui leur sert de base. Au N^ 333, par exemple, le cadre rhythmique est celui-ci:
iî r r r i "
t r ■ t \ r Li/i
et les quatre parties ont, par conséquent, des motifs différents ce qui nous amène à parier de la «Polyphonie» et de l'aHomophoniei). Dans l'exemple N® 314, toutes les parties ont, à peu près, la même importance; la seconde^ la troisi^e et la quatrième sont aussi mélodiques, aussi intéressantes, que la première. De même, dans l'exemple 333, aucune partie n'est réduite, au réle de simple
accompagnement; toutes les quatre elles ont une marche mélodie que spéciale et indépendante.
L'ensemble qui résulte de cette manière de faire marcher les parties s'appelle: Polyphonie»
Dans Pexemple N^ SOO, c'est seulement la partie supérieure qui contient une formule mélodique prépondérente, au point de vue mélodique. Les trois autres parties sont d'une importance beaucoup moindre et ne servent qu'à soutenir, à accompagner, la première.
L'ensemble qui résulte de cette manière de faire marcher les parties s'appelle: Homophonie.
Si, maintenant, nous prenons l'exemple 212, nous voyons que la partie supérieure et la basse ont une importance mélodique à peu près égale tandis que les deux parties intermédiaires se bornent à accompagner.
Dans le N^889, les première, troisième et quatrième parties attirent l'attention par leur tournure mélodique; mais la seconde partie n'a d'autre réle que de compléter l'harmonie. Il y a donc là une sorte de mélange des deux manières que nous avons définies plus haut, mélange auquel nous donnerons le nom de DStyle mixte» ou a polyphonie et homophonie mixtes».
CHAPITRE QUATORZIÈME
Modulation,
Jusqu'à présent les exercices de l'élève et les exemples que nous avons donnés sont restés enfermés, chacun, dans une seule et même tonalité. Mais dans dés fragments plus longs que qeux qui ont été cités il n'en pourrait être ainsi et l'emploi de plusieurs tonalités devient nécessaire.
Pour qu' une tonalité nouvelle soit déterminée. nettement poUr l'oreille, il faut qu* un accord n^apportenant pas à la tonalité d^'à établie soit entendu. Ainsi dans la série d'accords que voici:
il n'y a aucua indice de modulation, tandis que dans celle-ei:
le ton d^ut M. est quitté pour le ton de sol M., car Faccord désigné par le signe 4e n'appartient plus au ton d'i^^, mais bien au ton de sol dont il est le 5® degré. Un accord ainsi employé s'apelle accord de transition j ou accord modulant
Aooords et tons de transition.
Pour q[u' une modulation soit bonne, il faut que la tonalité dans laquelle on veut entrer soit amenée d'une manière bien caractérisée, ce qu'on obtient, dans beaucoup de cas, par l'emploi de la note sensible du nouveau ton, comme, par exemple, ut | pour moduler HtAt en réj ou encore, par l'emploi de la sous-dominante du nouveau ton comme, par exemple, mi ^ pour moduler de fa en si b«
Il conviait donc de choisir comme accords de transition ceux qui contiennent les notes caractéristiques du ton dans lequel on se propose d'entrer. Parmi ces accords, l'accord de septième de dominante est un des plus. usités. Comme il se trouve seul de son espèce dans chaque tonalité, (sur le 5® degré), il est, par cela même, caractéristique. Il ne laisse de doute qu'en ce qui concerne le mode, qu'il est impropre à déterminer, puisque les sons qui le forment sont les mêmes en majeur et en mineur. Ainsi, dans cette suite d'accords:
nous entendons Immédiatement que le ton de la va être amené, mais nous ne pouvons savoir si c'est la maj. ou la min. que lorsque la résolution se fait. Voici deux autres exemples:
^pN
Ut M: Ré m. Ut M: Ré M.
EXERCICES
L'élève cherchera, en analysant diflEérents morceaux de musique, où se trouvent les accords de transition et quelles modula-
ti^MiS sont eSèotuées par eux, c'est k dire qu'il indiquera à quelle tonalité une autre est substituée et quelle est cette autre.
Bapports des aooords de trois sons aveo l'aooord de septlàme de dominante employé oomme aooord de transition.
Pour le moment nous n'emploierons, comme moyeu de moduler, que raccord de septième de dominante du ton dans lequel nous devrons entrer et nous chercherons tout d'abord^ en prenant l'accord d'uf maj., quels sont les accords de septième qui lui sont apparentés.
En voici le tableau:
EXERCICES
L'élève cherchera, en prenant d'abord les accords de la ^ y de /a, et de ré^ comme points^ de départ, puis, ensuite tous les accords de trois sons, quels sont les accords de septième de dominante apparentés avec ces mêmes accords, c'est à dire les accords de septième qui ont une note commune avec les accords parfaits désignés, puis il indiquera la résolution des accords de septième qu'il aura trouvés ainsi.
Outre les modulations qui s'effectuent par les accords de septième de dominante qui ont une note commune avec l'accord parfait, il y a encore possibilité de moduler par les accords de septième qui n'ont pas cette note commune. Ex:
La trans&ion a (de do en mi t?) qui se fait sans note eommune est bonne, non seulement dans cette position mais encore 4lans les deux suivantes:
et peut produire un effet extraordinaire.*)
Remarquons que, dans l'exemple 6, la seconde partie fait un saut de seconde augmentée et que, dans l'exemple c, les deux parties inférieures forment une suite de deux quintes justes. Si, pour une raison particulière, on ne voulait pas se permettre ces licences, on n'aurait qu'à intercaler, entre les deux accords, un accord étant en relations avec eux par une note commune. Ex:
é i|, i| id't^
En f., la relation entre l'accord du 1 *' degré de do et l'accord de septième de mi s^établît par l'accord du 5« degré dont le sol est note commune avec le précédent, et le si, note commune avec le suivant ainsi que les traits l'indiquent. En g,, la relation entre les deux mêmes accords est établie, cette fois, par l'accord du 6« degré.
Remarque — Nous ne parlerons de la modulation de do en fa II que lorsque nous aurons démontré encore quelques autres moyens de moduler.
Explications complémentaires.
4. Peuvent servir d'accords intermédiaires: En majeur: les accords des 2®, ^, 4«, 5® et 6* degrés. En mineur: les accords des 4®, 5® et 6® degrés.
2. Il n'est pas nécessaire que les accords du ton que l'on se prépare à quitter soient liés entr'eux; c'est seulement celui qui
*) En e, la première et la troisième voix paraissent enfreindre ia règle qui défend deux qnintes de suite:
Mais, néanmoins, il n'y a pas de faute dans cet exemple, la secoi\de quinte (qui est diiiiiDuée) n'étant pas de même nature que la première. Nous reviendroYis plus tard sur ce sujet.
précède iaunédîatemeiit Facoord modulant qui (pour le moment) doit être. uni à celui-ci par une note commune. Ex:
3. On peut ne pas se servir d'accord intermédiaire^ dans les modulations qui se font avec des accords se trouvant naturellement reliés Tun à Tautre, comme en a, dans l'exemple suivant: a. h, e.
J Un, U^ _4 1-^— J-
Mais l'emploi de l'accord intermédiaire, même quand il n'est pas nécessaire, est toujours admissible comme on le voit en 6 et c. de l'exemple ci-dessus.
4. On peut employer plusieurs accords avant d'arriver à l'accord modulant. Ex.
^ryg
5. Dans toutes les modulations on peut se servir indifféremment soit des accords à l'état fondamental, soit des renversements des mêmes accords ce qui donne les quatre combinaisons suivantes :
o. On passe d^un accord à l'état fondamental à un accord à l'état fondamental.
r^saz
b. On passe d'un accord à Pétat fondamental à un accord renversé.
c. On passe d'un accord renversé à un accord à Vétat fondamental. ^ ^ ^^
d. On passe d'un accord renversé à un accord renversé.
A l'entrée de l'accord modulant, il est bon que la note caractéristique qui détermine le nouveau ton soit placée dans la
|)artie qui en est le plus rapprochée, c'est à dire qu'il est bon que cette note soit prise avec le moins d'écart possible. Cependant ce conseil théorique n'est pas toujours suivi dans la pratique. Si l'accord modulant élève ou abaisse chromatiquement une des notes de l'accord précédent, il est nécessaire que ce changement chromatique soit fait par une seule et même partie. Ainsi, par exemple, dans une modulation qui se caractérise par le changement de do en do ^^ si on ne prend pas la précaution de donner le do ^ à la partie qui a le do naturel, dans l'accord précédent, il se produit ce qu'on nomme une
Fausse relation,
La fausse relation qui provient de la maladresse, de l'inexpérience du compositeur, est toujours d'un effet détestable. Si, au contraire, cette faute est commise en connaissance de cause comme on le voit souvent chez les maîtres, il peut en résulter un effet excellent. En pareil cas c'est surtout à l'intention qu'il faut avoir égard avant de juger.
ÏVouveaux Ezeroioes siur les modulations.
1. L'élève commencera par créer une suite d'accords, qu'il indiquera seulement par les chiffres représentant les degrés sur lesquels les accords doivent être placés, et qu'il terminera dans une autre tonalité que celle du début, c'est à dire, par exemple:
La M. 4, 5, 4, 4, 2, 5, 4 — Si m. 5, 1.
2. Il traduira ensuite par des accords à quatre parties cette série de chifires en ayant soin, pour commencer, de n'employer que des accords à l'état fondamentaL Ex:
j. i Jjii>i J
3. Il arrangera cette sm'te d'accords d'une autre manière, en position large ou étroite, et cherchera à employer quelques renversements, comme, par exemple:
i i iiiinrj
4. Ensuite il cherchera k changer les accords qui précédent l'accord modnlant de façon à arriver^ pen à peu, à employer les difiérents accords du ton pour amener cet accord. Ex:
5. Quand il aura fait un bon nombre d'exercices semblables, rélève pourra former des suites d'accords plus longues en modulant successivement dans plusieurs tonalités, comme, par exemple :
sm.
Kr+f»f f'r^ 1^ f i^i^i'
mi m.
la m.
ré m.
Ut M.
6. Il appliquera à ces suites plus développées tout ce qui a été dit plus haut aux N<» 3 et 4.
7. Enfin, il s'exercera à parcourir rapidement beaucoup de tonalités en prenant un nouvel accord de septième immédiatement après chaque résolution. Ex:
sa9.
ut M.
Ré M. Mi M
Mi M.
Ré M.
8. Dans ces modulations, comme dans les précédentes, fl cherchera à employer divers renversements et à varier les positions. Ex:
Ut M. Ré M. Mi M. Ut M. Ré M. Mi M.
R)i«ARQUE8. — fin iaisant des eiercioes.de ce genre, Télève s'apercevra bientôt qu'il risque beaucoup d'arriver à de «fausses relations», comme par exemple :
SU
Mais, comme nous l'avons déjà dît, il pourra les éviter en prenant sein de faire tottfoun le changement chromatique par la môme partie, comme dans l'exemple 84 a, en a et en b. De plus il faut éviter de doubler la note qui va faire ce changement; on la remplace par un autre intervalle de l'accord. C'est ainsi qu'en a (môme exemple) c'est la quinte qui est doublée et non la fondamentale.
Obserratioiui importantes sur la marolie mélodique des Toix.
Par ces mots nous entendons la manière spéciale dont eha^^ que partie, prise isolément, est conduite, ou quels intervalles elle a à franchir successivement.
Il y a des intervalles qui, au point de vue mélodique, produisent à Toreille un effet désagréable et qui, si on les écrit dans des parties vocales, sont d'une grande difficulté d'intonation.
Un compositeur expérimenté peut, quelques fois, employer de semblables intervalles dans un but spécial, mais un élève ferait souvent de grossières fautes si il n'observait pas les pré-^ ceptes suivants :
i. Des suites d'intervalles diminués et augmentés tels que:
SIS
^ ti/
S. n faut s'abstenir d'écrire, sans nécessité absolue, l'intervalle de septième majeure. Ex:
irm r j.
Mais Pintervalle de septième mineure, sur le même aooord, est très admissible. Ex:
3. n y a lieu d'éviter l'intervalle de neuvitoie, majeure et mineure: ■'
4. Enfin, il faut remarquer que, même si un intervalle est intercalé entre des intervalles de septième majeure ou de neuvième majeure ou mineure, la mélodie est défectueuse et sans expression. De semblables suites ne peuvent être employées que dans certains cas, pour la musique de danse, par exemple, mais jamais dans un morceau destiné à être chanté.
gg^J 11^^
j+j:rr|rr^llj.jT|^
•te.
Emploi de la modulation dans l'harmonie figurée.
L'application de la modulation à Tbarmonie figurée ne peut oflrir aucune dîÉHculté à l'élève si il a bien retenu ce <tue nous avons dit dans le chapitre précédent.
Le fragment suivant, en harmonie figurée:
Ut M.
Ré m.
équivaut à cette suite d'harmonie plaquée:
car les notes qui cotticident avee le point de transition sont absolument les mêmes dans les deux exemples.
Dans Texemple suivant:
no»
^—JES;^— 43!)
Ut M.
Ré m.
il y a changement de position dans les deux accords. Mais les notes qui changent chromatiquement marchent d'après la règle, et ce fragment a pour base Tharmonie simple suivante:
€eci doit suSBre, en ce moment, à Télève, pour qu'il puisse employer, sans fautes, les modulations dans ses exercices d'harmonie fijgurée.
EXERCICES
L'élève ayant déjà travaillé l'harmonie unitonique*] sous la forme simple et sous la forme figurée, n'a plus, maintenant, qu'à s'appliquer à observer les règles complémentaires données pour amener correctement les accords modulants dont il se servira en créant des incises, des périodes entières qui ne devront plus rester bornées à une seule tonalité.
Plus tard nous reviendrons sur la modulation et nous en parlerons plus amplement.
*) c'est à dire: «renfermée dans une tonalité».
CHAPITRE QUINZIÈME
Notes étrangères aux accords. Notes de passage.
Les accords parfaits et l'accord de septième de dominante constituent la base essentielle de lliarmonie, ainsi que nous l'avons démontré. Hais la mélodie n'est pas aussi restreinte dans ses éléments et les intervalles contenus dans les accords (fondamentale, tierce, quinte et septième] ne peuvent toujours suffire à son développement qui n'est pas soumis à des lois fixes.
Le rôle de la théorie doit donc se borner à faire comprendre les relations qui existent entre les accords et les divers éléments dont la mélodie est formée, afin que le compositeur puisse toujours les saisir clairement.
Parmi les éléments les plus importants de la mélodie, il faut citer les notes dîtes «étrangères aux accords» ou notes de passage. Ces notes , n'appartenant pas à l'accord sur lequel elles sont entendues, sont, par conséquent, des dissonances, mais plus douces que les dissonances qui font réellement partie intégrante des accords. Elles n'ont, par exemple, aucun rapport avec la septième qui, elle, ne peut se résoudre qu' avec un accord nouveau, tandis que les notes étrangères peuvent faire leur résolution sans qu'il y ait changement d'accord.
La véritable fonction des notes étrangères est d'interrompre la répétition, dans la même partie, d'une note réelle c'est à dire appartenant à l'accord employé.
Rarement, et sauf pour un effet spécial, une note étrangère forme avec la note de l'accord un intervalle plus grand que celui de seconde^ comme cela a lieu ici où la note étrangère [fa) est désignée par un o* i !l i
Les notes étrangères sont donc, ordinairemnnt, voisines immédiates des notes réelles, soit au dessous, soit au dessus. Ex:
Pour le moment nous n'emploierons les notes étrangères que dans une partie à la fois ; mais nous pouvons les employer alternativement dans les différentes parties. Ex:
4 «Violon, ad Violon.
Alto.
Violoncelle.
f-s-j. ii"j: ^i jjfj j I I Jj^ ^
^f fTH r f"^
fe
Il J. Il J. -i
FTTTTr
De nos jours les notes étrangères inférieures sont, le plus souvent à distance de seconde mineure des notes réelles. Les Maîtres anciens les prenaient, au contraire, à distance de seconde majeure. Ainsi, Hândel écrivait, en ré M.:
J^l i^ J^ ^ et non pas: |^J * j^ Pj"^ J. S. Bach écrivait, en Mi m:
et non pas
o-j ff r
Mais lorsque la note étrangère est supérieure à la note réelle,
on emploie aussi fréquemment la seconde majeure que la seconde
mineure. Ex: , . , .
seconde majeure, seconde mineure.
82é« En majeur: ^ ^:
S85. En mineur:
seconde nu^ure. seconde mineure.
La durée absolue et la valeur rhythmique relative des notes étrangères peuvent varier beaucoup. Ci-après quelques exemples dans lesquels les notes étrangères sont désignées par un o*
EXERCICES
L'élève devra créer des suites d'harmonie avec adjonction de notes étrangères. Il pourra aussi reprendre les exercices qu'il a faits antérieurement et y ajouter des notes de cette nature en les employant soit au dessous, soit au dessus des notes réelles* Il essaiera remploi de ces notes étrangères en leur attribuant toutes sortes de valeurs rhythmiques dans différentes mesures et divers mouvements depuis les plus lents jusqu'aux plus rapides.
Dans les œuvres des anciens Maîtres, les notes étrangères se trouvent presque toujours intercalées à distance de seconde, entre deux notes réelles, que ces notes soient différentes ou non, comme, par exemple: ^ . •, i i •• i
ou:
Mais, de nos jours, remploi de ces notes étrangères à Taccord est devenu plus libre. Voici quels sont les cas qui se rencontrent le plus souvent:
4. La note étrangère ne fait sa résolution sur la note réelle voisine, qu'après s'être portée sur une autre note de l'accord. Ex:
S. Deux noies étrangères , voisines de la note réelle, se suivent sans que la note réelle soit entendue entre les deux. Ex:
ri i i i\ i i ] k
Ex:
Ce cas peut s'appliquer à différentes parties, alternativement.
(Cette manière d'employer les notes étrangères doit attirer l'attention de l'élève qui pourra en tirer un bon parti dans ses exercices d'invention libre.) Ex:
3. On peut supprimer la première note réelle d'un accord et faire entrer d'emblée une note étrangère, à la condition que celle-ci marche par degré conjoint. Ex:
4. Les valeurs longues peuvent être divisées en valeurs courtes et les notes étrangères peuvent être rhythmées d'une manière variée. Ex:
RsMABoro. — Plus la durée d'une note étrangère se prolonge, <{u'elle soit précédée de la note réelle, comme:
Adagio.
ou qu'elle soit prise d'emblée, comme:
plus la dissonance est sensible, surtout si, comme cela a lieu quelques fois, , la note réelle est entendue, en même temps, dans une autre partie. Ex :
EE
» H >■ JTT? J. ^^Hf
Cette combinaison, dont l'effet est peu satisfaisant, doit être modifiée par l'omission de la note réelle, dont la note étrangère tient la place, et le redoublement d'un autre intervalle de l'accord. Ex:
Cependant, ce procédé peut amener une équivoque dans l'harmonie, car, dans l'exemple précédent, les notes étrangères encadrées'^par le i 1 pourraient être considérées comme des notes réelles faisant entendre un accord de quarte et sixte. En pareil cas, tout dépend de ce qui précède et de ce qui suit.
La disposition d'accord ci-dessous ne peut être employée qu' avec certaines précautions à cause de la dureté qui résulte, pour l'oreille, du rapprochement des notes:
5. Les notes étrangères des deux espèces (inférieures et supérieures) peuvent être frappées plusieurs fois avant leur résolution sur les notes réelles. £x:
LoBB, Compos. muiicalê. I.
Les anciens théoriciens attribuaient un nom particulier à chacune des différentes espèces de notes étrangères à Tharmonie. Ils nommaient: \^ «notes de passage», les notes étrangères placées, à distance d'un ton ou dW demi -ton, entre deux notes réelles différentes : o |
i^ abroderies», les notes étrangères placées enire une note réeUe et sa répétition: o
-J j ej
8<) aappogiatures», les notes étrangères prises directement sur V accord: o
L'exemple suivant monUre remploi de ces diverses espèces de notes étrangères.
7. Ces diverses espèces de notes étrangères peuvent être employées dans n'importe quelle partie et accompagnées de toutes les formes de figuration harmonique.
r ig p-f-,f=z
8. On peut aussi les introduire dans la figuration même. £x :
Mfi.{
y^ngî-
9. Les notes étrangères peuvent être placées à la fin d'un accord si l'accord suivant leur permet une résolution correcte.
Googk
Sous les mêmes réserves, elles peuvent être employées au commeDcement d'un accord. Exemple pour les deux cas :
Quand il y a changement d* accord, la durée des notes étrangères a une grande importance. Dans un mouvement lent, et avec de longues valeurs rbythmiques, des passages comme le» suivants sont absolument défectueux parce qu'ils produisent des quintes et des octaves très appréciables pour Foreille.
a. Quintes :
f^-^' i -^ , I lA^ ^
b. Octaves
Dans un mouvement rapide, avec de courtes valeurs, les quintes suivantes produites par des notes étrangères sont ad* raifisîbles :
D'ailleurs, sî on veut éviter des quintes de ce genre, on peut employer les notes étrangères prises directement (àppogiatures) se résolvant au moment du changement d'accord. £x:
Voici encore quelques exemples comme récapitulation. Beethoven, Vil.
^^^^ a. AUdffro.
ir g-fr — 5— ?zrdË
âi> .fir^^j^ ^
Observations oomplémentaires sur les «Notes de passage )>•
Les notes de passage servent à relier, mélodiquement , deux intervalles d'un accord en remplissant Fespace intermédiaire qui les sépare. Ainsi, dans Tdocord parfait d'ut M., ré est note de passage entre ut e( mij c'est à dire entre la fondamentale et la
tierce; fa est note de passage entre la tierce [mi) et la quinte [sol); la et si sont notes de passage entre la quinte et Foctave.
EXEliCIGES.
L'élève indiquera les notes de passage dans d'autres accords parfaits que celui ô!uV^ il indiquera srussi la note de passage qui relie la quinte â la septième dans Faccord de septième de dominante pris dans différents tons.
Ce que nous avons dit précédemment à propos des notes étrangères en général, s'applique aux notes de passage considérées d'une manière plus spéciale, c'est à dire que certaines licences ont modifié la rigueur des règles anciennes pour l'emploi de ces notes. Ainsi :
\^ Entre une note de passage et la note sur laquelle elle devrait se porter directement, on peut placer une autre note de l'accord. Ex: + ^
[La note de passage est désignée par^).
%^ Une note étrangère (autre qu' une note de passage) peut être placée entre la note de passage et sa résolution:
(La note (désignée par o) qui sépare la note de passage de sa résolution est une appogiature).
30 La résolution de la note de passage sur la bonne note peut être reculée: + j-^ 1
ou même tout à fait omise: ^ ,
Ces exceptions sont justifiées par le fait que le rapport entre la mélodie et l'h^amonie reste clair et simple*
EXERaCBS.
L'élève contÎDuera Fétude pratique des notes étrangères à rharmonîe et, plus spécialement, des notes de passage. Il devra essayer TappUcation des diverses espèces de ces notes dans toutes les tonalités et toutes les mesures, comme, par exemple:
Remarque. — On voit, par cet exemple, que les notes étrangères peuvent tomber tantôt sur les temps accentués de la mesure, tantôt sur les temps non accentués.
Sxemplas de notes étrangères à l'harmonie tirés des Quatuors de Beethoven.
Allegro. ^^ " ._ ^ *^^
Voici maintenant l'emploi de ces notes appliqué: 1^, à la première partie:
Allegro.
S*, à la seconde partie:
lAr-^-f
3®, à la troisième partie:
i^y à la quatrième partie:
AUegro,
Les notes de passage chromatiques sont d^un emploi fréquent comme remplissage mélodique entre les notes réelles d'un accord.
Ex:
seconde majeure.
Entre Tintervalle de:
tierce mineure.
tierce majeure:
SA
etc.
2® Les notes chromatiques peuvent être continuées par des notes de passage diatoniques. Ex:
ou: 858.
3<> La note chromatique peut se résoudre sur une note faisant partie d'un nouvel accord, pourvu qu'il n'y ait pas mouvement disjoint. Ex.
*) On voit que, pour les notes chromatiques ascendantes, on emploie le jt, et que pour les notes chromatiques descendantes on emploie le {?. Quoiqu41 n'y ait pas de règle fixe à cet égard, on peut dire, qu'en général, il est bon de choisir les signes chromatiques les plus rapprochés de la tonalité.
i^ On peut employer, dans la même partie, toutes les espèces de notes étrangères mêlées aux notes réelles. Ainsi:
1 est une note réelle; SI est une note de passage diatonique; 3 est une note de passage chromatique ; 4 est une note réelle ; 5 est une broderie; 6 une note réelle; 7 une appogiature; 8, 9, 40, 11 et 12 sont des notes réelles.
h^ On peut appliquer ces diverses notes à chaque partie, alternativement.
6® La gamme chromatique complète, en montant et en descendant, est une suite de notes de passage qui peut se faire sur la même harmonie. £x:
j.ï fSfW^^M j'^-'^
JL
Dans un cas semblable, Vimpressîon des notes réelles disparaît à peu près pour Toreille, de sorte que, pourvu qu'ils soient bien amenés, on peut faire entendre divers accords sur la même gamme ' chromatique ou le même fragment d'une gamme. Si, par exemple^ nous prenons seulement les cinq premières notes de 4a gamme chromatique ci-dessus, soit:
U2. ^ ft rH
nous voyons que nous pouvons considérer comme notes réelles le do et le mi ce qui nous permet de placer, sous ce fragment de gamme, les accords suivants:
£n considérant le do comme si 4, on peut transformer encore la tonalité de ces cinq notes, par exemple:
Les mêmes notes avec changement d'accords :
i(X KX XX M X
En appliquant cette manière de traiter les notes de passage à toutes Les gammes chromatiques on voit quelle variété il en peut résulter. Voici encore quelques exemples d'une gamme chromatique accompagnée par différentes suites d'accords:
-f^f^rr^ff f ^
*) Les notes désignées par A forment, avec l'accord qui est dessous, une harmonie réelle que l'élève ne connaît pas encore. D'ailleurs, dans un mouvement rapide, ces notes peuvent être aussi considérées comme notiss de passage.
EXERCICES
L'élève appliquera à des fragments, créés par lui, les différents modes d'emploi des notes de passage, diatoniques et chromatiques.
Notes étrangères à lliarmonie dans plusieurs parties simultanément.
Des notes étrangères peuvent figurer, en même temps, dans deux, trois et quatre parties. Le nombre de combinaisons, en ce genre, permises par la tbéerie est tellement considérable que nous ne pouvons mieux faire que de renvoyer Félève à Fétude des maitres qui représentent le grand art polyphonique, J« S. Bach, tout particulièrement.
Néanmoins, nous allons donner quelques exemples des cas les plus usités en les faisant suivre des observations nécessaires.
Kotes étrangères à l'aooord employées simultanément dans deux parties.*)
j5. it -EL '
-^^'rfr'^nr
*) Les mesures a, iDdiquent l'accord simple et les mesures b, le même accord avec notes étrangères. Les traits ) indiquent les parties auxquelles ces notes sont attribuées.
rrr
etc.
Parmi ces exemples il y a quelques combinaisons très dures que nous avons admises en nous réservant de démontrer à Félève que, dans certains cas, elles peuvent être employées d'une manière satisfaisante.
Les notes étrangères simultanées sont soumises aux mêmes lois que les autres. En outre il faut remarquer que lorsque deux parties forment entre elles des intervalles de seconde, quarte, quinte et septième, il est impossible de les faire marcher, par mouvement semblable, sur des notes étrangères. Ex:
Autres exemples de notes étrangères dans deux paxties
à la fois.
Dans les mesures marquées du signe A, les notes étrangères à l'accord de do forment un accord de quarte et sixte. Des cas de ce genre sont très fréquents lorsqu'on emploie des notes étrangères dans deux ou trois parties simultanément. Peu importe, du reste, rexplication qu'on en donne, pourvu que l'efiet produit soit bon. Néanmoins il vaut mieux considérer comme notes étrangères es accords ainsi formés, toutes les fois que les valeurs rhythmi-
ques en sont courtes et que, par suite d'un mouvement rapide, ces accords passent vite. Au contraire, dans un mouvem^it lent et avec des valeurs longues, Toreille entendra plutôt ces notes comme accords réels. Exemple de notes étrangères, considérées comme telles:
pTii--
Mêmes notes considérées comme accords:
Voici deux exemples de notes étrangères doubles traitées plus librement par Vélision des notes réelles do-mi, mi-do, etc. :
Notes étrangères doubles non précédées des notes réelles:
*) Dans cette mesure, la fausse relation entre fà de la premi^e partie et /"«H de la seconde n^est pas considérée comme foutivé.
Les noies étrangères dans deux parties peuvent être combinées ayee des accords brisés, figures, etc. Ex: Allegro.
Ces notes font souvent partie de la figuration harmonique, comme, par exemple:
wwwww^
En ce qui concerne les notes étrangères appelées «notes de passage» dans deux parties, il faut tenir compte de toutes les observations précédentes.
Yoicî quelques exemples à étudier.
Par mouvement contraire
j.^ rià
j^M^i^ii ^i. , p;^,4
Ces notes de passage à deux parties peuvent aussi marcher chromatiquement :
Les doubles notes de passage par mouvement coatraire ne doivent être employées, en certains cas, qu* avec réserve, surto«rt lorsqu'elles marchent chromatiquement, car il en peut résulter des chocs très durs, comme en a, dans l'exemple suivant. En 6, la dureté disparaît à peu près, les notes étant de courte durée. Ex:
Andante, ^^J^ — ^
Allegro, x, x d.
Voici des ganmies chromatiques complètes par mouvement contraire :
Toutes ces notes de passage doubles peuvent être employées dans la figuration, comme, par exemple:
Figuration diatonique.
^_^ '_ „ ,^^^ _ \ _ ^ jL^ J=r ?=L i
^^iB-J3S
LoBB, CompoB. musicale. I.
Figuration chromatique.
riguiai>iviu ^iiAuiunni^^uo. i^ip^^^ ^M,— pMn .
Notes étrangères dans trois et quatre parties.
A trois parties elles sont, le plus souvent, employées par mouvement semblable, en accords de sixte. Ex:
Parfois aussi, en accords de quarte et sixte. £x.
'■ j . [îl
Dans la position de quinte, il faut que la troisième partie marche par mouvement contraire:
pour éviter des suites de quintes.
A quatre parties, les notes étrangères doivent marcher par mouvement contraire, deux parties contre deux, ou une contre trois. Ex:
*) Les deux octaves consécutives entre la troisième partie et la basse n'ont rien de lliutif parce qu'elles résultent de la figuration de la basse. L'oreille^ n'entend que la progression régulière des tierces comme si elles étaient frappées ensemble, savoir:
Leur rencontre produit quelquesfois des accords réels, ou qui paraissent tels, dans un mouvement lent (1^'« mesure de Fexemple précédent). Dans d autres cas des dissonances très accusées en résultent (3« et 4® mesures).
Les notes de passage proprement dites peuvent, emplpyées dans trois parties, avoir les formes suivantes :
nw.
Notes de passage dans quatre parties.
Elles sont toujours présentées par mouvement contraire:
^ f f- " ff^
Il y a plusieurs manières d'expliquer ces combinaisons. En attendant que nous en reparlions (ce que nous ferons plus tard), nous conseillons à Félève de les étudier dans les œuvres développées des Maîtres.
Béoapitolation.
Par tout ce qui précède, on peut voir quelles ressources inépuisables les notes étrangères aux accords offrent au compositeur pour donner de la variété à Tbarmonie.
Il arrive parfois que remploi de ces notes dans plusieurs parties produit des suites de dissonances, surtout quand elles coïncident avec des changements d'accords. Si ces dissonances sont la conséquence d'une marche mélodique des voix, l'oreille les supporte f^ilement. Disons encore une fois à l'élève qu'il trouvera, à cet égard, de beaux exemples de polyphonie dans les grandes compositions pour orgue de J. S. Bach ainsi que dans les œuvres de la dernière manière de Rfthard Wagner.
Pour faciliter Fétude, nous allons donner, oi-après, à côté de quelques fragments tirés des Quatuors de Beethoven, Tesquisse harmonique simple de passages renfermant des notes . étrangères aux accords. Ainsi, Texemple suivant:
Allêgrd,
est basé sur ces deux accords
Cette phrase.
AUegro. a. b. c. d. *• f' ^' ^
fe^
se réduit à eeei, en harmonie simple:
;>.■ tTt" T^ m
Il faut remarquer, que, dans œl exemple, la note de passage fa ^ est employée deux fois sur des accords qui i^partiennent au ton d!ut majeur, au lieu de la note de passage diatonique fa naturel que fournit la gamme* En voici la raison. Une modulation en sol se produisant dans la seconde partie de la seconde mesure, le compositeur a préparé cette modulation en faisant entendre à Fayance la note caractéristique de ce ton.
Ce moyen de faire pressentir une tonalité nouvelle à Faide de notes de passage est employé très fréquemment
Autre exemple:
£n a, nous voyons une phrase qui, en b, se représente variée. En c et dj nous donnons la base harmonique sur laquelle ces deux fragments sont construits. L'élève, en comparant c avec a, d avec by reconnaîtra facilement les modifications apportées par les notes étrangères à Fharmonie simple. Il devra remarquer qu^en &, dans la première mesure, la partie supérieure brode, par les notes voisines, Vut de la troisième partie qui se trouve à Funisson:
La différence de timbre entre le violon et Talto explique et justifie cette licence qui n'altère en rien la clarté de ce passage.
Outre le travail d'analyse que nous ne cessons de lui recommander, rélève doit, pendant quelque temps encore, s'exercer à varier de petites suites d'accords par les procédés dont nous venons de lui montre^ Papplication.
CHAPITRE SEIZIÈME
La Variation.
Toute phrase musicale, quel que soit son développement, peut être réduite, condensée, pour ainsi dire, en quelques pensées fondamentales, souvent même en une seule que Ton appelle )) thème».
Il est essentiel, indispensable pour Félève compositeur d'apprendre à développer et à varier ces pensées fondamentales, à en tirer les déductions logiques qui peuvent résulter de leur coaception première, etc. Il lui faut donc pour cela s'exercer à «l'art du travail thématique». Déjà, il a pu acquérir quelques notions de cet art par les essais sommaires que nous lui avons recommandé de faire. Il a appris, jusqu'à présent, à varier mélodiquement une suite de quelques accords simples, ainsi qu'à transformer un motif en phrase par le moyen des répétitions ou séquences.
Pour faire faire à l'élève un pas en avant dans l'art que nous venoniï de définir, nous allons, maintenant, nous occuper de la «Variation» proprement dite, telle que nous la rencontrons comme foime musicale spéciale dans le» œuvres des IWaitres.
~ A cet effet nous prendrons comme modèle le Thème varié dn Quatuor (No. 5] en la maj. de Beethoven.
Le T&àme.
401 • Andant» caniabttB.
4 •'Violon.
î« Violon.
Alto.
Violoncelle.
kz^ \ !rt r riL \ mdt \fc,
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Ce thème a 46 mesures; il se compose de deux périodes simples de 8 mesures chacune, semblables, en tout, à celles que rélève a déjà appris à former.
Deux ou plusieurs périodes simples enchaînées entre elles forment ce que nous appelons une «période composée» oa -groupe cie " piôjri^CKes* "'*-"'
D'après qu^ principes a été formée la seconde période Âe ce thème?
Tout simplement diaprés ceux qne nous avons indliqués antérienrementy o^est à dire: par des géquences^de membres de motifs, de motifs entiers, d'Incises et de phrases. Pour s'en assurer, Félève doit chercher la pensée fondamentale, l'idée mère de la période. Cette idée mtère n'est pas toujours facile à découvrir ^t bien que, dans notre exemple, elle soit de nature mélodique, des élèves peu exercés auraient quelque peine à la trouver.
La première variation du Thème
MC. *J V V
donne, au violoncelle, (dans les deux premières mesures) la pensée thématique fondamentale qui est continuée (dans les deux mesures
suivantes) par la partie d^alto d'où elle passe au 2^ violon jusqu'à l'eptrée du 4®' violon qui, à son tour, s'en empare. L'élément piélodique pur se présente donc de la manière suivante:
Nous nous reportons toujours, pour expliquer ta. formation d'une période, aux règles que nous avons données précédemment let qai nous serviront de guide dans le cours de tout cet ouvrage. Dond, l'exemple 403 est construit ainsi: Le modèle est placé dans les deux premières mesures et forme une première indse qui se 'CQH^pose de deux diSérenls motifs. La seconde incise est la séquence de la première ; la troisième inoise n^est qu'une séquence du premier motif, et la dernière incise renferme deux motifs nouveaux. (Ges dÎY&ions sont indiquées par c ' % ).
En examinant la première périodid d^ ee thème de Beethofv^eii^, on voit immédiatement que la pensée principale est confiée au 4 ^violon. Dans la seconde période, la mélodie commence dans la partie d'alto .et^ au bout de deux mesures, passé de nouveau à la partie de l** violpn. Dans son ensemble, ce thèipe se présente donc sous l'aspect mélodique suivant:
DiTiflioii des motifiB.
Dans Texemple qui précède, nous avons indiqué, par un double encadrement (au dessus et au dessous des notes), deux manières de diviser les motifs. D'autres divisions sont encore admissibles, par exemple:
t:^ \ r i^^ f ^MTJ^' f I r :^ ^-
ou, de deux en deux mesures:
p^î JM'r ^mirinTéi^^n
Ces diverses manières de diviser une même période offrent de grandes ressources pour le travail thématique.
Liberté des séquenoes dans un TIxème.
Dans la première période de notre thème, la seconde incise est conçue ainsi:
En comparant la mesure b avec la seconde mesure de la première incise (même période)
nous voyons que les deux motifs sont semblables quant au rhythme mais, au point de vue tonal, c'est à dire. des degrés de la gamme employés mélodiquement. Us sont en opposition Tun avec Pautre, car c est le contraire de 6. Si Ton change les deux premières croches ou la mesure a en une noire:
on trouve le même rapport rhythmique entre ce motif et celui qui commence la première période:
Le changement des deux croches en une noire ne peut enlever la symétrie rhythmique qui existe entre ces deux petits motifs; il est seulement une infraction à la règle sur les séquences sévères et constitue une séquence plus libre que celles dans lesquelles la symétrie rhythmique est rigoureusement observée.
Ainsi, la septième mesure de la seconde période
pourrait être considérée comme séquence irrégulîère de la troisième mesure de la première période:
L'exemple suivant va démontrer les rapports que Ton peut établir entre un motif fondamental et les séquences qui en peuvent être formées: « ^ , a
Son renversement par Le même renversement
Motif original : mouvement contraire : un peu varié :
4i8. $^ * > i" c^ I l j ^f II -rrn
Un peu plus varié:
Nous pourrions encore raisonner ainsi à propos des deux dernières mesures de la seconde période, en les comparant aux deux dernières mesures de la première période, et dire:
L'incise b est une séquence irrégulière de Fincîse a, car, malgré la différence rhythmique, il y a une ressemblance évîdente*entre ces deux motifs.
Enfin, on pourrait appeler aséquence rétrograde» la seconde incise de l'exemple suivant:
Première incise. Seconde incise.
bi(r A Am lit la pveiBière en dirigeafhct le regard de droite à gauche^ on voit clairement qu'elle est formée avec 1^ xoèm^s degré» de la gamme.
Donc si nous reprenons, maintenant, le thème dans son ensemble, nous y trouvons trois sortes de séquences, savoir: .
4. Séquences sévères^ indubitables, comme, par exemple, la troisième incise de la première période du thème comparée à la première incise.
2. Séquences libres, mais également indubitables, comme, par exemple, la seconde incise de la première période comparée à la première incise.
3. Séquences irrégulières, difficiles à reconnaître, comme, par exemple, la septième mesure de la seconde période, en admettant fgçiloix la cens^ère conune étant tirée du presaier motif de la première période. , .
Gomme principe général il faut préférer les ' séquences qui sont bien caractérisées et qui «ne donnent lien à aucune équivoque. Cependant les séquences libres et irrégulières peuvent être fort utiles, suitout comme exercices. '
.Maintenant Télève peut se rendre cdmpte ej£»ctement de la manière dont le thème de Beethoven, qui nous sert de sujet d'atia^ lyse, a été formé par des séquences de motifs. Les motifs, au
nombre de six, sont les suivants : '
Dans la 2*^" partie. | 5 6
Dans la 4*'« partie.
2 ai
De ces six mesures types, originales, seize mesuires^ ou'deux pi^podes, ont été tirées au moyeu de séquences*
En ce qui cosoeme la seconde période d'an IbèlM, il failt connaître les versions suivantes:
a. La seeonde période renferme des âmdèles nouveaux^ «t^ se développe par des séquences desdits modèles, au:
: j)i« Elle. ne renfenpe aucun iQodèle nouveau et ne S0 dével^ppe qu^ p^r séquences d^s modèles contenus dans la pren^ère période, ou :
' _ ç. L§s deux v^r^ions sont mêlées, c'est à dire que, dans la seconde période, on emploie des modèles nouveaux et des;sé>-*quences de modèles déjà employés dans la première période.*)
*) C'est À cette dèrolèffe version qu'il famt rattacher la seconde v]}ériode du thème qui nous sert d'ejwmple. » - -
Il .n'y â pas^ dails latouBique inslrufltonule oQnïiue juSsqu'à ce JQXKTj. xxùt seule période qui n'appartienne, par sa foitee^ à ime des trois versions que nous venooia d'indiquer. , .
BéunloA dé deu:!!;; piériodeSé
C'est à rharmonie qu'on peut, ordinairement, reconnattre le coHunencement et la fin des périodes, car certaines Ibmiules d'accords qui iservent, en quelque sorte,, de poncttiation au discoii^g^ «musical viennent divij^er l'ensemble d'une ccHnposition.
Qe$ formules, consacrées par l'habitude de l'oreiUe) sont ap^ pelées a Cadences». Les cadences les plus importantes sppt: , I^ codent parfaite; l^i çlem-cadmce ; la coKJence plagak; If, cadence romp^e^ ,, ■.....'.[
La cadence parfaite (nommée a,ussi «cadence authentique p}..Sfe compose des deux accords du 5® degré et du 4®' degré enchaînés.
Pour que l'effet de cette cadence soit bien caractérisé, il faut:
4 ^, que le second accord arrive sur un temps fort *) de la mesure ;
2®, que les deux accords soient employés à l'état fondamental;
ï*, que l'octave de la fondamentale de l'accord final soit placée dans la partie supérieure, en majeur:
Si ce mén^ enchatuement d'accords est disposé de telle sorte que. la tierce, ou la quinte de l'accord final soit placée dans la partie supérieure, ou si les fondamentales ne sont pas à la basse, la cadence parfaite perd beaucoup de son caractère de conclusion absolue et s'apelle,. alors, cadence imparfaite. Ex :
*) Cétle règle doii^étré absolue, efi ee tâbifteat, pour rélére. Plus tard neust.parleudns: de oârtalnes exceptions. '
La cadence plagale (appelée aussi: cadence d'église) est formée par l'enchaînement de l'accord parfait du 4® degré des deux modes avec l'accord parfait du 4 «'degré. Ex:
en majeur:
en mineur:
Cette cadence doit aussi, pour que l'effet n'en soit pas amoindri, être présentée comme dans l'exemple ci-dessus, c'est à dire avec l'octave de la fondamentale du dernier accord placée à la partie supérieure. Elle est très souvent employée après la cadence parfaite.
La demi-cadence (ou cadence à la dominante) est l'enchaînement d'un accord quelconque du ton avec l'accord du 5« degré sur lequel il y a un repos momentané. Ex:
La demi-cadence, contrairement à la cadence parfaite, ne donne pas le sentiment d'une conclusion absolue; elle équivaut au point et virgule du discours.
La cadence rompue est produite par l'enchaînement de Taccord du 5® degré, préparant là cadence parfaite, avec un accord autre que celui du 4®' degré, soit que cet accord appartienne à la tonalité, soit qu'il y soit étranger, en quel cas il y a, alors, modulation. Ex:
en majeur:
t«s J - | - Cf ^f-s-r-»- P ' H ^ë " -1 8S" - li' &t--
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en mmeur:
Beaucoup d'autres formes de cette cadence sont praticables; nous les étudierons plus au long au 24* chapitre, qui traitera de
la modulation avec plus de développements que nous ne l'avons fait précédemment.
Dans le thème de Beethoven, nous trouvons les cadences suivantes:
Première période.
Demi- Cadence
Cadence. parfaite.
Demi- Cadence.
Cadence
Ré M.
Cadence a.
plagalç,
Deuxième période.
parfaite.
La M.
Demi- Cadence, b.
Cadence parfaite.
La première incise de la seconde période est incontestablement en ré., ainsi que la seconde incise désignée, ci-dessus, par a. Elle finit, comme la première, par une cadence plagale en ré; seulement cette cadence est incomplète et oflFre la particularité que l'accord de sous-dominante (présenté dans son premier renversement) est fortement accusé par ViU naturel qui précède.
Voyons, maintenant, quels sont les principes d'après lesquels on peut enchaîner deux périodes pour en former un thème.
i. D'abord, il importe que les deux périodes aient une certaine parité, au point de vue mélodique, tout en étant différentes.
Si l'on compare la seconde période du thème de Beethoven avec la première, on doit reconnaître que les quatre premières mesures de cette seconde période apportent à l'ensemble un élément nouveau, tandis que les quatre dernières mesures sont certainement formées à Paide d'éléments empruntés à la première période ce qui donne, à la fois, variété et unité au morceau entier. En effet, si la mélodie de la seconde période était tout à fait nouvelle, les rapports nécessaires avec la première période n'existeraient pas. Si, au contraire, cette seconde période était basée sur les mêmes motifs que la première, la variété manquerait et le thème semblerait monotone, défaut qui se trouve évité par le procédé que nous démontrons.
S. De même que les cadences résultant des enchaînements d'accords ne doivent pas être semblables, dans la première période, de même, elles doivent, dans la seconde période, ne pas
— im —
être là répétition de oelies qm uni été déjà' employées^ sauf, ce-* pendant, dans certains cas spéciaux et exceptionnels.
Il est donc im|KH^at que les cadences finales de la ^emière et de la seconde période soient différentes. Souvent, la première cadence se fait sur la dominante et la seconde sur la tonique; mais bien d'autres versions sont admissibles, pourvu que la différence entre les terminaisons harmoniques des deux périodes subsiste.
Voici comment on pourrait se représenter les éléments mâl^ dîques et harmoniques du thème de Beethoven qui nous sert d'exemple, si on n'observait pas la loi de variété dans les cadences:
iCt
En comparant cette version à celle du Maître, on s'apercevra bien vite de son infériorité et si, continuant le même système, on emploie des cadences identiques dans la seconde période, comme:
on sentira encore plus la monotonie intolérable qui en résulte dans te thème tout entier.
Mai si, par contre, les deux périodes ne renfermaient qae des eadenoes «afférentes, l'unité du morceau lirait détruite*
On trouve, dans notre thème, deux modulations passagères: la première période modulant à la dominante du ton de ré M., c'est à dire ta, et faisant une cadence parfaite dans cette tonalité, et la seconde période faisant une courte modulation en zol M.
Des modulations de ce genre donnent beaucoup de variété à l'harmonie générale; mais il faut avoir soin qu'elles ne prennent pas trop d'importance (surtout dans un morceau peu développé) afin d'éviter une certaine incohérence de style.
Pour le moment, l'élève ne doit pas chercher à former les deux périodes d'un thème sur la tonique du ton initial; la première période doit se terminer par une cadence à la dominante, et la seconde, par la cadence parfaite sur la tonique.
Observons encore que la fin de toute période doit être amenée par une cadence parfaite rigoureuse, tandis que dans l'intérieur de chaque période il vaut mieux n'employer que des cadences moins nettement déterminées si on veut éviter la lourdeur que des points, de repos trop fréquents donnent à la pensée musicale*
EXERCICES
L'élève formera des phrases de \ 6 mesures divisées en deux périodes de 8 mesures.
Maintenant nous pouvons reprendre l'étude et l'analyse des variationiS.
Dans le thème qui nous sert d'exemple, il y a à distinguer quatre éléments principaux:
\\ la Mélodie.
i^j VHarmonie.
3®, V Accompagnement
4<^, V Instrumentation y c'est à dire le choix de l'instrument aaquel telle ou telle pensée est confiée.
Nous allons donner des exemples de ces différents éléments, pris dans les Variations de Beethoven, en nous servant d'abord des deux premières mesures du thème parce que les différences sont plus sensibles dans un simple fragment et, ensuite, parce que les exercices de l'élève doivent être bornés, provisoirement, à deux mesures, ce dont il comprendra la raison tout à l'heure en étudiant la variation.
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Variation de la Mélodie
Pour varier une mélodie, il n'y a que les méthodes suivantes:
a. La mélodie est variée par remploi de notes autres que celles qui forment le thème, mais le rhythme reste le même.
Â cette version appartiennent toutes les séquences libres que nous avons indiquées jusqu'ici ; donc, il est inutile de donner de nouveUes explications à cet égard.
b, La mélodie est variée par des changements dans le rhythme.
Dans ce cas, on n'emprunte au thème que de courts fragments, incises, membres de motifs, en les reliant à de nouvelles figures rhythmiques ou en les séparant par des pauses. Ex:
Dans cet exemple, on voit (en a.) que, seul, le premier motif est emprunté au thème et répété, un degré plus haut, dans la seconde mesure. En 6. (même exemple) le premier motif du thème est reproduit, suivi d'un motif nouveau. En c. le premier motif est présenté à deux parties marchant par mouvement contraire et la seconde mesure ne renferme que la première note de la suite du thème, suite qui est remplacée par des silences.
c. La mélodie est variée, plus librement encore, par des changements dans les notes et dans le rhythme. Dans ce cas, il suffit que la ressemblance avec le thème initial reste sensible. Cette version est la plus usitée.
(Les meilleures variations de ce genre sont celles qui conservent le plus le sentiment tonal.) Autres exemples:
Yar. 5 (de Beethoven.)
Var. < (de BeethovcH.)
Var. 3, à deux parties, (de Beethoven.)
prW^
2<^. Variation par l'harmonie.
Cette manière de varier s'obtient par des changements, plus ou moins importants, dans Tharmonie du thème. Ex:
(Comparer cette harmonisation à celle du thème.) Comme la théorie de Fharmonisation d'une mélodie donnée n'a pas encore été développée^ jusqu'ici, nous engageons l'élève à lire^ dès maintenant, le chapitre spécial sur cette matière (voir plus loin) ou à ne pas faire, pour le moment, les exercices qui concernent ce genre de variations. Notre but, d'ailleurs, n'est que d'attirer son attention sur ce procédé et de l'aider à le reconnaître dans les ouvrages des Maîtres.
S^. Variation par Taoeompagnement.
Aussitôt qu'une ou plusieurs parties font entendre des formes d'accompagnement autres que celles du thème original, il en résulte une variation par l'accompagnement. £x:
(Comparer cette forme d'accompagnement avec celle de Tex. 401.)
40. Variation par Tinstriunentation, c'est à dire: par le changement de timbre.
Quand Toriginal n'est pas reproduit exactement dans une variation, il se produit, forcément, un changement de timbre qui modifie le caractère de la phrase variée. Ex:
Rien que cette transposition, à l'octave supérieure, des deux premières mesures du thème constitue un puissant moyen de variation.
A classer encore dans cette manière de varier, les différences d'exécution du même motif telles qu'un piano au lieu d'un forte; un crescendo au lieu d'un decrescendo, etc.
Emploi de deux, trois, ou de tous oes moyens de variation en même temps.
Rarement une seule des manières de varier que nous venons d'énumérer est employée isolément. L'exemple 430 oflFre bien un simple changement de l'original par une transposition à l'octave supérieure, mais, en général, il n'en est pas ainsi. Dans l'ezem*» pie 429, on peut voir deux manières de varier employées simul*
tanément, car si la mélodie et l^hahnonie ne sont pas modifiées^ Paccompagnement et le timbre sont autres que dans le thème.
La variété qui peut résulter de remploi de ces différents moyens est donc immense, et T^ève devra chercher à en faire l'application après une étude assidue des exemples que lui offrent les ouvrages des Maîtres.
Variations libres.
Il y a encore une manière de varier plus libre que celles dont nous avons parlé ci-dessus, manière qui consiste à ne conserver du thème que la marche de l'harmonie fondamentale (et encore avec de légères modifications si cela est nécessaire) tandis que rien ne reste de la mélodie et de l'accompagnement.
La seconde variation de Beethoven est un exemple de ce genre.
L'élève ' s'étant exercé depuis longtemps à faire des figurations semblables sur des suites d'harmonie simples, il est inutile de nous appesantir sur ce sujet.
Les œuvres, pour piano, des Maîtres anciens (à partir de Frescobaldi) offrent des modèles parfaits de ces variations libres. D'abord réservée à la forme modeste des «Doubles», la Variation devint bientôt la base de compositions importantes. Haendel écrivit 62 variations sur un thème de huit mesures. Un des chefsd'œuvre de J. S. Bach, la célèbre «Passacaglia» (en ut min.) est un cycle grandiose de variations. Par l'influence de Beethoven et de quelques-uns de ses successeurs tels que Schubert, Mendelssohn, puis Schumann et J. Brahms, la forme de la variation a pris une allure plus libre qui, parfois,, abandonne toute relation sensible avec le thème pour ne conserver de celui-ci que la quintessence.
lies diverses manières de varier appliquées au thème de
Beethoven.
Nous allons maintenant présenter à l'élève les différentes formes de variations du thème de Beethoven, en lui indiquant la
méthode à suivre pour en inventer par lui-même, afin de le conduire jusqu'à la réalisation de variations complètes.
Modèle de la i^^ Var. (VioloQceUe seul.)
«'• aij^ii J: ^ I f ft fr te^ f jt'f-gg
Le modèle de la 2*® Variation se trouve dans l'exemple 431.
Modèle de la 3e Var. (à 3 parties.) Violino 2.
Modèle de la 4® Var.
sempre pianissimo
n%U^.H:^-yq:a
Modèle de la 5» Var.
îfc:
,Ëra-ig|r^g3:
' ^ttik'Wi£'im^^t=i
Sî^=*
Autres formations thématiques qui sont présentées dans la suite de cette Variation.
m^rûHTi-^
Exercices d'après les Modèles de Beethoven.
L'élève doit, maintenant, inventer des modèles de variation pour la première incise d'un thème créé par lui. Il fera ce travail d'après la méthode suivante:
Une partie seule, (sans accompagnement), varie le premier motif auquel vient se relier, dans la seconde mesure, un motif nouveau qui ne repose que sur l'harmonie du thème original.
Supposons que la première incise du thème de l'élève soit la suivante:
Andante.
SW=^R
Biè
Mt,k 3
tm^
1tr-.&
g ifrn gS
il pourrait, d'après cette méthode, inventer de nombreux modèles de variation pour le violoncelle. Voici, d'ailleurs, quelques exemples :
Premier modèle. Second modèle.
448« ^*-^—^^^=ti
•L Troisième modèle.
err i if 'rA-fi^ i fgt.
dolce
On peut inventer des modèles pour toute partie seule, connue, par exemple:
Quatrième modèle pour le I" violon.
Cinquième modèle pour le 2^ violon.
Sixième modèle pour l'alto.
D'après la fonne adoptée par Beethoven pour sa 3* variation, le thème de l'élève fournira les modèles suivants:
Premier modèle.
Second modèle.
.»tgfii.
Bien d'autres modèles encore peuvent être trouvés en se basant sur cette troisième variation.
L'élève formera donc, en se conformant aux variations de Beethoven, d'autres modèles de variations séparées. Il est bon de lui faire observer qu'il n'a pas besoin de suivre trop strictement chaque modèle. Si il lui arrivait, par exemple, de s'en écarter ainsi:
il y aurait avantage.
Il devra aussi s'attacher à faire contraster, antant que possible, ses modèles entre eux.
Extension des Modèles pour en former des Variations
entières.
Lorsque Pélève aura trouvé, pour chacune des variations qu'il doit faire, plusieurs modèles, il choisira parmi ses matériaux ce qui lui semblera le meilleur pour en faire des variations complètes. Il aura soin de fixer Tordre dans lequel elles devront être présentées et cherchera par quels rapports elles se trouveront reliées entre elles, de façon à en former un tout homogène réwdtant d'une pensée unique: le thème. Chaque variation doit avoir pour objet de montrer le thème fondamental sous un aspect nouveau, mais Vessence même du thème ne doit jamais disparaître. Il sera bon que Félève cherche, avant tout, quel aspect il donnera à la variation finale , laquelle peut avoir une allure gaie, animée (c'est ainsi que la traitaient les anciens Maîtres) ou bien conserver le caractère du thème. C'est donc d'après cette variation finale qu'il disposera le groupement des autres.
Les grands Maîtres n'ont pas tous suivi la marche indiquée ici, parce qu'ils se gardaient bien d'enfermer d'avance leur inspiration dans un cadre fixe. Mais il est indispensable qu'un novice dans l'art s'habitue à se rendre maitre de sa pensée en s'exerçant à la conduire dans telle ou telle direction imposée préalablement.
Voici encore un précepte important:
Chaque variation doit être conduite, comme forme, d'après la succession des incises du thème.
Prenons, par exemple, la 5* variation de Beethoven, La première incise du thème est:
iri^^Eg^g^p ^^
Sl rA^
et le modèle qui en est tiré, pour la 5' variation, est celui-ci:
La seconde incise du thème étant:
la suite de ci-dessus :
variation se présente ainsi, en vertu du précepte
i— ^Br-i— ft
rgf i t^
La troisième incise du thème étant semblable à la première, ex :
la troisième incise de la variation reproduit, à peu près, le modèle de la première. Ex:
Quatrième incise du thème:
P^m - y-TK ^^m
Quatrième incise de la variation:
tr.
JUi
ntzu:
:û rj ^^-fS^ ^
Maintenant, nous allons trouver une forme nouvelle dans][,la première incise de la seconde période du thème, forme répétée à Taigu dans la seconde incise:
Cfel
^=-Ttj ;3^^ ^
«e qui fait que la variation pourrait se borner à reproduire, à peu près ainsi, ces deux incises:
tr^
zJ^
Dans le thème, les deux dernières incises de la seconde période sont semblables aux deux dernières de la première période. Ex:
iA±^Viii i± rrj I j .. :fl
Par conséquent, la variation pourrait avoir cet aspect:
r^Trrrt^ ^^W
Nous avons dît, deux fois, que la variation pourrait être ce cpxe nos exemples ont montré ; mais Beethoven ayant fait autrement,^ nous allons donner sa variation entière, comme point de comparaison, et nous ajouterons les observations nécessaires. 460. 5« Var. de Beethoven.
La seconde incise de la' première période de cette variation s'éloigne déjà du modèle parce que le i«' violon, au lieu de continuer le trille, fait entendre une autre forme d'accompagnement. La troisième incise a la même forme que la première, mais avec un changement d'harmonie. La quatrième incise diffère, de nouveau, par la mélodie des 2^*"** et 3^*"*® parties qui donnent les motifs du thème sans variante.
La première incise de la seconde période formée par nous et qui apportait de nouveaux motifs, a été variée, par Beethoven, avec des motifs du modèle, ainsi que la seconde incise. La troisième incise est, comme dans le thème, l'image fidèle de la première incise de la première période, et la quatrième incise est semblable, dans la première mesure, à la seconde incise de la première période et, dans la seconde mesure, semblable au dernier motif de la première période.
LoBB, Compos. musicale. I. 12
Comparée à la nôtre, la manière dont Beethoven traite le modèle est plus libre, plus animée et plus riche.
Quoique dans toutes les incises la ressemblance avec le modèle ne doive jamais s^effacer entièrement, il faut pourtant que chacune d'elles renferme quelque chose de nouveau, soit comme mélodie, soit comme harmonie ou formules d^accompagnement. Donc, même dans les limites d'un même modèle, les facultés d!in^ ventîon peuvent se manifester par des formes nouvelles et intéressantes; la variation donnée plus haut en est la preuve et Télève doit y trouver (ainsi que dans toutes les variations bien faites) la variété dans Vunité.
Postface.
L'élève est, maintenant, en mesure de composer des Variations. Qu'il n'oublie pas que l'art de varier les pensées musicales aide puissamment à la création et qu'il doit s'approprier ce moyen par une étude constante des Maîtres, d'abord, et par les exercices que nous lui avons indiqués, ensuite.
Il faut donc qu'il s'appUque à inventer et à varier des thèmes. En commençant, ses variations seront certainement un peu gauches et raides, car il n'a pas encore à sa disposition toutes les ressources mélodiques et harmoniques qu'il acquerra par l'étude des chapitres suivants.
Au fur et à mesure qu'il disposera de moyens nouveaux, il devra chercher à en faire l'application dans ses exercices pratiques, exercices que nous ne saurions trop lui recommander de continuer, simultanément, avec ceux que nous lui indiquerons bientôt à propos de matières que nous n'avons pas encore traitées.
CHAPITRE DIX-SEPTIÈME
Nouveaux Accords indépendants.
a. Accords de septième secondaires.
Ces accords sont ainsi nommés pour les distinguer de l'accord principal de septième, placé sur le 5^^"^<* degré des deux modes, que nous avons étudié précédemment sous le nom d'accord de septième de dominante.
Ils sont, en Ut majeur:
en Ut mineur:
II III IV VI VII
1 II m IV VI vu
Pourra classifioalion et la dénomination de ces accords les théoriciens n'oni pas adopté une règle commune. Seul, Taccord placé sur le septième degré, en mineur, est généralement appelé <{ accord de septième diminuée».
Quant aux autres, il est assez usité de les désigner diaprés le degré de la gamme sur lequel ils sont placés.
EXERCICES
Chercher les accords de septième secondaires de différentes tonalités et modes dans leur forme fordamentale et dans leurs renversements.
Remarquer les relations caractéristiques qui peuvent s'établir entre ceux qui appartiennent à plusieurs tonalités comme, par exemple, Faccord ré - fa ^ la- do qui peut être considéré comme appartenant aux tons d'ti^M., siVVL.^ /a M., et la m. Il suffira de faire ces exercices sur le piano.
La résolution de ces accords se fait d'après les règles données (pages 34 et 32) pour la résolution de la dissonance de septième, en général.
La dénomination, le chiffrage et la manière d'employer les renversements sont, pour ces accords, comme pour l'accord de septième de dominante.
Comme élément nouveau, ils nous donnent la possibilité d'une progression d'accords de septième enchaînés successivement entre eux, renversés ou non, progression qui peut être soit unitonique^ soit modulante. Il suffit que la résolution de la dissonance se fasse correctement.
J I J j u II ;
(L'élève devra copier cette basse et la chiffrer d'après les accords réalisés au-dessus.)
Quand plusieurs accords de septième se succèdent à Tétat fondamental, la quinte est toujours supprimée, alternativement, de deux en deux accords. Si, au commencement de la progression, le premier accord est complet, le second est forcément privé de sa quinte. £x:
L'emploi de progressions comme celles que nous venons de donner en exemple s'est bien vite généralisé. Les fragments instrumentaux qui se trouvent dans les opéras de Monteverde sont très intéressants sous ce rapport, car avec une base harmonique des plus simples il est arrivé à faire usage de dissonances qui, même à notre époque, paraissent encore étranges et hardies.
Parmi les accords de septième secondaires dont l'usage remonte le plus loin, il faut citer celui qui se trouve sur le 6**™* degré en mineur. Suivi d'une résolution sur l'accord de sixte du même degré, on le rencontre fréquemment, dans la musique du 46**"*
siècle, comme «cadence phrygienne: ^ ^ ^
Après ces observations générales sur les accords de septième secondaires il ne reste que peu de chose à ajouter sur quelquesuns d'entre eux, en particulier. Ainsi, celui qui se trouve, en majeur, sur le i«' et le 4^*"® degré et dont la septième est ma-
jeure, est celui dont le caractère dissonant est le plus prononcé, surtout quand, par suite du renversement, la septième se trouve former Tintervalle de seconde mineure contre la fondamentale. Ex:
R. Schumann. Symphonie en ré min.
4G4. ^^ MQr-t j ;u. m ^ j-ri :l hu i*rH-d etc.
Cest pour cette raison que cet accord n'est employé librement que dans un but tout spécial comme dans le «Parsifab de Richard Wagner.
^ifi^f-
OÙ il exprime le L'effet dur,
frisson du héros, inquiétant, de cet accord
est encore augmenté cpiand il coïncide avec l'accent rhythmique. Cependant on l'emploie (comme tous les accords de septième) assez souvent sur les parties faibles de la mesure comme, par exemple:
Dans les chansons populaires et les danses Scandinaves, l'accord de septième majeure est employé avec prédilection. Sa résolution est souvent retardée par un intervalle intermédiaire comme :
Sous forme d^appoggiature on le trouve sur le 4^*"** degré dans les cadences des Maîtres du 4 7^*™« et du 4 8^*"*« siècle, chez Haendel, par exemple:
y-y JT-: I n
Pannî les compositeurs modernes^ c'est Mendelssohn qui emploie le plus souvent Taccord de septième du ^^^ degré:
(Songe d'une Nuit d'Été.)
Cette forme de l'accord se présente souvent dans ses ouvrages:
^i^^jj
M ' j-iU
Il emploie souvent Faccord de septième du 2^*"*®, 3^*"^® et 6**™« degré (accord parfait mineur avec adjonction de septième mineure). Ex:
Mendelssohn
lMn\iît.t\i
9!it jy J J-? I J ,^ ^g
Dans les fragments suivants:
"TMii! i
i ^mîu i 'i
[>.'ttts ^[f _f^ ^^
Teffet du même accord de septième est atténué, en a, par l'entrée tardive de Tîntervalle caractéristique (la septième); en 6, la septième parait plus dure par le fait qu'elle n'est pas amenée diatoniquement. La version suivante se rencontre souvent dans la musique de danse:
Ua
La partie supérieure de l'exemple 469 pourrait se prêter à d'autres harmonisations que l'élève fera bien de chercher. Se
rendre nettement compte des différences produites par des variantes harmoniques fortifie le sentiment musical et met en garde contre l'emploi inconscient d'accords quelconques.
De même que le libre emploi des accords de septième secondaires doit être motivé par une intention expressive, de même, aussi, cette intention une fois admise il faut tenir compte de la marche des parties, de la logique des cadences, etc.
Faisons observer encore que l'usage de ces accords de septième n'était pas familier aux Maîtres classiques, à l'exception de la septième du second degré assez fréquemment employée dans les cadences. Parmi les compositeurs du 47i*n»« siècle c'est J. S. Bach cpii se sert le plus souvent de ces accords.
L'accord de septième du 7^*°^« degré, en majeur, s'emploie librement depuis longtemps déjà, surtout quand la dissonance est placée dans la partie supérieure, comme:
J. Haydn. La Création.
etc.
Cependant la septième se trouve parfois dans une partie intérieure comme, par exemple:
• " ]&" a *il V~î_i_'^' I etc ^®®^ov®°- Symphonie
La résolution principale de l'accord de septième du 7^^"^® degré se fait sur l'accord de tonique: ^ 8**!^= 6*> pour cette raison.
y. f-yy et,
quelques théoriciens qui partagent l'opinion de Rameau, à savoir que : t(mt accord dissonant doit faire sa résolution normale sur V accord placé à la quarte supérieure de la fondamentale^ ont déclaré que cet accord de septième du 7^^°^* degré n'était autre que Uac-
cord de neuvième maieure sans la fondamentale. Ex:
Du reste les divergences d'opinion, en pareilles matières, sont purement spéculatives et n'ont aucune influence dans la pratique.
T^rr i 1
ri© 1
EXERCICES
3' Vi J p
bÊ^
'"i>i><^'' rjJ- F
NB. 4
NB, 6
Observations. En NB. 4 , deux parties devront marcher en septièmes : ^ ZL f.^ comme, d'ailleurs, cela arrive assez souvent dans la pratique libre.
En NB. S, l'accord de seconde (troisième renversement de Taccord de septième du S^^bm degré) est modifié, momentanément, par une note étrangère à l'accord, (broderie à la basse).
En NB. 8, l'accord à l'état fondamental est suivi de son premier renversement. La dissonance peut, dans ce cas, passer dans une autre partie. Ex: ^J* ±^
En NB. i, la résolution de la septième se fait par la hMse, c'est à dire qu'il y a échange de notes et que la fondamentale (mt) marchant sur la tierce (do) , la septième doit se porter sur la fondamentale (la) de l'accord de résolution.
En NB. 5, le signe -i- indique que les ilotes sur lesquelles il est placé doivent être harmonisées par un accord de septième. Le choix de l'accord est laissé à l'instinct musical de l'élève.
En NB. 6, le signe indique que les notes sur lesquelles il est placé ne font pas partie de l'accord et sont de simples broderies sans valeur harmonique.
Outre ces exercices d'harmonisation, qui sont à faire par écrit, relève cherchera, au piano, remploi des accords de septième secondaires et de leurs renversements, en observant avec soin les rè^es concernant la résolution de ces accords.
Relativement à ces accords dans le mode mineur, quelques observations sont nécessaires.
L'accord de septième du i®' degré ne peut être employé soit à Tétat fondamental, soit renversé, qu'en résolvant la septième
en montant, comme:
Même lorsque Faccord
normal de résolution suit cet accord de septième du i *' degré, la septième doit, d'abord, monter à l'octave de la fondamentale avant de se porter sur la note résolutive. Ex:
ou:
i-f|J-r+PHH I J r l ^
~ 186 — La résolution suivante, arec échange de notes, est assez nsitée :
ainsi que celle-ci:
I to ^ r I f^
Très souvent, les Maîtres anciens et modernes ont employé la septième mineure, sur le i^ degré, au lieu de la septième majeure. Ex:
J. S. Bach. Sonate pour flûte et clavecin.
Haendel, Concerti grossi No 6.
J; S. Bach. Clavecin bien tempéré.
Ji>'M U l Uiji'Il ]
Beetttoven. Sonate pour piano.
I/m^' i J l i'^^^ i ^ f if
etc.
l'UU'UU"é
L'accord de septième du second degré, en mineur, est un des plus usités parmi les accords de septième secondaires. Sa résolution ordinaire se fait sur la dominante:
ou sur l'accord de quarte et sixte de la tonique:
Et
Le premier renversement (accord de quinte et sixte) progressant directement sur Taccord de tonique a été souvent employé
par les compositeurs modernes:
L'entrée libre et inattendue de ce même accord produit un grand effet:
Mendelssobn. Marche Naptiale.
Schumann. Le Paradis et la Péri.
Richard Wagner, dans l'introduction de «la Walkyrie». l'emploie d'une manière émouvante en le résolvant sur l'accord de septième du î"»» degré:
m* TifT^-fTT'tî^-f#f i •' ^^
M\i i fl ifi i
D'après les intervalles avec lesquels il est formé, l'accord de
septième du %^^^^ degré, en mineur, est identique à celui qui se trouve sur le 7'*"** degré en majeur; mais leur résolution les fait distinguer facilement Fun de Fautre.
Les accords de septième des 3^^"»«, 4*^"*® et 6^*°** degrés ne nécessitent pas d'observations spéciales. Que Félève les cherche, sur le piano, et se rende compte de leurs rapports avec les accords sur lesquels ils font leur résolution normale. Celui du 3^*"*® degré est employé rarement comme Fa fait J. S. Bach dans le passage suivant:
Clavecin bien tempéré.
L'accord de septième du 7**"® degré, en mineur, mérite au contraire, une attention toute particulière. Par son emploi fréquent il doit être classé, comme importance, immédiatement après le principal accord de septième, c'est à dire Faccord de septième de dominante. Il y a même des compositeurs de FÉcole romantique dans les ouvrages desquels cet accord prédomine sur toutes les autres dissonances. C'est aussi un des plus anciens accords indépendants, car on trouve des exemples de son emploi dans des œuvres qui datent de la fin du 16**"*® siècle, époque où il était usité pour exprimer des sentiments douloureux, sombres, comme dans l'opéra «Euridice» de Jacopo Péri, à la grande scène de lamentation. Haendel, aussi, Femployaît presque exclusivement dans ce sens expressif avec des rhythmes larges, solennels. Ex:
Grave.
Cet accord n'a plus, dans la musique moderne, un caractère aussi tranché, Fabus qu'on en a fait ayant beaucoup affaibli sa force d'expression. Il est facile de se rendre compte de Feflfet sentimental et fade qui résulte de son emploi abusif, en parcourant quelques cahiers de musique de salon, soit pour piano, soit pour chant. Quelques ouvrages de Mattres éminents, tels que Spohr et Harschner, ne sont, malheureusement, pas exempts de ce défaut.
La résolution nonnale de l'accord de septième du 7^*"* degré,
en mineur, se fait sur Faccord du i*' degré. Ex:
(Quand la tierce se trouve placée au-dessous de la septième, il
faut éviter les quintes parallèles J.^ ^ en faisant marcher cette
tierce sur la tierce de Faccord de résolution, ce qui produit le redoublement de cet intervalle dans cet accord.)
La marche de la basse dans la résolution de cet accord, (mardhe qui n'est pas celle que prescrit la règle générale pour les accords dissonants} le fait considérer par certains théoriciens comme un accord de neuvième mineure privé de sa fondamentale, opinion dont nous avons déjà parlé à propos de Faccord de septième du 7^^™* degré, en majeur, qui se trouve, quant à la résolution, dans les mêmes conditions que celui qui nous occupe. Parmi les autres résolutions de Faccord de septième du ?**"*• degré il faut citer celle qui se trouve dans le «Freischtltz» de Weber„ (chanson infernale de Caspar):
Il faut faire observer, ici, que cet accord s'emploie presque aussi souvent en majeur qu'en mineur, il joue, d'ailleurs, un rôle considérable dans les modulations.
EXERCICES
NB.
b"2 r ji j jf iUTTr ou jl
^WTrr i r il !£ }^-i^^^i^^:^:^^^'^=^^n=^
^' 'l/^IJ jlf Lfl^ JlJLMJIIb"i>t . iU' Ip ^ f .
m^^p prirff Jjjrr^i^ rr i ^- ^^
*j«ui' ^ 1 r • f 1
Sii-
trTfrj
"" p lA ' hT ' J
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bzid
9'»^° ffM^mr r n^ r rir r f\^\ J
|,^'i,^f J j^'nLf^f i f jj J
PF
NB. 2.
Obbbkvatiors. Bn NB. I , il faut la septième mineure, [iiVj et nen pas la septième majeure qui cafaolérise la tonalité. Le même cas. se présentera plusieurs fois.
En NB. S, sol, mi\^, et ré sont des notes de passage sur l'accord fa, la]^, do.
Outre ces exercices à faire par écrit, Félève devra pratiquer, sur le clavier, tous les accords de septième et ensuite chercher à les appliquer dans ses essais de composition libre,
b. Accords de neuvième.
a. Accord de neuvième mc^eure.
La série des accords de quatre sons (accords de septième) ayant été étudiée, nous arrivons, maintenant, aux accords de cinq sons nommés «accords de neuvième».
Un accord de neuvième se forme en ajoutant une tierce audessus de la septième d'un accord de septième. Donc, sur le i ®' degré, en ut, nous aurons: do, mt, sol, si, ré; sur le ^^^^^ degré nous aurons: ré, /a, la, do, mi, etc. Néanmoins, dans la pratique, on emploie seulement Faccord de neuvième placé sur le 5^^°*® degré, c'est à dire Taccord de septième de dominante avec adjonction d'une tierce majeure. Cet accord est désigné, dans les basses cbifirées, par un 9 placé sur la note fondamentale.
Il renferme deux dissonances: la septième et la neuvième, et fait sa résolution sur l'accord du i®' degré. Par conséquent, la fondamentale monte d'une quarte ou descend d'une quinte, mais la marche par quarte ascendante est préférable parce que la marche contraire produit des quintes cachées. La tierce monte d'un demi-ton, la septième et la neuvième descendent d'un ton. Quant à la quinte, elle ne doit par descendre si elle est placée sous la neuvième, car de cette marche résulteraient forcément deux quintes parallèles. Lorsqu'dle est placée au-dessus de la neuvième elle peut marcher librement, c'est à dire monter ou descendre d'un degré.
La quinte sous la neuvième. La quinte au-dessus de la neuvième.
Outre cette résolution normale, l'accord de neuvième a encore , quelques résolutions libres qui sont identiques à celles de certaines prolongations. (Voir le chapitre suivant.)
L'accord de neuvième est rarement employé complet, c'est à dire à 5 parties.
A 4 parties, Fintervalle supprimé est généralement la quinte,, comme en a, (exemple suivant). La suppression de la septième, comme en 6, est plus rare; plus rare, encore, est la suppression de la tierce, comme en c.
nfnfrhrh
Les renversements.
Ils n'ont pas de nom particulier. Jamais ils ne doivent être employés en position serrée à cause des duretés qui résultent du rapprochement des intervalles. Ex:
étNk
On ne peut donc faire usage de ces renversements qu'en position large, en ayant soin que la neuvième et la septième ne se trouvent pas à distance de seconde avec la fondamentale. Ex:
Premier renversement.
Second renversement.
Troisième renversement.
Quatrième renversement *)
Voici quelques modes d^emploi des renversements de Taccord de neuvième majeure complet avec leur résolution normale:
^A;^ i if t=^^ ^ii £^x # tf || f f f I
EXERCICES
4. L'élève cherchera l'accord de neuvième majeure et ses renversements dans diverses tonalités et l'emploiera dans différentes positions.
5. n formera des suites d'accords, comme il l'a déjà fait maintes fois, dans lesquelles il intercalera l'accord de neuvième.
3. Enfin, il cherchera à appliquer cet accord dans ses essais de composition, variations, etc.
b. Accord de neuvième mineure.
Cet accord a la même origine que le précédent, c'est à dire qu'il est produit par l'adjonction d'une tierce à l'accord de septième de dominante; seulement, ici, cette tierce est mineure. Il est^ par conséquent, composé de: fondamentale, tierce majeure, quinte juste, septième mineure et neuvième mineure. Sa réso-
*) Ce renversement est inusité à cause de sa grande dureté.
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lution normale se fait sur raccord parfait du 1 ®' degré, ou tonique mineure.
Quand la quinte est placée au dessQUS de la neuvième, elle peut descendre à la tonique, car de cette marche ne résultent pas deux quintes justes, comme cela a lieu dans la résolution de raccord de neuvième majeure, mais une quinte diminuée et une quinte juste. Ex:
De même que le précédent, cet accord est désigné par le chiffire 9 placé au-dessus de la fondamentale.
De même aussi il est rarement employé complet, c'est à dire à cinq parties. Il peut être pris d'emblée, ou préparé. Ex:
A quatre parties, la disposition est la même que celle de l'accord de neuvième majeure; seulement, il faut éviter l'intervalle mélodique de seconde augmentée dans la marche des parties, avant l'accord. Ainsi:
Non pas:
Mais:
Pour s'habituer à l'emploi de cet accord, l'élève procédera comme il l'a fait pour l'accord de neuvième majeure.
Les accords de neuvième sur les 1®', 2®, 3®, 4<*, 6-, et 7® degrés, quoique très admissibles théoriquement, ne sont, jusqu'à présent, employés dans la pratique que comme des formes particulières des accords de trois sons et des accords de septième modifiés par des retards, prolongations, appoggiatures ou notes de passage. D'ailleurs, on peut aussi ramener à la même origine les
deux accords de neuyième du 5® degré. Ce n^est que vers la fin du 4 6® siècle, (époque où la science de Tharmonie commença à se transformer) que nous trouvons de nombreux exemples de ces deux accords employés comme accords indépendants ^ par exemple dans Popéra «Euridice» de Péri, ouvrage que nous avons déjà cité. Chez J. S. Bach et chez Haendel, ces accords sont de nouveau présentés exclusivement sous forme de retards. Les grands classiques viennois (Haydn, Mozart] en firent un usage plus libre et, aujourd'hui, ces combinaisons sont employées couramment par tous les compositeurs. Ex:
J. Raff. Suite hongroise.
gf^:^
,^^ycû :é
Avec quelque raison, plusieurs théoriciens regrettent l'abus que Von fait, maintenant, de Taccord de neuvième. Il est certain que le caractère de bien des mélodies serait mieux accentué par deux accords distincts que par cet accord, comme, par exemple:
Basse: sol — ré — ré.
rrtfTir
ré — I sol — —
(Meilleur:) do mi
C'est, en général, Faccord parfait de la tonique qui précède l'accord de neuvième (majeure ou mineure). Ex:
Ei
etc.
Beethoven. Concerto en ut min.
Maïs il est très bien amené par Faccord parfait du 5* degré ou par Faccord de septième de dominante. Ex:
A^\ vip r \^' ^ ï n p ^=?f^ / 1 r j^
coi 8ya-
rf ,ft7f f ,r =^
^ n^ it
col 8va.
Beethoven. Concerto en ut min.
Mozart. Doo Juan.
njTY
Préparé par la fondamentale seule, il peut produire un grand effet: Beethoven. Fidelio.
^i^^TO
ww
Des séquences d'accords de neuvième (majeure et mineure, alternativement] sont souvent employées dans des périodes modulantes. Ex: Weber. Oberon.
1J>ÀJ>
iffiff^^fff
Spohr. Zémira.
"?•, '^ fïïTT
Haydn. La Création.
(M Z Jr^ ^^
Js'-''^ J
Me^^sM=#iF^=-
PhK jr jr
1 ^ jr \ jf L M U ^
1 — ' V mt QÊ
C. ilccorcb de onzième et de treizième
D'après le principe de la formation des accords par la superposition de tierces au-dessus d'une note de basse, on peut arriver à construire des accords de onzième et de treizième, c'est à dire des agrégations de six et de sept sons. Chaque degré de la gamme pouvant servir de basse à cette combinaison, on pourrait donc former sept de ces accords dans chaque tonalité majeure et dans chaque tonalité mineure^ soit, par exemple: en ut maj: do, mi, sol^ si, re, fa, réj fa, to, do, mi, soL etc.
en ut min: do, mi^, sol, si, ré, fa.
ré, fa, la^, do, mi^, soL etc.
Gomme accords de six sons, et, comme accords de sept sons: en ut maj: do, mi, sol, si, ré, fa, la.
etc.
en ut min: do, mi^, sol, si, ré, fa, Ic^.
Mais, en réalité, ces combinaisons ne se présentent pas sous cette forme. Ainsi, dans les accords de six sons, la tierce est toujours omise et ils deviennent, alors, ce qu'on appelle «accords de onzième».
Dans les accords de seft sons, la tierce est également supprimée et, souvent, la quinte aussi. C'est lorsqu'ils sont présentés sous cette forme qu'on les nomme «accords de treizième d.
Une autre restriction très importante c'est que, dans la pratique, on n'emploie de ces sept accords (à la rigueur, possibles) que ceux qui ont le 1 •' ou le 5* degré pour basse.
Sont donc seuls employés, en ut maj, par exemple, les accords de onzième:
DOp sol, si, ré, fa, et: Sol, ré, fa, la, do. et les accords de treizième:
Do, {sol), si, ré, fa, la, et: Sol, {ré), fa, la, do, mi.
et en ut min. les accords de onzième:
I>Oy solj siy réj fa, et: Sol, ré, /a, îaj?, do. et les accords de treizième:
Do, (sol)j si, ré, fa, et: 8olf {ré), fa, la, do, mi>. Il convient d'ajouter que ces accords se rencontrent fort rarement à Tétat d^ accords réels, car les quelques exemples de leur emploi que nous pourrions citer seraient facilement expliqués comme des artifices harmoniques dans lesquels on pourrait trouver trace de préparation ^ comme par exemple:
Richard Wagner. La Walkyrie.
Il • *^
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Richard Wagner. La Walkyrie.
On peut, dans ces deux fragments, considérer les accords de onzième comme de simples septièmes de dominante avec double retard. (Voyez le chapitre suivant.)
Beaucoup de théoriciens se refusent donc à admettre les accords de neuvième (sur tous les degrés de la gamme) et, à plus forte raison, les accords de onzième et de treizième comme des accords indépendants. Ils s'appuient, pour justifier cette opinion, sur le fait que les renversements de ces accords sont impraticables. Du reste, les ouvrages des Maîtres ne renferment qu'un seul exemple qui se trouve dans le final de la symphonie avec chœurs de Beethoven et encore il convient d'ajouter que les commentateurs ne sont pas du même avis à l'égard de cet accord composé de fa, la, dojf, mi, sol, si^, ré, que beaucoup d'entre eux considèrent comme un effet discordant voulu avant les mots: »0 amis, plus de ces accords «, tandis que quelques autres ne voient, dans ce passage, qu'une erreur du compositeur.
Les exercices écrits, pour remploi de ces accords, se feront avec ceux qui concernent les retards. Pour le moment, il suffira à relève de chercher, au piano, les accords de onsième et de treizième dans diverses tonalités en leur donnant leur résolution régulière.
CHAPITRE DK-HUITIÈME
Retards, Anticipations, Pédales,
Les combinaisons harmoniques qui nous restent à élucider, combinaisons dans lesquelles les différents sons de chaque tonalité peuvent entrer, sont appelées » accords accidentels «.
Ces accords, qui sont toujours dissonants, se divisent en trois groupes principaux d'après Torigine mélodique des sons qui produisent la dissonance. Ces trois groupes sont:
A. Les retards.
B. Les anticipations.
C. Les pédales
Nous traiterons séparément de chacun d'eux.
A. Betards.
On appelle «retard» une note qui, bien que n'appartenant pas à un accord, y figure, néanmoins, comme venant de l'accord précédent et y remplace, momentanément, l'intervalle réel sur lequel elle fait sa résolution. La dissonance produite par la note qui retarde l'arrivée de la note suivante doit, généralement, coïncider avec l'accent rythmique, c'est-à-dire être placée au temps fort de la mesure. Si, par exemple, nous prenons, en ut majeur, l'accord de dominante sol, si^ réj et si nous cherchons à retarder la tierce, nous ne trouvons dans la gamme que deux notes avec lesquelles ce retard est possible: do où la. En généralisant cette observation, nous pouvons dire que toute note faisant partie d'im accord ne peut être retardée que par les deux sons voisins de cette note: la seconde supérieure ou la seconde inférieure. Dans le premier cas, le retard prend le nom de «retard supérieuni et^ dans le second cas, celui de x)retard inférieure.
Au point de vue mélodique, tous les intervalles d'un accord de trois sons ou d'un accord de septième peuvent être retardés;
mais, aa point de vue barmonique , nous ne considérons comme retards que ceux par lesquels il se produit une dissonance de se^ conde. Il résulte de ceci que nous ne pouvons admettre que to, par exemple, soit un retard véritable de sol dans une harmonie
ainsi disposée: m pTg qJ 1® propre du retard étatnt de pro-
duire une combinaison de sons ^louvelle^ ce qui n^est pas, dans ce cas, puisque les notes do, mi, la, donnent Fimpression d^un simple accord de sixte.
Pour qu'un retard soit employé régulièrement, il faut qu'il y ait:
La résolution
Ex: 4. î. 3.
En 1, le do est la préparation; en 2, il est le retard lui-même; en 3, se trouve la résolution.
La préparation se fait, ordinairement, sur un temps faible de la mesure ou sur la partie faible d'un temps. (Il ne faut pas oublier que dans la mesure à trois temps le second temps est relativement fort.)
La préparation est sévère, si elle se fait dans la voix où se trouve le retard et si elle est d'une valeur rythmique plus longue ou, au moins, aussi longue que le retard.
Pendant la durée du retard, la note de résolution (c'est-à-dire la note réelle dont il tient la place) ne doit se trouver dans aucune partie, si ce n'est à la basse.
La résolution se faisant sur une partie faible de la mesure, les autres voix restent en place pendant que le retard effectue sa marche par seconde.
Ces règles absolues sont un reste de l'ancienne théorie dans laquelle le retard était la seule dissonance admise pour varier les accords consonnants. Peu à peu l'emploi de cet artifice harmonique est devenu plus libre à certains égards. Cependant, la présence simultanée de la note résolutive et du retard est encore aujourd'hui un cas assez rare que l'on ne rencontre dans les œuvres bien écrites que si cette licence est motivée par la suite logique de la mélodie, comme, par exemple, dans le passage suivant:
fc
Beethoven. Symphonie pastorale.
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On évite surtout que le retard et la note retardée (la note de résolution) soient présents simultanément dans la même octave^ même si cette note est placée à la basse. Néanmoins, dans le vieux style vocal a capella^ on trouve souvent des passages comme celui-ci :
Quant à la préparation du retard et à sa résolution, voici les licences qui se sont introduites dans la pratique.
Première licence.
Le retard est préparé et résolu dans la même partie, mais il n'est pas nécessaire qu'il soit lié avec la préparation qui peut aussi être divisée en différentes valeurs rythmiques. Ex:
|. ' a f^ r If I d
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Deuxième licence.
Entre le relard et la résolution une ou plusieurs notes peuvent être intercalées. Ce cas est très fréquent dans la musique pour piano lorsqu'on emploie des accords brisés.
JTJ J J II JTJ J
J. s. Bach. Clavecin tempéré.
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te
Beethoven. Sonate op. 27.
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Troisième licence.
Une note accidentelle peut être intercalée entre le retard et la résolution; quelquefois même un groupe de notes:
On, ce qui est meilleur:
J. s. Bach. CUveciti tempéré.
p'^' lll; llcj I f
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J. Brahms. Quatuor.
Quatrième licence.
La résolution peut être retardée et ne se faire que sur un second accord. Dans ce cas, la note qui constitue le retard reste généralement en place.
Y, Schubert. Chanson du Meunier.
Haendel. Grands Concertos.
R. Wagner. Parsifal.
Cinquième licence.
U arrive parfois que le retard ne marche pas par degrés conjmnts sur la note de résolution normale, mais par degrés disjoints, sur un autre intervalle de Faccord, ce qui fait que la résolutiim attendue n'a pas lieu. Ex :
F. Chopin. Scherzo en «t'i? min.
iU.
W\\iJ^!\^f\^ i \l^ l \^
H. Gdtz. Symphonie en fa maj.
fe
J. Brahms. (Wie bist du meine Kônigin.)
rf
Cette dernière forme de résolution libre, que Ton appelle » résolution cachéea, est très usitée dans les opéras italiens modernes.
Il est important d'observer que les diverses licences de résolution ci -dessus indiquées à propos du retard sont les mêmes que celles dont il a été parlé pour les autres dissonances {septièmes, neuvièmes, etc.)
Par les exemples qui précèdent, on a pu se rendre compte des licences spéciides à la préparation, licences qui peuvent se résumer ainsi:
1. La note de préparation est souvent plus courte que le retard lui-même.
S. La préparation se fait dans une autre partie que le retard.
La préparation manque complètement
Dans ce dernier cas, il n'y a plus de retard proprement dit, mais seulement un fait harmonique analogue à ceux qui sont produits par les notes étrangères, (appoggiatures, etc.)
D'autres équivoques sont fréquentes encore comme, par exemple, raccord de sixte et Taccord de quarte et sixte qui, avec retard de la fondamentale sont semblables à des fragments d'accords de septième.
Les accords avec plusieurs retards simultanés sont identiques aux accords de onzième et de treizième dont il a été parlé précédemment ou bien, encore, aux combinaisons produites par l'anticipation de la basse. (Voir, plus loin, section B.)
Outre celles que nous venons d'exposer, d'autres modifications aux règles de l'ancienne théorie des retards sont encore possibles. Dans une bonne composition, ce sera toujours un effet spécial à produire qui les justifiera et les expliquera.
Des deux sortes de retard dont nous avons parlé au commencement de ce chapitre: a, retard supérieur; b, retard inférieur, ce dernier est et a toujours été le moins usité sauf par Rameau et les anciens Maîtres de l'École française.
Parmi les retards inférieurs, on n'emploie ordinairement que : 40, le retard de la tierce par la seconde majeure, retard dont voici un exemple célèbre:
528* Beethoven. Symphonie pastorale.
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i^j le retard par demi-ton. Ex:
Beethoven. Sonate en ut min. op. 40.
Dans Popéra i>Tristan et Iseult» de Richard Wagner, on est frappé par la grande richesse de retards de ce genre se résolvant sur le demi-ton supérieur. Le plus souvent ils se présentent comme retards de Foctave par la septième. Les opéras franûais modernes renferment aussi de nombreux exemples de semblables retards, sans préparation, que l'on peut alors considérer comme appoggiatures. Voici, à peu près, le type le plus usité en pareil cas:
etc.
Auber, dans son opéra »Le Cheval de bronze», traduit le commencement du , sommeil d'un de ses personnages par une harmonie de ce genre.
Rappelons ici que nous avons déjà traité du retard de Foctave par la seconde inférieure à propos de Faccord de septième du 1®' degré, en mineur.
Des séquences de retard réguliers ne sont pas rares et sont d'un bon effet. Mais les séquences de retards libres, supérieurs et inférieurs, donnent souvent à la composition un caractère, soit sentimental, soit un peu vulgaire, comme, par exemple: -
Weber. Oberon.
i f*' '1' I J^ 'tiff'
Ces artifices d'harmonie ont été employés, pour la première fois, vers 1700, par les compositeurs d'opéra de l'École napolitaine.
On a peu à peu abandonné l'usage de désigner par un nom spécial chaque accord avec retard (accord de quinte et quarte, accord de tierce et septième, accord de seconde quarte et sep-
tième, etc.), Tutilité pratique de ces désignations n'étant pas suffisamment démontrée.
Il en est de même pour le chi£frage de ces retards qui ne peut être strictement appliqué que dans les formes fondamentales et non dans les renversements.
Si on chiffre un accord avec retard, il faut chiffrer aussi la résolution de celui-ci. Par conséquent, dans Faccord parfait, le retard de la tierce doit être indiqué par J 5 et le retard de l'octave par 9 8.
Le retard de la fondamentale dans l'accord de sixte est chiffré |«.
Dans l'accord de quarte et sixte, le retard de la tierce est chiflré: J?.
Voici quelques chiffrages encore usités pour désigner les retards placés à la basse.
Retard de la fondamentcUe: |.
Retard de la tierce: |.
Le retard de la quinte, à la basse, ne produisant pas de
dissonance n'est pas caractérisé. Ex:
Pour les retards dans les accords de septième, voici les désignations généralement adoptées:
Accord à l'état fondamental: /^^ " ^^^^
Ifa - -1
Retard de l'octave de la fondamentale: 1^^ \si -
\sol
\ré -
4 3 ldo-5t|
\sol — /
Retard de la quinte: ^ 5 j''^* * _
Retard de la tierce: J;
Retard de la fondamentale à la basse:
Accord de quinte et sixte, (1®' renversement): Retard de la fondamentale: ^?.
- la quinte : l Z
- la tierce à la basse: 51^
Accord de tierce et quarte (2* renversement): Retard de la fondamentale: Il
- la tierce : J *
- la tierce à la basse: 3
Accord de seconde (3* renversement):
Retard de la fondamentale: 6-
- la tierce: |^
- la quinte: 7 6
II faut remarquer que la résolution des retards placés à la basse est indiquée par le chiffrage ordinaire de Faccord ou du renversement. (Voir, dans la table ci-dessus, les résolutions séparées, par un trait vertical, des chiffres indiquant le retard.)
Le meilleur moyen d'acquérir une connaissance complète de ce système de chiffirage est de réaliser, par écrit et au piano, les basses chiffrées qui se trouvent dans les ouvrages des vieux Maîtres, J. S. Bach tout particulièrement, qui chiffrait avec beaucoup de soin.
Lorsqu'il se trouve des chiffres au-dessus de signes de silences (pauses, soupirs, etc.) ces chiffres s'appliquent à la note qui précède le silence. Ainsi, par exemple, pour ce passage:
^ ^ i Bach a voulu la réalisation suivante:
Chez J. S. Bach et chez Haendel il ne faut jamais considérer les chiffres placés au-dessus des silences comme pouvant être attribués à la note qui les suit. Philippe Emmanuel Bach a émis une opinion contraire, mais cette opinion n'est justifiée c[ue par quelques cas (très rares) qui se rencontrent chez d'autres auteurs.
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LoBB, CompOE. musicale. I.
NB. 6.
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NB. 4. Notes de passage.
NB. 2, Dans cet exercice les retards doivent être à la basse ou dans les parties intermédiaires.
NB. 3. Les notes désignées par + sont des retards non préparés. NB. 4. Résolution retardée.
NB. 5. Retard inférieur.
NB. 6. Résolution cachée.
Outre ce travail écrit, Télève doit étudier les retards au piano. Il peut, dès à présent, en chercher l'application dans ses essais de composition. Quand nous traiterons, de nouveau, des modulations, nous aurons Toccasion d'ajouter quelques mots au sujet des retards.
B. Anticipation.
On appelle » anticipations, l'entrée d'une ou de plusieurs notes qui appartiennent à l'accord qui suit celui sur lequel elles sont entendues. L'anticipation est donc le contraire du retard. Ex:
hiP \ UL[i
En 1 , la dernière croche de la première mesure est une » anticipation simples. En S, le mi et le do (fin de la première mesure) constituent une )» anticipation doubles.
L'anticipation a été usitée à partir de l'époque où le solo de chant entra dans les habitudes musicales. Au commencement du 18® siècle, elle était déjà une des dissonances fréquemment employées, comme on peut le voir dans les œuvres de Haendel où elle se présente ordinairement sous cette forme:
Haendel.
C'est ainsi que dans les terminaisons de phrases, aux cadences finales, on trouve Fanticipation à son origine; mais, bientôt, elle fut employée au milieu des périodes, faisant partie intégrante de certains motifs comme:
irtmi
J. s. Bach a souvent employé de semblables motifs basés sur l'anticipation. Sa »Passion selon St. Mathieu» offre, dans le chœur final de la première partie, un exemple des plus caractéristiques.
L'anticipation qui, en général, s'applique surtout à la mélodie, s'emploie pourtant aussi dans la basse et prend ainsi un caractère harmonique comme, par exemple, au début de V allegro de l'ouverture du »Freischmz(c de Weber où les syncopes de la basse forment une suite d'anticipations.
Jadis, la note anticipée restait toujours en place en devenant note réelle du second accord. Mais, peu à peu, sa marche devint plus libre et les licences que nous avons signalées dans l'emploi des retards lui furent appliquées, et des résolutions comme celle-ci:
Beethoven.
semblèrent toutes naturelles.
La manière de prendre l'anticipation est maintenant tout à fait libre aussi; on ne s'astreint plus à l'amener par degrés con-
joints quand il y a avantage à faire progresser autrement la mélodie. Ex :
' èjj'iij
Le commencement d'une «Novelettea de Schumann offre un exemple intéressant et neuf de remploi de l'anticipation. Ex:
C'est Beethoven qui a fait le plus hardiment usage de l'anticipation dans la célèbre entrée de cor qui précède la rentrée du motif de la première partie de la Symphonie héroïque.
EXERCICES
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NB. Les notes marquées d'une croix (-1-) sont des anticipations.
C. Pédales
Sur la tonique ou sur la dominante d'une gamme (et aussi sur ces deux notes ensemble), on peut faire passer une suite d'accords dont ces deux notes ne font pas partie intégrante, pourvu que ces accords s'enchaînent bien entre eux, abstraction faite de la note ou des deux notes à la basse qu'on appelle alors ^Pédales«.
Ainsi, sous les suites d'accords que voici:
nous pouvons placer, soit la dominante, soit, encore^ la tonique et la dominante ^i laisser ces notes se prolonger jusqu'au dernier accord. Ex:
a. 4. Tonique à la a, 2. Quinte à la a. S. Tonique et basse: ^ basse: Quinte ensemble.
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La suite d'accords b qui renferme des accords étrangers au ton peut, néanmoins, être placée sur les notes pédales de Pexemple précédent.
J J J., I I 1*1 ■ J J J.. I. i l.il, J'] J
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C'est au commencement du \ 8® siècle que le nom de ))pédale« (en allemand: Orgelpunkt) fut donné à ces notes tenues à la basse; mais le procédé était connu et employé encore plus tét.
On ne se servit, d'abord, de la pédale qu'à la fin des morceaux, en la considérant comme une extension de la cadence et on ne faisait entendre, pendant sa durée, que des accords en consonnance avec elle; mais, peu à peu, l'harmonie tendant toujours à devenir plus compliquée, la pédale devînt l'occasion des dissonances les plus hardies.
Les pédales sur la tonique et sur la dominante sont, le plus souvent, placées à la basse; mais on les emploie quelquefois, cependant, dans la partie supérieure ou dans une partie intermédiaire. Ces tenues prennent alors le nom de j)pédale supérieures et de 7>péda]e intérieurea. Ex:
Pédale supérieure.
Pédale intérieure.
On trouvera des exemples de pédale dans toutes les grandes compositions instrumentales, particulièrement dans les grandes fugues de J. S. Bach où il n'est pas rare de rencontrer, vers la fin, une pédale sur là dominante suivie de la pédale sur la tonique, qui sert de conclusion définitive.
Une pédale d'une grande étendue se trouve dans le ))Requîem allemande de J. Brahms, (fin de la 3® partie) et dans Tintroduction du »Rheingoldft de Richard Wagner. Il faut mentionner aussi la pédale sur la tonique, au début de la «Passion selon St. Mathieu» et de la » Toccata « pour orgue, de J. S. Bach. Celle qui commence V Allegro dans la 2® et dans la 3® Ouverture de «Léonore» (Beethoven) est d'une importance capitale.
Les compositeurs modernes abusent souvent de la pédale, effet qui devrait être employé avec beaucoup de réserve dans les œuvres peu développées, comme certaines compositions pour piano.
Nous pouvons citer comme exemples de pédales, autres que celles qui sont à la basse, l'introduction du 3® acte de l'opéra: «Les joyeuses Commères de Windsor « de Nicolaï. Yoicî quelques courts modèles de cette forme harmonique:
J. S. Bach. Oratorio de Noël.
*A -i J i -ih^
Mendelssohn. Songe d'une nuit d'été.
La forme figuréb peut être appliquée à la pédale. Ex:
?i 11 j^ j. .[71 1 fl j. m I f j j. ;?
Voir à cet égard le Trio du Scherzo de la 7® Symphonie de Beethoven.
Lorsqu'une pédale se prolongeait beaucoup, on lui donnait le nom de »basso ostinato.a
Pour être correcte, la pédale doit être prise et quittée avec un accord dont elle fait partie. Par conséquent, dans l'exemple précédent la pédale ne pourrait être prise ni quittée sous l'accord a. Ex:
pédale mal prise: mal quittée:
Gomme exception à cette règle, mentionnons le commencement de la 3® partie (Élégie) de la ))Sérénade« pour instruments à archet, de Tschaikowsky.
Dans la musique moderne on emploie très souvent la pédale avec la suite d'accords V, L Ex:
Beethoven. Quatuor en fa maj. op. 59.
iMW .
Il est bon que la pédale soit tenue assez éloignée des autres parties, afin qu'elle ne nuise pas à la clarté de l'ensemble harmonique. Ex:
Beethoven. (Même Quatuor.)
Pédale supérieure sur soL
Gomme exercices sur la pédale, l'élève analysera les exemples cités à ce sujet et en cherchera l'application dans ses propres essais de composition.
CHAPITRE DIX-NEUVIÈME
Notes chromatiques. Accords altérés. Modulation.
Lorsque, dans les premiers siècles de notre ère, l'Église chrétienne voulut régulariser la musique destinée à «accompagner les cérémonies du culte, on fit un choix parmi ce qui, des mélodies helléniques, avait été transmis jusqu'à cette époque.
Des trois genres (diatonique, enharmoniqice et chromatique) , en usage chez les Grecs, on ne conserva intact que le premier; on rejeta tout à fait le second et on ne prit que fort peu du troisième. A l'époque où se firent les premiers essais de composition à plusieurs voix, le genre diatonique était seul usité et sa prédominance durait encore au moment où furent posées les premières bases scientifiques de l'harmonie. Cette prédominance presque exclusive du genre diatonique devait se prolonger jusqu'à la période d'émancipation où, à côté de la musique sacrée, le peuple créait, à son usage, une musique profane.
C'est seulement à partir du 16® siècle que le genre chromatique reparait, bien caractérisé, dans les s Madrigaux « des compositeurs vénitiens de l'École de Willaert. L'emploi du demi-ton se régularisait dans la gamme et donnait naissance à un grand nombre de formes mélodiques et harmoniques qui, jusqu'alors, n'avaient pu se faire jour.
n est donc incontestable que le caractère de Fart musical devait être et a été profondément modifié par le mélange du genre chromatique avec le genre diatonique. Mais Tétude de ces questions historiques est en dehors du cadre d'un ouvrage purement didactique comme celui-ci, et nous devons nous borner à expliquer, au point de vue de la pratique, les ressources que cet élément nouveau a mises à la disposition du compositeur. Plus tard, lorsque ses études techniques seront achevées, Pélève aura grandement raison de s'intéresser à Thistoire des transformations de son art, son intelligence et son talent ne pouvant que se développer par l'étude approfondie d'un sujet d'un si haut intérêt.
Les intervalles chromatiques se sont certainement introduits dans le système diatonique sous la forme de notes accidentelles, (notes de passage, broderies, etc.). Ex:
Henry Purcell.
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D'ailleurs, de nos jours, c'est encore ainsi qu'elles se présentent le plus souvent.
Beethoven. (Quatuor, op. 480).
feg-^- g -
J. Brahms. «Schwermuth».
On peut trouver un emploi très fréquent de ces notes chro- 'matiques dans les Concertos pour piano ou pour violon, dans les Études et, en général, dans toute la musique instrumentale dite
))de virtuosité « où elles apparaissent sous forme de gamines en tierces, en sixtes, et autres figures d'un rhythme animé.
Ces intervalles chromatiques entrent aussi dans la formation mélodique des thèmes. Au 17® siècle on les employait beaucoup dans les sujets de fugue comme:
|».^rmLriV-cf ..: »ii r i f^*^*^ i 6
La célèbre ((Fantaisie chromatique», de J. S. Bach, est un des modèles de ce genre.
Dans le domaine de la musique vocale on trouve une tendance chromatique très prononcée dans les Cantates composées, vers la première moitié du 18® siècle, par A. Scarlatti, Gasperini, Astorga, etc., compositeurs qui, par erreur, disaient qu'ils écrivaient dans le ((Style enharmonique».
Les exemples ci-après montreront comment les maîtres modernes font usage des notes chromatiques comme notes de passage, appoggiatures, etc.
Mozart. Don Juan.
Allegro,
Mozart. Don Juan.
fAr ^ ^r ^
Beethoven. Sonate pour piano, op. S2.
ZJ W
Beethoven. Sonate, op. U.
AUegro
Schumann. Quatuor, op. 44 , No. 4 .
Presto,:f:^ il f] + . .
A. Rubinstein. Etude.
Parmi les combinaisons, très nombrenses, que Ton peut obtenir en introduisant des intervalles chromatiques dans les accords de trois, quatre et cinq sons, il n^y en a que fort peu qui aient été, jusqu'à présent, considérées comme accords réels et indépendants. Ces quelques accords se nomment:
Accords altérés.
Ils sont, dans Le mode majeur: l'accord de quinte augmentée, sur le 1*' degré; l'accord de quinte augmentée, sur le 4® degré et l'accord de quinte augmentée, sur le 5® degré. En mineur, ce sont: l'accord de quinte augmentée, sur le 3® degré et l'accord de quinte augmentée, sur le 6® degré.
Tous ces accords altérés ont pour origine l'accord parfait majeur modifié par une altération chromatique de la quinte, altération qui est, en général, précédée de la note naturelle et qui se résout en montant d'un demi-ton, mais dont un emploi plus libre n'est pas rare, comme, par exemple:
Schumann. «Die Lotosblume».
Le même. Humoresque, op. SO.
Ce dernier morceau commence avec Faccord de quinte augmentée:
Une coïncidence de la quinte juste avec la quinte augmentée (comme anticipation) est à remarquer dans la pièce: «Fleurs solitaires» (Scènes de la Forêt) du même compositeur. Ex.:
^^te
<i T 1 I M fe
Il y a longtemps déjà que Feutrée, par mouvement disjoint, de la quinte augmentée, est usitée. Nous en citerons un bel exemple dans Fopéra (dhéodora» de À. Scarlatti, où un air plein de mélancolie commence ainsi:
* ' r'!^,^V"ji
De nos jours, cette entrée libre de Faltératîon de la quinte, sur une partie faible de la mesure, est aussi très firéquente et donne à la phrase un caractère aimable et tendre. Ex.:
Reinecke. Ouverture de Manfred.
D'ailleurs cette altération peut être amenée par n'importe quel intervalle; mais la résolution ne se fait guère autrement que par la progression au demi-ton supérieur, comme nous Pavons dit plus haut.
D'autres accords parfaits appartenant au mode majeur peuvent encore recevoir l'altération de la quinte, particulièrement dans des séquences; mais ce ne sont que des faits harmoniques purement accidentels que la théorie ne peut classer d'une façon régulière parmi les accords altérés.
Dans les accords de septième (du moins dans ceux dont la tierce est majeure] l'altération ascendante de la quinte est assez usitée, soit qu'elle succède à la note non altérée, soit qu'elle la remplace d'emblée^ En général, les traités d'harmonie n'indiquent, comme propre à recevoir cette altération, que l'accord de septième de dominante, quoique son effet soit très satisfaisant dans raccord de septième majeure.
Lorsqu'elle est employée dans l'accord de septième de dominante, l'altération est, le plus souvent, placée à la partie supérieure, comme dans l'exemple suivant qui est très caractéristique,
. Beethoven. Final de la 6® Symphonie.
Ml.
Outre les accords augmentés, déjà indiqués comme appartenant au mode mineur, il faut mentionner l'accord de tierce et sixte augmentée, placé sur le 6* degré. Ainsi, par exemple, en ut min: la^j do, /a|; en la min: fa, la, réjf^.
Sur le même degré se trouve encore \m accord de tierce, quarte augmentée et sixte augmentée. Ces deux accords altérés s'emploient très fréquemment dans le mode majeur. (Voir les exemples suivants.)
Le premier accord a pour origine le premier renversement (accord de sixte) de Taccord du 4® degré. L'altération ascendante de la fondamentale (/a, en ut min.) le transforme en accord dissonant.
Le second accord a pour origine le second renversement (accord de tierce, quarte augmentée et sixte) de Taccord de septième du 2® degré. Cet accord est modifié par l'altération ascendante de la tierce, (fa, en ut min.)
L'accord de tierce et sixte augmentée fait, ordinairement, sa résolution sur l'accord du 5® degré. Dans l'harmonie à quatre parties, on redouble la tierce.
L'accord de tierce, quarte augmentée et sixte augmentée se résout, soit sur l'accord de, dominante, soit sur l'accord de quarte et sixte, second renversement de l'accord du 1®' degré.
La note altérée est souvent placée à la basse. Ex:
J. s. Bach. Messe en si min.
rà,i^ ^ à ^i^iJ.
Mendelssohn. Hymne.
WN^I i JJ I ^:. l ,i. l ^^
il ; I J. 1 iij j' I il|J. I J' I "J^
A. Jensen, op. 24 .
(Le même.) Chanson espagnole.
(Le même.) Chanson espagnole
Ces accords altérés étaient considérés, par les anciens Maîtres^ comme ayant un caractère dissonant très accusé. Haendel, par exemple, employait l'accord de tierce et sixte augmentée pour exprimer, dans les récitatifs, une phase nouvelle et inattendue de l'action dramatique.
L'exemple 564 montre que (ainsi que nous l'avons dit plus haut] les accords altérés qui ont le mode mineur pour origine s'emploient, néanmoins, en majeur. Il est bon de signaler ici un accord qui appartient à l'ordre chromatique et qui s'applique également aux deux modes. C'est f accord parfait du Sl^ degré baisséj
c'est à dire, en Ut maj., par exemple: ^ | j g— au lieu de X g
et en Ut min.
^Paulieude^
Voici d'abord un exemple de l'emploi mélodique de ce 2* degré abaissé :
Haendel. Héraclès.
L'accord complet se rencontre plus rarement dans la musique vocale ancienne. Il n'était employé que pour les situations dramatiques capitales et comme moyen d'expression de profonde douleur. Ex. :
Haendel. Judas Macchabée.
Dans la musique instrumentale, l'effet poignant de cet accord est un peu atténué.
J. S. Bach. Toccata (en fa) pour orgue.
f=Wf
Mozart. La Flûte enchantée.
F'-T^Hp i ^ng^jgi
etc.
Mozart. La Flûte enchantée.
feE
JL liJ i ^ ^i
fc^
etc.
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Weber. Ouverture de «Freischtltz».
Beethoven. 7« Symphonie.
J. Brahms. «Requiem allemand».
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Cet accord, qui ne peut être classé parmi les accords altérés, (c'est un accord parfait naturel, simplement étranger à la tonalité lorsqu'il est employé sur le i^ degré) n'a pas de nom particulier dans la théorie de Pharmonie moderne. Les anciens Traités le désignent quelquefois sous le nom d'accord de seconde chromatique baissée, (d'après la fondamentale) ou, encore, sous le nom d'accord de sixte napolitaine, parce que les Maîtres de l'École de Naples l'employaient de préférence dans son premier renversement.
Le mélange des deux modes (majeur et mineur) qui résulta de la renaissance du genre chromatique*) a amené l'usage, en majeur, de certains accords empruntés au mode mineur de la même tonalité. En voici trois qui sont employés fréquemment: a. L'accord mineur du 4® degré, 6. L'accord diminué du 2* degré, c. L'accord majeur du 6® degré.
L'accord parfait mineur, sur le 4* degré en majeur, se rencontre souvent, dans la musique moderne, comme «Cadence plagale». Ex.:
Beethoven. Sonate pour piano, Op. 31, No. 8. (Menuetto.)
j^ iw Jl> l jl>
*) C'est ce mélange, cette fusion des deux modes qui conduit M. Hauptmann à admetre un mode mixte qu'il appelle « majeur^mineur» . Il vaudrait mieux être un peu plus radical et admettre que la musique postérieure au 47* siècle est basée sur un système «diatonique-chromatique». LoBBf Compof. musicale. I. 15
Mendelssoho. Songe d'une Nuit d'été.
En admettant quelques modifications on peut classer parmi ces accords mixtes les accords marqués d'une + dans les exemples ci-après.
Beethoven. Sonate, Op. 84, No. 8 (1«r Allégro.]
rrrr
Weber. «Oberon».
ijj^^i
A raccord diminué du 2* degré, on ajoute souvent la septième. Ex:
Gherubini. «Médée».
p rjiJlirs.^, , ^ ^
rr^
:etc.
L'emploi, en majeur, de Taccorfi parfait du 6® degré (emprunté au mode mineur) est fréquent dans la musique française d'opéra. Meyerbeer se sert ainsi de cet accord dans «Les Huguenots» (4* acte).
pt^gH^-^
Un exemple très caractéristique du même fait se trouve dans le trio de a Guillaume Tell». (Bossini).
Il faut (dans un autre ordre d'idées] citer encore le passage suivant tiré de V Adagio de la Symphonie en ut min. de J. Brahms.
Ces trois accords du mode mineur ont, en majeur, un caractère sombre qui résulte de rabaissement du 6* degré de la gamme majeure.
EXERCICES
L'élève cherchera, au piano, dans toutes les tonalités, les accords altérés suivis de leurs résolutions les plus usitées. Il essaiera, ensuite, l'emploi, en majeur, des accords du mode mineur, de même tonalité.
Comme sujets d'exercices par écrit, à quatre parties, nous donnons, ci-dessous, quelques basses chiffrées à réaliser et quelc[ues parties supérieures à harmoniser.
a. Accords parfaits et septième de dominante avec quinte augmentée.
Wt.
^" i ,^ rT I r n-^ K r ^ ^ I i- ^
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NB. 4. 7^ est une note chromatique de passage.
NB. 2. La basse module.
NB. 3. Appoggiature chromatique.
6. Accords de sîxte augmentée. Accords de tierce, quarte augmentée et sixte augmentée, etc., et accords parfaits sur le second degré baissé.
6ft 4 2 2 6
«t^, jprirr l r^
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c. Accords du mode mineur employés en majeur.
-^ Bb - 6
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L^introductîon dû genre chromatique dans le système diatonique n'a pas seulement enrichi la tonalité des accords dont nous venons de parler; il en est résulté, surtout, une notion plus large des relations des tonalités entre elles.
Si nous récapitulons (en ut majeur, par exemple) les accords naturels, puis les accords altérés qui font partie de cette tonalité, nous trouvons sept accords de trois sons, sept accords de septième, un accord de neuvième, trois accords de quinte augmentée, deux accords de sixte augmentée, auxquels nous joindrons encore un accord de septième diminuée, un accord de neuvième mineure et trois accords parfaits (2®, 4* et 6^ degré) appartenant au mode mineur correspondant, en tout, S5 accords.
Mais en examinant un morceau de musique moderne quelconque, dans ce même ton d^ut maj.. nous trouverons, très certainement, des accords comme ré, fccj^^ la; ré, fa% la, do] si, r^, fc^, etc., et d'autres encore qui n'appartiennent en aucune façon à la tonalité d!ut maj. et qui, cependant, sont employés sans qu'il y ait modulation, c'est à dire que le ton d^ut maj. soit réellement
quitté* L'ancien précepte: «Aussîtét qu'un accord étranger au ton initial est entendu , il y a modulation » n'est donc plus applicable à notre musique moderne. Tout au plus pourrait-on dire qu'il y a «modulation passagère», mais il vaut encore mieux ne pas abuser de ce terme quand il s'agit de quelques accords, seulement, afin de le réserver pour désigner des modulations qui, bien que n'étant pas définitives, ont, néanmoins, une certaine durée.
Si des accords tels que ceux que nous avons cités plus haut ne font pas rigoureusement partie de la tonalité, ils sont, du moins, en relations plus ou moins rapprochées avec tel ou tel de ceux-ci c'est pourquoi nous leur donnons le nom d'aaccords , auxiliaires » dans tous les cas où ils ne provoquent pas de modulation réelle. Ex:
£n Qj l'accord rë, faif^j kt, n'est qu'un accord auxiliaire; en b, le même accord amène une modulation.
J. Brahms. Symphonie en ut min.
ftS4.
Dans cet exemple, l'accord de septième diminuée dof, mi^iy siVy est un accord auxiliaire, tout ce fragment restant en ut mineur. . Au contraire, dans l'exemple suivant:
Schubert. Symphonie en ut
SSS.
l'accord sol, si, ré constitue une modulation du ton de la min. au ton d!ut maj., dans lequel l'incise se termine.
On voit, par ces exemples, que la place occupée par les accords étrangers au ton est importante pour reconnaître si il y a modulation. Ce sont les accords qui commencent et qui finissent une incise, une phrase, une période, etc., qui servent à déterminer la tonalité prédominante d'un morceau. En conséquence.
lia Kodulatiion
est un changement de tonalité qui coYncîde avec la terminaison des divisions métriques du discours musical.
(Il est puéril et inutile de s'arrêter aux soi-disant «modulations passagères)) qui peuvent se trouver dans Fintérieur des petites divisions telles que motifs, phrases, etc. En pareil cas, il est préférable de se borner à constater que Tharmonie «est chromatique» ou qu'elle est basée sur plusieurs accords auxiliaires, etc.)
n y a deux sortes principales de modulations: a. La modulation subite, b, La modulation préparée.
Dans la modulation subite, Taccord modulant (qui est ordinairement raccord parfait du ^ ^' degré du ton nouveau) est pris sans transition aucune.
Quand Faccord de la nouvelle tonique arrive à la fin d'une incise, il est, généralement, répété, comme affirmation, dans l'incise suivante. Ëx:
n , ^ , ^ i,^i; i f if ^
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Mais, plus ordinairement, Taccord du ton nouveau of^ticide avec une nouvelle incise, phrase ou période. Ce procédé, déjà fort ancien comme on peut le voir par l'exemple suivant:
J. Arcadelt. (46<» siècle.)
est fréquemment employé, à partir du 17* siècle, par tous les Maîtres.
Quelquefois (mais rarement), ces modulations subites sont précédées d'un silence de plus ou moins de durée, (pause générale). La «Passion selon S* Mathieu», de J. S. Bach, nous fournit un exemple magnifique de ce genre de modulation dans le doublechœur: «Sind Blitze, sind Donner?» Mais, le plus souvent, elles se produisent après un silence de quelques parties, seulement, de
Teoflemble et comme tutti. On trouvera de nombreux exemples de ce cas dans le Final 'de la 8^ Symphonie de Beethoven. La aBhapaodiei) de J. Brahms renferme plusieurs de ces modulations soudaines qui produisent un effet singulier par l'entrée inattendue de Paecord de quarte et sixte, S^ renversement de Facoord du i«' degré de la nouvelle tonalité*
A ce genre de modulations se rattache aussi le changement subit de mode (passage du mineur au majeur et vice versdj, effet dont Schubert a tiré un parti souvent surprenant.
Il n'est pas difficile, au point de vue techniquiô, de faire ces modulations. L'élève s'y exercera, 1®, en cherchant tous les accords parfaits, majeurs et mineurs, qui peuvent s^enchalner avec un accord parfait majeur, {ut maj., par exemple) pris comme point de départ; 2<^, en cherchant tous les accords parfaits, majeurs et mineurs, qui peuvent s'enchatner avec un accord purfait mineur italique (la min., par exemple) pris comme point de départ.
On ne doit pas perdre de vue que ce moyen de moduler ne peut être employé que dans un but nettement déterminé et lorsque le earactère général d'un morceau l'exige. B «m donc indispensable que Pélève étudie, de très près^ ce que les Maîtres ont fait, en ce genre, et nous lui recommandons, pour abréger ses recherches, d'avoir recours à i^ouvirage de Lndwig Bussler (Partitur-Studien), ouvrage qui contieùt une ^^oihetion d'exemples de cas spéciaux tirés des partitions del melBeurs compositeurs.
On pourrait assimiler la modulation wMie aux dissonances prises librement, tandis que la modulation préparée (dont nous allons parler) correspond aux accords dissonants précédés d'une préparation régulière.
Les moyens de préparer une modulation sont si nombreux que la théorie ne peut les énumérer tous et qu'elle doit se borner à indiquer, d'une manière générale, les transitions qui peuvent se faire, à l'aide d'une marche habile des parties, par les notes de passage, les retards, etc. Seuls les moyens de moduler par des harmonies pleines peuvent être classés et étudiés régulièrement. Ce sont:
a. Les accords de dominante du ton auquel on veut moduler. 6. Vaccord diminué »»»?>)) »
c. r accord augmenté du 6* degré »»»)>» »
Donc, quand on veut changer de tonalité par une modulation préparée, il faut enchaîner une de ces trois sortes d'accords à la suite d'un des accords principaux de la tonalité dans laquelle on
se trouve; la nouvelle tonalité est, ainsi, indiquée et il ne reste plus qu'à l'affirmer définitivement.
En désignant par x le ton que Ton doit quitter, par y^ le ton dans lequel on se propose d'entrer, et par le chiflre du degré sur lequel ils sont placés, (en y), les aceords qui font la modulation, nous arrivons à la formule suivante pour les trois manières de moduler:
On voit, par cette formule, qu'une modulation préparée nécessite toujours au moins trois accords, savoir:
\^, un accord du ton que l'on va quitter; i^y un accord efiectuant la modulation; , 3<>, un accord du ton auquel on est arrivé.
EXERCICES
En appliquant, d'abord, les procédés a et 6, l'élève doit faire, tant au piano que par écrit, une série de modulations simples, série divisée en trois catégories:
a. D'un accord parfait majeur*) à toutes les tonalités majeures et mineures.
D'un accord parfait mineur*) à toutes les tonalités majeures et mineures.
D'un accord parfait majeur à toutes les tonalités majeures et mineures, puis retourner à la première tonalité.
b. D'un accord parfait mineur à toutes les tonalités majeures et mineures, puis retourner à la première tonalité.
fa. D'un accord parfait majeur (considéré comme 4*' degré) à l'accord du 5® degré du même ton, puis, de ce dernier, à l'accord placé à la quinte supérieure et, ainsi de suite, jusqu' au retour au point de départ.
b. Même chose, en partant d'un accord parfait mineur.
c. D'un accord parfait majeur à l'accord parfait majeur placé à la quarte supérieure et, ainsi de suite, jusqu'au retour au premier accord.
\d. Même chose, en partant d'un accord parfait mineur.
*) L'accord choisi comme point de départ sera d'abord considéré comme 4er degré du ton à quitter.
Pour les modulations à faire d'après le modèle 1, (a et 6)^ on ne devra employer que trois accords. Ex:
Les modulations d'après le modèle S (a et b) devront être faites avec cinq accords. Ex:
Les modulations qui sont indiquées au modèle .3 (a et b) sont nommées «modulations par progression de quintes»; celles qui se font comme en c et d (même modèle) sont connues sous le nom de «modulations par progression de quartes».
Il faut remarquer que, dans les modulations par quintes successives, chaque progression de quinte supérieure ajoute un dièse (ou un bécarre), tandis que chaque progression de quinte inférieure ajoute un bémol (ou un bécarre). Dans le premier cas, le son nouveau est le 7® degré et, dans le second cas, le 4^ degré du ton auquel on module.
Pour éviter la monotonie résultant de ces modulations régulières, l'élève pourra employer plusieurs accords intermédiaires; mais il devra surtout chercher à y introduire une certaine variété par la conduite mélodique des parties, d'abord, puis en appliquant ce procédé de modulation à des phrases de difiérentes longueurs.
11 va de soi que les renversements des accords indiqués peuvent et doivent être employés.
Dans les modulations courtes, resserrées, comme celles qui doivent être faites d'après les modèles 4 et 2, on trouve quelque difficulté à éviter une certaine raideur dans la marche des parties, surtout quand Faccord modulant n'a aucun rapport avec l'accord précédent, comme, par exemple, dans la modulation de do majeur en mi \^ majeur par l'accord di t^, réj fa, la K Cette difficulté augmente en raison de la rapidité du mouvement.
Cependant, dans certains cas, le caractère spécial d'une période peut permettre, exiger même, de semblables modulations tout comme, dans d'autres cas, une modulation subite est nécessaire. Si, d'ailleurs, une transition de ce genre parait trop dure, on peut
remédier à ce défaut par remploi d'un accord intermédiaire, c'est à dire un accord en relations avec Taecord qui amène le ton nouveau et avec le dernier accord du ton que Ton veut quitter. Ainsi, entre les deux accords ut, mi, sol et si 1^, ré, fa, la b, un bon accord intermédiaire est fçs, la, v, ut parce que le premier (ut, mi, sol) est en relations, comme dominante, avec celui-ci. Souvent, néanmoins, Faccord intermédiaire appartiesàt déjà à la nouvelle tonalité, comme, par exemple^ dans ce passage:
où Faceord ré, fa, la fait partie du ton de la majeur, tout en étant peu éloigné du ton d^ut, ce qui fait que la modulation est plus douce et plus naturelle que si un accord appartenant plus directement à là tonalité d'ut était employé.
L'expérience résultant d'une longue pratique peut, s^e, servir à reconnaître l'opportunité de pareils moyens sur lesquels l^lève devra fiier sérieusement son attention.
EXERCICES
L'élève ajoutera un ou plusieurs accords intermédiaires à tqutes les modulations qu'il a faites d'après les modèles 1 et 2. ^Qe travail sera, autant que possible, fait méthodiqueméiit en suivant les préceptes donnés, ci-dessus, à propos de Femploi des accords intermédiaires.
Parmi les divers moyens de moduler, Faccord de septième diminuée est le plus usité, parce que ses relations tonales awsd plus nombreuses que celles de n'importe quel autre accord. De plus, il peut donner lieu à une grande variété de retards et il est le seul accord dont la septième puisse être retardée par une dissonance. Ex:
Mais c'est surtout sa structure enharmonique qui le rend propre à faciliter les laodulatioas. En eff^, si on modifie sa notation, on peut considérer cet accord comme appartenant à six tonalités, ce que démontre le tableau suivant:
Néanmoins, si l'accord de septième diminuée offre un moyen facile de moduler, ce moyen est bien usé et c'est avec raison que les théoriciens modernes en proscrivent Femploî dont on ne saurait guère, de nos jours, trouver une application intéressante et artistique comme celle que J. S. Bach en a faite à la fin du premier Prélude en ré min., du »Clavecî*n bien tempéré.flr Dans la plupart des cas l'emploi fréquent de cet accord parait cacher une absence de pensée.
Tout en tenant compte de ces observations, l'élève devra, cependant, étudier, de la manière indiquée ci-après, les modulations obtenues à l'aide de l'accord de septième diminuée.
EXERCICES
1 . Prendre, successivement, tous les accords parfaits du ton d'ut tnaj. et, en partant de chacun d'eux, quitter ce ton par les Àccotds: A: 5o/|f, si, ré, fa; JB: mi, sol, stb, ré\^; C: la, do, m&j so/K en modulant, chaque fois, aux différentes tonalités auxquelles ces accords de septième diminuée appartiennent si on transcrit enharmoniquement les intervalles dont ils sont composés. (Cet exercice est à faire par écrit.)
2. Faire, au piano, une série de modulations par des séquences d'accords de septième diminuée.
Il y a encore quelques accords qui peuvent, comme l'accord de septième diminuée, être transformés enharmoniquement et qui sont, par conséquent, d'une grande utilité dans les modulations. Parmi ces quelques accords, les plus importants sont, sans contredit, l'accord de quinte et sixte augmentée et l'accord de tierce, quarte augmentée et sixte augmentée. Tous deux amènent, très naturellement, la transition du mineur au majeur. De plus, l'afccord de quinte et sixte augmentée est semblable (par l'enharmonique) à l'accord de septième de dominante de la tonalité qui se trouve un demi-ton au-dessus de la tonalité de cet accord de qufinte et
ut mia. ré^ maj.
^ , , .Jb , "/
sixte augmentée, cdmme, par exemple:
— ns —
EXERCICES
a. On modulera, dans tous les tons, par I-accord de quinte et sixte augmentée considéré comme accord enharmonique de septième de dominante.
b. On reviendra, ensuite, à la première tonalité par Faccord de septième de dominante considéré comme accord enharmonique de quinte et sixte augmentée. Cet exercice est à faire au piano.
Il est bien rare qu^une modulation soit suffisamment accusée dès Tarrivée du premier accord appartenant à la nouvelle tonalité. Dans la plupart des cas,, cette tonalité doit être affirmée à Faide d'une cadence, soit simple, soit élargie.
Nous appelons, «Gadende simples la suite d'accords: Y, I, (cadence parfaite) ou la suite: lY, I (cadence plagale), et «Cadence élargies la suite lY, Y, I, c'est à dire la cadence parfaite précédée de la sous-dominante. Ce dernier accord peut, d'ailleurs, être modifié Ofu même remplacé par un autre comme, par exemple, l'accord du i^ degré, présenté, soit sous forme d'accord parfait, (mineur au majeur) soit sous forme d'accord de septième, soit, encore, abaissé chromatiquement d'un demi-ton; (en ut: ré b, fa, la b, au lieu de ré, fa, la.)
Au lieu de cette sous-dominante on peut aussi employer l'accord du 3® degré, ou le second renversement (quarte et sixte) de l'accord de tonique.
Les moyens d'élargir, d'étendre une cadence sont donc fort nombreux ; par des progressions, des modulations passagères, etc., on arrive, même, à transformer une cadence simple jusqu'à en faire un fragment important, un morceau dans un morceau, ainsi que l'on peut le voir dans les grands Concertos pour jMano, pour violon, etc., où la période nommée «Cadencea n'a pas d'autre origine.
L'extension d'une cadence dépend de l'étendue de la période qu'elle termine, cela va sans dire. Après une modulation, quand elle ne sert qu'à bien déterminer le ton nouveau, la cadence ne doit avoir que peu d'importance; mais lorsque vient la conclusion défim'tive d'un morceau quelque peu développé, il faut qu'elle ait dô l'ampleur, qu'elle soit décisive.
^érmi les accords c[ui peuvent être employés dans une cadence, après Une modulation, le second renversement de l'accord parfait du \^^ degré mérite une mention spéciale. La puissance tonale de ^ accord de quarte et sixte est si grande que, bien souvent.
il est suffisant pour déterminer une modulation sans qu^l soit précédé d'aucun des accords du ton dans lequel on entre. La nouvelle tonique prise ainsi^ directement, sous cette forme, est toujours d'un bon eflFet, pourvu qu'elle arrive sur le temps fort de la mesure et qu'elle soit suivie de l'accord de dominante, comme dans cette formule : x - y, Ij - y, V. (L'élève cherchera quelques modulations d'après la formule ci-dessus.)
Lorsque, dans de semblables modulations, l'accord de dominante qui vient après le second renversement de la tonique est enchaîné à un autre accord que la tonique à l'état fondamental, il se produit une sorte de cadence rompue dont l'effet est, souvent, saisissant et imprévu. Ex:
Robert Franz. Widmung.
La modulation, ou, simplement, la cadence par l'accord de tonique dans son second renversement ne permet guère de variantes. On peut bien intercaler divers accords entre celui^-ci et l'accord de dominante, mais, en somme, ce dernier doit forcément arriver. Dans tout le répertoire moderne, on ne peut citer, je crdS) qu'une seule tentative d'infraction à cette nécessité. C'est dans la- neuvième Symphonie, (1*' partie) où Beethoven écrivit ce qui si^t:
C'est à dire une cadence par l'accord de quarte et sixte sans résolution sur l'accord du 5® degré, ce qui produit un effet vague, indécis. Cependant le do^j désigné par une 4, montre qu'il ne lui a pas été possible d'éviter complètement l'emploi de la note sensible, au moins comme note mélodique.
EXERCICES
L'élève reprendra, maintenant, toutes les modulations qu'il a écrites précédemment et il y ajoutera les cadences nécessaires pour que les tonalités soient franchement accusées après chaque changement de toik. Les deux derniers accords de chaque cadence (Y, I) seront toujours présentés dans la forme fondamentale, mais, pour tous les accords préparant la cadence, les accords intermédiaires, etc., il pourra se servir d'accords renversés si il le juge convenable.
n est impossible de donner à l'élève des indications précises sur l'application, à ses essais de composition libre, de la théorie de la modulation, chaque morceau de musique devant, pour ainsi dire, être traité différemment, à cet égard, d'après la nature de la pensée fondamentale sur laquelle il est basé. Nous nous bornerons donc à ajouter à ce qui a été dén](ontré jusqu'ici que, parmi les éléments essentiels de la musique, le rhythme et le mouvement jouent un rôle capital dans les modulations. Nous avons vu, déjà, que certains accords modulants ne peuvent être employés que lorsque leur entrée coîncïde avec l'accent rhythmique; quant au mouvement, c'est à dire le plus ou moins de lenteur ou de rapidité de Péxécution, son influence est encore plus sensible. En général, un mouvement lent, grave, permet des modulations plus nombreuses et à des tons plus éloignés du ton initial qu'un mouvement rapide qui laisse moins de temps à l'oreille pour apprécier, discerner la succession des harmonies transitoires.
Il est indispensable, aussi, de tenir compte, en cette matière, des moyens d'exécution. Le piano et l'orgue sont des instruments à sons fixes qui permettent certaines modulations compliquées qui seraient difficiles pour un orchestre et tout-à-fait impossibles pour un ensemble de voix.
CHAPITRE VINGTIÈME
Exercices pour l'Invention des Mélodies.
La faculté d'inventer de belles mélodies, caractéristiques, larges, puissantes, résulte d'un don spécial de la nature. Mais, on peut, jusqu'à un certain point, suppléer à cette faculté, ou au moins la développer, par l'étude et le travail. Il est in-
contestable, d'ailleurs, que beaucoup des plus remarquables mélodies que nous admirons dans les œuvres des grands Maîtres n'ont reçu leur forme définitive qu'après bien des essais et des modifications de toutes sortes, comme le prouvent le livre d'esquisses de Beethoven et les manuscrits de Haendel.
Par l'étude analytique il nous est facile de démontrer que toute mélodie se compose de petites parties, de fragments que nous avons appelés «motifsi>. (Voir le chapitre II). Nous avons, maintenant, à mettre en œuvre de semblables fragments pour en former un tout et nous montrerons combien nombreuses sont les pensées qui peuvent résulter de leur groupement. Ce sujet, d'ailleurs, a déjà été traité sommairement dans notre chapitre sur les variations.
Nous choisirons, pour appuyer notre démonstration, le thème de la première partie du quatuor en fa maj. (op. 59) de Beethoven
Allegro.
Motif 4.
Motif 2.
Motif 3.
Motif 4.
Motif 4» Motif 1. Motif 3.
Motif 2.
Cette n^élodie est formée des deux (ou trois) motifs dont le trait inférieur indique la division. Mais nous pouvons encore subdiviser ces motifs en mesures séparées et admettre quatre motifs dans la contexture de notre phrase.
A l'aide de ces quatre motifs on pourrait former des centaines de mélodies différentes, d'abord, en complétant ceux qui seraient insuffisants, ensuite, en en déduisant des périodes développées qui seraient employées dans la suite du morceau.
Il est à peine besoin de dire que nous n'avons pas la prétention de tirer de ces motifs des mélodies meilleures que celles de Beethoven. Les transformations que nous allons indiquer n'ont d'autre but que de mettre l'élève à même de corriger, d'améliorer ses propres pensées mélodiques et, surtout, de lui donner un moyen de développer puissamment ses facultés d'invention. En outre, il acquerra, en nous suivant, une quantité d'éléments, de matériaux divers qui lui serviront, plus tard, pour la formation thématique de ses grandes compositions.
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4 . On peut prendre chaque motif séparé comme modèle et, en le continuant, former une autre mélodie.
a. Sur le 1" motif.*)
fcE FF^l{j-j TJ If^^tJ-pLiLp-'^T
^^^^Tt î d d^ M
b, Sar le i^ motif.
Je a'ai donné qu'un seul exemple pour chaque formule; mais on peut, d'un même motif, tirer de nombreuses mélodies distinctes. Ex: (sur le 1®^ motif)
En intervertissant la suite mélodique comme:
SzOa:
It
*) Quelques-unes de ces déductions sont de Beethoven, et ont été employées par lui dans la suite mélodique du Quatuor cité plus haut. Il sera utile à l'élève de comparer l'exemple 594 avec les exemples 671 et 674. (Voir plus loin.)
on acquiert une ressource précieuse pour fonner de nouvelles mélodies, comme, par exemple:
Puis, on peut employer altemfltivemeut les deux formes. Ex :
*»»■ gnî TTTtrTr f
etc.
Dans l'exemple 593 nous avons tiré du motif de Beethoven une progression mélodique ascendante qui, à la 5^ mesure, se reproduit à Foctave aiguë. Nous savons, déjà, que Textension donnée ainsi à un motif n'en altère pas Forigine. Par la répétition ou la continuation d'un modèle on obtient, d'ailleurs, des nuances diverses. Ex:
'»»• P =^=è^^p:^xi-û^^^^^ m
On peut aussi diviser les motifs de manière à leur donner un sens nouveau. Ainsi, de son â® et de son 3^ ^ motif, Beethoven a pris ceci:
et il en a formé ce passage:
EXERCICES
• L'élève devra créer une mélodie d'après la contexture de celle de Beethoven (ex: 590), mélodie qui sera, par conséquent, composée de quatre motifs différents. Ensuite, il cherchera à tirer, de chaque motif, pris séparément, plusieurs mélodies différentes.
i. On peut prendre deux des motifs originaux et en former de nouvelles mélodies. Ex:
Premier et second motifs pris comme modèle.
Dans cet exemple Tordre dans lequel les deux motifs sont présentés dans la mélodie originale a été conservé; (1 — 2) mais on peut intervertir cet ordre, comme:
Puis on peut prendre, par mouvement contraire, les deux motife: 4. «. «. 4.
ou, seulement, Pun des deux i. s.
On voit quelles ressources variées offre cette manière de transformer une mélodie, puisque, toujours avec le même point de départ, nous pouvons arriver à des formations telles que:
Et, cependant, nous ne sommes encore qu'au début de Fétude des transformations de modèles de motifs.
Jusqu'à présent nous ne nous sommes servi que des motifs 1 — 2, ou 2 — 4, en conservant le même ordre» Mais que de combinaisons sont possibles, à l'aide de ces deux ehififres, dans un espace de huit mesures seulement, comme, par exemple: 1—4, 2—2, 1—1, 2—2.
L'élève doit, maintenant, avoir compris le procédé que nous lui conseillons d'employer. Aussi, désormais, nous restreindrons le nombre des exemples en ne donnant nos indications que par des séries de chiffres. L'élève devra travailler d'après les modèles suivants sur des motifs créés par lui.
Puis, ensuite:
Toutes ces combinaisons seront ensuite reprises et traitées à l'aide du mouvement mélodique contraire.
Nous n'avons, jusqu'ici, combiné que deux motifs: le premier et le second. Mais la mélodie de Beethoven étant formée de quatre motifs, nous pouvons encore relier, entre eux:
b. Le premier et le troisième motif, 4. t.
c. Le premier et le quatrième.
eiOi
d. Le second et le troisième.
ii^:
■ ff
ij , ' ■ '■ ^
rUj
ira' u-
m^ ^ r — lJ^
J — l —If
#. Le second et le quatrième.
/• Le troisième et le quatrième.
eu.
SE
Si
^. Le troisième et le premier.
Puis, à tous ces différents modèles, nous pouvons appliquer les variantes indiquées en i.
3. On peut prendre tous les motifs d'une mélodie et en former de nouvelles mélodies en combinant, amalgamant, entre elles, les différentes manières indiquées jusqu'ici.
Mais on peut encore:
4. Intercaler un motif nouveau, étranger à la mélodie initiale, entre ceux qui sont formés d'après celle-ci. Ex:
Motif nouveau.
?^-#^rrîfif -r îT
À la mélodie ainsi enrichie d'un élément nouveau on applique toutes les combinaisons déjà indiquées.
Nous allons, maintenant, donner quelques-unes des déductions mélodiques que Beethoven a tirées de sa mélodie, dans le
courant de son morceau, afin de bien prouver à Pélève que tout ce que nous venons de dire trouve son application dans la pratique de la composition.
Dans ce passage, le second motif de la mélodie initiale est employé entier et le troisième à moitié, seulement. Tout ce qui suit résulte d'une invention nouvelle.
jÎ^ljJjJIjiJ g
-jjji'^ ' jjj^ilii^ ' Ui-i
Cet exemple montre deux motifs combinés dans Tordre: 1 — 4,
nouvelle variante
libre.) _ 4. 4. (avec variante.)
ir'ffri i r ^^
Ici, un jnotif nouveau se montre à la première mesure ; mais les autres résultent de la mélodie type modifiée par les variantes indiquées au-dessus des portées.
Modèle.
Les motifs 4 et 2, entiers^ et la moitié du troisième, figurent au commencement de ce passage. La suite est formée par une
progression basée sur: IL l!j^ fE z: qui continue cette moitié du
troisième motif, puis, (comme Tindiqueni les petites barres i i)
par une autre progression dont ce petit membre de motif:
est le modèle.
Cette manière d'analyser les mélodies en les décomposant par petits motifs et même par fragments de motifs est, ainsi que les exercices que nous avons indiqués plus haut, d'une utilité incontestable pour rélève en ce sens qu'il apprend, par là, à donner une forme à la moindre idée mélodique qui se présente à son esprit, à la transformer, à la rendre, enfin, «meîUeurea comme disait Beethoven. Il ne faut donc pas dédaigner de se servir d'un procédé qui a pour efiTet de développer et fortifier les facultés d'invention, comme nous l'avons dit au commencement de ce chapitre. Mais il ne faut pas oublier que cette méthode de travail ne peut et ne doit être qu'un expédient pédagogique momentané qui peut se comparer aux lisières avec lesquelles on soutient et on dirige les premiers pas d'un enfant.
Aussitôt que l'élève aura acquis l'habitude de penser musicalement par lui-même, il devra laisser de côté un procédé qui ne pourrait être, alors, qu'une entrave pour sa fantaisie personnelle. D'ailleurs, des mélodies composées mécaniquement, mesure par mesure, seraient, forcément, des plus médiocres et paraîtraient insuffisantes même dans des morceaux d'ordre inférieur comme les danses, marches, etc.
La clarté, la symétrie dans le nombre de mesures des phrases, sont des lois fondamentales en musique. Mais, cependant, il ne faut pas tomber, à cet égard, dans une exagération qui amènerait la sécheresse et l'uniformité. Dans les œuvres des Maîtres on trouve des mélodies formées par les combinaisons les plus diverses quant au nombre des motifs. Il y en a de huit mesures qui renferment 5, 6 et même 7 motifs différents, tandis que d'autres n'en ont que quatre ou moins encore, comme certains thèmes de longue haleine que l'on ne peut diviser qu'en deux motifs. Chez Beethoven il n'est pas rare de rencontrer des thèmes qui ne se composent que d'un seul motif.
Au point où il est maintenant arrivé, Felève pent et doit faire quotidiennement les divers exercices que nous lui avons indiqués. Nous le supposons capable d'inventer quelques motifs à Faide desquels il pourra former un grand nombre de mélodies plus ou moins caractérisées. Quel est le jour où son imagination ne lui fournirait pas quelque membre de motif? ne fût-ce que:
Et, avec cette simple mesure, quel est l'élève qui,
ayant fait les études précédentes ne serait pas en état de former les suivantes?
AUegro.
Ce que peut devenir une telle suite (qui n'a pour origine que les deux notes ci-dessus) en passant de la forme mélodique à la réalisation en partition, le passage suivant, tiré du quatuor en fa maj. (Op. 59] de Beethoven va nous le montrer.
Mais nous nous empressons d'ajouter que, pour donner une telle extension â un élément si peu important, il faut une prodigieuse puissance de conception. Ayant d'en arriver là, un travail incessant est indispensable pour acquérir l'habileté technique sans laquelle les pensées les plus belles, les plus profondes ne pourraient être exprimées.
6i l'élève a suivi nos conseils et étudié la formation des mélodies d'après nos indications, les chapitres suivants, qui doivent
le faire pénétrer de plus en plus dans le domaine supérieur de l'art, ne lui offriront pas de trop grandes diffieultés si il est doué de quelque talent naturel.
CHAPITRE VmGT-ET-UNIÈME
Imitations.
Lorsque les séquences d'un modèle sont continuées dans la même partie, ce sont des srépétitionscc; quand elles sont attribuées à une autre partie, on les appelle «imitations.a
Les imitations sont une ressource précieuse pour donner de Fintérét au travail thématique. On les emploie dans tous* les genres de compositions et, surtout, dans le quatuor pour instruments à archet.
Avant de conduire l'élève jusqu'à la formation de morceaux entiers, il est nécessaire de lui faire faire une étude sérieuse des diverses sortes d'imitations, étude que nous tâcherons de lui faciliter autant' que possible.
Pour qu'il y ait imitation il faut au moins deux parties :.iuie partie faisant entendre le modèle (appelé aussi »sujet«} et une autre répondant par l'imitation.
Les imitations les plus simples et les plus faciles sont celles dans lesquelles la partie qui donne le modèle s'interrompt à l'entrée de la séquence. Ëx:
east
Quoique ce cas se rencontre dans les œuvres des meilleurs Maîtres et qu'il en résulte un agréable dialogue entre les parties^ il est en somme assez rare, car, le plus souvent, le modèle est continué après l'entrée de la réponse en imitation. Ex:
Ce que la partie qai a proposé le modèle fait entendre pendant Pimitation s'appelle »le contre-sajet«; par conséquent le membive de motif qui, dans Fexemple précédent est encadré par < > , eût le contre-sujet de Pimitation qui se trouve à la partie inférieure. Étudions, maintenant, d'une manière détaillée et méthodique tout ce qui a trait aux imitations.
Interyalle auquel se fait limitation.
L'entrée de l'imitation à Vunisson (ou à l'octave] du modèle est la plus simple et la plus fréquemment employée. Mais cette entrée peut aussi se faire à n'importe quel intervalle, comme, par exemple, à la seconde mineure^ majeure ou augmentée^ sur tous les genres de tierces y quartes ^ quintes ^ etc. £x:
Longueur de l'Imitation.
Le modèle peut être:
Un membre de motif, comme dans l'exemple 623;
Un motif, comme dans l'exemple 624;
Une incise, comme:
Beethoven.
^\i^fîP.(lÏj \ '^jO J rTrf-fÇ ]-^
Une phrase, comme:
686« Beethoven.
et, en général, toute idée musicale ayant un sens précis et facile à retenir.
Variantes dans limitation.
Le modèle peut être imité:
Par mouvement contraire.
j ;>j.>j>;>, j^Jj73
jlà £Q nj. J7^ i
Par «augmentation».
Par «diminution».
■AJ5
r rg 'r^ c-c ^
Plusieurs de ces variantes peuvent être employées en même temps, comme, par exemple:
Imitation par mouvement contraire et par diminution.
rg ' r g
Imitation sévère. Imitation libre.
Lorsqu'un modèle est imité exactement, c'est à dire quand l'imitation reproduit successivement tous les intervalles mélodiques qui le composent, (par exemple, la seconde mineure répondant à la seconde mineure, la tierce majeure, à la tierce majeure, etc.) on dît que l'imitation est »sévèrea. L'exemple 684 montre,
en a, 6, c, des imitations de ce genre. Nous en reparlerons plus tard.
Les imitations libres sont celles dans lesqueUes on ne s^astreint pas à répondre aux intervalles du modèle par des intervalles absolument semblables. Si, par exemple, la seconde majeure répond à la seconde mineure^ la tierce mineure^ à la tierce majeure^ on dit que Fimitation est i»Iibre«. A ce genre appartiennent les imitations qui ne sont pas désignées par une lettre dans l'exemple 624.
Imitation canonique.
On appelle ainsi Fimitation qui reproduit la suite du modèle^ c'est à dire le contre-sujet. Ex:
SI
Contre-sujet.
Contre-sujet.
^ i : rtffffiffff^
Un morceau entier, ainsi composé, est nommé sCanoncr. Nous reviendrons aussi sur ce genre spécial d'imitations.
Nombre des parties qui font des Imitations.
Non seulement deuxj mais encore irois^ quatre^ et un plus grand nombre de parties peuvent faire des imitations. £x:
Trois parties.
Beethoven
Quatre parties.
Imitation double.
Quand deux modèles, entendus simultanément, sont imités de même, Fimitation est double. Ex:
Beethoven. Modèle 4 .
gg^
fff f W ¥
Imitation du Mod. 4.
Imitation du Mod S.
i ^ ^hî^ ' ^!f ' r
le
Modèle 1.
Imitation du Mod. 4.
fwjpj 3 ^^ j ;3pr^'iiJ^V ^-
Imitation du Mod. 1 .
Uélève doit chercher et étudier, dans les partitions des Maîtres, ces divers genres d'imitations et les combinaisons variées aux-
quelles elles donnent lieu. Il trouvera rarement une page*, surtout dans les Quatuors, qui ne lui en ofifre un exemple intéressant
Nous allons, maintenant, indiquer les régleur qui sont à observer dans là formation des imitations.
Exeroioes sur les divers genres dlmitations.
(A deux parties.)
Le contre-sujet au point de vue de Vharmonie.
Dans rimitation à deux parties, le contre-sujet et le modèle doivent former une harmonie correcte. Nous avons parlé, déjà, de l'harmonie à deux parties à propos de la figuration] mais ce genre d'harmonie présentant, ordinairement, de sérieuses difficultés à rélève, nous allons en parler de nouveau; plus amplement, et d'une manière appropriée à l'étude des imitations.
En premier lieu, il est bon de rappeler que, à deux parties, les accords étant forcément incomplets, il en résulte une certaine indécision dans l'harmonie. ^
Le moyen le plus efficace pour éviter ce défaut est l'emploi des accords brisés ou harmonie figurée. Si on prend, par exemple, les deux sons suivants:
il est évident que l'on n'a que des indications bien vagues sur le ton et le mode auxquels ils peuvent appartenir puisque ces deux sons font partie de nombreuses tonalités différentes. Mais si, en conservant la partie supérieure, on emploie des accords brisés, dans la seconde partie, tous les accords peuvent, alors, être complètement représentés. Ex:
Donc, en employant des accords brisés (dont les intervalles peuvent, naturellement, être remplis par des notes de passage] la difficulté est bien moindre que si on harmonise «note contre note« et que, par conséquent on n'emploie que deux sons de chaque accord.
Ici, il y a lieu de faire les observations suivantes:
\. Les intervalles les plus favorables à la composition à deux parties et, par conséquent, les plus usités sont: la tierce (majeure et mineure) et la sixte (majeure et mineure). Ex:
Puis, ensuite, viennent la quinte juste et l'octave. Mais ces deux intervalles sont déjà d'un effet un peu vide, nu, pour ainsi dire, et ne doivent être employés qu'avec réserve et entourés de tierces et de sixtes. Ex:
L'unisson ne produisant pas d'harmonie, il ne faut s'en servir qu'au commencement et à la fin des périodes ou bien, accidentellement dans la figuration. Ex:
rem:
tar
La quarte juste sonne creux et dur. À deux parties on nepeut l'employer que dans un accord brisé, (comme en a, dans l'exemple suivant) ou comme note de passage, /"comme en &,) ou comme retard, soit dans la partie inférieure, soit dans la partie supérieure, (comme en c et d). Ex:
i. Les autres intervalles peuvent aussi être employés, mais, seulement, comme retards ou comme notes de passage. Les exemples suivants suffiront pour renseigner l'élève à cet égard.
La seconde mineure.
a et 6, retard de la tierce; c, retard avec résolution sur un autre accord.
La seconde majeure.
a, retard; b, retard ou troisième renversement d'un accord de septième secondaire; c. troisième renversement d'un accord de septième de dominante.
La seconde augmentée.
A employer, seulement, comme en a, (car, en 6, la résolution S0 fait sur Fintervalle défectueux de quarte juste,} ou, comme en c, avec Fadjonction d'un nouvel accord.
a, résolution du retard; 6 et c, fragment d'accord de sep-
tième.
La quinte diminuée, en mineur.
La quinte augmentée, a. ea majeur. b, en mineur.
En a et en 6, comme accord; en c comme note de passage. La sixte augmentée.
Meilleur en b qu'en a; en c, comme retard.
La septième mineure, a. b, c.
J^.l ,1,. ch-cJi J,, J^^
En a et en 6, comme retard; en c, accord de septième.
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La 8ei»tième dimiouée.
En a et en 6, comme accord. Meilleur , en c, à cause du second accord.
ï a septième majeure.
a, retard; 6, accord réel de septième majeure.
La neuvième mineure.
Se traite comme la seconde mineure, une octave plus haut.
La neuvième majeure.
fr r |. I I i r I I' p I f f <ill(J$
S'emploie seulement comme retard avec changement de basse sur la résolution.
Nous avons déjà dit que tous ces intervalles peuvent être* employés comme notes de passage. Ex:
Il est inutile d'ajouter d'autres exemples et de donner d'autres explications à cet égard.
Entrée de limitation.
Au moment où Pîmitatlon fait son entrée, il faut avoir soin que le premier intervalle qu'elle forme avec le contre-sujet indique nettement l'harmonie et ne produise pas de dureté. On évite donc que ce premier intervalle soit une seconde mineure , ou une septième majeure^ ou une quarte juste.
Mauvais.
Seconde min.
Quarte juste Septième maj.
Dans tous les exemples, donnés précédemment, rentrée de Fimltation ferme un intervalle correct et caractérisant bien Faccord.
Continuation du Contre-st^et.
A cet égard, deux préceptes sont à retenir :
4^ Le contre-sujet doit pouvoir se distinguer facilement de Fimitation par une différence de rhytbme;
i^ néanmoins, le contre-sujet doit être la continuation logique et naturelle de modèle.
Dans beaucoup de compositions modernes, signées par les meilleurs maîtres, le premier précepte ne parait pas observé, car on y rencontre des passages comme celui-ci:
Mais ce sont là des exceptions et des licences que Félève ne doit pas se permettre au commencement de ses études. Il fera sagement, au contraire, de se bien pénétrer des beaux exemples que lui offrent les ouvrages des maîtres classiques, exemples dont nous allons mettre quelques-uns sous ses yeux, comme indication.
Adagio,
Se
Celle,
espress.
Cette imitation, qui se trouve dans V Adagio du quatuor en fa maj. (op. 59) de Beethoven, remplit les conditions posées ci-dessus. En effet, la différence de rhythme, entre le contre-sujet et Fimitation, est sensible, et si on considère, isolément, le contre-sujet, on voit qu'il fait bien suite au modèle et qu'il forme une mélodie indépendante.
On peut, naturellement, employer, comme accompagnement, d'autres parties qui viennent s'ajouter à celles qui font Fimitation. L'imitation suivante, à trois parties, avec une partie d'accompagnement (4^^ violon) est un bel exemple de ce cas. Ce passage est tiré du quatuor, Nr. 8 (Op. 59), de Beethoven.
Adagio.
mr,rjrrjtrjrm^^
E gi | tf3; 5
iÉ
espress.
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ift^F
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6spress.
espress.
Base harmonique de limitation.
En général, on peut admettre comme principe que la contexture harmonique d'un modèle doit être reproduite dans Pimitation. Si, par exemple, le modèle est basé sur un sçul accord, Fimitatîon doit, également, reposer sur un seul accord, qui, d'ailleurs, peut être le même que celui du modèle. Dans l'exemple 656, le modèle et Fîmitation sont basés sur l'accord de dominante et sur Taccord de tonique.
Si le modèle est construit sur deux accords, l'imitation doit reposer aussi sur deux accords. Ex:
T^CFftr
On voit, par cet exemple, qu'il faut apporter un certain soin à l'alternance symétrique des accords. En a, comme en 6, il y a
deux accords par mesure; seulement, en 6, la partie supérieure module.
Ce qui a été dît pour les modèles reposant sur deux accords s'applique, également, à ceux pour lesquels trois ou quatre accords sont employés.
Les Maîtres n'ont pas toujours observé strictement ces règles. Quelquefois on trouve, dans leurs ouvrages, des imitations harmonisées avec plus d'aocords que ne le sont les modèles. Ex:
Andante, M8.
Dans cet exemple, le modèle repose sur un seul accord tandis que les imitations qui entrent à la partie supérieure et à la partie inférieure sont accompagnées par plusieurs accords.
L'élève fera bien de s'exercer dans ce genre d'imitations harmonisées librement, mais nous lui conseillons de ne le faire qu'après avoir sérieusement travaillé d'après les indications données précédemment.
Toutes les suites d'accords qui sont employées dans les modulations peuvent servir à former des imitations.
Maintenant, donnons encore quelques indications pour les exercices que l'élève aura à faire sur les imitations à deux et trois parties.
I. ImitationB, à deux parties, basées sur un seul accord. (Mâme accord dans l'imitation et dans le modèle).
L'élève invente un modèle, puis il en fait l'imitation, d'abord
» avec les mêmes intervalles, c'est à dire à l'unisson ou à l'octave. Ex:
Imitation a. Modèle. à l'anissoii. 6. Modèle.
Imitation à l'octave inférieure.
Ensuite il continue le modèle, d'après les règles de la composition à deux parties, en prenant soin de faire un bon contresujet. Ex :
Ici, relève remarquera combien il importe que la dernière note du modèle amène correctement et naturellement la première note du contre*sujet. Si, dans l'exemple qui précède, la dernière note du modèle était do au lieu de ré,
la progression mélodique serait un peu gauche tandis que, dans l'exemple 660> le ré eonduH très naturellement au do.
Il est donc indispensable, en inventant un .modèle, de penser d'avance à l'entrée de l'imitation et de prévoir quel intervalle cette entrée produira.
L'élève, après s'être ainsi exercé à faire des imitations à l'unisson et à l'octave, avec un seul accord pour le modèle et l'imitation, peut essayer:
a. Entrée de l'imitation sur l'accord du modèle, mais à un autre intervalle que l'octave comme, par exemple:
b. Entrée de l'imitation sur un autre accord que celui du modèle, comme, par exemple:
Pour donner plus d'intérêt à ces petits fragments et les rendre plus satisfaisants au point de vue du sentiment musical, on peut y ajouter une conclusion. L'imitation o (ex. 663) serait alors continuée et conclue de la manière suivante:
Il n'y aurait pas d'objection à la version 6, (ex. 663) si la conclusion n'était pas raide et gauche. En modifiant un peu l'imitation (qui, alors, devient libre) la conclusion est plus naturelle:
On pourrait aussi imiter ce modèle à un autre intervalle) par exemple:
Après cet dîiérentes imitations à deux parties seules viennent, comme exercice utile pour l'élève^ les imitations qui se font enire deux parties avec adj(Hiction d'une ou de deux parties d'aecompagnement. Dans les ouvrages des Maîtres, les imitations à deux parties, avec accompagnement ^ se renoontrent beaucoup plus fréquemment que les imitations à deux parties seules. D'ailleurs, les imitations accompagnées sont moins difficiles à faire que les autres parce que Tharmonie peut, alors, être complétée à Faîde des parties d'accompagnement. Les bons exemples, dans ce genre, étant innombrables, l'élève doit les rechercher et les étudier assidûment afin de s'en bien pénétrer. En voici un qui est tiré du 4*' Quatuor de Beethoven:
Adagio affettuoso ed appassionato.
Modèle.
n. Imitatâons i trois parties.
Voici le procédé le plus simple pour faire des imitations à trois parties.
Après avoir inventé un modèle, on Pattribue à une des trois parties, comme, par exemple:
Modèle.
m, ^iàn-rrrl r i r^ u
Puis on cherche une suite d'accords favorables à l'entrée des deux imitations. Dans ces accords, que Ton doit supposer mentalement y on choisit les intervalles qui sont propres à imiter le modèle et Ton écrit les deux entrées successives sous forme d'esquisse, comme:
Beethoven.
AUegro.
fet
Ensuite, on continue le modèle et la première partie iinitante de manière à remplir l'harmonie choisie. Ex:
m I jf'^P Ul \UJ ^
On peut, par la même manière de procéder, combiner des imitations à quatre, cinq, six parties.
Avant de terminer ces observations, nous donnerons encore un exemple afin de montrer comment du plus petit embryon de mélodie on peut tirer d'intéressantes imitations. Dans l'exemple 590 nous avons donné le thème de la première partie du Quatuor en fa maj. (Op. 59) de Beethoven. Le motif est composé de ces quatre notes:
L'exemple 594 montre la continuation de ce motif qui devient une mélodie de huit mesures. Les motifs qui viennent s'ajouter au premier étant toujours attribués à la même partie, il n'y a là que des répétitions; mais, dans le courant de son morceau, Beethoven a distribué son premier motif dans les quatre parties et en a tiré des imitations qui se produisent dans l'ordre suivant:
ISB
13* Pour donner de l'intérêt aux autres parties, pendant cette série d'iniîtations, le maître avait mille moyens à sa disposition. Il aurait pu se borner à ajouter des harmonies simples, conune, par exemple:
Mais il Toulaît avoir plus de mouvement dans les parties et plus de contrastes rhythmiques, ce qu'il obtint par Fadjonetion d'une figure harmonique:
... $t=£a^Sfe^^
qull fit passer successivement dans les différentes parties. C'est ainsi que se produisît, alors, ce beau passage:
Si, comme exercice de composition polyphonique, l'élève veut essayer d'écrire quelques fragments de ce genre, voici comment il doit s'y prendre:
4^. Il invente, sur la même base harmonique, deux motifs difiërents comme rhythme, par exemple:
4 «Motif. 2d Motif.
^- j; ,Lj l h-=f^^ ^^
2^ Il esquisse une suite d'accords de quelques mesures comme: en Ré M.: I, I, V7 V7.
3®. Il attribue, ensuite, son premier motif à deux parties^ comme, par exemple, en a (ex. 676), puis il introduit son second motif dans deux autres parties, comme en 6, et complète Tharmonie esquissée précédemment par une partie, comme c, par exemple:
D'après toutes les indications précédentes, Félève s'exercera dans tous les genres d'imitations jusqu'à ce que le procédé mécanique ne lui offre plus aucune difficulté et que leurs diverses combinaisons lui soient assez familières pour qu'elles se présentent librement à son esprit lorsque, plus tard, elles lui seront utiles pour ses créations artistiques.
CHAPITRE VINGT-DEUXIÈME
La Forme générale du Quatuor.
Par l'expression d forme générale du quatuor « nous voulons désigner les différents morceaux indépendants dont le groupement constitue un quatuor.
La forme générale de la t> Sonates adoptée comme modèle dans la musique de chambre (duo, trio, quatuor, etc.) et dans la symphonie, comprend ordinairement quatre morceaux distincts, savoir:
4 <>. Un Allegro (précédé quelquefois d'une introduction lente}.
2^ Un Adagio ou un Andanie.
3®. Un Menuetto ou un Scherzo.
4^ Un Finale ou un Rondo (précédé quelquefois aussi d'une introduction lente).
Cette division de la Sonate, ou du quatuor, en quatre morceaux séparés, est loin d^étre absolue et peut subir maintes modifications ^ comme, par exemple, la substitution d'un Andante au premier Allegro. Mais il est essentiel que ces morceaux présentent entre eux un certain contraste par le mouvement, la tonalité, le caractère, et qu'ils soient séparés par un repos, une interruption. Â l'origine, la Sonate ne se composait que des parties 4, S et 4, indiquées plus haut, et l'interruption entre les morceaux y était encore plus accentuée avant que Haydn y intercalât le Menuetto dont Beethoven fit le Scherzo.
Quant à la » Suite ce qui, jusqu'à la première moitié du 48® siècle, était la seule forme employée pour la musique instrumentale, elle se composait de plus de quatre morceaux et les relations entre chaque division et l'ensemble y étaient beaucoup moins sensibles que dans la Sonate où les quatre parties doivent, quoique bien distinctes, former un tout. D'autres modes de groupement sont, d'ailleurs, possibles; plusieurs essais ont été faits, récemment, à cet égard et on peut en attendre d'autres de l'avenir.
Le terme le plus usité pour désigner les différentes divisions du quatuor est celui de «partie ce. Nous avons à peine besoin de faire observer qu'il ne faut pas confondre ce mot, employé dans ce sens, avec le même mot qui, dans la théorie de l'harmonie, sert à désigner la marche individuelle d'une voix ou d'un instrument.
En progressant du simple au composé, du détail à Tensemblé, nous pouvons montrer le développement régulier d'une «parties entière de sonate ou de quatuor.
Membre de motif.
Motif.
Incise.
Phrase.
Période simple.
Période composée, ou groupe de périodes.
Partie
Les divers éléments dont se compose une partie peuvent être modifiés de différentes manières. Pour le moment, nous nous bornerons à démontrer les modifications qui peuvent être faites dans une période simple.
Jusqu'à présent, nous avons toujours formé les périodes simples avec huit mesures; mais on peut leur donner d'autres proportions, comme, par exemple, six mesures. £x:
Adagio.
etc.
Puis^ encore:
Beethoven.
Période simple de sept mesures.
De semblables périodes simples réduites à sept mesures se rencontrent fréquemment avec cette sorte de conclusion. La cadence ou la demi-cadence arrive, ainsi, à l'entrée de la période suivante à laquelle elle sert de commencement.
Il y a encore des périodes simples prolongées qui ont dix mesures. Ex:
Beethoven
Scherzo.
est.
La prolongation de la période ci-dessus se fait par Fadjonction dHine incise indiquée par le trait i — i . Les périodes de neuf mesures, ex:
sont analogues à celles de sept mesures.
Période de onze mesures:
Période de douze mesures:
Beethoven.
n y a aussi des périodes de treize et de quatorze mesures. De inéme, on trouve des incises qui ont cinq mesures au Heu de quatre.
Ces diverses formations sont peu usitées comme commencement; mais on les rencontre souvent dans le courant d'un morceau où elles viennent rompre la monotonie qui résulte forcément des divisions régulières par deux, quatre et huit mesures.
CHAPITRE VINGT-TROISIÈME
De ta Composition du Menuetto ou du Scherzo tf un Quatuor.
Uélève doit être, maintenant, assez avancé dans ses études pour s'essayer à la composition d'un Menuetto ou d'un Scherzo^ le morceau le plus facile, comme forme, d'un quatuor.
Pour commencer, nous prendrons pour exemple un morceau court, puis nous lanalyserons et nous indiquerons par quelle méthode on peut arriver à en composer de semblables.
Le commencement d'un menuet ne se compose souvent que d'une période simple de huit mesures, comme:
Menuetto,
AUegreUo.
laquelle est répétée par une reprise ce qui produit, naturellement, pour Foreille une période double ou groupe de périodes. A cette période double nous donnons le nom de » groupe du thèmes. Ce groupe, dans la petite forme du menuet, constitue à lui seul ce qu'on appelle aussi «la première reprise «.
Cette première reprise est suivie d'une autre qui renferme deux groupes de périodes. Le premier groupe est composé de périodes dont les éléments sont pris ou, plutét, sont déduits de ceux qui remplissent la première reprise, et cela par les moyens que nous avons indiqués dans le chapitre consacré à la manière de modifier, transformer ou varier une pensée musicale. Nous appelons ce groupe » groupe du travail thématiques ou, aussi, «groupe moyen «.
Voici un exemple du groupe de travail thématique faisant suite à la première reprise donnée ci-dessus:
Première période 4. 2.
Deuxième période.
_# — ,— .pq3
Le second groupe est la répétition du groupe du thème maïs, le plus souvent, allongé et avec maintes variantes dont nous parierons plus loin. Nous appelons ce groupe «groupe de répé^ titiona. Ex:
Première période.
L'ensemble de ces deux groupes constituant la seconde reprise est, ordinairement, répété deux fois comme Test la première reprise. .
Nombre et longueur des Périodes.
Dans notre exemple, le groupe moyen se composé de trois périodes simples que nous avons désignées, chacune, par un rn . La première a huit mesures, la seconde en a dix et la troisième, six, ce qui produit une variété suffisante sous le rapport de leur étendue.
La première période commence par le premier motif du thème, avec variante, motif suivi à!\xn autre qui est nouveau et que la troisième continue. Ensuite, dans la quatrième mesure, apparaît encore un motif nouveau. Le motif rhythmique de la cinquième mesure (motif répété deux fois) est emprunté au thème, puis cette période se termine sur le premier temps de la huitième mesure.
La seconde période du même groupe est une reproduction assez exacte de la précédente, mais dans une autre tonalité et prolongée, à la fin, par trois motifs simples.
Quant à la troisième période, elle emprunte d'abord la seconde incise du thème, puis elle continue, jusqu'à la fin, par le second motif de cette incise.
La seule transformation de la trame mélodique ne suffit pas au bon compositeur. Il transpose sa mélodie dans d'autres tons. Ainsi, dans notre exemple, la première période,, en fa min., est reproduite, à peu près, en ré t^maj.; la troisième période cons-
Lobs , Compog. musicale. I. IS
truite sur la dominante et la tonique d^ut min. ramène ^ sous forme de demi-oadence, à la tonalité principale dana laquelle se fait la répétition. Le bon compositeur harmonise aussi de diverses manières la même mélodie, modifiée ou non. Il la distribue dans différentes parties; il raccompagne par de nouvelles figures harmoniques; il Tenrichit li'une autre instrumentation, lui donne une autre sonorité, etc.
Pour épargner de la place, je ne donnerai point ici des exemples spéciaux pour chacune de ces transformations, exemples qui, d'ailleurs, seront présentés plus tard sous un autre point de vue, et je continue l'analyse des périodes de la seconde reprise du Menuet qui nous sert de modèle^
La première période du groupe de répétition reproduit le thème étendu à dix mesures par la répétition de la seconde incise, un degré au-dessus^ et par Fadjoncdon de motifs empruntés à la première période du groupe moyen et présentés en mouvement contraire.
La seconde période est une période jointe à la précédente comme conclusion. Elle est formée du quatrième motif du thème, varié par les moyens divers dont nous avons déjà parié.
Donc, la partie principale d'un Menuet est composée de: Groupe du thème; Groupe du travail thématique; Groupe de répétition.
Ensuite vient:
Le Trîo.
Il est formé, également, de deux reprises comprenant trois groupes construits sur le même plan que ceux du Menuet proprement dit dont il est la véritable seconde idée, au point de vue de l'invention. Le »trio(i( doit être dans une tonalité autre que celle du menuet mais, en tout cas, toujours voisine, et doit former un contraste, comme caractère, avec la partie principale, laquelle se répète, après le trio, soît textuellement, soit avec des variantes.
Nous allons, maintenant, guider l'élève, pas à pas, dans la coa]q[>osition d'un Menuet, afin de lui montrer l'application pratique des théories énoncées jusqu'ici.
Supposons qu'il veuille former sa première reprise, ou groupe du thème, de trois motifs: il cherchera, par conséqueaat, trois motifs dans la mesure à ^4 ^^ ^^^ notera, séparément, sans penser encore à les relier entre eux, comme, par exemple:
a. Premier motIL b, Seooiid motif. . c. Troisième motif.
«»«• p LtJ4^ |, ^Ti ;i I I ^
Avec ces trois motifs il lui est possible d'en former un grand nombre d'autres à Taide des procédés de déduction que nous lui avons enseignés. Nous pouvons donc supposer quMi arrivera à une formation telle que celle-ci:
Les accords propres à harmoniser cette période seront facilement trouvés et seront, à peu près^ comme dans Vej^emple suivant (692).
Ce premier travail préparatoire achevé, Télève n'aura plus qu'à distribuer entre quatre parties sa mélodie et son harmonie, comme:
Allegro,
ff^^|^"î^r^,>|^'"^;,, | ^ff-[7?hr|
et le groupe du thème sera créé.
is*
De oe groupe doit être tiré le groupe moyen ou groupe du travail thématique, ce qui se [fera par les essais préparatoires suivants :
\. Chercher les transformations mélodiques auxquelles le thème peut donner lieu, et cela en prenant chaque motif séparément^ comme:
Avec le premier motif:
etc.
Avec le second motif:
etc.
RiHARQUE. Le motif b (ex. 694) est la répétition rétrograde, un degré plus bas, du motif a. Cette manière de changer un motif s'emploie rarement parce qu'elle le rend à peu près méconnaissable et qu'elle lui donnne parfois une forme peu mélodique, ce qui, d'ailleurs, n'est pas le cas ici.
Avec le troisième motif:
it
etc.
2. Relier entre eux quelques-unes des motifs trouvés par modification, comme, par exemple:
Le troisième avec le second:
3. Former, ensuite, avec ces divers éléments, le groupe moyen tout entier.
Pour rendre ^lus facile le premier travail de Pélève, en ce genre, nous formerons ce groupe avec une seule période simple, par exemple:
Groupe moyen formé d'une période de neuf mesures.
l=lai±:
iï^È
A celte période nous joindrons le groupe de répétition, aussi dans sa forme la plus simple. £x:
Groupe de répétition formé d'une période de neuf mesures.
Cette esquisse mélodique doit être, maintenant, harmonisée et mise en partition. En faisant ce travail Télève doit chercher à ajouter encore de Tintérét à son invention première par l'emploi de nouvelles ressources harmoniques, par une distribution ingénieuse de sa mélodie entres les différentes parties, par des changements de sonorité, etc.
Ces divers éléments de variété doivent être aussi essayés pour chaque fragment du groupe, comme, par exemple:
La première incise du thème avec différentes harmonisations.
Même incise avec différentes formes d'accompagnement.
Même iuci:»e avec des changements de sonorité.
(En 6, dernier exemple, on voit que deux fragments thématiques peuvent être employés simultanément, l'un, comme mélodie, Tautre, comme accompagnement.)
Le groupe de répétition pourrait être varié par le» mêmes moyens.
Nous mettrons, maintenant, les deux groupes (groupe moyen et groupe de répétition) en partition de Quatuor.
Uélève en fera la copie à la suite de la .première reprise, donnée comme exemple No. 602, et il aura sous les yeux Tensemble de ce Menuet qui est de Haydn.
Travail thématique.
Que relève se reporte aux trois motîls séparés âe Vexemple 690; qu'il les oompare arvec TensembLe du morceau qui en est formé et il verra, alors, eombien la part de véritable invention peut être minime, combien il faut donner d'importance à Fart du travail thématique, moyen technique à la disposition de quiconque veut en étudier la théorie et faire les exercices nécessaires.
Dans ce Menuet, Haydn a employé trois motifs ; mais les créa* tions les plus intéressantes peuvent être basées sur des éléments originaux encore plus restreints. Quoi de plus ordinaire, de plus insignifiant, par exemple, que le motif isolé qtte voici?
Et que celui-ci, surtout?*)
Et, cependant, c'est de ces deux motifs seuls que Haydn a formé entièrement le trio du Menuet précédent. Ex: IWo.
m à iJ%i I "-gl^iUUL^
*) Voir les exemples semblables, de Beethoven, N»» 620 et 624.
On voit par Tanalyse que nous venons de faire, aussi minutieusement que possible, d'un morceau de Maître que par un travail thématique habile on peut tirer parti des éléments les plus ordinaires pour faire un bon morceau. Il est vrai que le procédé, en quelque sorte mécanique, que nous préconisons est très superficiel; mais il a, néanmoins, l'avantage que par lui un élève dont l'imagination n'est pas eucorç éveillée peut arriver, cependant, à construire un thème. Lorsque, plus tard, de réelles facultés d'invention (qui ne pourront qu'être développées par notre méthode) apparaîtront chez lui, il lui sera facile de rejeter ce qu'il y a de froid et de sec dans ce procédé.
CHAPITRE VINGT-QUATRIÈME
De ia Composition de ia première Partie d'un Quatuor.
Dans le chapitre précédent, nous avons démontré une forme musicale simple et courte; la forme du Menuetto ou Scherzo. Cependant, malgré nos explications, bien des points seront restés encore obscurs pour l'élève. La construction intérieure des périodes, par modèles et séquences, pour en former les reprises du Menuet, a pu paraître insuffisamment expliquée. Le moyen de relier entre elles les périodes n'a pas encore été démontré et l'hésitation de l'élève pourrait être grande en étudiant certains Scherzi des partitions de mdttres modernes, dans lesquels il constaterait bien des infractions aux lois qui régissent la petite forme
de Haydn dont nous lui avons fait Fanalyse. Mais, jusqu'ici, nous n'ayons eu d'autre but que de donner les premières notions indispensables pour commencer à former des morceaux peu développés.
Maintenant, seulement, nous arrivons à la démonstration de formes plus étendues et plus compliquées, démonstration qui achèvera de faire comprendre à l'élève ce qui, sans doute, lui a paru trop sommaire et Ta laissé plus ou moins incertain sur la marche qu'il doit suivre dans ses travaux.
Comme base de nos études ulténeures sur les formes, nous prendrons encore la période simple, mais considérée, cette fois, sous un aspect nouveau, et nous irons progressivement, degré par degré, jusqu'à l'explication de la forme complète de la première partie largement développée d'un Quatuor.
Afin d'abréger et de rendre plus clairs les termes dont nous nous servirons pour nos analyses, nous adopterons, dès à présent, certains signes de convention. Ainsi, l'étendue des périodes simples ne sera plus indiquée par un encadrement comme: i — i , mais, seulement, par un ou deux chiffres, suivis d'un trait, représentant le nombre de mesures de ces périodes.
Donc, 8 — , placé au commencement d'une période, signifie que cette période est composée de huit mesures; 40 —, période de dix mesures, etc.
En outre, il y a parfois des incises ou des phrases qui ne peuvent être considérées comme fragments de périodes parce qu'elles ont une valeur indépendante sous le rapport de la contexture générale d'un morceau. Aussi, lorsque de semblables phrases ou incises se présenteront, elles seront désignées par un chiflre spécial. Si donc on trouvait, dans le courant de nos futurs exemples : 4 — , cela indiquerait une phrase indépendante de quatre mesures; 2 — , indiquerait une incise indépendante de deux mesures.
Suite mélodique principale ou partie oonduetrioe.
Beaucoup de périodes mélodiques sont attribuées à une seule et même voix, ou partie, et sont ainsi faciles à suivre dans leur développement. Mais beaucoup d'autres aussi sont dispersées, morcelées, entre plusieurs parties, comme nous l'avons déjà vu, et il faut alors quelque habitude pour n'en pas perdre le fil, surtout dans les passages écrits en style polyphonique, comme le suivant qui est tiré du Quatuor en fa maj. (op. 59} de Beethoven, quatuor déjà cité plusieurs fois.
Dans cet exemple, la mélodie prkioipale commeoee dans la partie d'alto, puis, à la seconde mesure, passe au 2* violon et^ ensuite, au ^^'Tiolon. A partir de la septième mesure, le 1^' violon devient partie mélodique prépondérante, contenant le thème. Jusqu'à ce point, il est donc facile de reconnaître, mesure par mesure, de quelle façon la mélodie est répartie entre les divers instruments.
Motifs dans raocompagnement de la mélodie principale.
Toute niélodie, dans chaque période, est ordînaîremeat pré*sentée avec un accompagnement, soit homophone, soit polyphone, soit, encore, des deux genres combinés, (style bomophone-polyphone) . Cet aooompagnement, à quelque genre qu'il appartienne, renferme aussi une mélodie qui, bien que secondaire, est soumise aux mêmes lois que la mélodie principale et comme elle^ formée de modèles et de séquences.
Les motifs contenus dans toute partie accompagnante sont de même nature que ceux de la mélodie, c^est à dire quils sont, on tirés de celle-ci, ou qu'ils lui sont étrangers ou, qu'ils sont une combinaison de motifs thématiques et de motifs étrangers.
Prenons, encoro une fois, la mélodie, le thème, de la première partie du Quatuor de Beethoven, (Op. 59) qui nous a déjà servi pour de nombreux exemples.
L'accompagnement de la mélodie placée à la basse est purement homophone et n'a d'autre rôle que d'indiquer l'harmonie. Les deux parties d'accompagnement ont la même forme de motif, forme qui est complètement étrangère au thème. Le modèle de ce motif d'accompagnement se trouve dans la première mesure et est, ensuite, continuée exactement par séquences.
Dans l'exemple suivant:
la mélodie se trouve à la seconde partie. La première partie est bornée à un simple accompagnement homophone tandis que la troisième renferme un motif étranger important qui, dès la seconde mesure^ se réunit à la première partie et devient, aussi, homophone. L'entrée de la basse est Timitation libre, purement rhythmique, de la première mesure de la troisième partie. L'accompagnement est donc, ici, d'un genre mixte, c'est à dire, homophone-polyphone.
L'exemple suivant:
est un modèle de polyphom'e pure et tellement caractérisée que chaque partie pourrait, en quelque sorte, être considérée comme étant la principale. Cependant, c'est incontestablement dans la première que se trouve le fil mélodique. Il faut remarquer que la polyphonie de ce passage est strictement thématique, car toutes les parties font entendre des motifs appartenant au thème.
Ces analyses paraîtront peut-être un peu méticuleuses, mais elles étaient nécessaires pour montrer la contexture intérieure des différents genres d'accompagnement.
Modulations dans les périodes.
Au point de vue de la modulation, les périodes peuvent se présenter sous quatre aspects différents qui sont:
4^. Périodes qui restent strictement dans une seule tonalité, qui, du commencement à la fin, ne contiennent que des accords appartenant au ton initial et dans lesquelles il y a, par conséquent, absence de modulations.
â^. Périodes qui commencent et qui finissent dans une même tonalité, mais dans le cours desquelles d'autres tonalités sont effleurées et où il y a, par conséquent, modulations incidentes ou passagères.
3^. Périodes qui finissent dans une autre tonalité que celle du commencement et dans lesquelles il y a, par conséquent, modulation réelle.
4^. Périodes, enfin, dans lesquelles aucune tonalité ne se trouve nettement assise, qui ne sont qu'une suite de modulations successives et ininterrompues. Nous les appellerons: périodes de transitions.
Manière de désigner les changements de tonalité dans le courant des périodes.
Dès à présent nous adopterons le système suivant pour désigner, dans nos exemples, les changements de tonalité qui se produisent dans le courant des périodes.
Au commencement de chacune d'elles, immédiatement après le chiffre indiquant les nombres de mesures qu'elles renferment, nous plaçons le nom de leur tonalité. Au point «xact où celleci change, le nom de la nouvelle tonalité introduite est indiqué derechef. Ainsi, par exemple, si au début d'une période on trouve: 40 — Ré, M.^ cela signifie que cette période, composée de dix mesures, est en ré majeur et qu'elle reste dans ce ton pendant toute sa durée. Si, encore, au début d'une période on trouve: 12 — La, m., Fa M., La m., cela signifie: période de douze mesures, commençant en la mineur, modulant, incidemment, en fa majeur et retournant en la mineur et, par conséquent, période avec modulation passagère.
Accords sur lesquels commencent les périodes.
Ordinairement les périodes commencent sur l'accord parfait du i^' degré; mais, cependant, beaucoup, aussi, commencent sur un accord du 5® degré, soit accord parfait, soit accord de septième ou de neuvième. Quelques périodes commencent aussi (mais cela est rare) sur un autre accord du ton ou même sur un accord étranger.
Aooords sur lesquels finissent les périodes.
Les périodes se terminent soit par une cadence parfaite, soit par une demi-cadence, soit par une cadence rompue.
Les accords qui amènent la cadence parfaite sont employés, généralement, vers la fin des périodes, de manière que l'accord final arrive au premier temps de la mesure qui commence une période nouvelle. Ex:
Si, au contraire, le dernier accord de la cadence arrive à la fia de la période, cette cadence n'est pas. employée dans sa forme absolument complète et parfaite. Dans ce cas, aussi, la nouvelle période commence, ordinairement, par un autre accord que celui qui a terminé la précédente. £x:
Cadence parfaite à la fin de la période.
Gommencemeot d'une autre période.
Le cours, Penchainement des périodes ne A<à% pas être inter* rompu. Les pensées doivent se succéder, sans arrêt, jusqu'à la fin de ohaque fragioent important d'un morceau. Il y a, cependant, bien des exceptions à ce précepte, mais elles sont plus apparentes que réelles. Ainsi, dès le début du Quatuor de Beethoven, qui sera donné plus loin, le sens parait interrompu par une conclusion immédiate. Mais le sentiment de commencement est si fortement accentué, dans ce début, que l'esprit de l'auditeur ne peut admettre aucune conclusion prématurée.
La demi-cadence et la cadence rompue, qui laissent Foreflle en suspens et exigent une suite, sont fréquemment employées pour éviter de scinder la suite des périodes.
Groupes cl» périodes.
Les groupes de périodes se composent de deux^ trois^ quatre, (ou plus encore) périodes simples enchaînées.
Les groupes, comme les périodes elles mêmes, peuvent être exclusivement thématiques ou exclusivement nouveaux, ou bien,
encore, mixtes selon qu'ils 8<mt composés de périodes dont tous les nx^tifs sont tirés . du thème, de périodes dont tous les motifs lui sont étrangers ou, enfin de périodes renfermant un mélange des deux versions.
. Il n'est pas nécessaire de donner^ ici, des exemples ni d'entrer d^ms des explications plus détaillées parce que les analyses que nous ferons bientét nous donneront l'oceasien de développer les observations que nous croyons utiles à la clarté de notre snjet. Faisons remarquer encore que nous désignerons le commencement d'un groupe de périodes par le signe: p; la fin d'un groupe, par le signe opposé: •^ et l'ordre de succession des périodes par des chiffres placés au-dessus de ces signes.
Voici, d'ailleurs, un exemple de remploi des diverses indications dont nous nous servirons pour l'analyse détaillée de toutes les formes que nous allons étudier:
[- \ 0— La m. \ 'i'-La M.— Fa M. Ré m. S— Ré M.—St)^^ p—
Les signes: p 10 — La m,, indiquent: premier groupe de périodes, puis période composée de dix memres, en la minetir.
Les signes suivants, 42 — La M. — Fa M. Ré m.^ indiquant une période, (la seconde du groupe) composée de douze mesures^ commençant en la majeur puis modulant en fa majeur «et en ré mineur.
8 — Ré M,--' si b, p signifient: période de huit mesures, commençant en rë majeur, modulant en si ^ et termiuâJii le groupe qui est, par conséquent, formé de tnds périodes.
Après ces explications préliminaires, nous allons indiquer. à grands traits le plan général de la construction de la prepiière partie, où Allegro^ d'un quatuor, d'une sonate, etc.
Ce plan est divisé en trois fragments distincts composés, chacun, de plusieurs groupes de périodes.
a. Le premier fragment renferme ordinairement les. groupes suivants:
Groupe de cadence
, 6, Le second fragment, renferme le groupe du travail thématique, ou groupe ^mçyen.
c. Le troisième fragment renferme le groupe de répétition dans lequel les groupes 4, S, 3 et 4 du premier fragment sont répétés.
Le groupe de répétition est suivi, dans les ouvrages modernes, d'une i>Codff^ appendice, plus ou moins prolongé, qui sert de conclusion définitive au morceau et qui est formé soit d'une période simple, soit d'un groupe composé d'un petit nombre de périodes.
L'enchaînement des diverses tonalités employées dans un Alleffi^o est le suivant, si le morceau est en majeur:
4^ Le groupe du thème se développe et se termine dans le ton choisi comme ton principal du morceau.
2^ Le groupe de transition part du ton principal et module de manière à préparer la tonalité dite de »la dominantea du ton principal.
3^ Le groupe du chant commence dans la tonalité de la dominante, s'y développe et s'y termine.
4® Le groupe de cadence est, ordinairement, dans le ton du groupe du chant auquel il sert de conclusion. C'est à la fin de ce groupe que se trouve «la reprise» qui clôt le premier fragment et le fait entendre une seconde fois. (Il ne faut pas confondre »la reprisea avec )>]a répétitioncc qui constitue le troisième fragment.)
5® Le groupe du travail thématique, dont est formé le second fragment, est le groupe modulant par excellence. Il parcourt plusieurs tonalités éloignées et, dans sa dernière période, il prépare le retour du ton principal dans lequel se fait la répétition.
6* Le groupe de répétition est, tout entier, dans le ton principal et, par conséquent, le groupe du chant s'y trouve transposé de la dominante à la tonique. Quant à la Coda, elle contient quelques courtes modulations passagères après lesquelles le ton principal est repris définitivement pour ne plus être quitté avant la fin du morceau.
Lorsque VAllegro est en mineur, l'enchaînement des tonalités diffère de celui que nous venons d'indiquer en ce sens que le groupe du chant et le groupe de cadence du premier fragment ne sont pas dans la tonalité de la dominante, mais dans la tonalité majeure qui se trouve une tierce mineure au-dessiis de la tonalité principale. Si, par exemple, VAllegro est en ut mineur, ces deux groupes doivent être en mi \^ majeur. Dans le groupe de répétition, le groupe du chant est répété dans le ton principal, mais, dans la plupart des cas, en majeur. Donc, d'après la version ci-dessus, le groupe du chant donné en mi ^ majeur, au
premier fragment, doit être répété en ut majeur ^ (et non pas en ut mineur) dans le troisième fragment. Quant à la Codoy on peut, à volonté, la traiter dans le mode mineur ou dans le mode majeur du ton principal.
Le premier groupe, ou groupe du thème, renferme ordinairement la pensée principale, Vidée mère du morceau.
Le second groupe, ou groupe de transition, continue l'exposition de la première pensée, tout en préparant Farrivée du groupe du chant. Il n'est pas rare, cependant, de trouver des groupes de transition formés avec des pensées nouvelles.
Le troisième groupe, ou groupe du chant, apporte la seconde pensée importante du morceau, au point de vue de Finvention. Cette seconde pensée doit, autant que possible, contraster avec la première à laquelle elle sert, si Ton peut s'exprimer ainsi, de contrepoids.
Le quatrième groupe, qui termine le premier grand fragment, continue et achève la seconde pensée. Quelques théoriciens donnent à l'ensemble de ce fragment le nom dHexposition des idées.
Le cinquième groupe, ou groupe du travail thématique, est, comme son nom l'indique, entièrement consacré aux transformations, développements et déductions des thèmes principaux.
Peu important, relativement, dans les œuvres de Haydn et de Mozart, ce groupe est, depuis Beethoven, devenu en quelque sorte la partie prépondérante de VAllegro. Il est la partie technique d'un morceau, partie dans laquelle les maîtres modernes déploient le plus grand art et montrent la plus profonde science par la variété et la beauté des développements. Tantôt, tous les motifs du fragment consacré à l'exposition des idées sont traités, tantôt, quelques-uns seulement servent de sujet. C'est quelquefois une idée secondaire ayant passé presque inaperçue, tout d'abord, qui devient la base principale- du trscvail thématique et absorbe momentanément l'intérêt par les déductions neuves, inattendues qui en sont tirées. Il n'est pas rare, même, de voir un thème complètement nouveau pris comme sujet de développement, alors que les thèmes réels du morceau sont peu ou point traités.
La Coda renferme un résumé sommaire des principaux thèmes du morceau qui y Sont, ordinairement, présentés sous un aspect nouveau et inattendu.
Dans beaucoup de morceaux, le groupe de transition contient déjà des périodes de travail thématique sur les motifs du pre- •mier groupe.
' D'ailleurs, la forme «dont nous venons de dessiner lès. grandes lignes principales peut être et est souvent modifiée de liien des
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manières. Mais si Félève étudie attentivement les indications générales que nous venons de lui donner^ il lui sera facile de reconnaître et de trouver la raison d'être de toutes les exceptions en ce genre qu'il pourra rencontrer dans les œuvres des Maîtres. jNbus donnons, diaprés, Panalyse succinte de la première partie du 2® Quatuor de Beethoven. Nous n'en transcrivons que la suite mélodique qui suffit pour indiquer le plan du morceau.
Quataor de Beethoven. (Op. 18, n» S.) ÂUegro.
Coda
Fin da groupe de répétition. 8— 5ol Jf . Vt M.
Mi m.
Sol M.
Sol M.
L'élève doit, maintenant, prendre la partition de ce Quatuor et chercher comment le dessin mélodique ci-dessus est distribué dans les différentes parliez Ensuite, il remarquera comment ce dessin est soutenu par un accompagnement intéressant et varié.
Une mesure prise dans ce long morceau va nous montrer quel parti on peut tirer d*an motif, en apparence peu intéressant, en le faisant passer dans différentes parties et dans diverses tonalités. Cette mesure se trouve dans la 4® période du groupe moyen; elle est formée du troisième motif du thème, savoir:
Yoici, tout entier, le passage qui en est tiré:
Il but remarquer ici, que le Maître, en harmonisant ce petit motif thématique, (origine du passage cité plus haut), y a joint un contre-'thèfne qui forme Fintérét mélodique du groupe. Mais, pour le moment, l'élève ne doit chercher,^ dans ses études, que l'intérêt résultant directement du thème principal, lequel représente l'unité du morceau.
Une très bonne méthode pour se familiariser avec la construction des diverses formes est de les résumer par les signes dont nous avons fait usage dans Tanalyse musicale précédente* Comme exemple nous donnons, ci-dessous, le résumé du premier AUegroj déjà cité, du quatuor de Beethoven.
Allegro, Sol M., % Premier fragment.
Groupe du thème
So/Jf.
— SolM.' Ré m.
—Ré M.— Mi m. — Ré M.
Ré M.~Mi m. — Si m.
iO — Si m. — Mi m.— Ré M. — Si m. —
Mim.'-^RéM.
1—RéM.
40 — Ré M. (avec modulations passagères).
k^RéM.
Deuxième fragment.
i—Rém.
45 — fl^iw.— Sîbjf.— Wm. — JTibil.
4 — Jfi>if.
T—Mi)^M.—La\^M.'^Si\^M.
40 — Si>Jf.— Sil^m.— Fam.— Stbfn.— Sol m.
8 — Sol m. — Ut m. — -La m. — Ré m.
44— fl^ m. — So/ m.
i—SolM.
Troisième fragment.
[Répétition.]
(M — SolM.
l k — SolM.
1 9 — Sol M. — Ré m, — La m. — Jfi i».
Groupe de transition. <( sSolM.—RéM.-Mim.- Groupe du chant. < -
^. Groupe de cadence.
4 0. Goda.
BéM.
Ré M.
— Sol M.— La m. — Sol If.
Sol M* — La m. — Mi m.
10 — Mim. — La m.-- Sol M. — Mi m. —
La m. — Sol Jf.
T — SolM.
10 — Sol M. (avec modulations passagères.) ^ — SolM.
S— Sol M. — Ul M. — Mim.— Sol M.
Sol M.
La troisième période du groupe de cadence est formée mélodiquementy presque dans chaque incise, avec des éléments étrangers au thème. Mais, au contraire, les parties accessoires renferment, toutes, un seul motif qui passe alternativement de Tune à Tautre. de motif, qui rattache la période à Funité du morceau, est thématique (avec quelques changements), car il rappelle la figure confiée à l'alto dans la cinquième mesure du thème où il se présente ainsi:
gis^ lî^g^^
Dans la période dont nous parlons, ce motif passe, dans les différentes parties, de la manière suivante:
S<i Violon.
VioloDcelle.
ne.
Cette manière d'obtenir là variété dans Punité est excellente; aussi des procédés de ce genre sont-ils fréquemment employés dans bien des morceaux dont le premier fragment, tout entier, devient, pour ainsi dire, un long thème destiné à être développé et travaillé dans le second fragment. Par contre, dans certaines formes , la groupe de transition et de cadence sont tirés entièrement du thème, comme nous Pavons déjà fait remarquer.
Par une étude assidue des partitions des Maîtres, Félève cherchera à s'approprier ces divers procédés.
Dans le travail thématique du Quatuor que nous avons donné comme exemple , il n'intervient aucun motif nouveau. Mais les
modulations incidentes sont nombreuses, aboutissent à des tonalités éloignées et donnent à ce groupe beaucoup d'imprévu. Le groupe de répétition difière du premier fragment non seulement par Tordre des modulations mais, encore, par ce que le groupe de transition n'y correspond pas exactement au premier, car il est formé du groupe du thème et ne rappelle, qu'à la fin, le passage analogue du premier fragment.
Le groupe du chant n'est pas terminé par une conclusion complète; il aboutit seulement à une demi-cadence. Mais, ché£ les Maîtres classiques, ce cas est assez rare et c'est la cadence parfaite qui, ordinairement, est employée pour clore ce groupe.
Dans le premier fragment, le groupe de transition est très court, fl n'est formé que d'une période et d'une phrase. Cependant, la plupart des groupes de ce genre sont plus étendus et renferment, souvent, trois, quatre et, même, cinq périodes.
CHAPITRE VmGT-CINQDIÈME
La seconde et la quatrième partie du Quatuor.
1^. La seconde partie.
L'élève connaît, maintenait, la forme du premier Allegro d'un
Quatuor ainsi que celle de la troisième partie: Menuetto ou Scher%à,fi
^ Comme seconde partie, on trouve quelquefois un thème varié
(Tema con Yariazioni); mais, le plus souvent, &esi \m AndanUy ou
un Adagio^ qui fait suite à la première partie ou Allegro.
La forme de (Andante, ou de r Adagio, est, en général, à peu près la même que celle de P Allegro, mais avec des groupes de périodes plus courts, qui sont remplacés parfois par des périodes simples ou, même, par des phrases. Le signe de reprise, qui fait répéter intégralement le premier fragment, y est presque toujours omis, au moins dans les œuvres modernes. Un des groupes accessoires du premier Allegro est aussi supprimé dans PAndante: tantét le groupe de cadence, tantôt le groupe du travail thématique.
*) C'est par exception que le Scherzo se troave placé comme seconde partie ainsi que cela se voit, par exemple, dans la neuvième Symphonie de Beethoven et dans la seconde Symphonie de Schumann.
Gemme exemple de forme complète et des plus travaillées, nous donaoas, ci-après, la seconde partie du Quatuor (Op. 48, No. 4) de Beethoven.
Adagio affettuoso ed appassionato.
Groupe de la Coc
la.
JSr f f£f|LÈ
«Èf
T^^^^'fr^
xP . é* é* jp»:-' ^-'^
41— Ré m.
•.«JLJâ
fe-r±j
fe^^E^
xx-F ■
1 Pj^M
fc^^t i M if irrrr i r ,i
V Adagio exige une invention mélodique très riche ; des thèmes de longue haleine, substantiels et expressifs, un style particulier, enfin, qu^on ne peut acquérir que par des exercices de composition vocale. Le premier thème de cet Adagio de Beethoven n'est autre qu'un chant largement développé.
Le groupe de transition peut être considéré comme commençant à partir de la neuvième mesure. II est formé, en partie, d'éléments thématiques, contrairement aux indications données dans le chapitre précédent. Beethoven a supprimé ce groupe, dans la répétition, en passant tout de suite au groupe de chant. Les Maîtres font souvent ainsi pour abréger la durée des morceaux d'un mouvement lent.
Â partir du groupe de répétition, nous n'avons désigné que les tonalités principales, sans tenir compte des modulations incidentes.
L'élève s'essaiera dans beaucoup de morceaux de ce genre .pour se familiariser avec les diverses exceptions que nous venons de lui signaler dans un exemple dont la forme est très étudiée.
2^. La quatrième partie.
La forme la plus usitée pour le quatrième morceau ou Finale est, jusqu'à présent, celle du Rondo.
Cette forme, qui a pour origine (comme son nom Pindique) l'ancienne »Ronde« avec refrain, ne diffère de celle du premier Allegro que par ce que, entre le groupe de cadence et celui du travail thématique, une première répétition du thème est intercalée. Le thème principal est donc entendu au moins troi$ fois dans un Rondoy et l'ordre successif des groupes se présente ainsi:
Groupe du thème.
» de transition.
4«' fragment. { » du chanU » de cadence.
» du thème.
S* fragment. Groupe du travail thématique.
Groupe du thème.
9 de transition.
3* fragment. <{ » du chant.
» de cadence.
Goda.
Plan général et Analyse du Bondo du 1®' Quatuor (Op. 18)
de Beethoven.
Allegro, Fa M., 2/4-
Groupe du / 8 — ¥a M.
thème. { \ 0— Fa M.
S— Fa M.
Groupe de transition.
I—Rém.
9— Ré m.
S— Sol Jf .
Groupe du chant.
Groupe de cadence.
6— Ut M.
6^ Ut M.
S— Ut M, Ut m.
r 8— FaJf.
\10— Fa if.
Première répétition.
Groupe du thème.
S— Ré m.
S— Ré m.
8— Km.
\0—Ré\^M.
7— fl^bif.
9— Ut M.
Groupe du 8 — Ut m, travail < 1 — Si^ m.
thématique. 8 — Fa Jf.
8— FaJf.
6— fl^Jf.
6— Ré M.
U— Jfitif.
\0—UtM.
6— Fa M.
Seconde répétition.
Groupe du ( 8— Fa M.
thème. MO— FaJf.
8— FaJ/.
Groupe de J 7 — Ré m.
transition. 1 1 — Si^m.
S— Ut m.
S— Fa M.
Fa if.
— FaJf.
Groupe de f 8— Fa if.
cadence. \ 1 2 — Fa m.
1—SiVM.
Groupe chant.
Goda (entièrement* thématique)
M— Fa M.
9— Fa i/.
8— Fai/.
Le groupe du travail thématique est, dans ce Rondoy un des plus longs et des plus travaillés qu'on ait créés jusqu'à présent.
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Aussi, le compositeur ne s'est pas borné à en prendre les éléments dans les diverses périodes du thème principal; il a puisé, encore, dans le groupe de cadence dont il a pris une période qu'il a traitée alternativement avec les motifs du thème.
Nous appelons tout particulièrement Tattention de Félève sur les modulations aux tonalités qui ont peu ou point de rapports avec le ton principal, comme, par exemple. Ré majeur, Mi ^ majeur, etc. Ces modulations donnent du piquant, de Timprévu, à diverses périodes du Rondo. La manière dont Beethoven les a employées mérite une étude spéciale.
Gomme exercice Félève suivra, sur la partition, la division des périodes et des groupes de périodes telle que nous Tavons indiquée ci-dessus. Puis il cherchera si cette division ne pourrait pas être remplacée par une autre plus conforme à son sentiment personnel. Ce travail, qui le forcera à étudier de près la manière dont le plan général du morceau est conçu, lui sera très utile.
Dans les compositions tout à fait modernes,, le Rondo est souvent remplacé par un morceau final mouvementé et dramatique dont la forme est, dans son ensemble, la même que celle du premier Allegro. Parfois, ce morceau est précédé d'une introduction d'un mouvement lent et grave.
CHAPITRE VINGT-SIXIÈME
L'Invention et la facture de la première partie d'un
Quatuor.
Après avoir analysé, dans les chapitres qui précèdent, la contexture intime des éléments qui, réunis, forment une première partie de Quatuor, nous allons, maintenant, donner quelques indications sur la marche à suivre pour ébaucher et terminer un morceau de ce genre.
Toute esquisse ou ébauche de morceau doit être précédée d'un travail préparatoire que nous divisons en trois points, savoir: \^ Invention des thèmes; 2^ Formation des modèles; 3^ Construction des périodes.
Nous allons traiter chacun de ces pdnts avec Tampleur nécessaire.
I. Inyention des thèmes
Jusqu^ici, nous avons considéré les thèmes comme étant la résultante d^un groupement de motifs, mesure par mesure. De nombreux exemples peuvent justifier cette manière de voir, car il y a des thèmes qui ne sont composés, même, que (Tun seul motif rhythmique répété, comme dans la première partie de la Sonate en la maj., pour piano et violon, de Beethoven:
ou dans le Trio du Scherzo du Quatuor en mi }; maj., du même maître:
Presto.
ViolonoeUe. . . • . .
at s^tff iff f
OU, encore, dans le premier Allegro de la symphonie en Ul min. Mais, néanmoins, nous conseillons beaucoup à Télève de s'affranchir, dès à présent, des procédés mécaniques que nous lui avons indiqués pour guider ses premiers pas, comme, par exemple, la formation des thèmes par une série de mesures, ou motifs; juxtaposés. De bons thèmes, intéressants, chaleureux, nobles, influent sur Tensemble d'un long morceau, et les plus grands Maîtres ont toujours concentré les forces de leur esprit, la puissance de leur sentiment, sur la création des idées principales sur lesquelles ils faisaient reposer leurs ouvrages. Mozart et Haydn, dont Fart de facture était prodigieusement prompt, attendaient souvent longtemps l'invention de thèmes importants et abandonnaient, même, une œuvre commencée quand ces thèmes nécessaires ne pouvaient éclore dans leur imagination. Gluck avait coutume de dire: »Mon opéra est terminé le quand il a^t trouvé, et noté sur son carnet d'esquisses, les thèmes principaux, les idées capitales des diverses parties de son œuvre. D'autre part, les moments d'inspiration heureuse sont fréquents et fructueux chez les vrais compositeurs qui, alors, peuvent créer, dans ces moments, non seulement les idées principales d'un morceau, mais,
encore, de plusieurs. De là vient ce qu'on appelle «Funité dlnvention« d'un ouvrage en plusieurs parties, d'une suite, d'un cycle.
Il faut s'empresser de faire une ample récolte pendant les temps fertiles pour ne pas être pris au dépourvu ensuite.
Ce qu'on appelle la plasticité des thèmes est donc d'une importance capitale dans la composition. C'est avec raison qu'on admire, à ce point de vue, la musique des ttaitres de la grande époque classique. Aussi ne pouvons-nous trop recommander à l'élève l'étude constante, approfondie de Haendel et des auteurs italiens du 17* siècle.
Il v« sans dire que le eompositeur qui est doué de la faculté de créer de beaux tlîêmes trouve, en même temps que ceux-ci, la base harmonique sur laquelle ils reposent et même un dessin général de l'accompagnement.
Pour Ufi prenner Alkg^., quatre thèmes sont, ordinairement, nécessaires, srcoir: t^,- le thème principal; 2^, le thème qui forme le groujpie de transition; 3^, le thème pour le groupe du chant; 4^, le thème du groupe de cadence qui termine la première reprise. Des trois derniers thèmes, celui du groupe du chant (nontmé simplement: «second thème«) est de beaucoup le plus important. Il sert, en général, à former un contrite ^vec le thëtne prifu^ipal; quelque fois 11 en est le complément.
Les thèmes pour les groupes de transition et de cadence peuvent être formés avec des motifs pris dans les deux autres. Il arrive parfois que, dans une *^première esquisse, on prépare pour 066 deux groupes secondaires, des thèmes que l'on n'admet pas dans 1» version définitive. C'est ainsi que l'on trouve, dans îes esquisses que Beethoven fit pour sa Symphonie héroïque, un thème qu'il n'employa que plus tard dans son Concerto en sol maj. Il n'est pas nécessaire de développer ks thèmes dans les esquisses; il suffit de les indiquer sommairement par un motif. L'esquisse du premier Allegro du Quatuor en sol^ de Beethoven, se présente ainsi qu'il suit:
Groupe du thème.
-720. ft j» ^ -< =:: . . *-
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*) Lincise encadrée par un trait n^ppartient pas rigoureusement à une premiràe ébauche où tous les éléments doivent être nMweaux, cette incise étant la répétition de celle qui précède.
Groape de transition.
Groupe du chant.
Groupe de cadence. a. Pour la première période.
IMé
Ik Pour la seconde période.
c. Pour la troisième période.
La figure suivante ^ qui est employée dans toute la période, pourrait remplacer c de l'exemple précédent.
Les exemples ci-dessus, (720, 721, 722, 723, 724) donnent toutes les idées mères, réellement inventées, avec lesquelles Beethoven a construit son Allegro de Quatuor. Tout ce qui se trouve encore dans le morceau résulte d'un travail thématique et peut être considéré comme un ingénieux remplissage.
Beaucoup d'esquisses de morceaux importants renferment des éléments primordiaux moins nombreux encore, comme, par exemple, le premier Allegro du 1*' Quatuor (en fa maj.) de Beethoven, Adlegro dont voici l'esquisse:
Allegro. Pour le groupe du thème.
Pour le groupe du chant.
Pour le groupe de cadence, 8« période.
Dans ee morceau^ le groupe de transition est formé, à peu près entièrement, avec les motifs du thème principal, thème qui sert aussi de base pour le groupe de cadence. On rencontre encore quelques petites idées incidentes, en dehors de celles que nous avons esquissées, mais leur peu d'importance ne permettrait pas de les classer. - _ ... ^ ,
Gomme exemple d'un grand morceau construit avec moins de matérianXy encore, nous pouvons citer la quatrième partie (Finale) de la Symphonie en ré maj., de Haydn. Ce morceau est formé tout entier par un seul thème, sous lequel apparaît bientôt un contre-thème, mais dont Tesquisse première est celle-ci:
L'esquisse fondamentale de VAllegro final de la grande Symphonie (Jupiter) de Mozart se résume dans les cinq mesures suivantes :
Thème 4.
_ fW
Thème 3. tr ^^ tr
Thème 2.
Thème 1 .
Nous croyons devoir donner encore quelques ébauches] et esquisses de Beethoven qui montrent qu'il n'a pas dédaigné de fixer sur le papier des idées premières très incomplètes, presque informes, destinées à des €suvres très différentes^ et cela, à peu
près au même moment y comme le prouve l'ordre dans lequel ces idées sont notées sur son cahier.
Esquisses pour la 4 0« Symphonie.
Scherzo. Presio,
'«»• M-j-ihifj-" IV r r ' P" [ ""Q-Q* n^f?=p
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Trio.
TT
^rwf
etc.
Esquisse d'une Ouverture.
in.
Maestoso.
Esquisses pour la 40* Symphonie.
Finale du premier morceau.
Orchestre.
Andante, La^.
"■• -'i^rkmlf f l tit;h' l r I I
*) Les lettres dont le nom de Bach est formé représentent, en allemand, les notes: <tK to, do, M't}. (N. d. T.)
Esquisses pour rOuverture »Bachc.
^SigM^ -^ ^^j^^ TT^
II. Formation des Modèles
Quand rélève-compositeur a trouvé les idées principales d'un morceau et, qu'ainsi^ il a surmonté la plus grande difficulté de la c(mipo9itloti: Pini>mtiùn proprement dite, il doit divt^r ses différents thèmes par fragments, de plus en plus petits comme: phrases, incises, motifs et membres de motifs. Puis il cherche, pour chacun de ces fragments, toutes les médications, transformations, auxquelles ceux-ci peuvent se prêter, les dédueiîons qui on peuvent être tirées, etc, afin d^en former autant de modèles que possible.
Le commencement du thème de Beethoven (Quatuor en sol, déjà cité) parait successivement sous les dix aspects suivants:
AUegro. i 78é.
Pour qui a suivi, aUeutivêmetit, toutes nos instructions sur Fart du travail thématique, il dera facile de comprendre que là ne se bornent pas les variantes que Ton peut tirer de ce thème
fondamental. On en pourrais encore trouver beaucoup d^autres comme, par exemple:
Lorsque Félève aura traité, ainsi, un motif ou une incise du thème principal, il fera de même pour les autres thèmes. Il continuera à transformer thématiquement les esquisses des groupes de transition, de chant, etc, tant qu'il lui sera possible de leur donner un aspect nouveau. Si, par ce travail, il trouve le moyen d'avoir vingt versions différentes du même motif, cela est bien; si il en obtient quarante ou cinquante, cela est mieux encore.
Le futur compositeur qui suivra ponctuellement cette méthode verra, au bout de peu de temps, combien ses facultés d'invention se seront développées. En outre, il lui sera utile d'étudier les ouvrages pratiques dans lesquels il trouvera des modèles de transformation de motifs.
La littérature ancienne lui offrira, sous ce rapport, des exemples très instructifs. Nous citerons, tout particulièrement, les Fugues en trois parties de Dieterich Buxtehude et les Cantates avec chorals de J^ S. Bach.
Il est bon aussi de chercher les modifications qui peuvent être apportées au caractère intime^ à l'essence expressive de certains thèmes. Rien qu'à l'aide de changements de mouvement , de mesure ou de rhythme, on peut arriver à donner à un thème un sens absolument opposé au sens primitif et pousser, même, la transformation jusqu'à la caricature. Les symphonies de Berlioz et le poème symphonique de Liszt »Faustc contiennent de curieux exemples en ce genre. Les opéras de la dernière manière de Richard Wagner offrent d'admirables modèles de l'art de transformer le caractère des motifs. L'étude des »Leitmotivec (motifs conducteurs) qui se trouvent dans ces opéras sera aussi attrayante qu'instructive.
m. Formation dee périodes.
La trowtème sorte de travaux préparatoires pdur la toippo-» sition d'un Allegro consiste à enehatner les différents modèles^ créés précédetlitnéfttt, de fitçoit a en former des périodes et^ mî^ix encore, des groupes de périodes quand cela est possible.
Lorsque FéM^ aura terminé ce travail, il aura à sa disposition tous les éléments nécessaire» à la compositîoa de son Allegro et il ne lui restera plus qu'à Mtier eiUre elles ses diverses périodes pour en faire:
iâ'Qaq,ui88e d'ensemble du Horceau.
Cette esquisse se fera groupe par groupe, pour former les grands fragments, et fragment par fragment, pour former la totalité du morceau. Le compositeur expérimenté, le maître, peut employer mille moyens divers pour établir TensemUe d'un morceau. Il n'est pas impossible qu'il commence par une phrase incidente el que l'idée m^e de l'œuvre surgisse ensuite de son cerveau pendant le ^avail d'exécution de cette phrase. Mais le commençant qui doit, avant tout^ arriver à écrire quelque chose qui soit complet, en remplissant correctement une forme donnée, n'atteindra rapidement ce but qu'en procédant avec méthode, en avançant pas à pas.
Pour cela, il doit commencer avec l'esquisse complète du premier groupe ou groupe de thème. D'après les indications précédentes, nous supposons que la première période de ce groupe est inventée. Cette période sert, ordinairement, de modèle pour les autres périodes du même groupe qui, d'ailleurs, peut en renfermer deux, trois ou quatre de différentes longueurs. En terminant l'ensemble du groupe du thème, il est bon d'examiner Tesquisse du groupe de transition qui doit suivre immédiatement.
Si, comme cela arrive très souvent, le groupe de transition commence par l'accord parfait, sur le \^^ degré du ton principal, le groupe du thème ne doit pas finir par une cadence parfaite complète, mais avoir, comme dernier accord, le 5® degré. L'accord de tonique, résolution du précédent, doit alors tomber sur le commencement du groupe de transition ce qui relie, harmoniquement, les deux groupes.
Si, au contraire, le groupe de transition commence par un autre accord que celui de la tonique, le groupe précédent peut finir par la cadence parfaite complète. Comme démonstration reprenons l'esquisse du groupe du thème dans le 2® Quatuor de Beethoven.
La première période est composée de huit mesures. Le plan du groupe pourrait donc être simplement:
r--^^^^ A , ♦i.x^^ /S — Sol. a. Période de modèle. Groupe du thème. |g_ ^^^ ^ p^^^ ^ ^^^^^
Par conséquent, Tesquisse du groupe entier se présenterait ainsi: Mlegro. Première période. (Modèle.)
Beuxièiii^ période. (Séquence.)
Uélève peut laisser telle quelle Fesquisse du groupe du thème, comme premier essai. Plus tard, il aura à accompagner autrement la mélodie quand elle viendra pour la seconde fois; il devra aussi la présenter avec une sonorité nouvelle en la transportant dans une autre partie, afin d'éviter une répétition trop textuelle de la première période.
Le maître Beethoven a fait plus encore, car il ne s'est pas seulement borné à varier la mélodie et Taccompagnement mais, par une séquence libre, il a prolongé, de douze mesures, sa période. Le modèle de ce groupe se présente donc ainsi:
( 8— Soi. M.
\M~Sol. M.
Beaucoup de groupes de thèmes ont trois périodes au lieu de deux, ou bien, deux périodes de séquences suivent la période du thème comme, par exeinple, dans la première partie du ^•' Quatuor (en fa) de Beethoven.
Groupe du thème.
Première période. (Modèle.) Allegro con brio.
Seconde période. (Séquence).
Le plan général de ce groupe est donc:
18— Fa M. Période de modèle.
\i--FaM. Période de séquence.
8 — Fa M. Période de séquence.
Maintenant, nous arrivons à:
L'esquisse complète du groupe de transition.
Le groupe du thème est, (une fois Pinvention trouvée) assez facile à esquisser; mais le second groupe, ou groupe de transition offre plus de difficulté aux élèves.*] La construction intérieure de ce groupe est très différente de celle du premier parce qu'il renferme une importante modulation.
Cette modulation doit être combinée pour amener une demi* cadence préparant la tonalité de la dominante, tonalité dans laquelle doit être le groupe du chant.
11 est donc indispensable de trouver, ici, des suites harmo-
*) Parfois, aussi, aux Mattres. Voir les esquisses de Beethoven pour la Symphonie héroïque.
niques, formant séquences, qui conduisent doucement et naturellement jusqu'à la demi-oadence.
L^élève fera bien d'einployer en séquences les suites harmoniques du modèle, en les transportant dans d'autres tonalités, de manière qu'elles arrivent peu à peu sur la dominante du ton dans lequel doit être le groupe suivant. Il pourra , d'ailleurs, faire ce travail en abrégé en indiquant simplement la marche des modulations.
D'après cette méthode on pourrait donc disposer l'esquisse harmonique du groupe de transition comme ceci:
Modèle do groupe de traDsitioD.
Période harmonique.
'"• r^'Jjl 'J' '^i | J 7?!{JS I C'''t
Sol M. V
V Mi m. V l
Séquence.
Demi-cadence.
Les périodes de ce groupe âont formées sur un motif nouveau; mais il arrive souvent' que des motifs empruntés au groupe du thème sont employés en même temps que des motifs nouveaux, surtout si ce groupe renferme plusieurs périodes et si il est d'une certaine étendue.
Il en est ainsi dans le . premier Quatuor de Beethoven , en fa maj. Ex.:
_ 2. Groupe de transition.
r* ^ Période 4. (Thématique.)
^Ss
Période S.
(DOUveUe.)
Période 8. (thématique.)
Le plan de ce groupe peut se formuler ainsi:
S — Fa M. Thématique.
4 — Ré m. — Ut m, — Nouveau.
5 — La^M. — Si ^m. — Ut m. — Thématique.
8 — Ut m. Nouveau.
Pour qu'il arrive à bien saisir la marche et l'enchaînement des modulations dans les groupes de transition, nous conseillons à rélève de chercher beaucoup de ces groupes dans les œuvres des Maîtres, d'en extraire les modèles, puis d'écrire la basse, sur une portée, ce qui, pour le groupe précédent, donnerait ceci:
Période 4.
Fa M.
LoBV, Compos. musicale. I.
Période 3.
Période 3.
sH-J. I i I J J^
l/t w. lo >Jlf.
Si hn.
Période 4.
gvpTfa^ i rrirJi4:j;4izi : rr i rui-n
ut m.
SoZ m. I/f m.
Exercice pour l'Esquisse complète du groupe de transition.
L'élève fera Fesquisse:
a. D'uni mmièle pour chaque période du groupe, eu indiquant seulement la tonalité dans laquelle chacune de ces périodes commence.
6. Puis il indiquera si le contenu de c&aque modèle est thématique ou étranger au thème. Si ce contenu est thématique, Félève aura à sa disposition tous ses travaux préparatoires antôtteurs. Si, au contraire, les modèles renferment des éléments nouveaux, son esquisse lui fournira, au moins, une période. Si il a besoin de plusieurs périodes, il pourra les inventer soit en faisant Fesquisse de son groupe entier, soîi avant de faire ce travail. La seconde méthode est plus facile pour le commençant; la première demande déjà une certaine expérience.. En résumé, Félève devrait disposer de la manière suivante le modèle du groupe de transition donné dans Fexemple 738:
8 — Fa M. — (Thématique.) Modèle tiré de la seconde esquisse:
4 — Ré m, — (Nouveau.) Modèle pris dans la première esquisse ou inventé postérieurement.
8 — La bjf. — (Thématique.) Modèle tiré de la seconde esquisse :
8 — Ut m. — (Nouveau.) Modèle pris dans la première esquisse ou inventé postérieurement:
Ensuite Félève développera l'esquisse complète du groupe entier :
c. En continuant la laarche des modulations de la première période de façon à bien amener le premier accord de la seconde période, à peu près comme on le voit dans rexemple 739.
d. En continuant le modèle proportionnellement à la marche harmonique, comme on le voit dans Fexemple 738, partie supérieure de la première période.
L'élève fera de même pour la seconde période et pour toutes celles qui doivent i^ife partie du groupe, jusqu'à ce qu'elles soîent complètement indiquées dans l'esquisse. Puis, il fera pour les autres groupes ce qu'il a fait pour celui-ci, jusqu'à ce que le premier fragment entier soit clairement dessiné.
Bans
l'EBqtiiBse du second fragment
le commencement est ce qu'il y a de plus difficile.
Ici, des indications précises sont presque impassibles, car ce commencement dépend 'tout à fait de ce qui a été exposé dans le premier fragment, d'une part, et, d'autre part, de ce que le compositeur a pour but d'exprimer dans le morceau entier.
Nous conseillons à l'élève d'examiner très attentivement, à plusieurs reprises, son esquisse, maintenant terminée, du premier fragment, et de choisir, parmi les éléments dont elle est formée, ce qui lui paraîtra le plus saillant pour commencer son second fragment.
Nous avons déjà fait remarquer que, dans ce groupe, il n'est pas besoin de faire intervenir des idées nouvelles, toutes ses périodes pouvant être tirées du premier fragment, consacré à l'exposition des motifs.
Grâce à ses travaux préparatoires, Télève doit avoir recaeîUî et classé un grand nombre de variantes des motifs employés dans son premier fragment, ce qui fait, qu^en somme, il n'a, pour faire Tesquisse du groupe qui nous occupe, qu'à choisir ce qui lui parait le plus intéressant dans ses matériaux.
Il est bon de lui faire observer que, dans ce groupe, les périodes peuvent varier beaucoup sous le rapport de l'étendue, c'est à dire qu'elles peuvent se composer d'un autre nombre de mesures que les périodes correspondantes du premier fragment d'où elles sont tirées. Il est bon qu'il en soit ainsi pour éviter une trop grande ressemblance avec les premiers modèles et leurs séquences. Dans certains cas, il faut pouvoir continuer un thème, en dissimulant la régularité des séquences, procédé dont on peut se rendre compte en comparant les deux exemples suivants:
Groupe da Chant.
Période de Modèle.
Période de
2rcjif^_
Séquence.
C'est ainsi que se présente ce groupe dans l'esquisse mélodique. Dans la partition achevée, cette mélodie est répartie entre les divers instruments, de manière à former des imitations qui dissimulent plus ou moins l'uniformité des séquences, conune on peut le voir dans l'exemple suivant, par la comparaison avec l'esquisse précédente.
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Les plus beaux modèles de Fart des transformations thématiques se trouvent dans les Fugues anciennes. Dans la forme symphonique, cet art n'a jamais été appliqué d'une façon plus magistrale que par J. Brahms dans le premier morceau de sa Symphonie en ut mineur.
Bien que des idées nouvelles ne soient pas indispen$àbles à un bon développomeni (groupe du travail thématique), on en trouve, cependant, asseï fréquemment dans quelques œuvres de Maîtres. Mais il y a un certain danger^ pour l'élève, à introduire ain^î dans un morceau des éléments étrangers à Pinvention primitive, car il est exposé à donner trop d'importance à une idée accessoire au détriment de Fidée principale. Qu'il se garde des digressions inutiles I
A ses débuts l'élève fera des développements un peu mesquins; mais en acquérant Pe^périence du style polyphonique par l'étude assidue du contrepoint, il deviendra, peu à peu, maitre d^ sa plume. C'est dans cette partie d'un morceau que l'on peut montrer le plus d'habilité technique, mais c'est aossi, par conséquent, celle dans laquelle les défauts qui résultent d'une éducation artistique insuffisante sont le plus sensibles, et cela à ce point, que le plus grand génie est souvent impuissant à les cacher. Les compositions instrumentales de Schubert et de Weber montrent la faiblesse de ces Maîtres dans h partie consacrée au travail thématique.
Depuis BeethQven on est arrivé à donner à cette partie des dimensions exagérées, tendance contre laquelle il serait bon de réagir théoriquement et pratiquement.
La fin du groupe de travail thématique présente non moins de difficulté que le commencement, à cause de la transition qui amène le groupe de répétition. Ces deux groupes ne s'enchainent pas facilement, surtout quand le développement est d'une certaine importance.
L esquisse du
Groupe de Bépétition
est déjà indiquée par l'esquisse des groupes du premier fragment* L'élève fera bien de se conformer à cette esquisse en tenant compte, toutefois, des nécessités résultant de la différence des modulatioiis. De plus, il y a lieu d'employer ici maintes variantes thématiques dont les ouvrages des Maîtres offrent de nombreux exemples.
La
Coda
se compose ordinairement d'une ou deux périodes (parfois plus encore), dans lesquelles certaines idées des premiers groupes re-
paraissent sous des formes nouvelles, accompagnées d'harmonies inattendues et coupées par des modulations intéressantes* D'ailleurs, le procédé d'esquisse pour la Coda est le même que pour tous les autres groupes.
Lorsque tous ces travaux préparatoires sont terminés, on a l'esquisse complète du premier morceau. Mais, en examinant cette esquisse dans son ensemble, le compositeur y découvrira bien des choses c[ui né le satisferont pas, comme, par exemple, une phrase mélodique sèche et raîde, une suite d'harmonies défectueuses. Tantôt, il manquera quelque chose à une période qui paraîtra écourtée; tantôt, au contraire, une période sera trop longue par rapport à d'autres, etc., etc.
Il faut alors remettre courageusement l'œuvre sur le métier et, en enlevant quelque chose ici, ajoutant quelque chose là, faire disparaître les défauts que des examens critiques réitérés ont mis en évidence. L'élève fera bien de faire porter chacun de oe^^ examens sur un point particulier de son travail, comme, par exemple, la mélodie seule, l'harmonie seule, puis la construction des périodes, etc.
Ce n'est que lorsque toute Fesquisse a été ainsi épurée qu'on peut, sans inconvénient, entreprendre le travail d'achèvement définitif, la mise en partUmi^ dont nous allons maintenant parler.
L'BBquisBe entière mise en Partition.
Pour transformer une esquisse provisoire en partition définit tive, il faut distribuer la mélodie entre les différents instruments qui composent Tensemble pour lequel on écrit, y joindre l'aecom* pagnement et tout ce qui doit compléter la composition.
Il y a deux manières de faire ce travail. Certains compo-^ siteurs terminent entièrement chacune de leurs périodes avant de passer aux suivantes. D'autres (et parmi eux les plus grands Maîtres: Haydn, Mozart, Beethoven) employaient un procédé différent qui consiste en ceci:
\^. On écrit, d'un bout à l'autre, la partie mélodique principale en l'attribuant à l'instrument ou aux instruments auxquels on a songé pour en rendre l'effet; 2^ On ajoute la basse à cette partie mélodique; 3*. On remplit, l'une après l'autre, les parties complémentaires.
Ce procédé offre plusieurs avantages. D'abord, il concentre l'esprit sur l'ensemble du morceau, au point de vue de la forme;
ensuite, il oblige Télève à revoir plusieurs fois son esquisse depuis le commencement jusqu^à la fin; les nécessités mélodicpies des parties accessoires deviennent ainsi plus sensibles; enfin^ on évite la fatigue parce que , par cette méthode de travail, on voit la partition s'accroître rapidement, tandis qu'elle avance très lentement si on récrit page par page.
Dans Fexemple 683 nous avons donné Tesquisse mélodique de la première repose d'un Scherzo de Beethoven. Que l'élève se figure ce fragment écrit en partition de Quatuor, la mélodie étant donnée au 4®' violon. Â la partie du 4®' violon on ajouterait d'abord la basse, de la manière suivante:
Scherzo. AUegro molto.
Ut. *
La modulation (qui était indiquée par la mélodie seule) est, maintenant, plus nettement accusée par la basse. La fonction des deux parties qui manquent encore doit donc être de compléter Fharmonîe, c'est à dire de faire entendre les intervalles nécessaires pour que chacun des accords soit complet. Ainsi, dans la première mesure, il y a à mettre do et la ; dans la seconde mesure, do et sol, etc. Mais ces parties doivent avoir, en outre, une marche mélodique indépendante, particulière, ce qu'on obtiendra le plus facilement en les conduisant, chacune séparément, depuis le commencement jusqu' à la fin de la période, comme, par exemple, pour le second violon:
On voit que, bien que les deux parties intermédiaires (â^ violon et alto) n'aient pas la même importance que le 4^' violon et le violoncelle, elles ont, chacune, une suite mélodique spéciale qui suit le contour de la mélodie principale. Dans la période d-dessas, la mélodie prépondérante se trouipe constamHient à la même partie, le 4^' violon. Mais que Télève reprenne, maintenant, l'esquisse de la période de Beethoven,, donnée dans Texonple 686, esquisse dont la mélodie est distribuée entre différentes parties et qui, dans la partition, est ainsi présentée: Allegro.
E=ÏEE
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D'après la disposition de ce passage on voit qull reste à continuer les différentes parties là où elles sont interrompues et, par conséquent, à combler les vides de l'harmonie. Ce travail pourrait se faire en ajoutant d'abord la partie de violoncelle, d'après le texte de Beethoven. Ex:
Pais on continuerait la partie du 1*' violon, comme:
Enfin, on achèverait rexécution définitive de cette période, par le remplissage des deux autres parties, de la manière suivante:
Ce qui vient d'être démontré sur quelques périodes, peut s'appliquer à un morceau entier. Toutefois, si Télève le préfère, il peut diviser son travail de mise en partition en fragments plus importants que des périodes, comme, par exemple:
a. Transcrire, sur la partition, Tesquisse de la première reprise, tout entière, puis, ensuite, remplir les autres parties.
b. Faire de même pour le second fragment du morceau, ou développement.
c. De même pour le groupe de répétition et la Coda.
Pour transformer une esquisse en partition achevée, il est bon de retenir les préceptes suivants:
4*. Écrire, avant tout, la mélodie principale sur la portée attribuée à Tinstrument auquel on destine cette mélodie;
S*. Ajouter, immédiatement après, ce que les autres parties doivent apporter de plus essentiel à Tensemble;
3^. Terminer le travail- par Fadjonction des éléments accessoires, supplémentaires.
Un morceau étant ainsi complètement mis en partition, doil, enfin, être examiné souvent et revu, dans son ensemble, avec
le plus grand soin. On connaît le dioton d'Horaoe, à propos des œuvres poétiques: Nonum prematur in annum. L'artiste doit, en effet, laisser reposer pendant longtemps le travail émanant de son esprit et cela jusqu' à ce qu'il lui devienne en quelque sorte étranger et quil puisse le critiquer sans parti pris, comme si il s'agissait de l'œuvre d'un autre.
Beethoven s'était impoeé cette règle d'une manière presque rigoureuse. Il lui est arrivé de garder en portefeuille, pendant plusieurs années, des ouvrages entièrement terminés, en apparence, et que, cependant, il corrigeait encore avant de les livrer à Fimpression. Mais nous nous empressons d'ajouter qu'il serait inutile de demander à un élève ce qu'on ne peut attendre que des Maîtres. Tant que les compositions d'un commençant ne sont que de simples exercices , il vaut mieux que la correction définitive en soit faite rapidement. Pour cette correction l'élève procédera comme nous le lui avons déjà conseillé à propos de l'esquisse mélodique, c'est à dire qu'il révisera plusieurs fois son morceau en s'appliquant à rechercher les défauts qui pourront se trouver dans chacun des éléments spéciaux qui le composent. Enfin, comme étude, l'élève pourra, de temps à autre, se livrer entièrement à sa fantaisie, en improvisant, au piano, l'achèvement complet de ses esquisses. Pendant ce travail, il devra chercher à se rendre un compte exact de ses impressions auditives, tâcher de s'expUcpier pourquoi telle ou telle version lui paraît meilleure cpie telle ou telle autre et, après avoiv fait lin choix, noter ne cpn lui en semblera digne.
CHAPITRE VINGT-SEPTIÈME
La Composition pour Piano.
Après avoir amplement traité de la composition du Quatuor instrumental, il nous est permis de parler plus brièvement de la composition pour piano seul ou avec accompagnement.
La forme que nous avons enseignée à l'élève comme étant celle du Quatuor, de la Sonate ou de la Symphonie, est la base première de toute composition musicale. Il ne nous reste donc, dans le présent chapi^e, qu' à expliquer conunent on peut réunir et grouper des périodes pour obtenir des formes -plus restreintes,
dans leurs proportions, que celles que nous avons étudiées préoédemment.
Comme types de ces formes nous choisirons:
\^. Le Morceau de genre, (forme du Lied).
i\ L'Étude.
1^. Le Koreeftu de genre.
Les » Scènes d^enfanta de Schumann sont un modèle de forme pour les morceaux de genre, tant au point de vue de la structure que relativement à la richesse de l'invention musicale.
Nous allons donner, ci-dessous, le 1®' numéro de ce Recueil, puis nous analyserons et nous expliquerons Vensemble et les détails de ce petit tableau musical.
tu. f
m ^T f-i-:=m=î^^ y"Tr^^
\-ïfj& i ff t Z ?
a tempo.
ritar - da ndo. ^ ^ ^ i J ± i i
de - cre - scen-do.
Fonne de oe morceau.
Deux parties distinctes. La première est composée d^Une période simple de 8 mesures, la seconde, de deux périodes, l'une de 6 mesures et Vautre de 8 mesures.
Le morceau entier peut donc être résumé par cette formule* 8 _ Sol M. :||
6 — Mi m. — sol M. — Mi m. — sol m.
8 — Sol m. :\\
Uodèle.
Il se trouve dans la première incise. L'invention proprement dite du morceau se borne donc à deux mesures, savoir:
L'incise -modèle est continuée par des séquences sévères ou libres. La première période de la seconde partie renferme un travail thématique, d'abord dans la basse:
où l'on voit le premier dessin du modèle présenté par mouvement mélodique contraire et le second, dans sa forme primitive, de sorte que cette basse n'est qu'une modification du modèle.
Ensuite, on trouve encoi:e une trace de travail thématique dans la partie supérieure, qui, pendant cinq mesures, est formée par
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le motif tkythmique du modèle mais avec un intervalle mélodique rapproché; Ex:
Motif primitif. Même motif rhythmique.
Dans la sixième mesure, le second dessin rhythmique du modèle est répété deux fois par mouvement opposé. Ex:
7M. y Cj f I I 7H.
La troisième période est la reproduction exacte de la première. Ce morceau a donc, en raccourci, la forme d'un premier Allegro de Quatuor, car on y trouve:
a. Période de thème.
b. Période moyenne (tenant lieu de développement).
c. Période de répétition.
Il manque seulement Péquivalent d'un groupe du chant et d^in groupe de transition.
Lllnohunement des modulations.
11 est très simple, comme cela doit être dans des petits morceaux de ce genre où Tunité de Tharmonie doit être conservée. La première période ne renferme qu'un seul accord étranger à la tonalité: do|, ntt, sol^ «t'b; la seconde période repose sur les tons de mi mineur et de sol majeur. La troisième module exactement comme la première^
L'Accompftgnoment.
Il est le même pour tout le morceau. Placé dans la partie intermédiaire, il a comme modèle:
etc.
Quant à la basse (à part les 6 mesures où elle a la mélodie tirée du thème), elle est formée avec ce modèle:
Presque tous les auifw moroèaùx des «Scènes d^enfanta sont faits avec des ressources aussi restreintes. On en peut donner les esquisses en quelques lignes.
StquiSMS des «Scènes d'enûmtt.
Pour le n® S.
Poar le n^ 3.
Pour le Qo 4.
Pour le n« 7.
Pour le n<> 8.
Pour le n^ 43.
Nous avons noté les esquisses, tantôt en indiquant la mélodie seule, tantôt en donnant, avec la mélodie, rharmonie et la forme dans laquelle elle jst présentée eoftime ^DtocompagQ^mrat.
Ainsi que nous Tavons déjà fait remarquer, il arrive très fréquemment que Pînvention première d'un morceau se fiasse diaprés cette dernière manière, c'est h. dire comfdètement. Les composteurs expérimentés emplolenl y^tontiers.ce procédé pour la première esquisse; mais, pour les commençants, il y a de grands avantages à esquisser tout d'abord la mélodie seule.
Les modèles thématiques que nous venons de donner, dans l'exemple précédent, montrent, une fois de plus^ combien est petite la part de l'invention, propranent dite, dans la composition. Seulement il faut observer que plus les éléments premiers sont restreints, plus il est difficile d'en tirer des morceaux complets. U faut, pour cela, beaucoup d'habileté et d'expérience que de longues études, seules, peuvent faire acquérir.
Une des meilleures -méthodes pour «'e^rcer à la composition de petits morceaux comme ceux dont nous parions en ce moment est celle-d:
a. On prend un morceau de Maître; on en extrait l'esquisse mélodique seule et on la copie sur une feuille spéciale.
ft. Au bout de quelque temps, lorsqu'on a oubUé le texte original du morceau, on reprend cette esquisse, puis on cherche à la compléter et à l'achever en inventant un accompagnement.
c. On compare ens)i|ie ce travail avec le modèle original. U n'y a pas d'exercice plus instructif et plus utile, surtout si on s'astreint à le faire pendant quelque temps.
L^lfeadè
L'Étude est un morceau, plus au moins étendu, qui a souvent pour but unique, de développer l'halNleté technique de l'exécution sur le «piano. Mais les compositeurs sérieux s'efforcent, cependant,
de met^tre, dans ce gejpre de musique, un peu de sentiment ou de léittaisie. De nos jours il se publie de nombreuses œuvres remarquables sous ce rapport. Dans la forme des petites études Stephen Heller a produit maintes œuvres gracieuses et charmantes isomme, par exemple, les »25 Études mélodiquesa.
Comme ces Études sont certainement entre les mains de la plupart des pianistes, nous allons faire l'analyse de la première.
Cette première Étude {Allegretto ^4) est faite sur le modèle suivant:
Ceci est Tinvention proprement dite, car tout le morceau (qui se compose de 30 mesures) ne contient que des séquences libres ou sévères de ce modèle qui, d'ailleurs, ne repose que sur la suite d'accords suivante, avec figuration harmonique:
gtm J I r i
L'esquisse mélodique de TÉtude entière se présente ainsi:
Période 4.
'«^ A *\f I r ^ uLf^Trvn~r^
Période 2.
^_f I ( ■ # P ^T « ■! « ff"T - <» ■ rT ^ <> « ^' » ^
Le plan de cette esquisse est dono un groupe de trois périodes simples:
Première période — 8.
^ deuxième pétiode — 12.
Troisième période — 10.
La modulation varie entre la dominante et la sous-dominante du ton d^ut majeur.
L'élève doit élre déjà tellement exerce à ces sortes d'analyses qu'elles ne peuvent plus lui offrir aucune difficulté quand il s'agit de petites formes comme la précédente ou, encore, de celles des morceaux de danse.
Des grandes Formes d'études.
Pour expliquer le plan des Études écrites dans une forme plus développée nous allons analyser VAllegro brillante^ N^ 3 des Grandes Études, pour piano, de Moscheles.
Le thème de ce très intéressant morceau est celui-ci.
AUegro brillante.
Dans ce thème nous trouvons trois différents motifs rhythmiques et mélodiques avec lesquels le morceau est entièrement formé, toutes ses périodes ayant des modèles diématiques.
Première période: 8 — Sol M. (Le modèle est indiqué dans l'exemple précédent.)
Deuxième période: 8 — SolM.j La m. y Mi m., Sol M.
loco.
Troisième période: 8 — T m., Mi b M., Ré m.
Quatrième période: 6 — Ré' M.
Cinquième péride: i2 — RéM., Si m., Rém.y Ré M.
Sixième période: 7 — Sol m., Ré M,, Sol m.. Ré m.
Septième période: 6 — Sol M., Sol m.
ma
Huitième période: (Répétition) 44 — Solm.^ La m. Ut Jf., Sol M. Modèle comme dans Texemple 662.
Neuvième période: 8 — Sol M.
Dixième période (ou phrase) : 4 — Sol M.
Onzième période: 6 — Ut M.^ Rém.j Ut m, y Sol M,
^g>rtr-j ^ j J j^ j
Douzième période (ou phrasej: 5— ^Soi Jf,
Des compositions de ce genre paraissent quelquefois touffues, compliquées; mais, cependant, la plupart d'entre elles peuvent être facilement résumées en simples variantes d'une mélodie donnée.
Nous allons mettre sous les yeux de Félève ^psMlques modèles de morceau de ce genre, oboisis panhi' tes plus eonAus.
Nous donnerons d'abord la forme simple, puis la variante ou les variantes qui en résultent,
Éhule de Salon, par Ch. Mayer. Op. 33.
Moflèle mélodique.
' AlîegrOf ma Àoh troppo.
Variation.
Thème original et Étude^ par S. Thalberg. op. 45.
Modèle mélodique du thème.
Allegretto,
^J^j-t^M.WJ^^I;f m;^4 i^ 4
Première forme de ce thème.
yariation.
Un poco più presto.
Dans une petite introduction, le thème était dé^à présenté d'une manière intéressante:
On pourra se eonvaîncre, par la lecture du morceau entier, des ressources diverses que peut offrir une seule et même idée musicale.
La Xktdence, Impromptu en forme d'Étude, par S. Thalberg. Op. 36.
L'invention est bomeé à une seule mesure avec variation à la suite. Les deux modèles se présentent ainsi:
Premier Modèie.
Allegro scherzando.
Second Jdodèle.
(Variation du premier.)
3 = ^3-^yCy gr
V Étude favorite op. 61 , N® 3, de Gh. Mayer, a pour modèle jnélodique simple:
lequel reparaît, varié, sons la forme suivante:
I '^ JJ 1^' JJ
. Grand Galop chromatique pour piano, par F. Liszt, Op. 12. Le thème principal de ce spirituel et célèbre galop, d'un mouvement si rapide et si gai, repose presque entièrement sur la gamme chromatique. Nous en donnons, ci-dessous, les trois modèles qui en constituent Tinvention proprement dite, puis nous montrerons comment le compositeur a su traiter et varier ces modèles par des transformations thématiques.
Premier Modèle basé sar l'échelle chromatique, a. fresto.
h. Second Modèle.
"«• (tiV^ i ^j^ i ^ ëaë i
, Tous leg deux libres.
Différentes variantes da ModUe a.
loco.
tiuiLaiiLiJ
S. 8Ta
ÏP' ' ' ' ' '
èJb
=fr*
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Pour s'exercer à reconnaître le lieu qui unit un thème avec ses variantes, l'élève chercbers dans ce jnorceau: 4®, les diverses transf(»înqtion8 et modificalioiis apportées aiu deux autres modèles au conAnencement ides périodes; puis, 2^, dotnmè&t ces transformations ont été, à leur tour, modifiées' dans le courant des mêmes périodes. Il remarquera quç les modèfes a %ijb o^ été présentés simultanément. Ex:
Si l'élève , auquel nous avons enseigné déjà la forme du quatuor pour inatruments à arehel,- ajoute à celle-d la connaissance (qu'il doit <voir maintenait) ile ^.la forme du Morceau de genre et de l'Étude, il possède, dès., à présent, tous les éléments qui servent de base à la composition j^mt piano. Il est vrai que, en ce qui concecpe eell^-ci^ les |ormes so^i, en apparence, très diverses; mais il faut considérer que les ^plus inp^ignifiantes modifications apportées à quelques-unes de ces formes ont paru une cause suffisante pour leur donner un nom particulier. La lecture d'un ouvrage spécial sur l'histoire de la musique de piano ^) fournir^ toutes les explications nécessaires à cet égard.
En général, les règles que iftous avons données pour le quatuor, (conduite des {>arties, manière d'employer l'harmonie, etc.) sont applicables au style de .la muàique pour piano. Hais la sonorité spéciale de <^et instrument et les nécessités de son mécanisme sont la cau^e de maintes exceptions à ces règles. Il est clair, par exemple, que dans des passages coinme le suivant, on ne saurait voir des octaves défendues entre les parties intermédiaires.
Charles Mayer, Air Ualim. Op. 76. Andantey il canto ben marcato,
*) Voyez: Weitzmann, «Geschichte des Klavierspiels« .
Il n^ a là que des redoublements de parties comme il s'en trouve, même danrie*^le vocal le plus sévère, dans les compositions à plus de C[uatre parties.
Dans Fexemple Suivant {i^. Étude de Moscheles) il y a, dans la basse, des suites d^octaves et dff Tprint^*^ simultanées qui ne font nullement mauvais effet. Ex:
g-V^i ' i I ftH^
Des sauts d'intervalles de tous genres se rencontrent aussi dans le même morceau.
Us produisent, pour ainsi dire, l'effet de 16 parties, comme si il y avait deux pianos distincts dont l'un, a, commenoerait et l'autre^, b, continuerait par une réponse à l'octave supérieure.
^La condition indispensable pour réussir ce genre de musique est que^ chaque morceau soit inventé, tout d'une pièce^ dans le caractère et le style propres au sujei que le compositeur se propose de traiter.
APPENDICE
APPENDICE
GAMMES, INTERVALLES, RHYTHME
La manière la plus simple de distinguer les sons les uns des autres est de les classer d'après la distance qui les sépare.
La théorie musicale moderne n'admet pas, entre deux sons, de distances plus petites que celles du demi ton et du ton.
Toutes les distances plus grandes (c'est à dire les intervalles plus éloignés) peuvent être réduites en un certain nombre de ces distances minimum; elles ne sont que des multiplications de celles-ci.
Lorsque des sons se succèdent, du grave à l'aigu, sans franchir aucune distance plus grande que celles du ton et du demi-ton^ cette succession de sons s'appelle:
I. Gamme (ou Échelle de sons
On pourrait former beaucoup de gammes différentes avec des sons se succédant par ces intervalles ; elles seraient faciles à distinguer entre elles par l'ordre dans lequel les tons et les demi-tons seraient placés. Mais, dans la musique moderne, on n'emploie que deux sortes de gammes : la gamme majeure et la gamme mineure, composées, toutes deux, d'une suite de huit sons. La gamme Wut majeur, par exemple, est:
Les sons réunis par un trait : (•^) ne sont éloignés l'un de l'autre que d'un demi-ton; entre tous les autres on trouve la distance d'un ton entier.
L'ordre dans lequel se succèdent les sons, ou degrés, qui composent une gamme majeure, est, par conséquent, celui-ci:
Du !«' au 2^ du 2* au 3% du 4« au 5% du 5« au 6% du 6* au 7*, il y a un ton entier. Du 3® au 4® et du 7® au 8*, il y a un demi-ton. Donc, dans la gamme majeure, il y a deux demitons placés du 3® degré au 4^ et du 7^ degré au 8®. Toutes les
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mélodies dont les sons sont disposés dans un ordre semblable ont pour base la gamme majeure.
Avec les sons dont cette gamme est formée on pourrait encore constituer d'autres gammes qui, (nous Ta vous dit plus haut) se distingueraient de la gamme majeure par une autre position des demi-tons.
Si, par exemple, on prend ré comme son inférieur du groupe uij ré, mij fa, sol, la, si, on obtient la gamme suivante: ré,
mi, fa, sol, la, si, ut, ré, gamme dans laquelle les demi-tons se trouvent du ^* degré au 3* et du 6® degré au 7®.
En commençant par; Mi — fni, fa, sol, la, si, ut, ré, mi.
Fa — fa, sol, la, si, ut, ré, mi, fa.
Sol — sol, la, si, ut, ré, mi, fa, sol.
La — la, si, ut, ré, mi, fa, sol, la.
Fi — si, ut, ré, mi, fa, sol, la, si.
on trouve les demi-tons entre les degrés :
1 et 2, 5 et 6.
4 et 5, 7 et 8.
3 et 4, 6 et 7.
2 et 3, 5 et 6.
i et 2, 4 et 5.
Jusque vers la seconde moitié du moyen-àge, ces gammes étaient, pour la plupart, d'un usage pratique. Elles proviennent de certains modes grecs qui, dans les premiers temps du christianisme, furent appelés »Tons d*Église«r.
En dehors de notre gamme majeure actuelle nous n'avons conservé qu'une seule de ces gammes, celle qui est caractérisée par les demi-tons placés du 2* degré au 3® et du 5® au 6®, c'est à dire »le mode Hypo-dori^i, ou Éoliencc de l'antiquité. Crtte -gamme se trouve, dans le tableau ci-dessus, avec la note la comme «point tde départ. Mais les nécessités créées par l'harmonie moderne l'ont modifiée quelque peu et ont fait hausser d'un demiton son 7® degré, de sorte qu'au lieu de: la, si, ut, ré, mi, fa, sol, la, on a, maintenant, la, si, ut, ré, mi, fa, solijf, la, suite de sons qui constitue notre gamme mineure.
Lorsque cette gamme mineure (sur laquelle reposent les accords propres au mode mineur) fut trouvée, on chercha à éviter, à corriger, l'intervalle peu mélodique de seconde augmentée qui se trouvait entre le 6® degré et le 7®. Cet intervalle, d'une intonation difficile, paraissant défectueux, surtout à une époque où la musique était purement vocale, on chercha encore une forme supplémentaire et on créa ce que nous appelons: la gamme mineure mélodique qui est un mélange, une fusion, de la gamme majeure moderne et de la gamme mineure des anciens.
Cette gQpine n^est pas la même en montant qu'en descendant. Ex:
Ltty si, uty ré, mi, fa^, solifi, la; La, sol, fa, mi, ré, ut, si, la.
En descendant, elle est identique à la gamme dans \e mode Éolieu; en montant, elle ne diffère de la gamme majeure que par le 3® degré qui est baissé.
Notre système musical moderne n'admet donc, en pripdpe, que deux espèces de gammes, (car celle dont nous venons de parler est sans valeur au point de vue harmonique) et leur formation est, théoriquement, absolue, c'est à^4ire que le 5on qui est pris comme point de départ, ou tonique de V échelle n'a aucune importance particulière. Ainsi, par exemple, la gamme à'ut majeur et celle de ré majeur sont l'équivalent l'une de l'autre, comme X5=X. Quelques tentatives pour arriver à caractériser chaque gamme, tentatives faites par certains «mystiques» peu versés dans la théorie musicale pure, n'ont jamais donné de résultats sérieux, les soi-disant différentes gammes (majeures et mineures) n'étant que des transpositions du même type majeur ou du même type mineur.
Mais les sept sons différents, ut, ré, mi, fa, sol, la, si, (les seuls dont nous ayons parlé jusqu'ici) ne peuvent suffire pour transposer les deux types de gammes.
En commençant, par exemple, par la note sol, nous trouverions la série: sol, la, si, ut, ré, mi, fa, sol, série dans laquelle les conditions inhérentes à une gamme majeure ne se trouvent que jusqu'au 6® degré. Le premier demi-ton est bien placé, comme îl doit l'être, du 3® au 4® degré, mais le second demi-ton qui ne peut se trouver que du 7® au 8® degré (octave de la tonique) se rencontre, dans cette série, entre le 6® et le 7® degré. Pour transformer cette série de sons en une véritable gamme majeure, il faut donc, nécessairement, rétablir l'ordre de succession régulière des tons et demi-tons et, pour cela, hausser le 7® son.
Le signe employé, dans la notation musicale, pour élever, d'un demi-ton, un son naturel*), est le »dièse«: |
Donc, en haussant, à l'aide d'un dièse, le fa de notre série, on obtient la suite régulière suivante nommée, alors, gamme de sol majeur.
*) Par le mot »DatureU on désigne ordinairement, (à tort, d'ailleurs) les sons qui appariieonant à la série: ut, ré, xni, fa, sot, la, si, vi. Tùus les sons employés en musique étant naturels, il serait plus correct d'appeler ces derniers: Sons non , accidentés. (N. d. T.)
Si, reprenant la même série que précédemment (u/, ré, mi, fa, solj la, si, ut) nous voulons former une gamme majeure ayant, par exemple, fa, comme point de départ, nous voyons que le 4® degré ne se trouve pas dans les conditions voulues, puisque nous devons rencontrer le premier demi-ton du 3« au 4« degré. Or, comme notre série nous donne tm ton entier entre ces deux sons, il faut la rectifier en baissant d'un demi-ton le 4® degré.
Le signe employé dans la notation musicale pour baisser d'un demi-ton un son naturel est, le »bémol«: [?.
Donc, en baissant, à l'aide d'un bémol, le si de la précédente série, on obtient la suite régulière suivante qui est la gamme de fa majeur.
Dans certains cas, on a besoin de hausser doublement ou de baisser doublement un des sons naturels. On se sert, alors, du double-dièse: £^, et du double-bémol: |?[7. On appelle »altérationst*) les cpiatre signes: ||, ^, [?, \^, (dièse, double-dièse, bémol, double-bémol) que nous venons de mentionner et qui servent à modifier les sons naturels pour en former d'autres gammes régulières.
Pour éviter d'avoir constamment à écrire ces signes devant les notes auxquelles ils s'appliquent, on les indique, une fois pour toutes, au commencement des morceaux de musique qui sont conçus et écrits dans telle ou telle tonalité. Ces signes, ainsi placés, constituent ce qu'on appelle «armatures ou «armurec de la clef. Si, dans le courant d'un morceau, l'efiet d'un de ces signes d'altération doit être annulé, on emploie, alors, un signe particulier, le «bécarre» : ^
L'armature de la clef s'emploie pour tous les tons majeurs autres que celui d'ut et pour tous les tons mineurs autres que celui de la.
Ainsi, pour So/ maj. et mi min., on arme la clef de: \^
» » Ré maj. et si min., » » » » » 2|t, etc.
» » Fa maj. et ré min., » » » » » lb
i) -ù St^ maj. et sol min., » » » » » i^, etc.
*) Mol adopté généralemeat quoique absolument impropre. C'est accident ou signe accidentel qu'il faudrait dire, altération ne devant s'appliquer qu'à toute note étrangère à une tonalité déterminée. (N. d. T.)
EXERCICES
En partant de chacune des notes: ut, re, mi, fa, sol^ la, si, rélève formera la gamme majeure et la gamme mineure (harmonique, d^abord, puis mélodique). Ensuite, il fera le même travail en partant des notes: ut jf^, ^^ il' ^^ j|' ^^^? ^^ ^^ partant des notes: ré [?, mi J?, fa t^, etc.
On a vu, par ce qui précède, que la gamme majeure et la gamme mineure sont basées sur une succession de tons entiers parmi lesquels sont intercalés quelques demi-tons. Dans l'antiquité et, de nouveau, à notre époque, on trouve parfois une suite de sons, procédant régulièrement par demi-tons, que Ton nomme: «gamme chromatîquea.
Cette gamme renferme, depuis le son pris comme point de départ jusqu'à la répétition de ce même son à l'octave supérieure, une suite de douze sons. On l'écrit, ordinairement, en employant, pour monter, le signe: j^, et, pour desoendre, le signe: t^. Ainsi, en partant dW:
i^jnj j JT^'^j-rlrr V ,^
etc.
Lorsque le point de départ d'une gamme chromatique est une note bémoliêée, c'est le bécarre (ll|) qui est employé pQur hausser toutes les notes bémolisées qui appartiennent au ton dont ce point de départ est supposé être le premier degré. Ainsi, en partant de mi \^:
-r ^ j PhjJ. J J ^ ft^ r ^f i" n r i^^- '^'
La »gamme enharmonique», que l'on mentionne dans quelques traités théoriques, est composée d'une suite de sons dont la distance respective est plus petite que celle du demi-ton. Chez les anciens Hellènes cette gamme était d'un usage pratique, mais le système musical moderne n'emploie ces intervalles que d'une manière à peu près fictive et purement théorique, parce qu'il n'est pas possible de les obtenir sur les instruments à clavier.
Ce qu'on désigne ordinairement par le nom de gamme enharmonique se présente sous la forme suivante:
etc.
n. Intervalles.
Depuis fort longtemps on se sert de mots d^origîne latine pour désigner les sons qui forment une gamme. Âinsi^ le 1®' son (ou degré] s'appelle «Primet, le deuxième ^ »Seconde^, le troisième, y>Tierc&^, le quatrième, nQtmrte^^ le cinquième, »Owmte«, le sixième, y>Sixte9ij le septième, ^Septièmea^ le huitième, j)Octot;e«.*)
La prime prend aussi le nom de «Tonique»; la quarte et la quinte sont souvent désignées par les noms de »Sous-dominantea et de «Dominante». La tierce s'appelle encore «Médiantec et la sixte »Sus-dominante«. La septième est désignée, souvent, par le nom de »Note sensible». A l'époque où le chant à une voix, sans harmonie, était en usage, cette note avait un caractère attractif vers l'octave de la tonique. Mais depuis l'emploi constant de l'harmonie dans tous les genres de musique, sa marche est devenue libre et elle n'est plus soumise à l'obligation d'amener la tonique. Ex:
Andante. Haendel. Cancerti grossi, N<» S.
'• j,»',p^ i ff rr i ^J^jj
J. Brahms. Motet: »Waram ist das Lichtcr, etc.
Les mots que nous avons indiqués, en premier lieu, comme désignant les htdt degrés de la gamme sont aussi employés pour exprittier la distance, Vintervalle qui sépare deux sons. Ainsi, l'intervalle qui existe entre ut et mi, par exemple, est appelé ï)tierce«; l'intervalle entre mi et la est appelé »quarte«, etc. Le mot ^intervalle», dont nous venons de nous servir, est là dés^nation générale de toute distance, quelle qu'elle soit, qui se trouve entre deux sons.
L'intervalle réel le plus grand que nous ayons vu jusqu'ici est celui de septième, l'octave n'étant que la répétition de la tonique dans la région supérieure. Si, au delà de l'octave, on continuait à former de nouveaux intervalles, on ne produirait que des redoublements, à l'octave, d'intervalles déjà connus. Néanmoins, dans la pratique, on a admis les dénominations de »Neuv]èmec( et de «Dixième» pour exprimer les intervalles de seconde et de tierce,
^ ..^ *) Cette remarque, qui doit paraître puérile au lecteur français, était ij Traire pour le lecteur allemand qui est forcé d'apprendre la dénomination des degrés de la gamme avec des mots complètement étrangers à sa langue, (N. du T.)
augmentés de la distance d'une octave. Des dénominations particuKères pour les autres redoublements d'intervalles ne sont plus usitées actuellement.
EXERCICES
L'élève se familiarisera avec la dénomination des différents degrés de la gamme majeure et de la gamme mineure, et avec les intervalles qu'ils forment entre-eux.
En comparant les sixtes et les septièmes qui se trouvent dans la gamme mineure mélodique^ en montant, puis, en descendant, de même qu'en comparant les tierces de la gamme majeure avec celles de la gamme mineure, on voit qu'il existe deux sortes de chacun de ces intervalles. Si on introduit dans ces gammes des notes appartenant à d'autres gammes on trouve encore des modifications de ces mêmes intervalles.
Voici un tableau des intervalles les plus usités, la note ut étant prise comme point de départ:
Tableau des Intervalles les plus usités.
Primes, juste ou: nnissoD. augmentée.
Secondes, majeure. mineure. augmentée.
i ilJ- "- ^ ^3-L^bJ
Tierces. Quartes,
majeure, diminuée, mineure, augmentée, juste, diminuée, augmentée.
Quintes. Sixtes,
juste. diminuée, augmentée. majeure, mineure, augmentée.
Septièmes, majeure, mineure, diminuée.
Octaves, juste. diminuée, augmentée.
Pour former ces diverses sortes d'intervalles, on prend comme point de comparaison ceux qui sont contenus dans une gamme
majeure à partir de la tonique. La secùnde^ la tierce, la sixte, et la septième^ que Ton trouve ainsi, sont appelées x>majeurest; la prime^ la quarte^ la quirUe et Voctave sont appelées »justesa.
(11 n'y a pas de raison scientifique pour justifier Tusage de ne pas donner la qualification de «majeures à la prime, à la quarte, à la quinte et à Toctave).
On forme les intervalles augmentés en haussant, d'un demiton, le son supérieur d'un intervalle majeur ou juste. Mais si, au contraire, on baisse ce son supérieur d'un demi-ton, l'intervalle produit diffère selon que l'abaissement a été pratiqué sur un intervalle majeur ou sur un intervalle juste, car l'intervalle majeur baissé devient mineur^ tandis que l'intervalle juste devient dvminvé. Donc il suffit d^un seul abaissement pour transformer l'intervalle juste en intervalle diminué, alors que pour rendre diminué l'intervalle majeur il faut un double abaissement, l'intervalle mineur étant intermédiaire.
EXERCICES
L'élève doit faire, en partant de chaque son d'une gamme chromatique, un tableau d'intervalles d'après la formule donnée, plus haut, qui avait ut comme base.
Il devra porter toute son attention sur les intervalles ))homophones, (c'est à dire: sonnant de même) mais qui diffèrent comme manière d'écrire, par exemple: uty ut | et ut, ré j?; ut, fa k et ut sol i^, intervalles qui sont désignés par le mot «enharmoniques..
Les jeunes gens qui, depuis leur enfance, ont étudié la musique d'une manière rationnelle peuvent, ordinairement, distinguer les différentes sortes d'intervalles, presque instinctivement, par l'oreille. Mais les élèves qui n'ont pas acquis, de bonne heure, cette finesse d'ouïe auront à faire de grands efforts pour l'acquérir plus tard. Pour cela, le meilleur moyen est de faire beaucoup d'exercices d'intonations tels qu'on en trouve dans la plupart des solfèges ou des méthodes de chant. C'est avec sa propre voix qu'on apprend le mieux à entendre les intervalles et à les reconnaître. Le piano, sous ce rapport^ ne forme que médiocr^nent l'oreille; le violon vaut mieux.
On devra commencer ces exercices par les intervalles dia* toniques de chaque gamme comme T octave, la quinte, puis la tierce; ensuite viendra la quarte, puis la sixte ; puis, enfin, on s'exercera tout particulièrement sur la seconde et la septième. Ce n'est que lorsque ces intervalles seront bien fixés dans la mémoire de l'oreille
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qu'on abordera les intervalles augmentés, lesquels offrent toujours les plus grandes difficultés d'intonation. C'est pour cette raison qu'on les évitait soigneusement dans la musicpie purement vocale où la seconde augmentée et la qtuxrte augmentée (connue sous le nom de i»Triton«) étaient même complètement proscrites. Mais le développement de la musique instrumentale et surtout l'usage des instruments à clavier, sur lesquels ces intervalles se font aussi facilement que les autres, les ont rendus familiers et, dès le 47® siècle, ils ont été employés librement par les meiUeurs auteurs. La faculté de reconnaître les intervalles, de les distinguer instantanément par l'oreille est (nous l'avons déjà dit) le fruit d'une longue pratique. Mais cette faculté est la base indispensable aux études d'harmonie, études qu'il est tout à fait inutile de commencer avant d'être à même de suivre facilement, non seulement les intervalles qui forment le contour mélodique de la partie supérieure d'un ensemble, mais encore celui des parties intermédiaires et de la basse.
Un exercice très profitable, sous ce rapport, est la dictée musicale. En commençant avec des phrases courtes, simples et faciles, que l'on cherche à écrire à mesure qu'on les entend jouer ou chanter, on arrive, graduellement, à se former l'oreille et à être en état de saisir les combinaisons les plus compliquées. Cet exercice, ap^riiqué à l'étude de l'harmonie est, aussi, fécond en bons résultats.
Ce qu'on appelle le «renversement» des intervalles est, selon nous, plus à isa place dans une introduction à l'étude du contrepoint que dans une théorie élémentaire.
m. Bhythme.
Le rhythme est la manière de considérer les sons par rapport à leur durée.
Les éléments constitutifs du rhythme sont donc: la longueur et la brièveté des sons. Les deux termes peuvent donner lieu à des variétés infinies.
Dans la musique moderne, le rhythme est (à part qudques exceptions coaune le Récitatif) intimement lié à la forme de la mesure.
On entend par ^mesurée la répartition d'un, ou de plusieurs sons, d'une longueur égale ou inégale, dans des espaces de temps d^une longueur égale.
Toute mesure, prise isolément, a pour base la somme des valeurs (sons de diverses durées) qui sont indiquées, au commen-
eemeni dNui mereeau de liosiqae, par le âénominateur. Ainsi, la mesure % (désignée aussi par C) doit toujours renfermer une on plusieurs valeurs de sons équivalant aux quatre quarts d'une unité conventionnelle dont nous parierons tout à Fheure.
Le rhythme et la mestire ne sont pas la même chose. Il y a des rhythmes qui ne peuvent être représentés par mesures égales: donc la mesure (fait i^olé) est subordonnée au rhythme, (fait général). On peut trouver plusieurs rfaythmes dans une mesure et, d'autre part, un seul rhythme peut nécessiter plusieurs mesures.
La mesure, dans la musique moderne, est, avant tout, un moyen de division, par petites parties, d'un ensemble qui deviendrait vague et incohérent sans un moyen mécanique de coordination.
Les signes admis pour représenter la valeur rhythmique des sons, ou, en d^autres termes, lem iktrée respective, sont les suivants:
Ronde, ou Unité ^
Blanche, ou moitié I
JVoir^, ou qiKirt 1
Croche, ou huitième k
Doubler-croche, ou seizième p
Tr^le-<roche^ ou trente-deuxième ... S
Quadruple-croche, ou soixante^quatrième g
Quintuplenroche, ou cent-vingt-^huitième B
D'après ce tableau on voit qu'une blanche ne doit être entendue que la moitié du temps pendant lequel sonnerait une ronde. La noire a seulement la moitié de la durée d'une blanche et, ainsi de suite, en diminuant toujours de moitié.
Si, par exemple, le temps que dure une ronde doit être rempli par des blanches, il faudra deux de ces valeurs pour que la mesure soit complète. Si la durée de la ronde est exprimée par des noires, il en faudra quatre, etc.
Jadis en employait un signe représentant la valeur de deux rondes: M. Ce signe est, d'ailleurs, employé quelquefois de nos jours.
On peut former l'équivalent de la durée d'une ronde par diverses valeurs de notes, comme:
par une blanche et deitx noires * . (^ f f
par deux noires et qiuUre croches : f f LLLI J
ou, par: î tl î T
ou, par: . . . .' î U Uî
Valeur égale :
Au moyen d'une liaison, on peut faire durer un son pendant plusieurs mesures, sans qu'il soit articulé de nouveau, comme:
Ensuite, on peut modifier les valeurs types, 4^: par un point simple qui, placé à la droite d'une note, augiâente la durée de ceÛe-cî de la moitié de sa valeut primitif>e. Ex:
2^: par un point double, le second point ayant la même action sur le premier que celui-ci sur la note après laquelle il eat placé. Ex:
etc.
^ r r r - no
Ttois points sont quelquefois placés à la suite d'utie ilote; la signification du troisîèiile est la métûe que ci-dessus, c'est à dîlr'e qu'il ne vaut que la moitié du précédent. Ex:
8il0KioeB.
Lorsque, sans interrompre la durée régulière d'une mesure, on veut interrompre la suite des sons pendant une partie ou pendant la totalité de cette mesure, on se sert de signes de silence é€|iiivalant, chacun, à une des différentes valeurs de notes. Ces signes sont les suivants:
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Pour la ronde: . . . ^E = ^
Pour la blanchB ; . . . =^ = j^
Pour la noire: .... l = ^
Pour la croche: ... ^ asr v Pour la double -croche: ' = p Pour la triple-'Croche ; . ' = B etc.,
en ajoutant toujours un crochet de plus pour faire correspondre la valeur de silence avec la valeur de note.
On doit remarquer que les silences qui correspondent à la ronde et à la blanche ont la même forme; c'est la place qu'ils occupent sous la quatrième ligne de la portée, ou sur la troîsème ligne, qui en détermine la signification.
Les points placés après les silences ont le même effet que ceux qui sont placés après les notes. Ex:
Notes: f* = f f- Silences: 1* = 1 1-
La valeur des notes et des silences n'est que relative, au point de vue du temps absolu qui s'écoule pendant leur durée: c'est une échelle de proportions. Pour aider à déterminer la durée réelle de ces valeurs, on indique dans quel
Mouvement
on doit les employer. Pour cette indication on se sert encore des mots italiens: Largo, (pour la plus grande lenteur), Prestissimo , (pour la plus grande vitesse) et, pour les degrés intermédiaires entre ces deux pèles, des mots: Adagio, Andante, Allegi^etto, Allegro, Presto.
L'indication du mouvement, par ces mots, n'étant encore que fort vague, on a imaginé, (au commencement de notre siècle) un instrument (le métronome) qui règle, d'une façon précise; la durée des notes ou des silences par rapport à la soixantième partie d'une minute, c'est à dire la »seconde<r des horloges.
Il n'y a que deux genres de mesures: le genre binaire qui comprend les mesures qui peuvent se diviser en deux parties, et le genre ternaire qui comprend les mesures qui peuvent se diviser en trois parties.
Chaque partie d'une mesure peut être représentée par diverses valeurs comme, par exemple, une blanche^ une noire, etc. D'après la valeur des divisions d'une mesure on indique, au moyen de chiffres, sa nature spéciale, comme, par exemple: ^y^, ^4? ®^c. Le chiffre supérieur indique combien de parties sont contenues dans la mesure; le chiffre inférieur désigne la valeur de ces parties par rapport à la ronde ou unité, Ainsi, la fraction y^ signifie donc une mesure composée de deux parties qui sont, chacune, le qtmrt dune ronde, c'est à dire une noire.
Les deux genres de mesures (binaire et ternaire) se divisent en mesures shnples et en mesures composées.
Mesures simples principales.
\. Mesure à deux^quatre: y^:
Mesure à neuf'4iuit: 7s
Outre ces mesures généralement usitées on emploie encore (mais très rarement) les mesures à: Ysî Vs» V2> Vie» V4Î Vie-
A la série des mesures composées appartiennent aussi les mesures divisibles en cinq parties qui ne sont usitées que par exception.
Accent rhythmique. (Temps forts, temps faibles.)
Notre sentiment rhythmique inné nous porte à appuyer plus fortement sur la première partie d'une mesure que sur la seconde, dans les mesures divisibles par 2. Dans les mesures divisibles par 3, ce même sentiment nous fait appuyer principalement sur la première partie, moins sur la seconde et point du tout sur la troisième.
Cette tendance à plus appuyer sur certaines parties de mesures que sur d'autres produit l'accent rhythmique; les parties de mesures sur lesquelles arrive cet accent s'appellent: «Temps fortsa; les parties non accentuées s'appellent: »Temps faibles.« Ex:
Temps fort.
Temps faible.
Temps fort.
Temps faible*).
Temps faible.
Dans les mesures composées, raooeniuatiân rhythmique est la même que dans les mesures simples.
fort faible.
fort.
faible. faible.
rrr " "rr
I Ml l
Le temps fort s^apelle aussi: itemps frappécc ou thesis; le temps faible: Hemps levée ou arsis, parce qu'en battant la mesure on marque le premier en baissant la main et le second, en la levant.
La même accentuation se retrouve, (à un degré moindre, il est vrai), dans la subdivision de toutes les valeurs rhytbmiques.
faible.
fort, fort. faible.
faible.
fort. faible.
fort, faible, fort, faible.
fort, faible, fort, fa
Pour le triolet.
fort.
fort, faible, faible.
faible.
fort, faible, faible.
*) En mouvement lent, le second temps d'une mesure ternaire est relativef fient fort. Dans ce cas, on lui donne le nom de «Temps demi*fortcc.
APPENDICE
AU CHAPITRE NEUVIÈME
LA TECHNiaUE DES INSTRUMENTS A ARCHET,
Pour un compositeur, le moyen le plus sûr d'écrire d'une manière brillante et peu difficile pour un instrument quelconque, serait d'en jouer lui-même. Mais cela étant à peu près impossible, eu égard au grand nombre de ceux qu'il a à employer, il est forcé de se borner à acquécir une connaissance sommaire du mécanisme de l'exécution de chacun des instruments et des effets spéciaux qu'il en peut tirer.
Nous allons donner, ici, les indications de ce genre les plus nécessaires pour ce qui concerne le Violon, l'Alto et le Violoncelle, les instrments ^ui forment le Quatuor.
Le Violon.
Dans le Quatuor (et même à l'orobestre) on peut disposer de l'étendue suivante.
Avec tous les intei*vaUes chromatiques.
(Par l'emploi des sons harmoniques ou flageolets, les virtuoses peuvent dépasser la limite aiguë de cette échelle).
Toutes les gammes diatoniques les plus usitées (majeures et mineures] peuvent s'exécuter, sur le violon, même dans un mouvement très rapide et avec toutes les combinaisons rhythmiques résultant des divers coups d'archet.
Les ))Solistes« peuvent faire aussi la gamme chromatique avec une certaine vitesse; mais il y a là ui^ difficulté sérieuse que l'on fera bien d'éviter dans le quatuor, et surtout à l'orchestre, en n'employant de passages chromatiques que dans un mouvement lent.
Tous les^ trilles sont faisables à Texception de celui-ci:
qui ne pourrait avoir de terminaison. Cependant plus ils sont placés en haut de Téchelle, plus ils deviennent difficiles, à cause du rapprochement des doigts.
On peut, sur le violon, faire entendre simultanément deux, trois et qiMtre sons.
A partir de la 3® corde toutes les doubles^notes suivantes, (secondes, tierces, quartes, quintes, sixtes, septièmes et octaves) sont exécutables.
Tftblaau des doubles notes d'une exécution facile. Secondes. Tierces.
t^i.^Ml.fTffT^ || ^jijj .Wit f4^
Qaartes.
Quintes.
Ces doubles-notes peuvent aussi se faire sur tous les intervalles chromatiques, mais, alors, quelques-unes d'entre elles sont assez difficiles. Les plus faciles sont celles dans lesquelles se trouve une corde à vide, comme, par exemple, dans les secondes suivantes.
etc.
Les doubles notes se /ont encore, à l'aigu, au-delà du tableau ex. 14. Mais elles deviennent alors de plus en plus difficiles et.
quand on n'écrit pas pour un virtuose spécial, il est mieux de ne pas dépasser la limite que nous avons indiquée.
La même note peut se faire double, en untsson; les trois unis«sons suivants sont très faciles à cause de la corde à vide:
mais d'autres sont assez difficiles à faire parfaitement justes.
Sur une même corde on peut obtenir une longue série de sons en changeant de position, c'est à dire en déplaçant régulièrement la main gauche de manière à ce que le 4^' doigt monte, de la distance d'un ton ou d'un demi-ton, de quatre en quatre noièi. On admet en général huit positions, lesquelles sont pour la 4® corde (sol) :
4 «position. 2® position. déposition. 4 « position.
5« position. 6« position.
7^ position.
8« position.
Sur les trois autres cordes on procède de la même manière.
L^archet pouvant facilement faire vibrer simultanément deux cordes voisines, des gammes entières, diatoniques ou chromatiques, sont exécutables pendant qu'une même corde à vide résonne continuellement. Ex :
Gamme chromatique sar la corde sol pendant la répétition de la note ré. 000000 000 00 00 00 00
Dans toutes les positions les doubles notes ne peuvent s'exécuter que sur deux cordes immédiatement voisines. Ainsi, par exemple, la double note suivante:
LoBB, Compos. musicale. I.
ne pourrait pas se faire *) , car entre le sol inférieur et le sol supérieur [qui se trouve sur la 4® corde) Tarohet rencontrerait les cordes de r^ et de to et les mettrait en vibration.
Pour les accords de trois notes, il en est de même, c^est à dire qu'ils ne sont possibles que sur trois cordes voisines. De plus, il faut remarquer que, d«ns ces acqords, les trois sons ne peuvent se faire entendre tout à fait simuitanâment à cause de la position légèrement convexe des cordes. * Mais ils se suivent si rapidement que Foreille, néanmoins, les admet comme accords frappés.
Les plus faciles à exécuter sont ceux dans lesquels se trouve, au moins, une corde à vide. Ex:
Ceux qu'on ne peut faire à l'aide d'une corde à vide et, surtout, ceux dans lesquels il faut former deux sons avec le même doigt spnt toujours d'une certaine difficulté d'exécution. Ex:
Voici quelques accords de trois notçs ^ui s^ font assez fa* cilement : *
Certains accords, pour lesquels il faut passer un possibles, comme, par exemple :
sont
Dés accords de quatre sons offrent aussi les Tessouroes les plus variées. Comme les précédents, ils sont d'autant plus faciles lorsqu'ils permettent l'emploi de cordes à vide. L'élève qui ne joue pas de violon fera bien d'étudier attentivement le tableau suivant qui renferme les principaux accords de quatre notes dont l'exécution n'offre pas de difficultés sérieuses.
*) Cette double-note peut néanmoins se faire en prenant le sol supérieur, sur la corde ré, à la huitième position. (N. d. T.)
Tous les accords de 3 et 4 notes peuvent se faire brisés, c^est à dire en forme d^arpèges. aussi facilement que frappés.
On peut aussi arpéger certains accords dont ît ne serait pas possible de faire entendre simultanément toutes les notes; mais cela ne peut se faire qu'en déplaçant rapidement le même doigt, de bas en haut. Ex:
En général, toutes les formes d^aecords brisés sont possibles sur le violon, même dans les mouvements les plus rapides. Cependant les intervalle! 1res écartés, ^ui obligent à sauter par dessus une ou deux cordes, sont difficiles si le mouvement est u0 peu vif; ainsi le passage suivant:
qui est facile dans un mouvement Adagio ou Andante devient presque impossible dans le Presto et le Prestissimo.
A notre époque, il y a des virtuoses qui réussissent à vaincre des difficultés de ce genre, et bien d'autres encore, mais il faut se garder, en écrivant pour le quatuor, et surtout pour Torchestre, de s^attendre à trouver des exécutants armés d'une semblable technique.
En effleurant légèrement une corde avec les doigts de la main gauche sans appuyer sur la touche*), on obtient des »sons harmoniquesc ou «flageoletst. L'emploi, de plus en plus fréquent, de ces sons spéciaux est dû, en grande partie, à Paganini qui en a, en quelque sorte, inventé le mécanisme. On les divise en deux classes, 4^, les sons harmoniques naturels; S®, les sons harmoniques artificiels.
Les sons harmoniques naturels sont produits simplement par Peffleurement du doigt sur certains peints déterminés d'une corde. Nous donnons, ci-dessous, un tableau contenant ceux de ces sons qui s'obtiennent le plus facilement sur chaque corde.
Les notes indiquées par des rondes désignent quels points des cordes on doit effleurer légèrement; les notes indiquées par des noires désignent le son produit ou »son eflectifa.
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<»• corde.
î« corde.
8« corde, ffl— { [çi S = 0^^ -^ ^ "" 3Z=:]
♦.corde. V ^^a
Les sons harmoniques artificiels s^obtiennent en appuyant forte-
*) La «touchea da violon est la lame d'ébène au dessus de laquelle les cordes sont tendues.
ment sur la carde avec le 4*' doigt pendant qu^un autre doigt Teffleure légèrement.
Dans l'exemple ci-dessous les notes indiquées en nôtres,, sur la portée inférieure, désignent la place où le \^^ doigt appuie; les notes indiquées en rondes désignent la place où le 4® doigt effleure la corde et, enfin, les noires de la portée supérieure désignent les sons harmoniques obtenus.
On n'emploie ce doigter que sur la 4^ corde (sot); il est assez difficile, d'ailleurs, à cause de la grande extension des doigts qu'il nécessite.
La Quinte^ effleurée, produit son octave supérieure. Ex:
La Quarte j effleurée, produit V octave supérieure de sa quinte. C'est à dire la douzième. Ex:
:^ -LiJ' ' ^ , . Ux^ij ô jjjj àâ
Le doigter indiqué ci-dessus est le pli^s facile pour obtenir, avec pureté, ces divers sons harmoniques artificiels.
L'emploi de ces sons dans le quatuor et à l'orchestre demande certaines précautions. Il faut ne se servir que des plus faciles et éviter, surtout, qu'ils ne se succèdent trop rapidement.
Le timbre du violon peut encore être modifié, d'une autre manière, par l'emploi de la sourdine, petit instrument qui, placé
à cheval sur les cordes, en adoucît la sonorité et produit, pour Foreille, FefiFet que produit pour Toeil un voile jeté sur un objet brillant. La sourdine ne change du reste absolument rien au mécanisme de Fexécution; tout ce qui peut se jouer sans sourdine se joue de même avec elle. Seulement, il faut avoir soin de ré-» server à Texécutant le temps nécessaire pour la mettre et pour Fenlever, temps qu^on peut évaluer, à peu près, à la durée d^une ronde pointée, dans un mouvement modéré.
Sur le violon (comme sur tous les instruments similaires) on peut produire le son sans le secours de Farchet, en pinçant les cordes avec le bout du I®' doigt. L'effet qui résulte de cette manière de mettre les cordés en vibration se rapproche de celui de la cithare, de la gdftare^^ de la h$rpe, etc. On appelle loPizzicaton ce procédé d^exécution qui ne peut être utilisé que dans des successions de notes peu rapides, le doigt qui pince les cordes ne pouvant pas se mouvoir aussi vite que Tarchet. Mais pour les accords de â, 3 et 4 notes qui, lorsqu'ils se suivent, exigent aussi un mouvement modéré, il est aussi facile de les faire pizzicato qu'avec Farchet (col arco).
Au lieu de faire vibrer les cordes avec les crins de Farchet on peut se servir de la baguette.
Mais il n'y a aucun effet intéressant à attendre de cette manière de jouer, (indiquée par les mots: col legno, «avec le bois«) les sons obtenus ainsi, étant si maigres et si pauvres qu'on peut à peine les appeler des sons.
L'Alto.
L'Âlto est accordé comme le violon, mais une quinte au-dessous de celui-ci.
Son étendue normale a déjà été indiquée au chapitre neuvième mais, de même que celle du violon, cette étendue peut être augmentée dans la région aiguë au moyen des sons harmoniques.
Tout ce que nous avons dit, plus haut, à propos du violon, est, en tout, applicable à Falto si on considère cet instrument comme un violon accordé à la quinte inférieure.
Le Violoncelle.
Le Violoncelle est accordé comme Falto, mais une octave audessous. Ex:
Dans notre chapitre neuvième nous avons donné retendue Minale de cet instrument^ moins les sons aigus que Ton peut teindre à Faide des »hannoniquesa.
Tous les passages, toutes les ^formes de figuration harmonique ai s'emploient pour le violon sont exécutables sur le violoncelle ; 0is ccMnme Une sonorité pleine, lai^e, est plus difficile à obtenir, t fera bien, en écrivant poair le quatuor ou Torchestre, de se entrer, relativement à cet instrument, plus sobre de traits surhargés de notes, surtout dans un mouvement rapide. I On a adopté quatre positions principales pour le violoncelle, jrsque le pouce doit intervenir pour effectuer un ch^ngenx^nt de )sîtion, en montant, on se sert du signe: ?
Les doubles notes telles que quintes, sixtes et septièmes sont iciles. Les octaves sont faciles aussi dans le registre élevé et, ar contre, assez difficiles dans la région grave.
Les accords de 3 et 4 notes peuvent se faire, à peu de chose très, comme sur le violon et, ainsi que sur cet instrument, les lus faciles sont ceux qui renferment une ou deux cordes à vide.
Les sons harmoniques du violoncelle s'obtiennent par le même mécanisme que ceux du violon et de Falto. Mais, cependant, ceux Tii se produisent dans les positions élevées, près du chevalet, ont ceux qui sortent le mieux et qui ont la meilleur^ sonorité, lela tient à ce que les cordes du violoncelle sont plus longues [ue celles des deux autres instruments.
Le pouce étant fortement appuyé sur la place où se produit me note, on peut, en effleurant la quarte supérieure, obtenir la louble-octave aiguë de la note appuyée. Ex:
TT
En effleurant la quinte supérieure du son sur lequel le pouce dst appuyé, on obtient la douzième (quinte de Toctave supérieure) iu son appuyé. Ex:
Les sons harmoniques du violoncelle qui produisent le meilleur effet et qui 6e font le plus sûrement sont les suivants (indiqués en notes réelleSj correspondant à celles du piano):
flj Sur la corde ré.
Sur la corde la
Pour terminer cet Appendice, nous voulons encore récapituler sommairement, à Taide d'un exemple pratique, les ressources de sonorité qu'offre le Quatuor pour insruments à archet.
La mélodie (ou le fragment de mélodie] ci-dessous, exécutée par le 4*' violon seul, est pourtant instrumentée^ en réalité, de trois manières différentes, eu égard au changement de registre. Ex:
Cette modification de sonorité peut se reproduire dans la partie d'alto, puis dans celle de violoncelle, comme l'exemple suivant le montre:
Alto.
BEE
-ck^^ ^g^
Violoncelle. 6.
=tz=3:
.^-cr=S^
Si les notes 3 et 4, de l'alto, sont tout à fait semblables, à la lecture, aux notes 1 et 2, du violon, ainsi que les notes 6 et 7, du violoncelle, le sont à 2, du violon, 3 et 4, de l'alto, il n'en est pas moins vrai qu'elles diffèrent considérablement par le timbre résultant du changement de registre sur le même instrument et du changement d'instrument
Si l'on se 'pénètre bien de ce fait, savoir: qu'il est possible, dans le Quatuor, d'opposer à des fragments écrits à deux, trois et quatre parties des passages écrits à une seule partie, on se rendra compte de la variété des formes sous lesquelles une idée musicale, si simple quelle soit, peut être présentée.
A l'appui de ce que nous avançons, nous pouvons donner quelques exemples qui serviront de preuves.
A deux parties:
2 Violons.
fr ff ^^A- p=^^
Violon et alto. Violon et violoncelle. Alto et violoncelle.
■ ^Fr-=^^^^^=FT^-F^=^^
--gl. ' a
A trois parties:
Deux Violons et alto. Violon, alto et violoncelle.
A quatre parties;
Nous ne croyons pas qu'il soit nécessaire d'expliquer, plus amplement, que les exemples qui précèdent sont loin d'indiquer toutes les transformations possibles d'une même pensée musicale. Aux quelques versions que nous venons de donner si l'on ajoute, par la pensée, les ressources immenses que peuvent fournir les différentes manières d'accompagner une mélodie et qui peuvent lui donner un autre aspect, soit par l'harmonie soit par la sonorité, comme, par exemple,
on concevra quelles ressources variées, à tous les points de vue^ oflfre au compositeur un simple Quatuor d'instruments à archet.
Si, maintenant, nous faisons momentanément abstraction de principes d'un ordre artistique aussi élevé, pour nous remettre au niveau du savoir d'un élève, nous croyons devoir lui dire, encore une fois, que . dans ses essais de composition basés sur la forme du Quatuor insrumental, il doit, avant tout, tâcher que chaque idée essentielle^ prépondérante^ se détache nettement de l'ensemble.
Pour obtenir ce résultat, il doit apporter tous ses soins à la partie qui renferme la mélodie, en combinant et disposant les autres parties de telle façon qu'elles viennent seconder, renforcer cette mélodie sans jamais l'étouffer ou en gêner l'essor.
Malheureusement, ce ne sont pas seulement les élèves qui n'observent pas ce précepte fondamental de la composition, mais^ trop souvent, des artistes auxquels l'expérience ne fait pa4 défaut. Les œuvres des grands Maîtres pourraient même, quelquefois, donner matière à critiques, sous ce rapport, ce qui, il nous semble, de-^ vrait engager les novices dans l'art à considérer la clarté comme une qualité primordiale, indi^ensable à l'expression de la vérité et de la beauté.
ERRATA
Observation très importante.
par suite d'une habitude typographique de Pauteur de ce Livre, le môme type de chiffres est employé, dans les exemples, pour désigner le degré fondamental des accords et leur chiffrage spécial.
Le lecteur est prié de ne pas confondre, à partir du chapitre huitième, le chiffre 7, indiquant l'accord de septième de dominante, avec le même chiffre ' désignant la fondamentale de l'accord du septième degré de la gamme.
Plus loin, au cours de son travail, le traducteur a adopté l'emploi de chiffres romains pour les fondamentales et de chiffres arabes poar le chiffrage particulier des accords et de leurs renversements.
Page 30, ex. 72,
Au lieu de: Ut M: 7. Ut m : 7.
lisez: Ut M: 5. Ut m: 5.
\ Page 66, 14e ligne,
' Au lieu de : ou par le signe : doit être imprimé la manière (etc.
lisez: ou par le signe: \ la manière (etc.
Page i32, ex. 347,
Au lieu de: Beethoven VIL
lisez: Beethoven, 7® Quatuor.
Page 480, ex. 463, dernière mesure.
Au lieu de:
lisez :
i Page 21 6, ex. 548, ne tenez pas compte de la lettre C et des chiffres qui suivent.
Page 231, 4 0« ligne.
Au lieu de: en relations plus ou moins rapprochées avec tel ou tel de ceux-ci.
^ lisez: en relations plus ou moins rapprochées avec tel ou tel de
ceux qui y appartiennent ► Page 269, 7® ligne,
Au lieu de: logique et naturelle de modèle, lisez: logique et naturelle du modèle.
i «H Fin des Errata. %■»-
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Sources et licence
Texte : https://archive.org/details/traitpratiquede00lobegoog. Domaine public ; numérisation mise à disposition par Internet Archive. Mise en forme : liregratuitement.com. Tout ce que nous ajoutons reste libre.
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