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 INTRODUCTION.

La science de la musique se divise'en deux par-
ties spéciales, la mélodie * et I'harmonie.

" La méthode du méloplaste , inventée par P. Ga-
lin, enseigne tout ce qui est relatif a la mélodie.
Cette méthode donne I'ensemble des lois qui doi-
vent régir un chant considéré isolément. Mais
I'ouvrage dans lequel 'auteur a consigné sa théo-

rie n’étant qu'une esquisse préparatoire, comme

il le dit lui-méme dans son introduction, j'ai cru

devoir publier cette ;héorie avec des développe-

ments et des exemples 2.

* Mélos, chant. On entend ici par mélodie un chant seul. -

* Cours analytigues de musique , cu Méthode du méloplaste dévelop-

pée ; 1 vol. in-8°, et 84 planches. Prix : 1 5 fr.
A Paris, chez 'auteur , rue de Grenelle-Saint-Honoré, n” 3 7.

SE TROUVE AUSSI

Chez Janet et Cotelle , rue Saint-Honoré, n. 125;
Janet et Cotelle, rue Saint-André-des-Arts, n. 55 ;
Madame Levi, quai des Augustins, n. 25;
Ponthieu, libraire, Palais-Royal , galeries de bo:s.




VI INTRODUCTION.

On désirait, (]epufs long-temps, un cours d’har-
monie faisant suite au cours de Méloplaste; j'en
sentais la nécessité pour compléter l'instruction
musicale des éleves; mais j’éprouvais de la répu-
gnance a enseigner 'harmonie d’apres les regles
ordinaires du contrepoint. Ces regles me parais-
sent, je dois I'avouer, souvent fausses, contra-
dictoires, et n’offrant aucune coordination en-
trielles.

- D'un autre coté, je ne tirais aucune lumiére
de Galin. Sa lumineuse méthode est spéciale a la
mélodie. 11 s’y réduit, pour '’harmonie, au con-
seil vague de se guider sur le chant; mais ce
conseil, bon en lui-méme, ne peut tenir lieu de
principes plus précis. Galin' allait s'occuper de
I’harmonie, et son génie investigateur lul aurait
sans doute fait trouver les bases de cette science,

sans la mort prématurée qui I’a enlevé a ses amis.

Apres lui, jai cherché a me saisir de ce flam-
beau de la logique qu’il avait si heureusement

porté dans I'étude de la mélodie. Le résultat de

mes meditations sur 'harmonie a été d’établir
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une série de propositions dont la chaine m’a con-
‘duit a la découverte de ce que je regarde comme
le principe de la science. Voici ces propositions :

L’harmonie est la science de faire marcher de
front plusieurs mélodies.
~ Elle doit se combiner des lois de la mélodie,
déja connues, et de nouvelles relatives & la si-
multanéité des sons.

Les sons entendus ensemble forment des agré-
gaﬁdils"agréab}es ou choquantes : les premieres
prennent- les noms de consonnances et accords :
les secondes de dissonances.

Une harmonie peut étre formée uniquement
par des suites d’accords, tandis que des suites de
dissonances présentent des séries plus ou moins
repoussantes. Les accords sont donc l'essence
meéme de ’harmonie, les liens de la simultanéité
des sons. Les dissonances au contraire tendent 2
briser ces liens. Il faut s’en servir avec discré-
tion, et les employer comme oppositions, pour
mieux faire ressortir la douceur des accords.

En soumettant les accords a 'analyse, jai vu

que tous , méme les plus compliqués, pouvaient
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se ramener a une origine commune de formation
par la tierce, et j’ai reconnu ce principe sisimple:
La tierce est la base de Uharmome:
Une fois admis , tous les préceptes de 'harmo-
nieen découlent naturellement, et Uon est surpris
de la facilité avec laquelle on se rend compte

de la composition la plus compliquée.

Yai publié en 1823 un opuscule * qui renfer-
mait ces.premiéres notions; depuis ce temps je
n’ai cessé de travailler avec ardeur au cours dhar-
monie , que je présente aujourd’hui au public. 1l
fait suite au cours de Méloplaste, et il me semble
- que ces deux ouvrages peuvent former I'ensemble
des grammaires de la musique.

Je le dis avec reconnaissance , jai été encourageé
a faire paraitre ce dernier traité par mes confreres
les professeurs d’une partie des villes de la France
et de I'étranger. Les suffrages de messieurs Mees
d’Anvers, Paquié de Mons, Noguer de Lille,
Schubert d’Epinal, Cocatrix de Rochefort, de

Parabére de Rouen, Dosson de Felletin , Heugel

. Elxposition des bases de I’harmonie.
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et Merckel deBrest ; et d’autres professeurs i Nan-
tes, & Vendome; & Bordeaux, 4 Limoges, a Cham-
béry, ete.,qui professent maintenant d’apres la
méthode du Méloplaste, ont excité mon zele. Des
amatenrs distingués, des compeositeurs célebres,

ont également encouragé¢ mes travaux.
Dans ce: second Traité, 'ordre des matieres

n’est pas interrompu comme dans le premier.
C’est un avantage qu’il devait avoir sur le cours
de Méloplaste. Celui-ci s'adressant aux personnes

qui n’ont aucune notion de musique, il fallait

" commencer par leur donner des idées avant de

vouloir les classer. Dans le second Traité on parle
a des mélodistes, et il devient plus facile de con-
duire ensemble l'ordre idéologique et celui des
matieres.

On a mis des titres a chaque paragraphe pour
fixer I’'attention du lecteur.

- Pour soulager la mémoire, on a fait de dis-
tance en distance des résumés particuliers, in-
dépendamment du résumé général qui se trouve
a la fin de l'ouvrage.

De méme, outre la table des chapitres, on
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trouvera une table raisonnée des matiéres par
ordre alphabétique. Elle pourra servir de diction-
naire pour tous les mots de musique employés
dans ce traité: chacun d’eux s’y trouve accom-
pagné de sa définition. Les musiciens y verront
qﬁelques mots nouveaux pour eux ; mais ils sont
en petit nombre. Ce néologisme a paru indispen-
sable pour la clarté des idées. C'est ainsi que le
mot accord dissenant , en usage , a été remplacé
parle mot accord suspensif’ qui désigne sa nature.
Les mots accord et dissonant ne semblent pas
plus faits pour s’appartenir que ceux de faux et

de juste, ou de brillante obscurité.

La voix étant le premier des instruments et le
plus général, c’est pour elle que les exemples ont
été écrits : ce qui n’Otera pas a I'éleve qui ¢tudiera
seul la faculté de les reproduire sur un instru-
ment d’harmonie, le piano, par exemple, ou l'or-
gue. Les cours nombreux offriront le grand avan-
tage de faire entendre les effets au moyen des
voix. On s’est servi de la notation usuelle sur la

portée musicale, la notation par chiffres étant
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considérée comme propre seulement au Cours
élémentaire de mélodie.

Répétons enfin qué la connaissance de la
science musicale forme le musicien ; il ne faut
pour la posséder quun temps borné. Il n’en est
pas de méme de ’habitude d’un instrument ou de
la voix qui constitue le virtuose ; il faut de longs
travaux et des dispositions naturelles pour ac-
quérir 'une oul'autre. L'artiste devrait nécessaire-
ment étre a la fois musicien et virtuose. Ajoutons
que si la connaissance des régles de la langue et
de la versification ne donne pas le génie du grand
e'c'r-ivain, niceluidu poete,demémela connaissance
des lois de la musique ne forme seule ni le vir-
tuose, ni lartiste, ni le compositeur : mais elle
met a meéme l'esprit le moins créateur d’écrire
purement, de comprendre les productions des
grands maitres , de les analyser et de les gotiter

en connaissance de cause.
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COURS D'HARMONTIE.

-
\ .

§- 1. Dwmon dela maszgu,e en Harmonie et Melodze.

- La musique se dmse en Melodze et Harmom&

La Meloche est la succession des sons formant
des chants.

Dans le premier volume qui traite de la Mélodle
nous avons commencé par asseoir ’echelle musi-
cale ou gamme ; ensuite nous avons cherché les
phénoménes que présentent les combinaisons de
sons : nous avons trouvé les lois de leur suceces-
sion ; elles nous ont donné une solution satisfai-
sante de tout ce qui se passe en Mélodie.

Dans toutes nos expériences l'oreille a été notre
guide: le jugement n’est venu qu’en second lieu
recueillir les faits , les classer, et en tirer des
conséquences qui, n’offrant rien de contradictoire
entre elles , ont été jugées les lois de la musique.

Nous procéderons de la méme maniére en Har-
monie. Demandons-nous d’abord ce qu’est cette
science? Il est évident que c'est celle de faire
marcher en méme temps plusieurs Mélodies. Elle
doit donc se combiner des lois de la Mélodie, qui
nous sont déja connues, et de nouvelles relatives

|
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au moyen de faire la fusion de plusieurs Mélo-
l!apﬁaqr ‘elles. 1sca'a; cPaquTt entre elles;mais

niere au contraire a ce qu'elles se prétent
un mutuel appui et un charme nouveau.

§. 2, Cond:?z'ons de hl’ Harmom’e.

i ‘II.I

ﬁbhié‘eﬁit que 1a prem:ere condltlon de 'Harmo-
nie est qué les diverses parties qui la ﬁ;rmezzt sui-
vent la méme mesure. Car si l'une des parties était
composée dans la mesure binaire, et l'autre dans
la mesure ternaire, les temps-fmts- ne se confon.
draient pas, ce qui etabhralt une confusion dans
Vetfet rhythmique. Wy v |
- Plusieurs Mélodies marchant ensemble, il est
clair..en outre que les notes qui passent dansle
méme instant doivent former accord, toujours on
le plus souvent. Lascience de 'Harmonie pourrait
done se nommer encore celle de la conduite ré-
guliere et logique des accords.: '

-~/ Nous devons nous rappeler que 'on nomme
ainsi un ensemble agréable de sons.

-1l faut done s’occuper de la recherche des ac-
cords. Pour cela reprenons les éléments du chant
ou les sons de la gamme. Comparons-les entre eux
pour trouver ceux qui font aceord. Lorsque nous
aurons épuisé toutes les combinaisons, nous ver-
rons que les accords sont en bien plus petit nom-
bre qu’on ne pourrait le penser; nous en recon-
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. mans le nombre et la natyre, ‘et fipus nous

occuperons ensuite des principes qui doivent

| gmder dans leur successmgn,n oiem 2tainp zid

,ms.r'B Namarwmme des intervalles.

Etabhssons au préafaHe' h*ﬁ%}n’gff lfzﬂure Jéé
divers intervalles *, et n’6ublions pas qu’ils se
comptent toujours en montant, 1 eofiz ool

- Nous avons vu dans le cours de Mélodie ‘que
toutes les octaves étaient egales

~ Le mode majeur d'uz, pris, pour modéle des
tons majeurs , voyez Planghe 4, nous a ensuite

donné cm?q)secogdes majeures: . P

P BIOVBOH b aBOU o] oy "'-'“f."
‘t-alu AR 'ﬂ" m;’m‘"ﬂ-}fﬂhld Jol la l(l J‘l VPRI LS Py

b’f ﬁlu l”ﬂ I 3 'I..J )4 | ; ' | 144 iiny

QS mmeures . . RO 8 T TS

B¢ 0 *.-’i“ D B0y 81 IR EAL L i) Tl i '

'ﬁi 2 K J’l"..'-‘ ; 5 lhnmz-fﬂl et 52‘ ut. Fa S ETEST Tf "1|‘ ‘
;l.!'tv} I ey i il o (oL .
13013,11‘ gl,' ﬁs majeures ;

”w mi, /Ez le, Jo? St.
Eﬁqu&tre tJ,erpes mmeul €S s 5
. ok 350, iy ré'j&, mi sol, la ut, et si re. %
| éﬁjmiartcﬁ mmf:ures. L3y
ut fcr re .ml it la, - sol ut, la: ré, simi.

mh EDININD A 18 XEM

-ﬂfi F&g ' ol ; |
notmns ptemléres sont censées acquises par le cours de

mélocﬁe, et le dbls y renvbyer, paragraphes LV LXI et suivants 5

.......

ﬁ)ﬁ ei:-smvénts, etc Je répéteral ennérement au contraire tout

~ 483 1A

ce qui a rappoi-t aux accords, pu:sque nous devons nous en occu=

per spécialement dans ce traité.

I.




A _ COURS
Et une ¢uarte majeure *:
MIHEIOD: 10D 290N g T8
Six quintes majeures * :
ut sol, ré la, mi si, fa ut, sol ré , la mi.
Et une quinte mineure &

St _/a.

Quatre sixtes majeures :

Ly faré, sol miy ut la, ré si.

% Qu'on appelait ordinairement augmentée.
* Qu'on “dpjié]dit 'r'siinplement qu?kk.r ) Ou quintes justes.

3 Qu'on appelait ordinairement diminuée. Disons de nouveau que
ces expressions,augmenté et diminué, ne limvént convenir aux inter-
valles donnés naturellement par le mode majeur pris pour modéle
principal. Lorsque dans ce mode on a reconnu deux espéces de se-
~condes, de tierces et de sixtes, on a donné fort a propos a ces in-
tervalles les noms de majeurs et mineurs par opposition. Il fallait,
pour étre conséquent, distinguer les deux intervalles de quarte et
de quinte de la méme maniére; c’est ce qu’on n’a pas fait. On a d’a-
bord donné les noms de fauz et de superflu a des intervalles qui ne
sont ni 'un ni "autre; plus tard on a reconnu U'impropriété de ces
noms, et 'on y a substitué ceux d’augmenté et de diminué , qui ont le
méme inconvénient, car ils pre’sehtent ’idée d’intervalles diatoni-
ques altérés; ce qui n’est pas. Ce défaut de clarté dans la nomen-
clature en apporte un remarquable dans les idées. Pour y remédier,
nous donnons ici le nom de quintes majeures aux six quintes diato-
niques égales; et celui de quinte_:hineure a la quinte si fa plus pe-
tite. 'Igs quartes, l_eurs_camplément's , prennent par analogie les
noms de quartes mineures et majeures. Ainsi les intervalles que
- présente la gamme majeure ne sont que de deux espéces, et pren-
nent les noms de majeurs ou de mmeurs
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1.2

Et trois SIxtes mineures :
sadad” (1R laﬁz szsol
Cmq septleméé mineures :
._ ré ut, mi re , sol fa, la sol , st la,
Et deux septiemes majeures :
wt si, et fa mi.

Avant d’examiner les intervalles que présente
le mode mineur, rappelons-nous quela différence
des deux modes tient 2 la position différente de

‘la médiante et de la sus-dominante, formant avec
la tonique une tierce et une sixte majeures pour
le mode méjbur, et formant une tierce et une sixte
mineures avee la tonique pour le mode nuneur,
La mobilité de ces deux cordes leur a fait donner
le nom de cordes modales *, et fournit le moyen
de passer d'un mode & un autre : ce qui est rendu

sensible par la planche 42

* Cours de Méloplaste, paragraphes CXXVI et suivants.

* Dans tous les solféges on présente ordinairement aux ¢léves la
gamime du mode mineur sous deux aspects différents, pour éviter
la dureté de la seconde augme ntée, qui se trouve entre la sus-do-
minante et la sensible. On fait er:1 montant la sus-dominante majeure,
ce qul a I'inconvénient de dimi nuer la sensation que doit produire
le mode mmeur, effet qui consi ste dans les deux cordes modales , 1a
lﬁt‘!'rl‘:l': et la sixte mineures , et I'on change tout-a-fait son caractére
‘en n’en donnant qu'une. Voyez pour le ton de /z mineur la gamme
‘p‘ancheA. en descendant, au contraire , on laisse les deux cordes
modales comme elles doivent £tre, mais on hajsse la sensikle d’un
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On voit que le mode mineur présente des in-
tervalles majeurs et mineurs, et de plus des in-

tervalles augmentés et dzmmue.s, ce sont,, planche
WRTLT &) |

A, d'une part, la seconde augmentée ifa: sol dieze,
et la quinte angmentée , uz sol diéze ; de lautre
les compléments de ces deux-distances, la sep-
tieme diminuée sol diézefu, et la quarte diminuee
sol dieze ut, Tous les autres intervalles du mode
mineur quels qu'ils soient, et quel que soit le ton,
affecté de dlezes ou de bémols , sont des inter-
valles maleqrs ou mineurs, puisqu 'ils trouvent

leurs modeles; c}gns le mode majeur , et sont su-

-:;!1 “l

perposablies a deimtervalles majeurs ou mineurs ,

2 AR IITY

ainsi. que nous l'avons vu da,ns le cours de Me-
,‘Blraste\, parag LXXII

Lasii C 8§ Reeherolie tfe: “eonsonnances.
' s 120 ;-;-.'\ ‘a2l

Commen(;ons la recherche des aqcords et lais-

demi ton; ainsi on présente une gal nme qui n’a pas de sensible,
et qui n’est plus dans le méme ton piar conséquent que la premiére.
Il me semble qu’xl fallait, pour ne pas embrouniller les idées des
éléves res cter le,lt‘yfe It:i“g“l.'m gammee ) mineure, sauf a leur faire re-

marquer orsque Pon compoise, on altére souvent une des
% J“h - ! Bé oy |

notes de la secpn Emehtée poiar ne pas faire entendre un in-
Jaio-ag
tervalle aussfl qpeu mélodlque Les siolféges présentent la gamme Ia

ST Ak ‘!iu .

st ut re mi fa diéze sol :aze la en mw.ontant , et en descendant la .ml
1142 I IR =

Sa mi ré ut sila.J’ enﬂmgne pour m udéle umgue la si ut ré mi fa :pl
. Jeptngy )

di¢ze la, que es éiéyes peuvent entonner ainsi : la si ut re mi fa.
i Wi "3
fa mi ré ut st Bq sol zéze la Mls 1|areulnf.=.::mt évlter la semnde aug-

OB L4 1 810
mentée,
s o) amernd ©
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sons de coté les rapports de nombre pris dans le
Monocorde *; Toreille jugera les sons donnés
par des voix ou lés instruments, comme les yeux
jugent les couleurs, et l’ﬁ:périehéa 'ﬁien@a con-
firmer la justesse de nos résultats. LRI

~Rappelons - nous ' aussi- que daus les accords
Loreille compare les sons au plus grava; tous les
musiciens sont d’'accord sur’ce point de départ,
qui parait fondé sur ce que les sons graves don-
nent une sensation plus pleine et plas durable
que les sons aigus 2, Clest donc en partant du
- gravealaigu que nous compterons les intervalles.
-+Deux sons s’accordent parfaitement, moins
bien, ow pas du tout.. Deux sons qui s’aceordent
ensemble formentun accord, mais on est convenu
de se servir dans ce cas du mot consonrapce ;
le nom d’accord est réservé spécialement pour
un nsmble’ plus’ considérable, trois sons - au

clis Ol A | ‘
. Eﬂ 'hté de geometre, je crois avoir le droit de pl otester

« contre cet abus ridicule de Ia géométrie en musique. » D'Alem-
bert Elémens de Mus. Disc. Prélim. : |

* La raison en parait étre que les sons graves sont produits par

des corps d’un volume. plus considérable que ceux qui produisent

‘des 'sons ﬁ:‘i;'gilﬁ , et que les oscillations de Pair étant plus lentes pour

les: sons graves que pour les sons aigus, on les prend’ plus facile-

“ment pour termes. de comparaisen. ‘que celles des song argus;, plus

{ﬂ}ndes et par mnsequent plus fugitives. Par exemple, un son esta

un autre comme la corde totale pr oductrice est a son allquote Or,

| Lh‘dqn graye peut contenir et contient des aliquotes aigues, et le
son aigu (la corde) ne contient pas des sons graves. v
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moins. Cherchons les consonnances en premier
lieu; et nous verrons que les accords ne sont
formés que de leur réunion.

-+:Si,nous considérant seulement dans le ton d'u¢
majeur, nous frappons isolément, planche B,
des tierces ou des sixtes, nous trouverons un ef-
fet agréable. Ce méme effet se continuera si nous
frappons des suites de tierces ou des sixtes, en
suivant l'ordre naturel de la gamme. la tierce et
la sixte sont donc des consonnances.

- Si nous frappons isolément, planche B, des se-
condes,, des quartes, des quintes et des septiemes,
tous les effets seront désagréables et ne differe-
ront que par leur plus ou moins d’apreté. Des
suites de ces mémes intervalles sont encore plus
choquantes.’ Tous ces intervalles sont donc des dis-
sonances.

~Sinous frappons des octaves isolément, ou des
séries d'octaves, l'effet est agréable, mais moins
:tlue celui des tierces ou des sixtes. L'octave est donc
consonnante, mais dans un degré moindre que les
deux intérvalles de tierce ou de sixte. |

| Quant 4 l'unisson, on doit le considérer
cbmme un renforcement de son, souvent utilej
mais ce n’est pas une consonnance, puisque celle-
ci emploie deux termes du grave a laigu, et
qu’ici le grave et l'aigu se confondent puisqu’il
n’y a point d'intervalle.
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§ 5. I.a tmp grande .sepamtmn des mtervalle.s af
féublu! les consonnances.

Malntenant si dans la tierce ou la sixte on

épaa;q les termes par une ou plusieurs octaves ?,
la consonnance, d’abord sensible, s'affaiblit; au
contraire elle renait au fur et mesure qu'on rap-
proche les termes , et reparait entierement lors-
~_gu’on est revenu au point de départ, planche C.
Nous pouvons donc regarder le plus ou moins
grand rapprochement des deux termes d’'une
consonnance comme une des raisons de la per-
fection de cette consonnance, ce qui nous fera
placer la tierce avant la sixte, et celle-ci avant
'octave.

Ainsi la tierce est la premicre consonnance: les
conséquences de cette observation sur le rappro-
chement des termes dans la consonnance, sont
que la sixte mineure doit étre plus douce que
‘1a sixte majeure, ce qu'on peut vérifier; et que
'iaifierte mineure doit étre plus douce que la
“tierce majeure, puisque ces deux termes sont
“plusrapprochés. G'est ce qui a lieu effectivement.
Une tierce mineure est plus douce qu’une tierce
‘majeure, et une suite de tierces mineures plait ,

* N'oublions pas que les termes d'un intervalle reportés a' la
dxstaqce d’_'octaves se nomment redoublements; dans la planche C, par
txemﬂe le mi est redoublé deux fois.
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tandls qu une suite de tierces toutes ma;]eures
n'est pas ‘tolérable , planche 3 .

Comme les expériences sur des consonnances
isolées sont fort délicates a faire , et comme Pon
peut; disputer sur les nuances de’ sensation ) je
demande que I'on-accorde, au moins ¢omme hy-
pothese, la classification que nous venons d’éta-
blir! dans P'ordre des consonnhances , savoir : terce
mineure; digroe majeurd ; sizte mineure, sizte ma-
\ g'efum*., et ow&oe.-La-iierce'~, considérée commie la
‘premiere des consonnances, nous servira a lever
bqrmrr:}m couvrait la science de ’harmonie. Ce
principe: si clair paraitra dans tout son jour;
caril faui‘hlra Texplication de tous les faits isolés
remarqués et pratiqués; nous allons voir qu’ils
n'en sont que des conséquences nécessaires.

[ ! i . . :
B Sl » i L' f . I
[i'-‘..‘ d & ¥ ; j

1]

e onne S 6. Formation des accords. 1
Effecﬁ%mept,pmsque la tierce nous a paru
]ﬂ premi¢re consonnance , il semble .qu'en la
combl,qant avec elle—meme , C'est-a-dire, en la
repétant plusieurs fois, nous. devrons former des
agrégations harmonienses, ou des accoréi’.f. s 7Y
. Commencons_par le mode. majeur, et prenops
le ton d’ut pour modéle. Si nous élevons deux
tierces au-dessus de chaque! note de la ‘gamme »
‘nous ‘trouvons des agéégqti?n'S'* dotit Toreille e’*s_t
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satisfaite ; .mais elle reconnait ‘des variétés .

Leur classement nous donnera les trois accords
semblables, /i la ut, ut mi sol  sol 5iré, composés

~ dune tierce majeure surmontée. d’une mineure,
On les nomme majeurs du nom de la tierce surla
base ; planche D. Les trois accords semblables
ré fa la, la ut mi, misol si, composés d'une tierce
mil!%ll.i;eﬁﬁmontée- d'une lﬁajﬁure, on les nomme
mineurs du nom dela tierce sur la base. |
. Ces accords, comme 'on voit, sont formes des

. mémes éléments placés dans un ordre différent,
ce qui suffit pour leur donner une couleur tout-

?Ff?'f opposée. Les accords majeurs paraissent
Wt et Ijl_ers*_ﬂ@gggds mineurs paraissent tristes.

Il reste enfin 'accord si 7€ fa, composé de deux
tierces mineures. Nous le nommons pour cette
raison accord neutre.

e el TG ol i
§ 7. dccords toniques et leurs renversements.
PRED 210027251 g 3 Ly i1} 1 5 by

. Ainsi la gamme majeure fournit trois especes
d’accords de deux tierces , savoir : trois majeurs,
trois. mineurs et un accord neutre.

. En chantant indifféremment 'un des premiers,
Paccord d'ut, par exemple, je trouve que je suis
sollicité: par: l'oreille de finir le chant sur la to-
nique de cet accord : ce chant .ut mi sol mu ut

¥ Mélop. , parag. LV, LXI et LXVI.
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mi sol mi.... ut devra se terminer par az, pour que
le sens de Voreille soit pleinement satisfait et que
la phrase musicale lui paraisse entiérement ter-
minée. Il en serait de méme d'un accord mineur,
de l'accord de a; il faudrait finir par la tonique.
Ainsi, daprés'la définition de la tonalité * qui
est le désirde finir toujours le chant de préférence
sur une méme note d'un systéme de sons, on
peut dire que les accords majeurs et mineurs ont
une tonalité, en un mot, qu'ils sont forigues. On
les nomme aussi parfails , sans doute a cause de
cette méme propriété. Ils sont terminatifs et ne
demandent ni antécédent, ni suite. Il n’en est pas
de méme de 1'accord neutre et d’autres accords,
comme nous le verrons.

" 'Les accords 'de deux tierces étant composés de
trois notes, et chacune d’elles pouvant tour-a-tour
étre mise a la base et prise pour point de départ,
il en résulte trois combinaisons différentes dans
la position de P'accord. Prenons celui d’zz pour
exemple ; commencons par u¢ mi sol, voyez plans
che D. Cette position est la plus naturelle, puisqueé
uty la note la plus importante, est a la base. Aussi
la nomme-t-on etat direct. Il se compose de la
tierce ut mi, et de celle m: sol, formant ensemble
la quinte wut sol.

" Mélop. , parag. XXXIIL.



=
P

D’HARMONIE. 13

Prenons maintenant mi pour base, et portons
ut a Yaigu ; nous aurons la position mi sol ut,
composée .d’'une tierce et d’upe quarte , formant

‘ensemble une sixte: on la nomme premier renver-

sement. Cet ensemble est aussi agréable que celui
ml’état direct. Enfin, mettons sol a la base, nous
aurons sol ut mi , compos¢ d'une quarte etd’'une
tierce, formant, comme le premier renversement,
une sixte. C'est le second renversement ; cette po-=
sition est moins agréable que les deux autres.

On voit que ces deux renversements sont coms-
posés des mémes éléments, quarte et tierce, mais
placés dans'un ordre différent : que, dans tous les
deux, la tonique forme |'extrémité supérieure de
la quarte, et que cette meéme tonique se trouve
en haut dans le premier renyersement, et au mi-
lieu dans Je second.

Une position d’accord est dite plaguée, lorsque
Jes notes ensont frappées en méme temps ; tandis

‘que si elles ne le sont que successivement, elles

forment une batterie. Ainsi, planche D, les nes.
1 et 2 sont des accords plaqués; le no. 3 est com-
posé de battel 1es.

Si I’on fait résonner par accords plaques voyez
planche D, les notes de chacune de ces trois po:
sitions, de 'accord d’ut, on trouvera que la pro-
priété d'étre toniques ou ferminatifs existe dans
'état direct et dans le premier renversement. On
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s'én rendra compte facilement en se rap pelant ce

qui a été dit (parag. 4) que dans uné consonnance
owun accord Poreille’ comparait les'sons au plus

grave. Or, dans Tétat direct etle premier ren-

versement, ce qui doit ressortir davantage est 1a
tierce. mla basse ; au' contraire, la quarte 'sur I

monieux et moins terminatif. Clest donc la note
la'plas'bassequi caractérise la position de 'accord.
Il en serait de méme de I'état direet 'el: des reh-

versements d'un wccm'd mineur.
?!ﬂal.mfl }j? ME : IRIER AT

sslanas ik lyﬂwﬂ{‘d neutrc et suspensif. '

Ui on éssaie maintenant de faire des batterles
~ sur ‘Pdccord neutre i ré Ji, on sapercevra que
fion-Seulemerit on ne sent aucune raison de pré-
férence pour sarréter sur telle ou telle note de
Pa&mrd; ‘mais encore quaucune d’elles ne peut
finir le' chant; on ne peut terminer cette alterna-
tive qu’en sortant de I'accord lui-méme pour pas-
sef' sur ume des notes voisines. Cette propriété
m’a en'gagé a' le nommer neutre suspensif. Mais
comme il a cette propriété suspensive commune
avéc ‘dautres accords, ainsi que nous le werrons,
nous le désignerons specmlement par le nom d’ac—
cord neutre.

basse rend le' second renversement et non “har- .
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: iTie

nH*HJ'I llfii"'ni"lirfj """

-§o9. Re.folutzon de, qucord neu;re. K i

j t"" i
e ﬂh*fndmiﬁé résolution I’acte par quuel Gh -stgrt
des notes de laccord neutre pou‘r se’ portéh Sur

d’autres notes ; mais' c& mot n'a son application

Jhl

spéciale que lorsque toutes Tes fiotes , ot pfﬁswuré
des notes de Paccord, sont efﬁ]ﬂd)’ées et trouvent
A la fois leur résolution’, ceé’ ‘qui'arrive Torsqu'il
y a plus d’'une partie, *c'e’s’t x-dire, en harmonie.
“1 On & aussi généralisé le om de résolution ) et on
Fapplique a tout passige d’an'accord sur uh aatre.
-118i Pon recherche lesmotes sur lcsquelles ceﬁes
de Paccord meutre seé- pm‘te'nl: de préfétence,
planche E; dans Ia résolittion’ de cet accord, on

verra que le si monte a I'uz, que le fa descend au
+  mi,etque le ré peut 'a'lle"?'”z'ndﬁ”éremment a lut ou
" au mzﬂ Cette derniere propriété est « remarguer

en }'alson de son importance. .

| Am51 Zes notes de Zaccord neutre trouvent Ieur

re.s'olutwn .mr ceZZe.f de 1 accord tonique. Voila la
101 générale |
Nous verrons plus loin quels sont les cas ot
e paralt souffrir des exceptions.
| Remarquons que dans les résolutions de Fac-
cord neutre chacune des notes qui le composent,
du lieu de franchir un grand intervalle pour se
porter sur une distance ¢loignée, ' marche au ¢on-
traire par degrés conjoints et se résout sur sa voi-

!

e S SN
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sine, en formant seulement des intervalles de
secondes. Assurons-nous bien aussi que cetaccord
est __plus' doux a l'oreille que les accords toniques,
ce qui doit étre , Puisqu’il est composé de deux
tierces mineures ; seulement, n’étant pas termi=
natif, il appelle une suite.

_ On peut vérifier que toutes les positions de I'ac-
cord neutre sont suspensives, et trouvent leur
résolution comme il est dit plus haut *.

| _.Pour la simplicité de la nomenclature nous
E;Qnse_l'yerons les noms de tonique , médiante et -
ﬂqminante aux différentes notes de I’accord neu-
!ré , bien qu’elles ne puissent lui convenir rigou-

reusement, puisqu’il n’est pas tonique.

§ 10. Formation des accords par la sixte.

' Nous aurions également formé les accords dont
il vient d’étre question en superposant des sixtes,
seconde consonnance que nous avons reconnue.
La sixte sol mi, surmontée d’une sixte, donnera
sol mi ut, ce qui n’est autre chose que l'accord
d’zt dont les notes sont espacées, planche E.
Ainsi en admettant que la tierce et la sixte soient

également consonnantes, nous avons du préférer
la tierce pour la formation des accords.

* On va continuer de donner sans interruption toute la nomen-
clature des accords pour ne pas scinder la théorie.
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'f _}z )’mnuomn | .

a l'octave *mrépé tition ne iaunmt tou-

o l-‘hll

—
C .-:F'FT,_

‘des octaves du méme son.

e T

voy ons que les états directs et les renver-
des accords amenent des combinaisons
s et de quintes, toujours alliées aux

_' 4 ond renversement de Paccord d’u¢
2, . est formé de quarte et de tlerce.

e o ik
T

i
i
=

ey
"’ de deax tierces dan.s le mode mineur.

-

i s
g

ces I'une sur lautre, pour lappliquer aux
de la ‘gamme du mode mineur: nousallons
| ‘}&"" ne différence avec les résultats du méme
snr le mode majeur.

tierces I'une sur l'autre, placees sur cha-

A aithih
. .,._-‘f,l'-f'!-.;

ne des notes de cette échelle, nous donnent

wallt -1"
i & F L .Id’ t
et = v
. i e
L, Il'- -.I.;-_-,
8
F B

. éad ‘accords suivantes, en prenant le ton

la mineur pour modéle, planche F.

~ ..L'I ;. _ . .

Jeux accords parfaits mineurs, ceux de la to-
s *' y 1 14
ue la ut mi, et de la sous-dominante ré fa la.
N A.‘L{_ y | . .
Deux accords parfaits majeurs, ceux de la do-

_. *mi sol dicze .ﬂ', et de la sous-dominante

‘De ascords neutres, ceux de la sensible sof
.,,g ~"-r

2ze st re, et de la seconde st ré fa.

nfin, les deux tierces 'sur la médiante nous

}"e-

l’agrégatlon ut mi sol dieze, que loreille

de reconnaitre pour un accord. Aussi ne
o -H; l .'."_ .
X _. .. 2

;u . -le modele d’accord qu’offrent deux
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I'emploie-t-on qu’en mettant un bécarre devant
le sol, ce qui ramene alors cet assemblage a I'ac-
cord parfait majeur uf mi sol, comme nous le
verrons. ' ‘ e

Nous pouvons conclure de cette énumération
que quel que soit le mode dans lequel on est,
Foreille ne reconnait que trois especes d’accords
de deux tierces : des accords majeurs , des accords
mineurs et des neutres. Quant a l'agrégation u¢

mi sol didze , que présente le mode mineur, nous

verrons plus loin a quol tient son ﬁpreté.
Avant de quitter les accords de deux tierces
dans le mode mineur , jetons un coup-d’'ceil sur

I'accord de la seconde du ton.

Cet accord neutre st re fa trouve sa résolution
sur 'accord tonique la ut mi de cette manieére : le
fa tombe sur le mi, le ré va a I'ut ou au mi, et le
si tombe sur le /a. Si la résolution de I'accord s
ré fa , dans son état direct sur accord de la, pa-
rait un peu dure, voyez planche F, cela ne tient
pas & cet accord méme , mais bien & ce que l'on
entend successivement les deux quintes st fa et
la mi, et nous avons dé¢ja remarqué , parag. 4,
que loreille était choquée d’entendre deux ou
pluSieurs quintes de suite; il faut s’arranger de
maniere a les éviter, comme nous verrons plus loin.

~ Quant a l'accord neutre sol dicze st ré, 5es Ye=
solutions sur l'accord tonique la ut mi ont liew
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_‘ éfa , voyez planche E,qwedlles
ccord st 7é fu suri'aamm&w, dans le mode
,; M*ebﬂ’mw,nhﬂ’uwﬁ [dﬂ
1i se résout airifbbmrdlmﬁ Jir
M(m&ala «de tout accord mﬁﬁf
ves est de se résoudre sur Paccord to-
L mm;l’mom déja hemm@ﬂ ﬁom»
Raénmbleioo s1huyt o 1o’
voit que l’acmrd si.ré fa peut: ivﬂr de
> transition entre les deux tons relatifs
mm?ur, ; en le résolvant: sur l'accord
asse en u : en le résolvant sur 'accord
Pme dans le ton' de /a. Dans le premier
t considéré comme accord de la sensible,
mnd comme celui de la secondeé du ton.
e mineur produit des impressions tristes
coliques au moyen de ses trois demi-
> ses accords mineurs et neul*res

-
B

r #

w B R

é::i:;'f .;‘_;de tmzs rzerce.s dans le mode majeur.
,,r 1s maintenant d’ajouter une troisiéme
rce aux accords que nous avons déja trouvés.
dqgns étre portés A penser qu’en multi-
lian !, le principe harmomque nous aurons plus
rlches‘éé et plus d’effet. Cependant en com-
tpar le ton d’'uz majeur , I'ensemble usn:
p]mche G, ne nous donne pas un résultat

, et poursuivant I'expérience sur toutes
X,
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les notes de la gamme, l'oreille n’admet que deux
accords de trois tierces, savoir: sol si ré fa, qu’on
appelle accord de septieme dominante , parce qu'’il
est composé de I'accord sol siré,plus de laseptieme;
et Paccord si ré fa la, qu'on appelle accord de
septieme sensible, parce qu'il est composé de l'ac-
cord de la sensible et d’'une septieme.

Pour nous rendre compte de I'effet choquant
que produisent les autres agrégations, rappelons-
nous que les accords parfaits majeurs ou mineurs
sont toniques : ainsi I'accord d’«¢ prononce la to-
nalité d’ut, et cet accord étant donné, le reste de
I'échelle , dont il serait considéré comme accord
principal , serait celle du ton d'wz. 1l en serait de
méme de l'accord de sol; or, dans I'agrégation
ci-dessus ut mi sol si, on voit facilement que I'u-
nité est rompue, ce qui explique I'effet désagréa-
ble qu’elle produit: ut mi sol donne la sensation
du ton d’u; mi sol st donne celle du ton de mi,
et loreille flotte incertaine entre ces deux tonalités
qui ne peuvent exister simultanément; c’est cette
incohérence qui la choque. 1l en est de méme des
autres ensembles qui ne font pas accord.

§ 13. Accord de septieme dominante.

Au contraire, dans 'accord sol si ré fa, sire fa,
accord neutre, peut, il est vrai, appartenir a
deux tonalités, comme nous 'avons vu dans le

SEEENRS i il

i T B —



D'HARMONIE. 21
paragraphe 11 ; mais le so/ naturel qui appartient
au ton d’'ut et non a celui de /z, et la tendance
~de l'accord neutre a se résoudre, déterminent
la chute de l'accord entier sur celui d’'zz, le ton
seul d’ut est prononcé. Du reste 'impression du
ton de sol, que pourrait donner Paccord sol s
7é , se trouve démentie par le fz naturel qui
sonne a l'aigu de I'accord.
- L’accord de septieme dominante est sans con-
tredit le plus majestueux de tous; ’accord neutre
qui y domine y porte sa propriété suspensive,
qui se communique a l'accord entier. Ainsi lac-
cord de septieme dominante est suspensif. La por-
tion de 'accord neutre y fait ses résolutions or-
dinaires , déja reconnues parag. 9. Quant a la
dominante , puisqu’elie-méme fait partie de l'ac-
cord tonique, elle peut rester en place ou se ré-
soudresurla tonique,, comme onle voit planche G.
Cet accord, étant composé de quatre notes ,
aura par conséquent quatre faces différentes ou
trois renversements et son état direct *; mais
quel que soit le renversement qu’il présente , cha-
que note suivra la résolution qu’elle aurait dans
état direct, planche G.

* On pourrait regarder comme simple classement les numéros

‘de positions; mais ce qui-est positif, c¢’est I'identité de ces quatre

différentes agrégations formées des m¢mes notes, placées dans un
~ordre et des octayes différents,

|
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. § 14 Accord de septieme sensible. - .
Ce qui a été dit pour l'accord de septieme do-
minante trouve son application dans I'accord de
septiéme sensible. La portion si ré fa, qui est
encore le noyau de cette agrégation, y porte,
comme dans lapremiére, sa propriété suspensive;
I'accordneutre suit ses résolutions ordinaires, et
le la tombe sur la dominante sol. Ainsi I'accord
de septieme sensible est suspenstf. On peut s’assurer
qu’il est moins harmonieux que celui de sepheme
dominante. |
Cetaccord, étant composé de quatre notes, aura
par conséquent aussi quatre faces différentes, ou
trois renversements et son état direct ; mais quelle
que soit sa position, chaque note suivra la résolu~
tion qu’elle aurait dans I'état direct, planche Gt
§ 15 Aecords de trots tierces dans le mode mineur.

Si nous tentons d’ ajouter une troisiéme tierce
aux accords ou agrégations de deux tierces, trou-
. vées dans le mode mineur , nous reconnaltrons
trois accords poqsubles de trois tierces, planche H
Celui de septieme dominante absolument sem-
blable au méme dans le mode majeur ; celui de
septieme sensible * qui differe du méme dans
le mode majeur , ou il est composé d’un aceord
neutre et d'un accord mineur, tandis qu’ici il se

" Qu’on appelle de septiéme dsmmuee, parce que cette sePuéme
en forme les extrémités.
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- D’HARMONIE. 23
ve for fpar la réunion des deux accords
node. On peut vérifier qu’il est infi-

mux ce qui doit étre, puisqu’il est
de trois tierces mineures et que les deux
ﬁqmtres y fcmt sentir doublement le be-
: a résolution. Nous pourrons le nommer
L accord de septiéme diminuée, du nom de la

6. Rl A g i T -

in, celui de septiéme A

h :mlt que les accords de dominante et de

ne dominante sont les mémes quel que soit
b 4% |

' yeut remarquer aussi que la dlfférence qui
'ﬁ ntre l'accord de septieme dominante et

' 'W L uﬂ&aﬁeptleme sensible , provient de ee que

oremier la tierce ajoutée a 'accord neutre

'. “; ]a base ddnS le second elle est a Paigu.

' Ce deux accords ont en mineur les mémes

bments qu'en majeur; les résolutions pri-

s ont lieu quelle que soitla position.

t 4 Faccord de septieme de seconde, ainsi

d&]a septieme qui en forme les extrémi-

tﬂa}a seconde du ton qui en fait la base, il

orme pas une variété ; il est modelé sur celui:

eptieme sensible du mode majeur. Il peut se

tsoudre de deux manieres : -

LT ;i‘dﬂsahs sortir du ton, comme on le voit .

H, sur I'accord tonique avec lequel il a@ ~

&f"-‘ t&,, '

| M‘
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déja une note commune ; mais cette résolution
est peu usitée a cause de l'inconvénient déja si-
gnalé parag. 11, pour les résolutions de l'accord
de seconde s¢ r¢ fa ; ou bien

Il peut se résoudre sur 'accord tonique du ton
majeur relatif, méme planche, en le considé-
rant alors comme accord de septieme de sensible
de ce ton. Il peut donc servir de moyen de transi-
tion entre le majeur et le mineur relatif.

§ 16. Agrégations de quatre tierces.

Si nous voulons maintenant mettre quatre
tierces I'une sur Pautre, soit en majeur , soit en
mineur, l'unité de ton est constamment rompue;
nous trouverons trois tonalités différentes, ou au
moins deux, d'ou l'on voit qu'il v’y a pas d'accord
de plus de trois tierces, planche 1J.

§ 17. L'accord neutre est le noyau des accords sus-
pensfs.

Nous pouvons conclure de ce qui précede que
Paccord neutre entre dans la composition de tous
les vrais accords de trois tierces, et qu'il leur
communique sa propriété suspensive. Ses résolu-
tions , ayant été une fois reconnues , entrainent
celles de ses composés. Nous avons déja fait ob-
server que ces résolutions, qui sont la suite d'une
loi d’éuphonie, ont lieu par degrés conjoints.
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’HARMONIE. 25
§1 8. Résumé des consonnances et accords.
- Résumant tout ce qui précede, nousvoyons qu'il
y a deux consonnances principales, la tierce et la
sixte; mais que la tierce 'emporte éminemment sur
la sixte , et qu’elle sert 4 la formation de tous les
accords : que la tierce mineure est la plus douce,
ce qui est rendu évident par la formation des
accords , ou il n’entre jamais qu'une tierce ma-
jeure, tandis qu'on peut assembler deux et trois
tierces mineures comme dans laccord de sep-
tieme sensible ; au contraire, l'oreille ne peut
supporter l'agrégation ut mi so! diese que pre-
sente le mode mineur parag. 11.
Qu'il n’y a que trois especes d’accords de deux

tierces : les majeurs, les mineurs et les neutres.
Qu'il n’y a que deux especes d’accord de trois

tierces: celui de septieme dominante, semblable
dans les deux modes, et celui de septieme sen-
sible.

' Que la nomenclature des accords se borne a

ce seul nombre.
L’accord de septieme de seconde ne forme

pas une varieté.

. Qu’enfin les renversements ou positions diver
~ ses des notes des mémes accords sont conson-
nantes, mais & des degrés différents, eu égard
aux intervalles nouveaux qu’ils introduisent, ce
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qu’il faut vérifier pour chacun d'eux, et ce que
nous examinerons spééfhl'e'ment plus loin.

- Les différents accords que nous venons d’exa-
miner donnant par leurs diverses positions des
unissons, des secondes , des tierces, des quartes,
des quintes des sixtes/, des septiemes et des oc-
taves, il est clair que ces divers intervalles peu-
vent entrer.dans I'Harmonie ; mais n’oublions pas
que ceux de seconde, quarte, quinte et septieme,
sont dissonants a divers degrés, et ne peuvent
étre répétés de suite. Ilsne peuvent étre employés
quavec de cerlaines conditions comme nous le
verrons.

§ 19. Classement des dissonances.

%

~Examinons au préalable quelles sont les dis-
sonances qui se rapprochent davantage des con-
sonnances.

La premiére qui se présente est la quinte. La
raison préalable en est que l'oreille veut bien la
prendre pour les deux extrémités d’un accord de
deux tierces mises I'une sur l'autre. La quinte
ut sol sera adoptée par Poreille, comme prove-
nant de l'accord w mi sol. Ce qui asseoit cette
opinion , c'est de voir que la quinte mineure st
Ja, formée par les extrémités de deux quintes
mineures, est aussi plus consonnante. Seulement,
comme elle est un fragment de laccord neu-
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tre, ‘elle conserve la propriété suspensive et de-
mande a étre résolue; ce qm s'exécute comme
onlamlpat'agg oy A . 14
- La guarte parait marcher apres la quinte dans
Pordre des consonnances ; loreille se fait assez
a cet intervalle gu’elle entend a tout moment
dans les renversements d’accords.
: La quarte majeure fz si demande plus impé-
rieusement une résolution, car elle est un frag-
ment des renversements de 'accord neutre.
Enfin, la septime, que I'on peut considérer
comme formée par les deux’extrémités de trois
tierces placées I'une sur l'autre, conserve un reste
de consonndance, quand elle peut étre considérée
comme fragment d'un accord de septieme ; aussi
la sept_ié‘m.e; diminuée est-elle plus consonnante
que la septieme mineure, et celle-ci plus que la
septieme majeure.
La seconde majeure, complément de la sep-

- * Le besoin de résolution a toujours été regardé a tort comme un
effet dissonant, parce que toutes les dissonances ont besoin d’étre
résolues. Cependant la dissonance et le besoin de résolution ne
soit pas une méme chose. Une seconde, par exemple, emporte a
la fois la sensation de dissonance et le besoin de résolution, tandis
que la quarte mineure et la septitme diminuée sont presque des
consonnances , et cependant elles ont besoin d’étre résolues. L'ac=
cord de septieme dominante est certes le plus majestueux et le plus
harmonieux des accords, et néanmoins il est suspensif. Il faut done

distinguer ce qui est dissonant d’avec ce qui est consonnant, mais
suspensil.
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tiéeme mineure, est plus consonnante que la se-
conde augmentée, complément de la septieme di-
minuée. Du moins elle forme avec la résolution
naturelle, qui est la tierce mineure, un passage
plus doux que celui de la seconde augmentée, qui
a lieu sur une quarte, parag. 14. Mais nous ver-
rons que cette méme résolution peut avoir lieu
sur une tierce *.

Clest ainsi que la tierce, considérée comme me-
sure harmonique, rend compte des différents degrés
de consonnances.

~ Les intervalles de neuvieme , dixiéeme, on-
zieme, etc., n'étant que des redoublements de
secondes, tierces, quartes, etc., ne forment pas
une catégorie nouvelle. Il est seulement intéres-
sant de remarquer que, si d'une part les redou-
blements de consonnances sont moins harmonieux
que les consonnances génératrices , parag. 5, de
meéme les dissonances seront adoucies, quand
elles seront espacées a distance deredoublements.
Une neuviéme est moins 4pre qu'une seconde, la
distance affaiblit les effets.

* Je ne sais pourquoi I’on répete toujours que la seconde aug=
mentée n’est pas harmonique, et I’on ne peut faire un renverse«
ment d’accord de septitme diminuée sans qu’elle paraisse. Sur Ies
instruments a touche, elle se fait avec les mémes touches gu’une
tierce mineure ; il est vrai qu’il ne faut pas oublier, aprés sa réso-
lution sur la quarte mineure, d’amener un intervalle plus conson-
nant , comme nous le verrons en traitant du duo,
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Nous avons de,é remarqué, paragraphe 4, que
I'unisson ne présentait pas d’intervalle. Ce n’est
donc pas ’harmonie la plus douce, comme on I'a
dit, il en est au contraire T'absence; c’est de la
mélodie. 2 |

- De méme l'analogie de deux sons a I'octave est
reconnue telle qu’on doit s’abstenir, autant que
possible, de répéter deux fois cet intervalle , si
I'on prétend aune harmonieriche et variée. Deux
ou plusieurs voix qui chanteraient a 'unisson, ou

meéme a l'octave , seraient un vice de raisonne-

ment,du moment qu’il serait question d’harmonie
et non de mélodie. ‘

§ 20. In tervalles dissonants au plus haut degre.

~ Les secondes mineures ou diminuées, les
tierces diminuées ou augmentées, les quartes
diminuées ou augmentées *, les quintes aug-
mentées ou diminuées; en un mot, tous les
intervalles qui n’entrent point dans la compo-
sition des seuls accords que nous ayons recon-
nus, sont inharmoniques, dissonants et ne peu-
vent ¢tre employés que rarement avec des pré-
cautions indispensables, comme nous le verrons.

* Voyez la note 3, parag. 3, sur les expressions augmentées et
diminuées.
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S ﬁi ’Ba’:sé’ farz damenmle

Le1 défaut,_,d’haba,wd@ et lorellle peuvent in-
!iw-qe en erreur : dinsi.un éleve qui commence a
composer fera bien de vérifier si toutes les agré-
gations de notes qu’il .a employées simultané-
- ment appartiennent a des accords. Pour cela il
s'agit, de les rétablir par la pensée dans I'état di-
rect; il verra de cette maniere que I'ensemble mi
sol ut, planche K, n° 1, est un renversement de
laccord d’ut ; que. le second ensemble proviént
de l'accord de so/, ainsi de suite.

On’ appelle son générateur le son le plus bas
d'un accord rétabli dans son état direct; le son
genérateur' de l'accord de septieme dominante
est J.S'OZ celui de l'accord d'ut est ut lui-méme.

- La ligne que forment lessons générateurs d’'un
morceau est ce qu’on appelle la basse fondamen-

tale. La seconde ligne du n° 1 est celle de sa basse
fondamentale.

De méme la troisiéme portée du no 2 con-
tient les sons généra_teurs des accords formés
par les trois voix chantantes. Elle est la basse fon-
damentale de cette harmonie. On a mis les deux
voix de ténor et de bariton sur la clé de sol, et
la voix de basse sur la clef de fa, a la 2¢ por-
tée *. Les sons génératem}s sont, comme l'on

* Pour faciliter 'étude de I'harmonie, et rendre la marche des
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- D'HARMONIE. 31
s to a;; es des %l‘dsf P&P&ltbumdjeﬁrs
inet -’*#I.' les soh&%s#iﬁﬂsfbad&es accords
supj ﬁés' ‘ré'taﬂ@s’hh p\wetﬁwre‘pésir
n kénéraeui ‘ou la note fondamentale
d peut occuper toutes les! plaeds dans
p&smous de Paccord. |
ﬁrﬂ ‘dans - sbnf étht direct se nomme
9 accord générateur', par rapport au;: renver-
“ ’Jb ce méme accord. 0 0l
sé fondamentale est mmplement de véri-
Il n’est pas nécessaire qu elle soit chan-
e bien que le hasard’ pulsse la présenter
_ @nns la plupart des: morceaux , il serait
“'M ﬂahle de la faire entendre. Elle donne peu
a s sur la eondulte des accords *; '
ﬁi ¥

ances et accords plus aisée a suivre, nous ‘emploierons le

1
:

‘-"'-..I?

mﬂé& possible. Ainsi nous nous servirons souvent d’une
lef de so/ pour le duo, lors méme qu’il aurait lieu entre un

u?"

Ao et un tenor ou un bariton. Nous placerons méme les
$ yoix sur une seule portéeavec la clef de so/, lorsque cela sera
possil L'éléve qui ‘youdra rétablir les véritables relations n’aura
_consulter le tableau général des clefs, Mélop. parag. CXI.
* Nous marquerons néanmoins spécialement la voix de basse sur la
Hﬁ; Nous serons d’accord au surplus avec ce qui se fait ac-
5‘».1 nt. On grave presque toute la musique vocale avec les
i ﬁh&.dﬁ sol et de fa,

o "ﬂlpmﬂ endécomposant une harmonie quin’est pastrop compli-
: e, s’assurer que la basse fondamentale marche souvent par quarte
on gninte ascendante ou descendante. Rameau avait établi sa théo-

’% l”hlmame sur cette observation qu’il avait mal a propos

2. On sait actuellement que la basse fondamentale peut
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On voit qu’il ne faut pas confondre la basse
fondamentale avec la basse , c'est-a-dire, avec la
partie d’'un chant rendue par la voix d’homme
qui porte ce nom. Clest ainsi que, planche K,
n° 2, la voix de basse fait des so/ pendant pres-
que teute la premiere phrase, tandis que la basse
fondamentale indique tour-a-tour ut¢ et so/ pour

“ les sons générateurs des accords.
~ On appelle souvent encore basse d’un chant
la partie la moins élevée; mais il vaut mieux ré-
server spécialement ce mot pour désigner la par-
tie qui doit étre chantée par une voix de basse *.

Ainsi dans un duo entre deux voix de femmes,
on désignera la partie la plus grave par le nom
de seconde partie, si les deux voix sont égales;ou
par les noms de second soprano, ou contralto, si
cette méme partie est chantée par 'une de ces voix.

§ 22. Considérations générales.
_

Maintenant que nous avons terminé la recher-

descendre oumonter de seconde, de tierce, etc., et suivre toute es=-
péce de marche. Quoi qu'il en soit, cette assertion donna lien aunx
querelles de son auteur avec Rousseau et les autres musiciens de
son temps, qui se partagérent pour et contre Rameau.

' Comme cet ouvrage traite de la théorie de I’harmonie en gé-
néral, nous avons dit que nous écririons pour des voix autant que
possible; il y aura cependant a la fin un paragraphe qui traitera
des instruments; jusque-la le mot de basse ne doit jamais rappe-
ler que la voix de I’homme et non I'instrument qui porte ce nom,
parce qu’il jm;e effectivement dans le mé me diapazon.

: .—h.. b o R s
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- che des consonnances, des accords qui en sont

formés et des dissonances , il faut passer a I'em-
- ploi de ces matériaux *. -
Répétons ce que nous avons dit dans le cours
de Mélodie : que la musique, considérée comme
‘M{]gé‘g'e de sentiment et de passion,a sur le lan-
gage ordinaire cet avantage, que deux ouplusieurs
voix, chantant des choses différentes , peuvent
concourir & former un ensemble unique. Clest le
privilége de 'harmonie. C’est alors que la musique
‘déploie toute sa puissance et toute sa magie. Les
effets de succession et de simultanéité combinés
ﬁiuitiiilient nos sensations , s'emparent de notre
ame et agitent A leur gré. |

* Chanter plusieurs voix des airs différents que
le étirri]fiositeur a arrangés de maniere A n’en faire
‘ciuiim tout pour l'exécution, est ce quon appelle
chanter en partie. " '
~ Deux parties forment un duo.
Trois parties un #ro.
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