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PREFACE

Ce traité est divisé en trois parties : dans la premiére sont ¢tudiés
en détail les principes généraux de la fugue et plus particuliérement
ceux qui concernentla fugue d’Ecole ;1a deuxiéme partie est consacrée aux
différentes formes que peut revétir la fugue envisagée comme procédé de
composition ; la troisieme enfin traite des rapports de la fugue avee Uart
du développement musical. , .

Sijai séparé ainsi la fugue d'Ecole (") de la fugue, composition musi-
cale, ¢’est que je la considéere non comme un genre de composition, mais
comme un exercice de rhétorique musicale, d'une forme arbitraire,
conventionnelle et qui, dans la pratique, ne trouve pas son application
absolue. On péut discuter pour ou contre la fugue d’Ecole. Par cela
méme qu'elle existe, son étude trouve ici sa place tout indiquée : Je me
suis toutefois attaché, chaque fois que je I'at pu faire, & en appuyer les
regles sur des exemples empruntés aux maitres et particuliérement a
J.-S. Bach. Il m’a semblé légitime, dans un traité de fugue, d’invoquer
Pautorité la plus haute qui soit en la matiere, celle du compositeur qui
a su faire de la fugue une des plus belles et des plus complétes mani-
festations de l'art musical. J’éprouve quelque embarras, je I'avoue, a
appeler I'attention sur ce point particulier, car il doit paraitre rationnel
que les exemples offerts aux éleves pour I'enseignement d’un art soient
tirés des maitres de cet art; il n’en est rien cependant, et ¢’est 1a de ma
part une innovation considérable, en matiére d’enseignement musical, et

(1) Je n’ai pas fait de distinction entre la fugue vocale et la fugue instrumentale, me basant sur
ce que les régles imposées sont les mémes pour I'nne et pour l'autre, et que les différences qui
les séparent, proviennent uniquement de la nature méme des voix et des instruments,
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qui va droit a I'encontre des habitudes recues, de la tradition et du siyle
d’Ecole.

Or, si I'on peut admettre comme utile a I'étude des procédés géné-

rauz une forme scolaire de la fugue, on ne saurait trop s’¢lever — tant
au point de vue de I'Art que dans I'intérét méme des éléves — contre
I'babitude prise, dans les diverses écoles, de considérer cette forme
comme le but méme de I'étude de la fugue, et contre la prétention de
créer, 4 'aide d'un ensemble de formules et de procédés, un style
spécial a chaque école, un Style de la Maison, comme on T'a dit de
facon plaisante.

C'est d'ailleurs le seul point sur lequel les théoriciens soient tous
d’accord : proscrire Iétude des grands maitres de la fugue... Des lors, il
ne leur reste plus qu'a se donner en exemple — eux et leurs pareils
— ne songeant pas que quelques libertés d’écriture ou de forme sont
insuffisantes pour ruiner a leur profit I'autorité des Bach, des Haendel,
‘des Mozart, des Mendelssohn. De ce que les Fétis, les Bazin et leurs
continuateurs n'ont pensé ni écrit comme Bach, il ne s'ensuit pas
que tout le monde doive penser ou écrire comme eux : et Lon a bien le
droit, jugeant chacun sur son ceuvre, de leur refuser une autorité qu'ils
se sont attribuée eux-mémes, pour, au‘ proiit de tous, la reporter sur
d’autres.

A-t-on jamais songé a proscrive Pascal, Bossuet, Corneille, Moliere
d’un traité de rhétorique, sous le prétexte que certains grammairiens ne
sont pas d’accord avec eux ? Iit ce qui se peut faire dans 'ordre littéraire,
ne trouve-t-il point la méme raison d’étre dans I'enseignement musical ?

Sans rechercher ce que peut bien étre au juste le style d’Ecole, on
peut signaler, comme s’y rattachant étroitement, la tendance que I'on
a, dans certains wmilieux, a envisager I'écriture de la fugue a un point
de vue trop spécialement harmonique. De ce que I'étude de 'harmonie
proprement dite a été, de nos jours, poussée a un raffinement peut-étre
excessif, on en est venu a oublier que, dans la fugue, comme dans le
contrepoint dont elle n'est que l'application la plus haute, la suite
harmonique est la résyltante et non la cause déterminante de la marche
mélodique des parties. Il est donc impossible, et pour cause, de régenter
la fugue au nom des regles de I'harmonie, et I'on ne peut, par exemple,
proscrire dans la fugue, en tant qu’accords, les deuxiémes renversements
de septicme majeure ou mineure, parce que deuxiémes renversements,
mais il faut se placer au point de vue pur du contrepoint, et dire que
« Lon ne peut faire entendre ala fois une quarte (dissonance) avec la
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tierce qui en est la résolution » : c’est que, dans la fugue, il n’existe
pas d’accords, au sens que I'on attribue a ce mot dans les traités d’har-
monie, mais des agrégations de notes formant harmonie et résultant de
la marche mélodique des parties.

I est nécessaire de bien montrer aux éléves que I'écriture de la fugue
est avant tout une écriture Aorizontale ('), si 'on kpeut dire ; I'indépen-
dance mélodique des parties n’est limitée que par la nécessité de pro-
duire, au moins sur le premier temps de chaque mesure, une harmonie
naturelle due a leur rencontre ; par suite de cette liberté, les notes de
passage simultanées sont d’un usage fréquent et I'analyse harmonique,
telle qu'on la peut appliquer a des enchainements d’accords bien déter-
minés, n’a pas ici de raison d’étre ni méme de possibilité.

Néanmoins — quoique, au point de vue strict du contrepoint, cela me
paraisse plutot nuisible qu’utile — j’ai signalé, chaque fois que cela s’est
produit dans les exemples cités, les passages considérés a 'icole comme
des licences, sans toutefois pouvoir en donner de raison autre que celle
qu'on en donne au Conservatoire, a savoir que « cela re se fait pas ! » Ces
remarques d’ailleurs n’auront d’utilité que pour les éleves qui travaillent
en vue des concours; les autres n'ont pas a en tenir compte, bien au
contraire.

I est quelques principes, dans I'étude de la fugue d’Ecole, que je n’ai
pu étayer d'exemples empruntés aux maitres (%) ; 1a seulement, je me suis
cru autorisé a les créer moi-méme ; je ne I'ai fait que par impossibilité
d’agir autrement ; quand on a tant et de si beaux modéles & proposer,
le me, me adsum qui feci ne me parait point de mise(°).

Tous les éléments de ce traité ont été réunis pendant une longue
période d’enseignement : ils sont le résultat d’'un contact journalier avec
les ¢leves, alors que je suppléais mon maitre Ernest Guiraud ou que M. Mas-
senet me faisait I'honneur de me confier, dans sa classe, la direction des
études de contrepoint et de fugue : j’ai toujours noté, avec le plus grand

{1) L’éeriture de la fugue est une éeriture non pas polyphonique -—— ce mot n’a aucun sens —
mais, plus cxactement, polymélodique, I'art du contrepoint consistant essentiellement a faire
entendre simultanément, non plusicurs sons quelconques (c’est le role de harmonie) mais plu-
sieurs parties mélodiques de caractére et de rythmes semblables ou différents.

(%) Parce que les maitres ne les ont Jamais appliqués.

() J'ai cru bon cependant de citer quelques exemples empruntés aux fugues de mes meillears
éleves ; et, dans cet ordre d’idées, il m'a semblé gue, la fugue d'école étant exclusivement un travail
d'éleve, je devais proposer aux débutants, comme modéles d’ensemble, des fugues entiéres faites,
par leurs ainés pendant le cours de leurs dtudes, persuadé qu'ainsiils se rendrout mieux compte
de la somme d’habileté que T'on peut acquérir & {'Ecole, s'eflorceront d'y atteindre a leur tour, et
s'il est possible, de faire mieux encore, en évitant justement les quelques défauts qu’ils reléveront
daus ces modéles.
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soin, les questions qui m’'étaient posées, les difficultés qu’elles soule-
vaient, et, ainsi, je me suis rendu compte des lacunes de tous les traités
en usage.

Pour coordonner ces divers documents, j'ai procédé aussi méthodi-
quement que possible, tachant d’éviter toute affirmation a priori, « divi-
sant chacune des difficultés en autant de parcelles qu'il faut et qu’il est
requis pour les mieux résoudre ».

Analysant donc les différentes fugues des maibtres, et les comparant
entre elles, j'en ai dégagé les caractéres et les procédés communs,
laissant de coté, comme exception, tout ce qui, spécial a I'un, ne se
retrouvait point chez les autres.

C’est ainsi encore que, « supposant méme de 'ordre entre les sujets
qui ne procédent pas naturellement les uns des autres », j'ai pu me
convaincre que toutes les anomalies et les difficultés que présente I'étude
de la Réponse sont aplanies et disparaissent si 'on admet ce principe que
THEORIQUEMENT le 5° degré du ton principal du sujet doit étre toujours
considéré, non comme la dominante de ce ton, mais comme le 1 degré
du Tox DE LA pDoMINANTE. Les conséquences harmoniques et tonales de ce
postulatum sont telles que les réponses aux sujets les plus divers trou-
vent leur explication la plus conforme a la stricie tradition.

Le point de vue général auquel je me suis toujours placé, m’a permis
de donner un grand développement a certaines parties de ce traité, et
de ramener i la régle commune bien des cas considérés jusqu’ici comme
exceptionnels et formant autant de catégories & part, ce qui ne laissait
pas de dérouter les ¢leves.

Une grande cause d’embarras pour cux est le travail du Divertisse-
ment ; jal pu m’assurer, par une pratique déji ancienne, qu'en suivant
la méthode que jindique, ces difficultés sont aisément surmontées ().

Si quelques démonstrations sont un peu longues, cela tient surtout a
laridité du sujet et a la difficulté on I'on est d’expliquer clairement,
sans répétition des mémes termes, des choses aussi abstraites : de toute
facon je me suis efforcé d’¢tre aussi bref que possible.

~Je voudrais que, de ce traité, ressortit bien Pimpression que la fugue

S
e
n’est pas, selon quelques-uns, I'art de faire des combinaisons plus ou
moins musicales ; suivant d’autres, le prétexte a ressasser quelques

Y

formules chéres & ceux qui ne les ont méme pas inventées et qui y

Anrnmnns

(1) I1 va sans dire que les différents procédés que j’analyse au cours de ce traité n'ont rien d’ab-
solu ; ce sont de simples indications destindes a guider les éléves & leur début daus 'étude de la
fugue, et & leur dounner une premiére méthode de travail.
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tiennent cependant d’autant plus qu'elles forment leur seul bagage
artistique ; je voudrais qu'on fat bien persuadé que la fugue est un
moyen puissant, méme a I Ecole, d’exprimer musicalement des idées et
des sentiments dans une langue aussi riche que variée ; je voudrais qu'on
fut bien convaincu (ue, méme et surtoUT @ I Ecole, il faut rechercher les
meilleurs exemples de cette langue non dans les pédants passés et pré-
sents, mais dans les maitres ; je voudrais que I'on débarrassat I'étude de
la fugue des subtilités harmoniques avec lesquelles on 'entrave chaque
jour davantage, en oubliant de plus en plus que 'écriture harmonique
est de pure convention et que son emploi est forcément limité par un
nombre de combinaisons restreintes et toujours les mémes, tandis que
I’écriture de la fugue et du contrepoint est la seule compatible avec
Vinvention harmonique ou mélodique et les progres de 'Art ; je voudrais
enfin que I'on apportat, dans 'empirisme assez grossier de l'enseigne-
ment de la fugue, un peu de méthode, c’est-a-dire d’ordre et de
logique. ’

Que ces choses soient nécessaires et possibles, voila ce que jai
voulu démontrer en écrivant ce livre. Je demande que, pour juger mon
travail, on veuille bien le considérer dans son ensemble et non pas
seulement dans ses détails. Je me suis efforcé de faire ceuvre utile a
I’Art musical ; j'espere que 'événement me prouvera que j'y ai réussi;
de toutes facons, on voudra bien me rendre aussi cette justice que « je

n'al pas pris mes principes dans mes préjugés, mais dans la nature

des choses. »

André GepaLck.
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TRAITE DE LA FUGUE

PREMIERE PARTIE :
DE LA FUGUE D’ECOLE

TITRE PREMIER :

Définitions Générales

1. — La Fugue est une composition musicale établie sur un théme, d’aprés
les régles de I'imitation périodique réguliére.

2. — Le nom de fugue (fuga, fuite) vient du caractére exclusivement
imitatif de ce genre de composition, dans lequel il semble que le théme
fuit sans cesse de voix en voix, chaque partie le reprenant lorsque la
précédente a achevé de le faire entendre.

3. — Pour faire une fugue, il ne suffit pas cependant d’imiter un théme
dans toutes les parties d’'un cheeur ou d’un orchestre ; il faut observer certaines
régles de modulation, d’écriture, user de tous les artifices du contrepoint
simple et renversable, pour accompagner le théme principal et le présenter
sous divers aspects (imitations par mouvements DIRECT, CONTRAIRE, RETRO-
GRADE; AUGMENTATION, DIMINUTION, CANONS, etc.).

4. — Le théme d’une fugue se nomme sujet.

5. — L’imitation du sujet se nomme réponse.

6. — On peut écrire une fugue :
pour les voix seules : on la dit alors fugue vocale ;

pour divers instruments, seuls ou concertants (piano, orgue,
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violon, quatuor, orchestre) : on la nomme dans ce cas fugue
instrumentale ;

ou encore pour les voix unies aux instruments : c’est la fugue
vocale et instrumentale ou fugue accompagnée.

7. — Le caractére d’une fugue peut varier suivant la nature du sujet choisi
ou les moyens d'expression — voix ou instruments — mis en ceuvre par le
compositeur : mais, quel que soit ce caractere, le style de la fugue, di a
Uemploi exclusif de U'imitation, ne varie point,

8. — Les parties essentielles d’une fugue d’école sont :

1° le sujet;

2° la réponse ;

3° un ou plusieurs contre-sujets ;

4° l’eXposition ;

5° la contre-exposition ; (*)

6° les developpements ou divertissements servant de transition aux dif-
férentes tonalités dans lesquelles on fait entendre le sujet et la
réponse ;

7° le stretto ;

8° la pédale.

Chacun de ces points sera étudié successivement.

(1) La contre-exposition est d'un emploi facultatif; on ne la fait entendre que dans certains cas -
qui seront spécifiés et étudiés plus loin.




TITRE II :
Du Sujet

9. — Tout théme musical, toute phrase mélodigue n’est pas indifféremment
propre a devenir le sujet d’une fugue (*).

10. — Un sujet de fugue est, de toute nécessité, limité par des conditions
trés spéciales et assez étroites ‘
de rythme;
de mélodie;
de longueur;
de mode ;
de tonalité.

11. — Un swyjet ne doit pas renfermer un grand nombre de rythmes trop
différents ou disparates — deux ou trois suffisent: ils seront de méine
famille, et U'on évitera avec soin, dans la fugue d’école — la seule dont il soit
question ici — les sujets renfermant une alternance de rythmes binaires et
ternaires.

12. — La mélodie d’'un sujet de fugue vocale ne doit pas dépasser U'étendue
d’une sepTIEME mineure entre la note la plus grave et la note la plus élevée :
il est méme préférable qu'elle se maintienne dans lintervalle d’une SIXTE
afin que la réponse se trouve bien écrite dans le diapason des voix.

Pour la fugue instrumentale, on n’'est limité que par la tessiture des instruments
employés.

13. — La mélodie d’un sujet doit se préter a toutes les combinaisons des
diverses imitations, et au moins & uvN canon serré entre le sujet et la réponse,
canon & deux parties déterminant une harmonie compléte et renversable, ¢'esi-
a-dire le sujet fournissant une BONNE BASSE a la réponse et réciproquement.

14. — La mélodie d’un sujet sera toujours susceptible de recevoir une
harmonie naturelle 4 4 parties, ou, étant entendue a la basse, de déterminer
cette harmonie.

(Y) Le sujet d’une fugue doit former une phrase mélodique d'un sens musical complet et nette-
ment défini, sans étre interrompu, comme la plupart des phrases mélodiques, par un ou plusieurs
repos sur la dominante,

RYTHME
DU SUJET.

MELODIE
DU SUJET.



LONGUEUR
DU SUIJET.

MODALITE
DU SUJET.

TONALITE
DU SUJET.
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15. — Pour la longueur du sujet, il est difficile de donner une moyenne :
on verra par la suite qu’'un petit nombre de notes, un ou deux rythmes, sont
amplement suffisants pour écrire une fugue trés variée dans son unité, si
I'on a bien su combiner et utiliser toutes les ressources du contrepoint,

16. — Un sujet de fugue trop long présente les inconvénients suivants :

A) les entrées étant trop espacées, le caractére imitatif de la fugue s’affaiblit
considérablement, s'il ne disparait tout & fait;

B) les mémes notes ou les mémes figures se répétent: d'ou redondance et
.monotonie ;

c) s'il ne se répéte pas, le sujet renferme une trop grande variété de formes
mélodiques et rythmiques, ce qui nuit & I'unité de la fugue.

17. — Avec un sujet trop court, les entrées sont trop précipitées, les
modulations trop rapprochées : il y a affaiblissement ou perte du sentiment
tonal.

18. — Un sujet de fugue doit appartenir enticrement et exclusivement &
I'un des deux modes, majeur ou mineur.

On doit donc absolument rejeter tout sujet présentant une alternance des
deux modes.

19. — Un sujet de fugue doit étre tonal, c’est-a-dire :

1° ou bien ETRE COMPRIS EN ENTIER DANS LA TONALITE D'UNE SEULE
GAMME (celle du 1° degré de celte gamme);

2° ou bien, s’il module, ETRE COMPRIS ENTRE LES DEUX TONS DU
RAPPORT LE PLUS IMMEDIAT (tons des 1°F et 5° degrés de la gamme).

En d’autres termes et d’une facon absolue :

Un sujet ne peut moduler que du ton de son 1°" degré au ton de la dominante
et réciproquement du ton de la dominante au ton du 1°F degré.

En conséquence, toute altération autre que celles qui déterminent la
modulation du ton du 1°" au ton du 5° degré et vice versa, devra étre théori-
guement considérée comme chromatique, c'est-a-dire n’affectant en rien la
tonalité générale du sujet..

Ce principe est d’'une grande importance dans les rapports de tonalité que le sujet
présente avec la réponse; mais il n’a de valeur qu’au point de vue de ces rapports, car, en
dehors d’eux, le sujet peut étre considéré comme modulant & d’autres degrés qu’au 5,
si les accidents qu’il présente entrainent ces modulations, — toutes passagéres d’aillenrs,
~- puisque le sujet doit, dans sa majeure partie, appartenir au ton principal.

20. — Un sujet peut indifféeremment commencer dans le ton principal
pour se porter au ton de la dominante ; ou dans le ton de la dominante pour
revenir au ton principal; ou encore commencer et finir dans le ton de la
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dominante; mais dans tous les cas, il doit appartenir dans sh MAJEURE PARTIE
au ton principal, dont il lui faut faire entendre les cordes tonales.

21.— La figure rythmigque ou mélodigue par laquelle débute un sujet prend
le nom de TETE DU SUIET.

Elle doit présenter un caractére assez nettement tranché au point de vue
du rythme, de la mélodie ou de Vexpression.

Cette figure peut étre entendue successivement et SANS INTERRUPTION deux
ou plusieurs fois : cette répétition donne a certains sujets un caractére par-
ticuliéerement énergique ou expressif. (Voir ci-aprés Ex. : 7, 8, 9.)

Mais il faut absolument éviter de reproduire, dans le milieu ou & la fin du
sujet, la forme rythmique et mélodique affectée a la téte du sujet.

Exemples :

tete du Sujet

BACH

-
= - i
b BACH
=
% .-Q. T 1 P: } B~ 3. R - T
3% e —" — — I S—" C—" . ASo—— BEETHOVEN
L] 1 1 L1 13 1 1 11
a2 _a *
) 4 i
Wﬁ%“m”
[ '

MOZART

BACH

DE LA TETE
DU SUJET.
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TITRE III:

De la Réponse

22.— Apres que le sujet a été entendu entiérement dans une des parties,
whe autre partie en fait une imitation.

Cette imitation se nomme Réponse.

TONALITE 23. — Llintervalle auquel se fait cetie imitation ne peut étre choisi arbi-
DE LA REPONSE.  (rqirement, car, par détinition, il faut que la réponse soit suivie immédiatement
d’une nouvelle entrée du sujet dans le ton principal.

24. — Il est donc nécessaire que la réponse obéisse aux mémes régles de
modulation que le sujet; ¢’est-a-dire que, si elle module, elle ne le fasse que
elans les limiles des deux tons du rapport le plus immédiat (1°° et 5° degrés du
ton du sujet).

MODULATION 25. — Mais, si lordre des modulations était le méme dans la réponse
DE LA REPONSE. . que dans le sujet, cette imitation se ferait a I'unisson ou a l'octave, ce qui

serait une cause de monotonie.

26. — On a donc admis de RENVERSER, pour la réponse, lordre des modula-
tions élabli pour le sujet, et 'on convient que : ,

1° Tant que le sujet se maintient dans le ton du 1°F degré ou ton principal,
la rc’pc;/zse ['imite dans le ton de la dominante, c’est-a-dire a la quinte supe-
rieure ou, par renversement, a la quarte inférieure;

et inversement :

2° Chaque fois que le sujet module au ton du 5° degré, la réponse U'imite dans
le ton principal (1** degré) pu suieT, c’est-a-dire a la quarte supérieure, ou par
renversement, a la quinte inférieure.

27. — On voit done que:

Lorsque le sujet, ne modulant pas, a pour tonique le 1°* degré du ton
principal, la tonique de la réponse est le 5° degré du ton principal du sujet ;
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Et réciproquement :

Lorsque le sujet, modulant, prend pour tonique le 5° degré du ton principal,
la réponse, modulant parallélement, prend pour tonique le 1°* degré du ton
principal du sujet. '

De la, les deux régles suivantes, applicables a tous les sujets de fugue
sans exception :

28. — 1™ régle. — Toute note, naturelle ou altérée, appartenant dans le
sujet 4 la gamme du ton du 1° degré (ton principal du sujet), doit &étre, dans
la réponse, reproduite par la note, naturelle ou altérée, placée sur le degré
correspondant de la gamme du ton du 5° degré du sujet, ce cinquiéme degré
étant pris comme tonique de la réponse.

Dans ce cas, la réponse imite le sujet degré par degré, altération par
altération, a la quinte supérieure ou a la quarte inférieure.

29. — 2° r¢gle. — Toute note, naturelle ou altérée, appartenant, dans le

suet, la gamme du ton du 5° degré (ce cinquiéme degré devenant, par
‘modulation, tonique du sujet) doit €tre, dans la réponse, reproduite par_l-z-l
note, naturelle ou altérée, placée sur le degré correspondant de la gamme du
ton du 1" degré du sujet, (ce premier degré devenant la tonique de la réponse
tant que le sujet garde le cinquiéme degré comme tonique.)

s ¢ é se 1mi > s eore g ard, aliirali ar
Dans ce cas, la réponse imite le sujet, degré par degré, aliiration pax
altération, ala quarte supérieure ou a la quinte inférieure.

30. — Ces deux régles ont pour conséquence immédiate le principe
suivant :

Les harmonies fondamentales d’terminées, dans le ton de la dominante,
par un fragment donné de la mélodie de la réponse, doivent {ire les homo-
logues des harmonies fondamentales que le fragment correspondant de Ia
mélodie du sujet a déterminées dans le ton principal et ¢ice versa (1).

31. — Ces conventions, il est aisé de s’en rendre compte, ont pour but de maintenir
la fugue dans la tonalité générale de la gamme du 1°° degré du sujet.

Si la réponse, en effet, était toujours I'imitation contrainte du sujetala quinte supérieure,
voici ce qui se produirait : lorsque le sujet module a la dominante, la réponse modulerait &
la dominante de la dominante, c¢’est-a-dire au 2¢ degré du ton principal, ce qui est inadmis-
sible, vu I'éloignement des tons des 1 et 2¢ degrés d'une gamme et 'impossibilité, dans
ces conditions, de faire, sitdt la réponse entendue, rentrer le sujet dans le ton i)r*in-

- cipal.

N

REGLES
DE LA REPONSE.

HARMONIES
FONDAMENTALES
DE LA

REPONSE.

32. — Lorsqu'un sujet ne module pas, la fugue est dite fugue réelle : FUGUE REELLE.

la réponse s’appelle réponse réelle.

(') Yoyez § 39, 70 et suivants,



FUGUE BU TON.

MODULATION
PAR
ALTERATIONS
CARACTERIS-
TIQUES.

MODULATIONS
SPECIALES
A LA FUGUE.

DE LA REPUNSE el SR VAR

Lorsque le sujet module a la dominante, la fugue se nomme fugue du ton
et la répanse est dite réponse tonale.

33. — On sait d’'une facon générale que l'on peut moduler d’un ton
quelconque au ton de sa dominante :

1° Dans le mode majeur, par U'altération ascendante (§) (ou f annulant un p)

placée devant le 4° degré du ton principal, devenant alors 7° degré du ton de
la dominante.

2° Dans le mode mineur.
a. Par 'altération ascendante (§) (ou § annulant un ) placée devant
les 4° et 6° degrés du ton principal, qui deviennent respecti-
vement 7° et 2° degrés du ton de la dominante.

b. Par altération descendante (p) (ou g annulant un £) do 7° degré
du ton principal, qui devient 3° degré du ton de la domi-
nante.

On peut donc poser en principe que fout sujet qui, suivant son mode,
présente ou SOvs-ENTEND dans son harmonie U'une ou Uautre de ces allérations,
module au ton de la dominante.

Il faut bien prendre garde que les altérations sus-indiquées peuvent étre simplement
chromatiques et ne point affecter la tonalité du sujet. Une analyse attentive du sujet,
au point de vue harmonique, est nécessaire pour éviter des erreurs et par suite une
réponse fausse.

34. — Larégle précédente, commune a toute espéce de phrase musicale
propre ou non a devenir un sujet de fugue, n’est pas la seule qui soit appli-
cable a la modulation du sujet.

Il est d’autres conventions, SPECIALES A LA FUGUE, qui toutes ont pour but
de maintenir la réponse dans des rapports plus étroits de tonalité avec le
sujet, et qui concernent exclusivement le début ou TETE du sujet et sa
terminaison.

On peut formuler ces conventions dans les quatre régles suivantes, qui
permettent d’assigner exactement a chaque note de ces parties du sujet le
degré qu'elle occupe, soit dans le ton principal, soit dans le ton de la domi-
nante : ces régles sont le corollaire du principe énoncé ci-dessus que : les
harmonies fondamentales déterminées, dans le ton de la dominante, par un
fragment donné de la mélodie de la réponse, doivent étre les homologues des
harmonies fondamentales que le fragment cbrrespondant de la mélodie du
sujet a déterminées dans le ton principal, et VICE VERSA.
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35, — 1" régle. — Le 1°¢7 degré de la gamme du ton principai du sujet FoNcTION
e HARMONIQUE
est toujours considéré comme fondamental de 1’accord parfait placé sur la DU fe= DEGRE.

tonique :

1° Lorsqu’il est entendu comme premiére ou derniére note du sujet.

Exemple :

Intervatles du tonde mif maj.

Tl W W 2 % T { {
l (1) degrés 1 1
[
(.‘
gﬁ» )

i - A
Harmonie fondamentale

2° Lorsque, aprés avoir débuté par la dominante ou la médiante (ou, dans
des cas exceptionnels et étrangers a la fugue d’école, par tout autre degré) la
téte du sujet se porte au 1° degré, soit directement, soit en faisant entendre

diverses cordes du ton :

Exemple :

(ntervalle caleulé
dans le ton de sol)

f”k 1
T — > E
¥
B:‘ 1 1
e s ¥
I ) y L -
s 3 S—— Fh *
<> >

Harm . fondamentale

: \J ‘]‘"H ‘; ; gggg'g—_o
RD’ 3 ii HH 'V l[l

fATE —‘)% : o
- & &

X

36. — 2° regle. — La médiante (3¢ degré de la gamme du ton principal roncTION
P HARMONIQUE
du sujet) est toujours considérée harmoniquement et tonalement comme tierce br 3> DEGRE

— s———

de ’accord parfait placé sur la tonique :

1° Lorsqu’elle est entendue comme premiére ou derniére note du sujet ;

A

{!) Les chiffres arabes placés sous les portées indiquent lesintervalles calculés par rapport au
1¢* degré du ton indiqué.
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- Exemple :

Intervalles du'tondg sibmaj.

- H.fondamentale

2° Lorsque, aprés avoir débuté par la dominante ou tout autre degré, le
sujet se porte au 3° degré, soit directement, soit en faisant entendre diverses
cordes du ton :

Exemple :
tondesib tondesib
, 3 . " 3
By (e
LA 2 T . — ]‘r 1‘?"’""{’-‘
. ") &
Fp—t Z 3
H. fondamle
FONCTION 37. — 3 régle. — La dominante du ton principal du sujet est toujours
g:j’lﬁagé%if? considérée comme 1 degré de la gamme du ton de la dominante (fondamentaie

de I’accord parfait placé sur le 1°* degré du ton de la dominante) :

1° Lorsqu’elle est entendue comme premiére ou derniére note du sujet ;
jet ;

- Exemple :-
“
tonde sol.. tondut ton de sol
* (régle1®) ) -
— = s ——
%ﬁb ; £ e e e e :
T degrés 1 A ‘ !

H. fondamentales

En conséquence : Tout sujel COMMENGANT Ol FINISSANT par la DOMINANTE
esl considéré comme MODULANT & priori AU TON DE LA DOMINANTE.

2° Lorsque, aprés avoir débuté par la tonique, la médiante (ou tout degré
autre que le cinquiéme) la téte du sujet se porte au cinquieéme degré, soit

directement, soit en faisant entendre diverses cordes du ton.
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Exemple :
ton d'ut .. tondesol ton dut ... ton de sol
——1 E-==x
wr [ = 1l L
degres 1 1 3 1
o - (==
H.fondamentales .
tondut ........ tonde sol wndut ... tondesol
===
o3 1
4
O S M
2

H.fondamentales

En conséquence : Toul sujet se portant, dés le début, de la TONIQUE ou de
la MEDIANTE au 5° DEGRE est considéré comme MODULANT AU TON DE LA DOMI-

NANTE.

38. — 4° régle. — Le 7° degré de 1a gamme du ton principal du sujet (non FONCTION
‘ — HARMONIQUE

altéré dans le mode mineur) (') est toujours considéré comme tierce de I’accord pv 7o DEGRE.

parfait placé sur le 1¢* degré du ton de la dominante (c’est-a-dire comme
3¢ degré de ce dernier ton) :

1° Lorsque la téte du sujet se porte de la tonique ou de la dominante au
5¢ degré en faisant entendre le 7° degré (non altéré dans le mode mineur).

Exemple :

ton d'ut ton de sol ton d'ut ......... tondesol
: Pl

%g»e-i—ﬁ—p—— ;{gzg F >

L 1 3 - jl' i

degrés 1 3 1 1 3 3 1

H. fondamentale

2° Lorsque le sujet se termine par le 7° degré du ton principal (non altéré
dans le mode mineur).

Exemple :
{Sujet en lab) tondemib
> s 3"deg§é_
’ Y ! } ! i vl 1 ! 4|[ '1l‘FJr
e ( .
s : —&—
v

W fandamentale

(%) On sait que dans la gamme mineure moderne, le 7° degré est un intervalle altéré chroma-
tquement. 2



SUIET
NON MODULANT :
REPONSE REELLE

DE LA REPONSE * 18 *

En conséquence : Tout sujet FINISSANT par le 7° DEGRE du lon principal est
considéré comme MODULANT au ton de la dominante et SE TERMINANT PAR LA
TIERCE DE L’'ACCORD PARFAIT PLACE SUR LE 1°° DEGRE DU TON DE LA DOMINANTE.

(Dans le mode mineur, le 7° degré ALTERE conserve toujours son caractére
de NOTE SENSIBLE et ne peut terminer un sujet.)

Les conséquences de ces régles, au point de vue de la réponsk, vont
étre développées dans les paragraphes qui suivent :

39. — Un sujet ne module pas (fugue réelle), lorsqu’il commence et finit
par la tonique ou la médiante, sans faire entendre le 5° degré.

Dans ce cas, la réponse le reproduit degré par degré dans le ton de la
dominante, c’est-a-dire a la quinte supérieure ou a la quarte inférieure.

Exemple :
tondemi: degrés 12® 2 4 I T
0o 5
Suiet e e e o e
uje =" e e R e
. degrés
1 -tondesi (d'¢demiy. (e N S B
4 —4-4 = 4" - = F =4 L% )
A} RGPOﬂSB I — F - R o ma——
Degrés des fondamentales (1) 1 § — 1 v 1
dearés
ton de sol ":?”52 4 3 8 3 N '
{ Sujet :
Tt T l 1
9 ton de ré : : : :
(domintedesely 1 2 3 & 3 63 ____ 2 R
i T, T r A‘ 2 3 1 1
Reponse 1 l’ i1 4 i S 3. ¥y 1 4 ) § %
v 1
Sujet’
-3 : 6 3__ 472
. " : o ~ M . M
\ Réponse P e H
. v__ 1 vi 1 v 1
40. — Un sujet ne module pas (fugue réelle), lorsque commencant et

finissant par la tonique ou la médiante, il ne se porte pas immédiatement a la
dominante ou au 7° degré suivi de la dominante, mais fait entendre la domi-
nante soit comme note de passage, soit comme broderie, soit encore dans une
marche.

/4 Lizs chiffres romains placés sous les portées indiquent les degrés portant les fondamentales.
ues uarmonies déterminées par la mélodie du sujet et de la réponse.
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Exemple :

Intervalles calculés dans le tonde lafi mineur (ton du 1°" degré du Sujet).

il

.

b

® gy
(%)
o
-
-1
<
»x o
-
w

En supprimant les notes mélodiques passagéres de ce sujet, on voit que

son sens musical est le sulvant :

a
. b a - X >
T T 1 T b ol | 4 1.4 S
5 T T 1 £ P T > ] 1 s I !
1 1821 N A > B .S+ IR S T
= T ) i S in ] it ¥ e N | - T T T 1—
T (I 7 1

et que : dans la 1™ mesure, le 5° degré n’est entendu que comme note de
passage; dans la 2° mesure et sur le 1™ temps de la 4° mesure, il fait partie
d’'une marche ; enfin, au dernier temps de la 4° mesure, il est encore note de
passage.

On doit donc répondre réellement :

tondela degrés e 5 4o b4 b st
ondela degrés 4 23455 7°° 71764‘ 57653211., 3

j v
Sujet =
: : -—— :
' : : M + H
. 6: : H 8 :
tondemi (ddetyt 234 55° 7 5 315§f 616:5321793%:3
o N 1.
Réponse 2Rt tpti i lie i o ola | upyl Themp T
, l .
mi 1 wvo v v 1 #v_— T— v I
41. — Il en sera de méme pour les sujets suivants :
Lon dela _Adegre's 1 3 g. 5 4 3 9 & 3 2 3 4
. £ 3 T
Sujet = : % e Mt
tonde mi (d%®defa) 4 3 i$ 5 1
WW
Reéponse t l =
3
Ly o v
s - X . X
ton de sol , degrés 3 21 7543215 6 432 34321
P r — ‘
Suyjet : . I»
=S ~.=
. 3 : b3 X E 2
ton de ré 1754 3215316432 34321
, (.3 Y .
Réponse ":—F‘f 2

—=




DE LA REPONSE

e
un—h S
L

uu—}-‘ o
i)

Jha2

'4-"-‘ o

Réponse e e e S

ton de ré min.

#
degrés 1 13 bgs 3.8 98 x ¢ 32 3

SUIET 42. — Tout sujet commengant par la dominante est considéré comme
COMMENCANT
rar L& 5o DEGRE. Modulant au ton de la dominante.
RIEPONSE

TONALE. . . .
La dominante, dans ce cas, est prise comme ToNIQUE du ton de la domi-
nante du sujet (§37).
On doit y répondre par le 1°F DEGRE du ton principal.
Exemple :
. 1¢f degré du ton de so] (dominante d’ut)
Sujet '
(ton principal: ut § %
1¢r degré du ton principal ut
Reéponse
RETOUR AU TON 43. — Mais, pour étre tonal, le sujet doit, dans sa majeure partie, appar-
PRINCIPAL.

tenir a la tonalité de son 1°" degré : il doit donc rentrer dans cette tonalité en
en faisant entendre les cordes principales.

En conséquence :

La dominante une fois entendue comme premiére note du sujet, et prise
comme tonique du ton du 5° degré, toutes les notes qui suivent seront comptées
comme degrés du ton principal, 2 moins qu’elles ne soient affectées d’une
altération caractéristique du ton de la dominante, ou que cette altération
soit sous-entendue dans ’harmonie.

On répondra donc 4 ces divers degrés par les degrés correspondants du ton
de la dominante. ‘



% o1 #F~omemewew  DE LA REPONSE

Exemple :
Intervalles calculés
! dans letondemi... tondela ..o,
| a4 o o
Suj Pr— 1 f—# ) ete
ujet %—b—b—é e e e s
degrés 1 : 4 3 2 1:2 34 1 3be s
tondela..: 10N AE M c. i e ee e
Reponse

44, — Si au contraire ces degrés sont affectés d’une altération caracté-
ristique (écrite ou sous-entendue) du ton de la dominante, on y répondra par
les degrés correspondants du ton principal.

Exemple :

Intervalles calculés dans la

gamme dutonde ré ........... vereerennees wesprassennemnsinemenn. toRde sl .
Sujet . ete.
Intervalles calculés dans la b I .
gamme dutonde sol ............loooine. rernesn s ~ mn,dcja. ré........
Reéponse ‘

Il est évident que le g placé devant le do (1™ note de la deuxi¢me mesure du sujet)
est un accident chromatique et n’affecte pas la tonalité de ré g majeur, dans laquelle débute
le sujet; tonalité affirmée : par le & placé a deux reprises devant l'ut ; par le sens harmo-
nique du 1°¥ fragment ; et surtout par son sens mélodique, que 'on peut réduire en quel-
que sorte ainsi :

tonde T€ ooiireeeeeeeeeee e eaane evsremiarenininnen., tonde sol............

X Vol
W- E==

dont la forme appelle forcément la réponse suivante :

¥ k19

SRR,
-

=T
and
B
j

1
7 2 5 7 4 4 3

tonde sod .o, tonde P ...,
2 T - Y
) - 1 1 t  — |F E ;' 1{ ,F etc.
A 1 i 1 i X At
1 7 F) 5 L] i 4 3

On voit, par cet exemple, avec quel soin on doit analyser un sujet, si I'on veut bien
discerner les altérations chromatiques des altérations tonales.

45. — Exception. — Lorsqu’un sujet commence par le 5° degré suivi du roncrION

4° degré altéré, avec retour immédiat au 5°, ce 4° degré altéré conserve toujours g‘zf*g‘l’)’;’gﬂ‘f

son caractére de note sensible du ton de la dominante. ALTERE, AU
DEBUT DU SUJIET.

On y répond donc toujours par la note sensible précédée et suivie immé-
diatement du 1°7 degré du ton principal.
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Exemple :

. tondesol.... tond'ut ) tonderé min...............tonde sol min.
Sujet : Sujet ' ; —5-
ten ut) ! = (en sol §f min.) 2 t

o !
ondut..... ‘tonde sol .tonde sol min. ......
, ~ t—
Reponse \Fe—F—F1-F Réponse.
et P =
bl t 1 4:6 5 4

46. — En dehors de ce cas, ot le 4° degré altéré forme en quelque sorte
broderie de la dominante, ce degré garde toujours son caractére de 4° degré
altéré du ton principal.

Exemple :
Ty 3,
ton desol;‘?nd Ul tondesol tondut...... o
Sujet — M Sujet 1 et AL
j. tmaj. L
(en ut maj.) T.43 217 671 (eoutmaj % 5 h :
: : #

ton d'ut ;tondesol ... et

Réponse \= f Réponse
T 43247 671 1

N.-B. — D’aprés la régle, dans la réponse, le 4° degré du ton de la dominante devrait
porter la méme altération que, dans le sujet, le 4° degré du ton principal.

, )
Reponse :

Dans ce cas, sil'on répondait i cette altération par l'altération correspondante, & un
moment donné la réponse imiterait le sujet par mouvement contraire; ce qui est inadmis-
sible : il suffit que 1'on soit obligé de répondre par un mouvement oblique

REPONSE 47. — Cette anomalie se reproduit chaque fois que le sujet, commengant par la domi-

AU SUJET nante, se porte immédiatement vers la médiante ou la tonique par mouvement DESCENDANT
CHROMATIQUE. CHROMATIQUE.
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Cela se congoit facilement : le 1°* degré du ton principal occupe, dans la gamme de la
dominante, le méme intervalle que le 4° degre du ton de la dominante; on est par suite
obligé, dans la réponse, a répéter ce 4° degré jusqu’a ce qu'il se trouve imiter réellement
Ie 4 degré duton principal :

Exemple :

tonde sol., tondut........ tondesol. .. tondut ...

Sujet
{en ut)

1

Réponse

Sujet

Réponse

48. — On voit par ces exemples combien, dans ce genre de sujet, le
theme se trouve dénaturé lorsque la réponse l'imite; aussi convient-on le
plus souvent de faire une réponse réelle a tout sujet chromatique descendant
immédiatement de la dominante vers la médiante ou le 1°* degré.

Mais il n’en est pas de méme lorsque le sujet, avant de faire entendre le
§4° degré altéré chromatiquement, se porte sur un autre degré; dans ce cas,
la réponse obéit a la regle générale (Voir § 92 et suivants les observauons
concernant les sujets ciu omathues)

Exemple :
tondesol ., ton d'ut

Sujet

(en ut) e —

1 16 5

ton diut | ton de sol
Réponse 1]
‘ 1 6 5
49. — Voici deux tableaux récapitulant les différents aépects qlie peut

présenter un sujet se portant de la dommante au 1* degre, avec 1es reponses
en regard.
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1° TETE DU SUJET SE PORTANT DE LA DOMINANTE AU 1” DEGRE PAR
MOUVEMENT DESCENDANT

Sujets Réponses

Hit P

T

HH
¢

T T T T 1 1 1 i
. T
L2 1 3 1 i | 3 12 1 i i
T 1

4 i B | e b { 3 1 1 H

1 A g 1 Iy 1 1 i 1 1 4 1 1 3 1 ¥
+ L L]

t T ! L 1

+
¥ I3 } SR B 1 + } —t—t
14 1 1 I—x 4 < ) S S
___.__zr__42._ﬂ;:Jh!_th4;_,4;.._.......
3 3 i 3 i ' ) 8 ‘h'
1 ¥ S A E— } o T 1 L I S S S | ©-
1 1 T
<
— s T o T
— Xy 1 % i ﬂl‘ t:lt
i
= I
b t » S ¥ —+
. 1 1
i
. 1 4
- 1 k0 } 4 4 3. k 3.
4 <4 L S ——
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. PAR

1 DEGRE

2° TETE DU CUJET SE PORTANT DE LA DOMINANTE AU

MOUVEMENT ASCENDANT

,

Reponses

F-jets

LY

X 43

O

5y

o

.

I 1
14

S

S=SSsis==

ry

o=

©

Pee .

>
»

"1?.

Pinte obe

T

£
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50. — On peut représenter tous les sujets de ce genre par la figure
schématique suivante, qui indique le degré affecté a chaque intervalle diato-
nique ou chromatique, lorsque le sujet, commencant par la dominante, fait
entendre diverses notes avant de se porter a la tonigue ou a la médiante.

ton de la dominante... ton du 1% degré

Sujet - - I S ...
tenut) | e—— 2  ———
1 7 1 ) 2 3 4 5 6 1 1
S by bhy my  byw bk by g
1 (avec ou sans les altérations chromatiques)
ton du 1¢* degre  :ton de la dominante
- e t - ~ s - g‘ =
Reponse — — % e —— [ —
1 k] 1 1 2 3 4 5 6 7 1
B bag bim my  bgs bus by &g
ton de la dominante  ton du 1°7 degré
Sujet — hid ] ——— - —" —
fenut) R -
LI LI LI T L LI LI
2 i(avec ou sans les alterations chromatiques)
ton du 1°7 degré ton de la dominante
Réponse E = Ly = : e ——
T TG L LS

51, — APPLICATION PRATIQUE DES TABLEAUX PRECEDENTS A DES TETES DE
SUJETS SE PORTANT DE LA DOMINANTE AU TON DU I® DEGRE

tondere ... 10D A€ SOl cvrnenriveseermnene e vrartinciarressnisusorsese  —om

. : % Pt
Sujet i}gﬁ—’ 2
i ton de sol._}
: T o :
Reéponse %té —
[
ton de si.. .,
- s :
: Hqv e
Sujet %“ € f .
1 :
2 ton de mi. . i ton desi ... oo e oo i
’ i :l l' o 3 1 e 3.
Reéponse EE P17
1 M 3 2 1 1 4
ton de m}\ fondela ...
R Yy F4 T }
Sujas —= % 5 i—d—f—-‘:l
i T 15 6 1 -1
3 : B 414
) ton de la..i tonde mi..,. ...
# ‘“ ¥ l‘; : 3 -
Reponse = i
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tondemi. , tondela .o
4 PAREN s Y
Sujet e e — : S
b ¢ SN . I
1i5 5 6 5 1 5 i o
4 tondela.i tondemi ....ooovvreeeiniiicncan, e
44 : £ e
Reéponse e e S e e s e
—— e ¥
05 5 6 5 1 5 1
tondemi...... tondela ...................... e
- s !

Sujet 5

d
i

Reéponse

Sujet

Reéponse

Sujet

Réponse
. P
Sujet t
§
8 : ] :
-ton d'ut ... iton de sol USSR ete.
. Y - P
4 -~ = { -
Reponse sLl - } = .J' 11) : Ll‘ lg { s ;11 5 {' I? En -
i
1 5 6 & 2 5
#
s
tonde la..... tonde ré.....ccoivinnniininen e,
e R N I g
Sujet e
;' > - e o ¥ T 1 T {%?-_H_,
' T 4 2 g 4 3 2 13 5
EE : '
9 , i etc
tondere...iitondela .o,
3 - e s
e ! Lot
Reponse n.r tl—“‘-‘_‘" - - 1 X' 1 - IA__} f - L‘j 'f !- a‘. g’
1 4 2 3 4 3 2 308 14
k 4
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won ae sol .., ton dut ...... e
o 2 o -
. v — ) ol " 1 — ) - S | Yq___*__p_—_
Sujet E== = =———===t
t P53 01 6 5 4 5 4 ;o
10 ' :
ton d'ut tondesol ... ... O SPRRUSTROE SO
’ - LE o I = Py |
Réponse = e e e = e
1 l_l i ) - 1 11 1 b 1 I[
1 3 1 6 5 & 5 4 3
ton de re .tondesol............
Su'et | AR A La ]I= :
J o t L —1 t i”
1 P8 l 1
: , : etc
1 tondesol...; tondere ... ......
R e :
epoase . . it s — g?:{ ;r—
1 6 N 1
tondela.. tou derd ..cocovrniiirinnnne

Sujet ‘____:Fj—'-qﬂ——f—-ﬁ*l—r—*

12

tonderé..
4
Réponse =t
tonde sol ..., ton d'ut ...
1 §55§5‘1654§;;
13 ! :
tondut ........ ..i ton de sol
Reponse =—F
1 6 5 4 51 6 5 4 3
8
tondesol ........ ctond'ut L
r 1 &-
Sujet f‘_*:'q;:'ll 1 I 1:!: 1
IE 1 3 2 i
tond’ut ............ lon de sol v,
, : Ftie——re
Reponse Ty b =T
1 6 1 3 3 1
tonderé ..........
Sujet T
: 5
15 ton de sol

Reponse
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52. — On vient de voir qu'un sujet, commencant par le 5° degré du ton principal, ROLE TONAL
commence en réalité par le 1° degré du ton de la dominante, pour revenir ensuite dans le DU 5 'DEGRE.
ton principal. ‘ THEORIE.

Partant de ce méme principe que, entendu dans la téte du sujet — ou, ce qui revient aun
méme, dans son premier mouvement mélodique, — le 5° degré du ton principal prend
toujours le caractére de 1°° DEGRE DU TON DE LA DOMINANTE, il devient évident que tout
sujet qui, de la tonique (ou de la médiante) se porte tout d’abord & la dominante (ou au
7¢ degré) du ton principal, module par cela méme au 1°* degré (ou au 3%) du ton de la dominante.

Ce qui revient 4 dire que, par ses harmonies fondamentales, un tel sujet formule une
CADENCE AU TON du 5° degré,

53. — Le premier mouvement mélodique d’un sujet, commencant par la tonique ou la
médiante, pour se porter au ton de la dominante, se présente toujours sous l'une des
formes suivantes :

Le sujet se porte de la tonique ou de la médiante & la dominante du ton principal :

1° directement, '

2° en faisant entendre la médiante IMMEDIATEMENT avant la dominante, soit que la
médiante succede sans interruption i la tonique,

% = = ou % = ou %f
i

soit que 'on fasse entendre dans un ordre arbitraire divers degrés (de la gamme duton
principal) autres que le 5°, ces degrés se trouvant interposés entre la tonique et la médiante
et cette derniére précédant immédiatement la dominante,

Eag%‘ =
<2
+
T

3° en commengant par la médiante suivie de la tonique, immédiatement ou avec inter-
position de degrés quelconques (autres que le 5° degré) de la gamme du ton principal, la
tonique, dans tous les cas, précédant immédiatement la dominante,

N M | !
%—soﬁ,:sg{gadicaA

et ces divers degrés occupant dans la mélodie du sujet un ordre arbitraire;

9

R
det o
TTe
4
e

-

T

TN

.
 id
1

1

e
l 1]

T

et

4° en commengant par la tonique ou la médiante, et en faisant entendre, avant la domi-
nante, quelques degrés de la gamme que ce soit, pourvu que la derniére note entendue IMME:-
DIATEMENT AVANT LA DOMINANTE née soit NI LA TONIQUE NI LA MEDIANTE.

ou
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54. — Dans les trois premiers cas, toutes les notes précédant la dominante, appare
tiennent harmoniquement au ton du 1°f degré, cela n’a pas besoim d’8tre démontré,

Dans le quatriéme cas, la tonique ou la médiante une fois entendue eomme 17 note du
sujet, on admel que toutes les autres notes constituent des degrés du ton de la deminante.

55. — Voici théoriquement les raisons qui justifient l'attribution tonale de ces divers
degrés :

On sait qu'une modulation suppose toujours une cadence : cette cadence est composée
soit de la succession des accords du 4° et du 5° degrés, soit de I'un de ces deux accords,
soit encore de la succession des accords du 2¢ et du 5° degrés, s’enchainant, a I'état fon-
damental ou sous forme de renversements, avec le 1°" degré du ton dans lequel on module.

Si I'on module du 1°f degré d'une gamme au ton de sa dominante, ce 1°F degré cesse
d’appartenir au ton principal pour, 4 un moment donné, devenir 4° degré du ton de la
dominante : si la modulation se fait par la succession immédiate des deux degrés, I'équi-
voque entre les deux tons se produit sur une méme note qui appartient par moitié aux deux
tonalités ; la cadence affecte la forme de la cadence plagale. C'est ce qui se produit dans les
trois premiers des cas précédents, ol la note précédant immédiatement la dominante est
soit la tonique (fondamentale de I'accord de tonique), soit la médiante (tierce de I'accord de
tonique). On ne peut, dans la pratique, attribuer a la fois & I'accord de tonique le role
d’accord du 1°f degré du ton principal et d’accord du 4° degré du ton de la dominante.

On conserve done toujours i cet accord la fonction de 1*" degré du ton principal, et la
médiante reste toujours, dans ces cas et pour la méme raison, tierce de N'accord de tonigue.

56. — 1l en sera différemment si, la tonique ou la médiante entendue, dautres d. grés
de la gammme s'interposent entre elles et la dominante; celle-ci, en tant que premier degré
du ton de la dominante, entrainera forcément dans cette tonalité tous les degrés qui la
séparent de la note initiale du sujet — toutes les harmonies allectées a ces degrés devant
nécessairement faire partic de la cadence au ton de la dominante. C’est ce dont on peut
s'assurer, par quelque exemple que ce soit, en déterminant les fondamentales des degrés
‘interposés entre la note initiale du sujet et la dominante (1. Fxruyple

B 3 -
Squt qa,,,_r f u j:
=] ;
ete
S
Fondamentales o —a——w——1T-@ |+ —
I IV v

ton d'ut  ‘ton de sol

57. — Ici encore 'équivoque se fait sur la médiante (2° note du sujet), puisqu’elle
seule, comme tierce de I'accord du 1*" degré du ton principal et de 'accord du 4° degré du
ton de la dominante, appartient anx deux tonalités qui ont pour toniques respectives les
1°"et 5¢ degrés de la gamme du ton d’ut : mais, comme l'attraction tonale est plus forte vers
le nouveau ton que vers la tonalité déja entendue, et qu'on ne peut partager également cette
médiante entre les deux tons, on sera naturellement amené a lui attribuer la fonction de
6° degré de la gamme du ton de la dominante et a la considérer comme tierce de l'accord
placé sur le 4° degré de ce ton.

58. — Si le sujet, en se portant de la tonique 2 la dominante, ne fait pas entendre la

(1) La fonction de degrés du ton de la dominante attribuée & ces notes devient évidente, si
dans les exemples (§§ 56 et 58) on supprime la premiére note du sujet : la cadence au ton de sol
apparait d’une nécessité absolue,
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médiante, mais divers autres degrés, 1'équivoque se produira, comme dans les trois
premiers cas, sur la tonique, car celle-ci ne peut perdre sa fonction de 1°* degré du ton
principal : mais les autres degrés ne peuvent harmoniquement et tonalement qu’appartenir
au ton de la dominante,

Exemple :
Sujet He—1 ) 2
: v |
ton d'ut iton de sol etc
Fondamentales S : © —
1 1 v ]
59. — Faisant application de la théorie précédente, nous pouvons dire
que :

Un sujet module au ton de 1a dominante lorsque, commengant par la tonique

ou la médiante, il se porte directement a la dominante, ou au 7° degré (non
altéré dans le mode mineur) suivi du 5° degré.

Dans ce cas le 5° degré du ton principal est considéré comme 1° degré
du ton de la dominante et on y répond par le 1°* degré du ton principal :
méme on répond a la tonique par le 1° degré du ton de la dominante et a
médiante par le 3° degré du ton de la dominante (§§ 35, 36, 37).

Exemples :
tond'ut.. tonde sol..... tond'ut... tonde sol...
- ©- LY "
Sujet %_EE C— Sujet —=
- 1 T 1 R
1 ton desol.tondut ....... 2 ton de SOL? tondut....
Ré == Ré ==
eponse E— éponse S
1 1 1 1
tond’ut... tonde sol.. ... . tondut... tondesol...
S o G
Sujet % = Sujet ‘ ——o
3 1 3 1
3 ton de sol.i tondut ....... 4 tondesol. itondut....
. - — NB. =
Reponse B — Réponse % =
3 1 3 1
N. B. — On voit qu’il faut éviter de commencer un sujet par ce mouvement, i cause
de l'intervalle peu vocal que donne la réponse.
60. — Lorsgue le sujet, commencant par la tonique ou la médiante SE

PORTE AU 7° DEGRE (non altéré dans le mode mineur) suivi du 5°, ce 7° degré est
toujours considéré HARMONIQUEMENT ET TONALEMENT comme TIERCE de ['accord
parfait placé sur le 1° degré du ton de la dominante (§ 38).

On y répond par le 3° degré du ton principal suivi de la tonique.

TETE DU SUJET
SE PORTANT

AU 5° DEGRE

(OU AU 7 DEGRE
SUIVI DU 5¢).
REPONSE TONALE

©rata
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Exemples :

\ tondut... tonde sol ton d'ut.. tondesor
H : b
: < -t . o ] 1
Sujet : Sujet % —H—
o ] 1 HERE) 1
1 2 tondesol} :ton dut
’ , ) L9 ] - l L‘
Reponse Reponse 2= H—
1 '3 1
tondesol...;tonderé....... tondesol ...
. n - : ; o2 o -
. ¥ o Py = T O 1 ~
Sujet ﬁ*‘*é S~ P & H o
X A . 1 i : ' I T : L2 1 Al
tonde ré..{tondesol....: tonderé...|.............|.........]..
ﬁ A L% 1 é : " la ia p K §) oo 1%
Reponse = e P
) ! A I T |

(1. — En pareil cas, dans LE MODE MINEUR, le 7¢ degré alléré conseruve
TOUJOURS son caractére de note sensible (1).

On y répond par le 7° degré altéré du ton de la dominante

Exemples :

tondela ............ . tonde mi
: o
) b e
Sujet s
=1 1 N : 1
tondemi ....... i tondela.
" . : Fr}
Répon © H——
eponse n. 1
1 gl 1

wndut......tonde sol... tond'ut

: \ °
. o1 : {' s 7 = L8 Y =
Sujet " F %;" ! — %'

tonde sol.... tond'ut....[ton desol

Réponse 2 = n -
. " e L A 1. Y 1. ©
e = =

TETE DU SUJET.
FONCTION TO- . — - - : ] L,
~N4ALE DES DIVERs tonique ou la médiante, il se porte a la dominante, ou au 7¢ degré (non altére
DEGRES. - _ .. . . X

REPONSE Ton4rp dans le mode mineur) suivi de la dominante, en ‘falsant entendre divers autres

62. — Un sujet module au ton de la dominante, lorsque, commengant par la

degrés.

Tous ces degrés doivent étre comptés comme intervallve ¢e la gamme du

(*) Parce que la tierce du 1°* degré du ton de la dominante est mineure.

4
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ton principal du sujet, si la note précédant immédiatemert la dominznte
(ou le 7° degré suivi du 5¢) est la médiante ou la tonique.

On y répond par les degrés correspondants du ton de la decminante.

Exemples :

ton d'ut min.

tonde fa min.................. ... .

Sujet
a
Reponse
.tondesol.......... ton de.ré
Sujet —p :*f-—m
T 2.3 11
b ~tondere ... :{ton de sol
Reponse ety =
N
1 2 3 1 1
tonde sol ... ton de re
Sujet W 2 : f
{ E 3, 2 3 i
¢ tondere _........; ; {tonde sol
Réponsa SN t }l
P e —=
- 1 4 321 3 1
tonde sol ..., . tonde re
~ i
Sujei - 4 j 1 —%‘-‘“._‘—.-
— = T~ !
4 . tonde 661 1 ... .iltondesol
, f i »
Reponss m ===
1 T 6 1 1 4 3 1 1
tonde sol........, tonde ré
Sujet ——j—“——{
! g@ jl1 T
e ton de TS i [ton de sol
Réponse P ]
1 1
tondesol.................., tonde ré
- - 1
Sujet ?ig:gg——%m i : =
7 3 i
f tonde ré.....ccoreeinnns :{tondesol
Reponse = e . -

3 1.4 2 2 ¢ 1

63. — Dans tous les autres cas, la tonique (ou la médiante) une fois entendue
comme premiére note Uu sujet, on doit calculer dans la gamme du ton de la

dominante toutes les notes qui composent 12 1" mouvement mélodique portant

3
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le sujet & la dominante ou au 7¢ dzgré suivi de la dominante (7° degré non
altéré dans le mode mineur).

On y répond par les intervalles correspondants de la gamme du ton du
1°" dzgré du sujet.

Le 4° degré non altéré ne fait pas exception a la régle : on le consideére
toujours dans ce cas comme 7° degré du ton d: la dominante et on y répond
par le 7°¢ degré du ton principal.

. ton d'ut . tondesol ...

Sujet ry T | 11 .
¥ 323 456 Tx 1
: (%4 degré gon alteré du ton principal,considere

tondesol.: ton d'ut oo nésamoins comme aote
p— sensible du ton de la
dominante.)

Rép.

64. — Il en est de méme pour le 7¢ degré du ton principal (altéré ou non
dans le mode mineur), lorsqu'il se trouve, dans le 1" mouvement mélodi-
" que, employé soit comme broderie, soit comme note de passage : il est toujours
considéré comme: le 3° degré du ton d= la dominante.

Exemple :
tondut .......... tondesol................
Sujet v : f

1 1 34565867 1
tondesol ... ton dut oo, |

, : ;i

Reponse ﬁ =
1 34 56 56 1

Dans le mode mineur, on doit en ouire tenir compte des nécessités de la
gamme mineure moderne.
Exemple :

ton d'ut .........ton de sol .............

&

Sujet

Repouse
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65. — C’est par cette regle que s explique une prétendue fausse réponse de J.-S. Bach
(Clavecin bien tempéré, fugue 18). Ayant i répondre 2 ce sujet :

xp £

Bach le considére avec raison comme modulant, dés la deuxiéme note au ton du
5¢ degré — puisque, la derniére note entendue avant la dominante n’étant ni la tonique nj
la médiante, les notes interposées entre le sol du 2° temps -de la 1™ mesure et le ré du
2¢ temps de la 2° mesure, appartiennent harmoniquement a la cadence en ré 3 mineur :
le double-diéze placé devant le fa (2° note du sujet) n’est évidemment qu'un accident
euphonique. Bach traite son sujet absolument comme s'il avait la forme :

o X £

- Py
. | ol | T i
et 13 ey xp— 1 I T
.y T |
1
o

qui aurait pour réponse:

+H

et, par analogie, il fait la réponse :

arul
11

§

et non comme le voudraient certains théoriciens :

Ault

#

,(EC H— | : S— T —t—F
ft —  —

'Y} o xg T

réponse qui n'aurait de sens ni musicalement, ni harmoniquement. On se rendra mieux
compte encore du bien fondé de la réponse de Bach en substituant au fa X un fa g qui
donne un si g & la réponse, ou en transposant le sujet dans le mode majeur.

66. — De la méme facon, on peut expliquer les réponses suivantes .

(%0zZART) -tondesol..._tondere........................

ry o oy <
Sujet e €—o — —
1= o
a tondere..iftondesol......f..........l.....
“ O O
bl < (4] B
Reponse ﬁ“ L & — —
1 .
(BACH) tondut...tondesol ... tonaut.. tondesol ... ...
- “ -5 .
. R 8 ) el
Sujet 7 i
b tondesol:tond’ut ............. . € | tondesolitond'ut ...
, —fF Tt ==
Reponse b e r =
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69. — Voici un tableau présentant divers débuts de sujets allant de la toniaue au
5° degré, avec les réponses en regard.

Sujets Reponses

Lil.id

— e e  S— I ———— ]
# i e ==, “h T
e Eerre ., Errtrre
Eimgchmm 1 chrom. T S : 1
chrom . % 1= I chrom,

e
T
$

] (

N.-B.—Voir
§ 92 les obser~
vations concer-

1":# e _n F#-lt po nant les sujets
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68. — On peut représenter tous les sujets de ce genre par la figure sché-
matique suivante, qui donne le degré affecté a chaque intervalle diatonique
ou chromatique, lorsque la téte du sujei, ayant commencé par la tonique ou
la médiante, fait entendre diverses notes avant de se porter a la dominante
ou au 7° degré suivi de la dominante :

ton du 1¢7 degré ton du 5¢degré ,
Sujet ' ) . . R ']L':..C =) S ) - }\'g ;\ 1 ? 1 ™~
. T Y 3 7 3 g 6 i
! #obE% S by bht bk g by
1 i avec ou sans altérations chromatiques
ton du 5¢ degré ton du 1" degré
o) o T S — 1= ™y o 1 - {0
Réponse 7 He——— (15—
3 ’ t 9 3 4 5 6 1 1
# bhe by bg bhy bhe by g
ton du 1" degré  yon dy 5° degré
o S 7 e — :
Sujet £ s m—— —————&——q
3 1 7 6 5 3 2 1
gh  #hb b 311 b 8kb #f
9 avec ou sans altérations chromatiques
ton d.u‘ 59 degre .., tndu 1 degré
: ) = o = — e [ ———
Reéponse t L —

i’ab afb ::Eb uﬁ ug uﬁb :'b

69. — On a dit plus haut que,lorsque le sujet se porte & la dominante en faisant entendre
le 4° degré du ton principal, ce 4° degré devait étre traité harmoniquement — quoique non
altéré — comme note sensible du ton de la dominante. En réalité, dans ce cas, on considére
ce 4¢degré comme sous-tonique de la gamme naturelle de dominante (*) et on le traite comme
s'il était note sensible. On sait en effet que, dans cette gamme, le 7° degré est un intervalle
naturel.

De toutes fagons, étant donné que la dominante du ton principal, entendue dans ces
conditions, cesse d’étre une dominante pour devenir tonique du ton de la dominante, il est
impossible de considérer ce 4° degré comme note fondamentale de I'accord parfait du 4° degré
ou comme tierce de Vaccord parfait du 2¢ degré du ton principal, puisque aucun de ces
deux accords ne peut déterminer une modulation au ton de la dominante : il est au contraire
logique de le considérer comme sous-tonique de ce dernier ton, puisque, dans ce cas, il
devient tierce de 'accord de dominante du ton de la dominante et que cet accord participe
a la cadence parfaite dans ce ton.

70. — De plus on remarquera qu’en agissant de la sorte, les harmonies affectées 3 cette
partie de la réponse sont les homologues de celles qui sont affectées a la partie correspon-
dante du sujet : ce qui vient en application du principe énoncé plus haut que toute note qui,
dans le sujet, apparticnt au ton de la dominante doit étre, dans la réponse, reproduite par
la note placée sur le degré correspondant du ton principal.

Ce qui s’entend de la mélodie du sujet s’applique a fortiori aux harmonies déterminées
par cette mélodie.

(1) On appelle gamme naturelle de dominante celle qui résulte de la résonance d'une corde
sonore.

4 DEGRE DU TON
PRINCIPAL
CONSIDERE
COMME

7¢ DEGRE DU TON
DE LA
DOMINANTE.
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71.—On congoit dés lors que I'on ne puisse analyser un sujet de fugue, au point de vue
de la tonalité et de 'harmonie, de la méme maniére qu'on le fait pour une phrase mélodique
quelconque. Dans un sujet de fugue, le role de TONIQUE du ton de la dominante attribué au
5¢ degré du ton principal entendu dans la téte du sujet, détermine une attribution tonale
particuliere pour les degrés qui précédent immédiatement la dominante, quand ces degrés
soLt autres que le 1°" ou le 3¢ : de la rigueur de cette analyse dépend la rectitude de la
réponse. '

72.— Si par exemple on analyse, au point de vue tonal, le sujet suivant, en le considé-
rant comme une phrase mélodique quelconque, on attribuera a4 sa premiére et 2 sa seconde
mesure des harmonies dont les fondamentales appartiennent au ton de mi p.

P
£

3]

"rn
_Tk

-

Mais si l'on se place au point de vue spécial de la fugue, la dominante (si jp) du ton
principal, deusit¢me temps de la 2¢ mesure, a laquelle aboutit le 1°" mouvement mélodique
ou téte du sujet, doit élre considérée comme 1° dégré du ton de la dominante. Il ¢n résulte
que, le sujet modulant & la dominante, cette modulation entraine une cadence dans ce ton,
et que cette caldence ne peut étre constituée que par les harmonies atiribuées wie
notes sol et do placées sur les 3¢ et 4° temps de la 1™ mesure. Ce qui conduit uéces-
saircment 4 leur attribuer les fondamentales suivantes, qui sont des harmonies du ton

de s p.

b ton de mib.....g ton de sib..|......
== S
fondamentales | ‘n ‘\'

Ces harmonies détermineront, pour la réponse, les harmonies homologues du ton de
mi | et la réponse sera lonale

i
——F = £
| H '
¢ ton de sib iton de mib
y P 4
O - e 1)
Py — I T
fondamentales i in L ’

(On aurait pu indifféremment considérer, au 3¢ temps de la 1™ mesure du sujet, le sol
comme tierce de I'accord du 4° degré du ton de si, an lien de le considérer comme guinte
de P'accord du 2¢ degré du méme ton : I'harmonie correspondante de la réponse auruit
donné & l'ut du 3¢ temps le role de tierce du 4° degré du ton de mi jp, la cadence étant i
bien déterminée par le 2¢ degré suivi du 5° que par le 4° degré suivi également du 53¢ ct <c
portant sur le 1°* degré.)
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73.—Ilva sans dire que, pour des raisons de sentiment, on pourrait répondre réellement :
« Le ceeur a ses raisons que la raison ne connait pas. » Mais, dans l'espéce, les harmonies
précitées, en () et (), sont seules logiques et compatibles avec une réponse exacte, celles de
Pexemple (a) étant inapplicables ici, puisqu’elles appartiennent entiérement au ton de mi
et que le sujet module 2 la dominante. Observons toutefois que cette fagon d’envisager
harmoniquement le sujet est purement théorique, n'ayant pour objet que les rapports de
tonalité du sujet et de la réponse, et que le sujet, considéré en soi, peut étre harmonisé
tout différemment.

74.— Lorsque la dominante a été entendue soit comme premiére note du
sujet, soit aprés la tonique ou la médiante, suivies ou non d’autres degrés,
le sujet doit rentrer dans le ton principal.

Toutes les notes qui suivent la dominante, entendue dans ces conditions,
doivent étre calculées comme degrés de la gamme du ton principal du sujet,
a moins qu'elles soient affectées d’une ALTERATION CARACTERISTIQUE du ton
de la dominante ou que ceile altération soit sous-entendue dans Uhar-
monie.

Ce qui revient a dire qu'un sujet ne peut moduler a la dominante, par
convention spéciale a la fugue, qu'une seule fois, et que, s’il le fait une
seconde fois, ce ne peut étre qu'au moyen d'une altération caractéristique du
ton de la dominante.

Exemples :

tonsdemi.. sh..., Mmi .8 M

: - . é Qf sz tl . Lh4Lbfl-1194?ﬁ*—11-'-1-:r-

Bujet

Reéponse

MENDELSSOHN tonde sol....

RETOUR AU TON
PRINCIPAL.

Sujet

Reéponse

HAENDEL
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KIRNBERGER

Sujet

Réponse

A.GEDALGE

Sujet

Reponse

A.GEDALGE

Sujet

Reponse

Anonyme

Sujet

Reponse
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75. — Dans certains cas trés limités — en dehors des sujets chromatiques
— ou le sujet se porte 4 la dominante, en faisant entendre diverses cordes du
ton, on est autorisé a répondre réellement — si la réponse affecte une forme
anti-musicale, ou sila mélodie du sujet est par trop déformée.

Exemple :

Suiet

Reéponse tonale \

Il est évident que, pour un tel sujet, la réponse réelle — quoique con-
traire 4 la régle — est préférable pour les deux raisons énoncées plus haut.

Réponse réelle
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Ces cas sont d’ailleurs peu fréquents; ils se présentent surtout lorsquela
mélodie du sujet a, dans sa premiére partie, la forme d’une marche, et sont-

faciles a discerner.

76. — Pour un sujet tel que le suivant, la réponse réelle est également
préférable a la réponse tonale qui dénature trop la mélodie du sujet :

tondere.... tondela ... e . 0
X X x
o - %a s -l s
s el eSS s s e e
su et 1 i ) 1 1 i Y
3 : t e ! e
tondela.. itonderé. ... o b SUU o
: = T 8 o B e e S :
Reponse tona!e —!H g ;‘ ;I' '!{ L’ ; ; ¥ i ‘l x' 1? iu! ¥
: e e e e e e e
Reponse réelle Hg27 £ P : t t

On voit que, dans le cas ot I'on choisit la réponse tonale, on est obligé de considérer
le 4° degré non altéré de la gamme du ton principal comme sous-tonique de la gamme
naturelle de la dominante et de le représenter dans la réponse par la note sensible du ton
principal, ce qui change tellement le caractére mélodique du sujet qu’il vaut mieux employer
la réponse réelle; c’est d'ailleurs ce qu'il convient de faire chaque fois qu'un sujet se
termine par la dominante précédée du 4° degré non altéré du ton principal.

77.— Un sujet module au ton de la dominante chaque fois qu’une de ses notes

est affectée d’une altération caractéristique de ce ton (§ 33) ou que cette
altération est sous-entendue dans I’harmonie.

Dans ce cas (§§ 28, 29) :

Tout fragment du sujet appartenant au ton principal est reproduit, dans la
réponse, degré par degré, altération par altération, au ton de la dominante.
Et réciproquement :

Tout fragment du sujet appartenant au ton de la dominante est reproduit,
dans la réponse, degré par degré, altération par altération, au ton principal.

Exemple :

CGEOUROD) x
Py PO . P he ®#
5 o — S R S 0 T -

Ce sujet est en fa 5 maj. : il se termine par la dominante, et de plus il
renferme l'altération caractéristique du ton du 5° degré 4 'avant-derniére
note (g placé devant le si, 4¢ degré du ton de fa, devenant par suite de cette
altération, 7° degré du ton d’ut, dominante du ton de fa)._

Laréponse devra donc faire entendre le 7° degré suivi du 1¢* degré du ton

de fa, et se terminer ainsi :

MODULATION
A LA DOMINANTE
PAR ALTERATION
CARACTERIS-
TIQUE.

REPONSE
TONALE.
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78. — Mais, dans ce sujet, il est évident que la modulation au ton de la
dominante existe bien avant que la caractéristique de ce ton ait été entendue.

Il n’est pas toujours aisé de déterminer I'instant précis ou se fait la modu=
lation a la dominante, et I'on peut, dans un trés grand nombre de cas, trouver
deux ou méme plusieurs interprétations tonales du sujet, qui, toutes, sont
plus ou moins défendables ; il est certain cependant que, de toutes les solu-
tions possibles d'un cas déterminé, il en est une que l'on doit préférer aux

autres,
SUJETS 79. — Clest ce que nous allons ticher de mettre en évidence par I'analyse
ANALYSES. tonale du sujet précédent et de quelques autres analogues.
Exemple :
- - - ® He .
eujet Z H-2 7;§: T '-IIILI 0

Pour la commodité de la discussion, nous admettrons que ce sujet peut se diviser en
deux périodes mélodiques distinctes :

-. a®d
11‘& Période e T 1 H T—1
4 M {?‘ h'g 1 {
2‘: Periode 1 T ::x t Y it

La 1 période débute par la tonique, ne se porte pas a la dominante : nous devons
donc la considérer comme appartenant & la catégerie de la fugue réelle, et la traiter dans la
réponse comme si le sujet se composait uniquement de cette période.

En calculant les intervalles de cette période par rapport au 1°" degré du ton de fa, nous
aurons la réponse suivante :

Intervalles calculés par_rapport au 12* degré du
ton d’'ut (dominante de fa)

1
:*Elr ¥ )

Py ] - o> o

. Py AR ool ol § @
Reéponse (I [ P11
1 3 1 4 3 3 34 i3

Intervalles calculés par rapport au ie"degi'e' du ton de fa
(ton principal dusujet) H

%)

Sujet e v

4

« Fe

o« Fa
l[‘n
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-
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»
§
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80. — Les basses fondamentales des notes composant la 2¢ période sont les suivantes :

* (appog} ” be »
e =
e 7

)

] h N hl i h 4

y %Y ¥ . 1 1 1 8 ] T d
e
¥ = —

Basses fondamentales

(*) On peut admettre indifféremment 1'une ou lautre de ces fondamentales.
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Il est évident que le sol, fondamentale de la 2° note de cette période, ne peut porter
qu'un accord majeur appartenant au ton d'uf, ce qui implique nécessairement que la
modulation au ton de la dominante doit commencer sur la 1™ note de la 2¢ période.

Cette période appartenant entiérement au ton de la dominante du sujet, la réponse
decjra en reproduire tous les degrés par les degrés correspondants du ton du 1°" degré du
sujet.

Intervalles calculés par rapport au terdegré du ton de fa
(ton principal dusujet)
= 2

, f p——f
Reponse T —T— t T
1 5 4 3 2 1 T i

Intervalles calculés par ;api)ort au fer degré du ton d'ut
(dominante du ton principal dusujet) . |

» b ba I ®
. o)  a—— T T
SUJet P Y  — 45 5 V- ; t
RSN ‘AuhAu—
% | 4
1 5 4 3 2 1 E R |

tond’ut ..o, tonde fa
- A g P PR
Réponse &—% S o S, S — H: —
1 314 4 3 273747371 5
tonde fa ... ton d'ut
Y a_o o o 2
: Nt — A
SuJet -7 S S NS S SO SO NS e | T T
¥  A— T j § M e § } — 1

81. — lLes solutions suivantes ont éé proposies dans un concours : clles sont mani-
festerment fausses. Il suffit, pour s’en convaincre, de les comparer au sujet, en mettant en
regard de chacune d'elles les harmonies qu'elles supposent dans le sujet et ITmpossibilité
ou l'on est de justifier tonalement ces harmonies.

10 tondut ......... S ég?aﬂon dut  itende fa
o o LA N P
¢ % i e Hﬁ:{:ﬁf?
i.eponse L ¥ e S S — S —— l 2 b ’vj: } -
degrés 1 3 1 4 3 2 34 f3:i 1 2 19610 1|1
> a_g > ® - ittt 4 + f
. 0} S 1 koA
Sujet e o e e e e e e S e IS
. . ) — ,
tonalités supposces par laréponse tonde fd ............................d'ut : tondefa :tondut

Dans cette réponse on est obligé de supposer que le fragment du sujet indiqué par le
signe (<) appartient au ton de fa, puisque I'on y a répondu par les degrés correspondants
du ton d’us: on ne comprend pas alors pourquoi le 7¢ degré de ce dernier ton est affecté
d’une altération du ton de fa; cette altération ne serait justifiée que si le sujet était présenté
sous cette forme

» +

) |

ce qui est impossible musicalement.

82, — On peut analyser de la méme fagon les deux solutions suivantes; on verra
qu’elles sont inexplicables, au point de vue harmonique et tonal.
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ton dut e, treeevenmeneectonde fa. L,
. EEE et e
Réponse e e e ="
. 6 :

N B T

I S
degres 4 3 1 4 3 2 34 3 5 2 11
P

i Wﬁm »—p . -
Sujet Wﬁ{ ——+ o ; 3%

" R s
tonalités supposces par laréponse  tondefa ... Litondut. e
30. : ton d’ut . ton de fa
N o R o P e o @
: e e e o= —c
Reponse e e e s o o e e e 2
degrés 1 3 1 4 3 2 34| 3515 43 2 1 1 |1
. - e 4 onl o 'IPJIA »
¥ e P! : e
Sujet _A_i,._\z__i_T:{:y_qf_H% e e s &
tonalites supposdes par laréponse  tonde fa.........ccceovceeeinninneian. fton dut..........., rasans
83. — Le sujet suivant
(J . SARTI)
1 .
FEorbee—ea—F ;~=if—ﬂﬂ¢5=m=.ﬁ;—u
B T W 1 i E S NI | I S o i : o |
Efg YV + 4= ¥ ¥ 1 . A_% ; & 1 . ]

est en sol mineur, commence par le 1°* degré et module au ton de la domi-
nante, car il se termine par le 5° degré précédé de laltération caractéristique
du ton de la dominante.

On peut le diviser en trois périodes mélodiques :

el U = m e

T 1 I T |

La 17 et la 2° périodes appartiennent manifestement au ton de sol mineur.
lin effet :
. La 17 période (téte du sujet) se porte de la tonique a la médiante, en passant par le
2° degré ; d’apres la régle, les intervalles en doivent étre calculés dans la gamme du ton de
sol mineur (ton principal du sujet).

tonde'sol ...

. ="
Sujet b
L4 . . 1 1
] bl k]
L tonderé ... .
Reponse  — ! I
i 9 3

La 2° periode ne peut avoir que les fondamentales suivantes :

ton de sol ..........
—3 — £
:rﬁ'r;k,. £ L —
3 6

Fondamentales 1 *— 7
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La réponse des deux premiéres périodes réunies sera done :

ton de sol ......coniienneniiinnae v
{'l F A 5. - 1 9
sue (et
] 1 P 3 3 I8
tondere .o P
[THEY 1 M
F T 1
RepOnSe ) : 'g ’ ¥ : ¥ 1{ 1 -

84. — 11 ne peut plus y avoir de discussion que sur le réle tonal & attribuer au ré initial
de la'3° période ‘

i
™
-n—luu
T

puisque, manifestement, les cing derniéres notes du sujet appartiennent au ton de ré mincr.r
dominante du sujet : en effet, le do (4¢ degré de sol) et le mi (6° degré de sol) portent
Paltération caractéristique du ton de ré; et le sujet finit par la dominante : il y a donc modu-
lation évidente au ton de ré mineur, :

La 1™ note de la 3° période ne peut vétre envisagée que comme fonddmentate, tierce ou
guinte daccord :

1” Elle n'est certainement pas fondamentale de 'accord de ré mineur, la note précédente
mi étant tierce de Paccord du 4° degré de sol, et ces deux accords ne pouvant s’enchainer
directement _

Iille n'est pas non plus fondamentale de 'accord parfait majeur placé sur le 5¢ degré du
ton de sol mineur, la tonalité de ré mineur ne pouvant étre amenée par un accord de
ré majeur;

2° Pour les mémes raisons, elle n’est pas tierce de 'accord majeur de si p placé sur le
6¢ degré du ton de ré mineur.

. 3° On est donc absolument obligé de considérer cette note ré comme quinte de l'accord
de sol mineur, qui devient, par suite du do § qu’il précéde immédiatement, accord du 4° degré
du ton de ré mineur : il faut en conséquence attribuer a ce ré la fondamentale sol et le
considérer comme 1° degré du ton de ré mineur. La 3¢ période du sujet a donc pour
fondamentales ;

tonde ré ..occeeicniaiieneninnen

T d s 1
b 8 :
Pt Lo mam—— =
Fondamentales v — e
T
et pour réponse !
ton de re erreraian
"“—"“‘"—# L 3 &
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3 1, | S
L i 1t 5 d 1
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v ] S e
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ce qui donne pour I'ensemble du sujet la réponse suivante :

ton de SOl veereeev v vrvee e crccrerreny 80D 8 PE einrsriisrrcorew

(] Fr X3 il
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) el ¥ . 1 i i g - 1
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Reponse
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85. — Un sujet module au ton de la dominante lorsqu’il se termine :

a) Par 1a dominante (*) (§ 37).

Dans ce cas :

La dominante est considérée comme 1°T degré du ton de la dominante et la
réponse se termine par le 1°" degré du ton principal.

b) Par le 7¢ degré (non altéré dans le mode mineur) du ton principal (§ 38).

Dans ce cas :

Ce 7° degré (non altéré dans le mode mineur) est considéré comme 3° degré
du ton de la dominante et la réponse se termine par le 3° degré du ton

principal.

Exemples :

5° degré du ton principal devenant
l:"degré du ton de la dominante

* Sdbedd

il

TS

-
(e
-+
-
T
]

7€ degré du ton principal devenant
3% degré du ton de la dominante
X

86. — Pour trouver la réponse de
les mémes procédés d’analyse qu’aux sujets exposés dans les §§ précédents.

Privo :

ces sujets, il y a lieu de leur appliquer

Egg% i TP

3 - 32 1 } i R I N 5 §

‘W“-‘ 1 T v

On peut diviser ce sujet en 3 périodes :

o Y £ P e 5.

T = 1 - —1 i H | S
——F] ==
i eSS SR

==

(1) Méme dans le cas o la dominante est préeédée du 4° degré non altéré du ton principal,
qui alors devient sous-tonique du ton de la dominante et qui est, dans la réponse, représenté par

la sote sensiBLe du ton principal (§ 76).
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La 1™ période, d’aprés la régle, appelle la réponse suivante :

ton d'ut........, ton de sol
/ 5
SHUNNNE S ===
{ T i1 } I
: 1

Reponse

Le sujet ayant modulé a la dominante, doit, pour étre tonal, rentrer dans le ton prin-
cipal : or, dans la 2° période, il n’y a pas d’altération caractéristique du ton de la dominante,
et cette altération n’est pas sous-entendue dans 'harmonie ; cette période appartient donc,
dans son entier, 4 la tonalité principale du sujet, ce qui donne la réponse suivante :

£713:%1 111 SUUTUUOISRURo

Sujet

Re‘pcnse ) 1) 1 ) A 4 7 I

Dans la 3¢ période, la note finale doit étre considérée comme 1¢7 degré du ton de la
dominante : cela implique que la modulation se fait sur l'uz, 1™ note de la période, que 'on
devra considérer alors comme 4° degré du ton de sol, et I'on aura la réponse suivante :

tonde sol............. .
£ 2o
sujet [
T 3 2
ton dut ......
Réponse = — S — !

et pour I'ensemble du sujet :

wadut ... tondesol.. tond’ut ..o,
: a
r J ) SN 1
sujet [ B=F i
P 306
.jtondesol ...
, - > T 1Za
Reponse %E & e i f—1
T T
4 36
87. — Secunpo : En analysant de méme ce sujet :
(A.THOMAS)
o ~
= - I . 7 S -  — — i
L 3 | I . ] | S 1 B SN N { 1]

on trouvera que la derniére figure, en son entier,

il

appartient au ton de mi p dominante du ton principal.

En effet la derniére note sol, d’aprés la régle, doit &tre considérée comme 3¢ degré du
ton de la dominante mi | : par suite le si et le la qui la précédent sous-entendent, dans leur
harmonie, le ré i, altération caractéristique du ton de mi .
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La réponse sera donc :

* 48

tondemi..., tondela ..o ........1-.......(.-...............,.,_ton de mi
Lt o T ot a
Sujet e T e e
1 P43 21 2 34 e Y1 i65%3
tonde la...}l tondemi ...oeeverrimrenennn s ....;.......-.:tondela
1 {2 2 o o {d " oo S
Réponse \ EFpr— S e
e 1 43 21 2 34 3 % 1 65403

"88. — C’est de la méme facon que l'on trouve les réponses aux sujets
suivants :

(REICHA)

tondut....tonde fa ....coooceiiiiiiiiies

weeny tondiut
14 1
Sujet 4 } I ; 7 3
b ; SURLEN 4 hd . " H i 3 1 F - = II
* { - o 1+ —
a ,lon de fa..f 1O A0l oot : tond. ‘a
i b o
L. & Fo A 1 | ¥ BY
Reponse @3 - & of s+
H L 1 i ) ; | DR L 1 1 i1 i I l M : } 4 1
(EBERLIN) tonde la . top demi. tondela .ccovmeereerveneeenetondomi L.
Sujet e o e S ¥
¥ Ao 1 | . o (gt k) ! 1 3 1 i
tondemi.itondela. tondemi........... ceeeenitonde la... .
, - 1 y - ; - = e —f——
Reponse t } & i 1 ﬁW
1 1 14 i
1 ¥ ! y
tondut ..., tondefa ..coeevueeivnenneennees, ton d’ut...e.. .
1 i - : "’*ﬂ
Sujet % L v o
k. . + - - ! i ; 1 e i 1 i1
c tonde fa..jtond'ut ........ e ST - .%'ton de fa.........

d

"~

Réponse

‘e o : A
o, - ' Ao ou — — -1  — ¥
i 4 ! Al k 1 4 : 15 1 i l—}7

(A.-THONAS) ton de sol... tonde ré.. tondesol_......... R
b g il
Sujet W
ton de r€....tonde 501 {on e F€amwreerammmmsreeccrerersenmrmesicrnnnenn 101 dE 501
Reéponse
(A.GEDALGE)

tonde si..tonde fa.

s

Sujet ﬁfmﬁ&

‘.‘tnn desi

Revonse

1

)
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14 GEDALGE) tnnderé,w]?]de:mnderé_.................: tonte la. .o
; P : ) S~
Sujet 3' ) - ~§. ]1% - gl_lL;
f
Reponse
{4 GEDALGE) tonde 1 tondemY . ... tondesti
Sujet [ ]
)
Reponse

(A.GEDALGE)

tondem. tonde:tonde mi ......o.oeeen SO tondesi .............
Pslo

tonde: tonde si
Comr o #

88. — Limitation réciproque du ton du 1°* degré par le ton du 5* degré fait
que la rEponsk (dont la ToNIQUE est la dominante du sujet) semble moduler
au ton de sa PROPRE sOUS-DOMINANTE, chaque fois qu’elle imite un fragment du
suieT modulant au ton du 5° degré.

On voit, en effet, par tous les exemples précédents, que la réponse subit

un changement par rapport au sujet chaque fois qu’elle module au ton de la

dominante ou qu’elle revient au ton principal.

Cette modification se nomme MUTATION.

La mutation est en somme constituée par la suPPREssION ou I'AppITION d'un intervalle de
SECONDR enire deux notes de la réponse, considérées comme appartenant l'une au ton du
1¢* degré, Vautre au ton du 5° degré du sujet.

89. — La mutation produit en certains cas, dans la réponse, une imitaiion
du sujet par mouvement OBLIQUE ; mais, en aucun cas, elle ne peut amener une
imitation du sujet par mouvemeni CONTRAIRE.

90. — D’une fagon absolue, la mutation produit dans la réponse la suppression d’un
intervalle de seconde (majeure ou mineure suivant le mode) :

1° Quand le sujet se porte, dés le début, de la tonique 4 la dominante — ou & l'un des
degrés du ton de la dominante — par mouvement ascendant ;

Exemple : e - gee
swet (= SUNNNE S===
" I oo l
4te b 9de
j_?aa“*.

Reponse :-q..,pa..._.;___ Reponse e

MUTATION.
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2° Quand le sujet se porte dés le début de la dominante a la tonique — ou & l'un des
degrés du ton principal — par mouvement descendant ;
Exemple :
5te e
i —
- : T —
RENE -=———— Sujet ==
L LI l
a AL b 9de
: —— 7 S——
Reponse %ﬂ Reponse e f i
i
91. — Inversement :

La mutation produit, dans la réponse, l'addition d'un intervalle de seconde (majeure ou
mineure, suivant le mode) :

1° Quand le sujet se porte, dés le début, de la tonique & la dominante — ou a l'un des
degrés du ton de la dominante — par mouvement descendant ;

Exewmple :
4{«*.
- T —— X
Sujet E = Sujet
o b
Reéponse Réponse

29 Quand le sujet se porte, dés le début, de la dominante 4 la tonique — ou & I'un des
degrés du ton principal — par mouvement ascendant;

Exemple -
d
4te 20¢
Sujet ﬁ% N ==—r=====
t gce
a ) gte b /_“(v\
Reponse  \J ,_..% Réponse e

Le méme fait se produit, de la méme fagon, chaque fois que le sujet module du ton
principal au ton de la dominante et réciproquement.

92. — Il se produirait une IMITATION du Sujet par MOUVEMENT CONTRAIRE
si, dans la réponse d'un sujet chromatique se portant av pesut de la domi-
nante a la tonigue par mouvement DESCENDANT,

tondesol..... ton d’ut cooooviiinnnns Cre s e .
© MTY fs 1
T e

2 = w0t T 11 1 f f y i

4 L T A1 4 ‘l ! q
1 4 3 2 —— 1

x b b- b

on voulait reproduire laltération chromatique du 4° degré du ton principal,
lorsqu'il succéde immédiatement au 5° degré du ton principal, pris comme
1°r degré du ton de la dominante;
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ou si, dans la réponse d’'un sujet chromatigue se portant au début de la
tonique a la dominante par mouvement ASCENDANT :

wndut. .., ton de sol......cociiiii .
A n o oy S S - S——a—
= 3 L. 4 &= ) Wl B B ] 1
= o e ————+F

Ty T4 . 6  J— 1
& f § 8

on voulait reproduire l'altération chromatique du 4° degré du ton de la domi-
nante, lorsqu’il succéde immédiatement au 1°" degré du ton principal et que
le sujet fait entendre tous les degrés conjoints du 1°" au 5°.

93. — Pour bien comprendre le mécanisme de la réponse d’'un sujet
appartenant & un des deux types précédents, il faut envisager chacun d'eux
en supprimant les intervalles chromatiques.

Exemple :

tondesol. ton d’ut
Y {2 3 — Y&ﬂgfg;la 2 :s"‘r"‘ -zt 3
Sujet E= e
1 B R " 1
tondesoliton d’ut
sans les intervailes ft——— §
R - B [ 4 1 ©
chromatiques 2 1
P 3 2 1

Voici (§ 43) la réponse du sujet ainsi ramené au genre diatonique :

Sujet 3E

tondesal. ton dut ...

<y <%

NN

i
1
T
1

<3

T i3
tondut : ton de Sol

44 i
, ._.__..&_0—_.0
Reponse =5

Or, si, dans ce sujet, on peut entre la premiére et la deuxiéme note,
intercaler un intervalle chromatique, il n’en est pas de méme dans la réponse
ou la deuxiéme note est la répétition de la premiére ; on est done, dans la
réponse, obligé de répéter cette méme note, tant qu'on n'est pas arrivé
au 4° degré naturel du ton de la dominante,

Exemple :

tonde sol, ton dut.........cooiveneenn

Sujet

Reéponse

et de répondre a un intervalle altéré par un intervalle naturel, ce qui donne
une imitation par MOUVEMENT OBLIQUE.
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94. — En faisant le méme trav

ail pour un sujel se porlant direclement

4 la dominante par mouvement chromatique ascendant, on obtient le méme

résultat pour la réponse.
Exemple :

Sujet iy e 0 7 B
chromatique 1 i Au— — 1 T Pt
4 i K] W5 — 16 T 1
1 P8 LI y &
. . tondut: tondesol........cceeiiin.
Sujet E x - e —"
sans les intervalles \ J=—r—@ a
chromatiques i 1 5 6 T
tondut tondesol ...
Sujet - I n—ro—
N . - L% R - i §
diatonique g % : 1 }
1 :5 16 7 A
9 Lo
i tonde soktondlut ... foeen,
Reéponse 7 — o
diatonique 3
1 5 6 1 1
tondut:tondesol ... ..... N .
Sujet =~ /feg e e
avec les intervalles [ e—gr—@——ge— W1 ———3+—
chromatiques L Y M 5__ 8 -6 77 :1
3< : ho#
: _ tondesol:tondut ....... frevrans e .
Reponse Py i
avec les intervalles .
chromatiques 1 5 5_ F 8 i

Icion voit que, dans la réponse,
logue du 1* degré du ton de la dom

T -3
LY ol

c’est le 5° degré du ton principal (homo-
inante) qu’il faut répéter, puisque entre

ces deux notes semblables on ne peut intercaler un demi-ton chromatique.

Il est par contre évident que cette dénaturation de la mélodie du sujet ne

se produit plus dans la réponse, lors
aux suivantes, puisque limilation

que le sujet présente une forme analogue
oblique du sujet résulte du MOUVEMENT

CONJOINT de la mélodie; il faudra donc, pour des sujets de ce genre, répon-

dre ainsi, d’aprés les données de la

o
.

régle générale

Exemple :
tondere ~ton s 013 RO
et pbe o bo o
Sujet MT L&zl. {}ff f 1 1 i e 1 4 + 1'
— -
Stondere....nn....
a tondesol. to erg |
Reponse ﬁg d——— :
|
et par analogie dord ton de 501..uemmmren....
_ton ere.‘i . ?b? . -
Sujet e
P tonderé oo
i tondesol.: » ‘.h”. . . _
Reponse e :
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3

tondut.... tondesol ...

LI B v

R
b ton de;“i L0731 K0 A, IEUOURRU

Réponse

et par analogie
P S77 tondut... tondesol.....eivereeriirinenn,

~ 3 + .. 1 i
T t

v H
tondesol ; ton d’ut .....

3 . bl B NPT
gg 3 M = T

! I T T 1

sans préjudice d’ailleurs de I'observation faite plus loin (§ 97) du bien fondé
de la réponse réelle dans des cas semblables.

95. — La régle est la méme lorsque le sujet, ayant modulé au ton de la
dominante, revient a la tonique ou a la médiante par mouvement chroma-
tique :

Exemple :

tondut - tonde sol............ tondut............. e
Sui — e o #ﬁr.‘}’."
uj. (e o
' ! |4

T 343
tondesol :tond’ut....

ou si, s'étant porté de la dominante & la tonique, il retourne a la dominante

par mouvement chromatique, pour revenir chromatiquement a la tonigue ou
ala médiante :

Exemple :
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Sujet #ﬁi—%—'— f

R i Py
I~ ‘1?%'5..%;‘5 15 13 16 2 3 4 5 i3
tondut.itonde fa ... Ll

Réponse

96. — Il en va tout autrement lorsque le mouvement chromatique du sujet :

a, s’arréte ou fait retour sur la médiante ou la tonigque avant de faire
entendre la dominante.

b, fait entendre, immédiatement aprés la {onique, TOUT AUTRE DEGRE que
le 1°F degré altéré du ton principal ou que le 2° degré du ton principal affecte
d'une altération descendante.

Dans ces cas la réponse obéit aux régles énoncées ci-dessus § 16.

Exemple :

] - T 77 »
- r e o -
Sujet %ﬁ:“ww—}‘i”—?—g—k‘wl = o P e

f1_.;§ 52_'# 3002 o ik i
1 tondut ooniene vt tondefa. i ton dute...., R
. L : e et et
Reéponse \jgwro e e =S =S
T 2a— 3 2 1 1 6 2 3 4 5 3
LI
tondefa . tondut ... e tonde fa ...l
i " pa 3 " i } - S
Su}et A . LI
1 Y3 4— 5. '°®
2 tond'ut .} ton de lgi A
Réponse = il i

97. — De toute facon, lorsqu’un sujet se porte directement et chroma-
tiqguement de la dominante a la tonigue par MouvEMENT DESCENDANT ou de la
tonique & la dominante par MOUVEMENT ASCENDANT, la réponse réelle est préfé-
rable, si la réponse flonale modifie par trop la physionomie du sujet.

Exemple :
L il 1 )| »
. = n 5 f) — | uel ) 4
Sujet 2 e s P iy
, l t } : ' 13 ; + ? i { ! 3 1 I ;
: Fra——s I s s o s
. . -2 o } ] F oS |
Repouse tonale 1 = é' {F ;Fasr ; '{ ! ‘r ) o — ; St o o
, : : — :
Reéponse réelle ) 3 e s

(préférable) = A o e
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Sujet

Réponse tonale 2 ﬁfrg 1 — 1 F J[fi g ‘ls 55 11 }I }l 1;

Reponse réelle ; by : W~F—?—i—ﬁ-
préférable) %‘F&L | e e e s s

98. — Lorsque le sujet chromatique se porte en MONTANT de la dominante
a la tonique ou en pescenpant de la tonique a la dominante, sa physionomie
est mieux conservée par la réponse : quoique l'inconvénient soit moindre, i/

vaut miewr encore faire la réponse réelle.

99.— De tout ce qui a été dit précédemment il résulte que, théoriguement : OBSERVATIONS
. . , RELATIVES A
o P . . S "
1° Un sujet ne doit COMMENCER gue par la TONIQUE, la MEDIANTE ou la pouI- QUELQUES
FORMES EXCEP-
TIONNELLES
DE SUJETS.

NANTE ; .
2° Un sujet ne peut absolument risir que par la ToNIQUE, la MEDIANTE, la
DOMINANTE ou le 7° DEGRE (non altéré dans le mode mineur).

Dans la composition libre, il arrive parfois qu'un sujet commence par un
autre degré que les degrés sus-énoncés : il est bien évident que 'auteur d’un
semblable sujet peut interpréter a sa fantaisie, tant au point de vue de la
tonalité, que pour la réponse a lui donner.

Cependant, en se reportant aux régles énoncées plus haut, on peut trou-
ver 4 tout sujet de ce genre une interprétation rationnelle qui permettra de
faire une réponse logique :

100. — Lorsque, dans le mode majeur, un sujet commence par le 7° degré, suer

ce 7¢ degré sera toujours considéré comme 3° degré du ton de la dominante COMMENCANT
PAR LE 7* DEGRE

On répondra donc, comme si le sujet commencait dans le ton de la domi- (MODE MAJEUR).
nante, par le 3° degré du ton principal.

Exemple :

—

tondesol,.. tondut ...

i 4
Sujet { e e e s e

3.

tond’ut .} tondesol ..o -

i . i
’ — 4 1 > T
Reéponse %L_ —r—
| 1

<
X
= w1
..M Y
-~
-
G
(X
o M
N

Y

e

-
-
w
a~
e
b
o
-

Toute autre réponse faisant entendre le 7° degré du ton de la dominante
est illogique, tant au point de vue harmonique qu'au point de vue tonal ; le
7° degré du ton principal est forcément la TIERCE DE L’'ACCORD DU 5° DEGRE et
lon ne peut y répondre que par la TIERCE DE L’ACCORD DU 1°" DEGRE, puisque
le 5° degré du ton principal, au début d’un sujet, est toujours considéré comme
1°* degré du ton de la dominante.



SUJET
COMMENCANT
PAR LE 7* DEGRE
" (MODE MINEUR)

SUIET
COMMENCANT
PAR LE 4 DEGRE
ALTERE.
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On doit donc traiter ce sujet comme s’il débutait par la dominante, les

fondamentales étant les mémes dans les deux cas :

Sujet - - _—
commengant par le 7¢ degré : e
du ton principal

Sujet ' - !I' £ -
commengant par la dominante 4
Fondamentales. =¥ {F = §
i

101. — Lorsque, dans le mode mineur, un sujet commence par le 7° degre
altéré, ce 7° degré sera toujours considéré comme note sensible du ton principal.

On y répondra donc par la note sensible de la gamme du ton de la domi-

nante.
Exemple :
Sujet
Réponse

On ne peut considérer ce 7° degré altéré comme tierce de I'accord parfait
du 5° degré du ton d’ut § mineur, puisque cet accord est un accord

mineur.
Dans le mode mineur, il est absolument impossible de commencer un sujet

par le 7° DEGRE NON ALTERE du ton principal.

102.— Si un sujet commence par le 4° degré altéré du ton principal, on consi-

dérera toujours ce 4¢degré altéré comme note sensible du ton de la dominante.

On y répondra par le 7° degré (altéré dans le mode mineur) du ton prin-

cipal.
Exemple :
ton.d'ut
s iet —iv' rad r i u;"lﬁ
u‘}e % . W] [ o3 i :YI
1

tondefa. ...

Réponse %—}7—(——‘———
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103. — Si un sujet commence par le 2¢, le 4° non altéré ou le 6° degrés du SUJET
COMMENCANT

M el PAR LES 2°, &
et on calculera la 1™ note dans la gamme de ce ton, en se reportant pour le OU 6 DEGRES.

ton principal, on considérera qu’il commence dans le ton de son 1°° degré
’ ’

reste aux régles énoncées plus haut (§§ 35 et sqq.).

Exemple :
tondesip ... tonge: wnaesib ..
TR | ! "‘ ¥ 3 " ra :
Sujet 7 1 l FL_.—_! | —— =
2111'1d'36545'111
ton
tondefa ... .0 VEL® tondefa.........i...
'R' onse Tyl FE) N VI - L'.—.-{—:—P_"‘F‘F'_i___
ep e S ==t
v el
2 1 1 1 3 PR ) |

Il est presque impossible de commencer un sujet par le 4° ou 6° degrés d’un ton, sans
éveilier dans l'oreille le sentiment de la tonalité dont ces notes formeraient le 1°* degré : il
faut donc s’abstenir de sujéts débutant de la sorte. En composant soi méme des sujets, on
se rendra compte facilement combien la tonalité et [e mode d’nn sujet restent incertains,
quand il commence par tout autre degré que la tonique, la médiante ou la dominante.

104. — Kn résumé :

— 1 —

Un sujet de fugue ne module pas lorsque commengant et finissant par la RECAPITULATION.
tonique ou la médiante, il ne se porte pas au 5° degré, ou ne fait entendre le
5" degré que secondairement, comme note de passage ou broderie, ou dans une
marche.

— 11 —

Un sujet module au ton de la dominante, lorsque, commengcant par la tonique
ou la médiante, il se porte au 5°¢ degré soit directement, soit en faisant entendre
diverses cordes du ton du 1°" degré ou de la dominante.

— Il —

Un sujet de fugue module au ton de la dominante lorsqu’il commence par
la dominante ou se termine par la dominante ou le 7° degré (non altéré dans
le mode mineur).

Dans ce cas, la dominante du sujet devient tonique de la gamme du ton du
5° degré, et le 7° degré du sujet (non altéré dans le mode mineur) est considéré
comme 3° degré du ton de la dominante.
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— 1V —

Quand le sujet commence par la tonique ou la médiante et se porte a la
dominante (ou au 7° degré immédiatement suivi de la dominante), en faisant
entendre divers autres degrés, tous ces degrés sont calculés dans la gamme du
ton principal du sujet, si la note précédant immédiatement la dominante est
la médiante ou la tonique.

Dans tous les autres cas; ces degrés sont calculés dans la gamme du ton de
la dominante, méme le 4° degré non altéré que 1’on considére toujours comme
7° degré du ton de la dominante.

—V —

Un sujet module au ton de la dominante, chaque fois qu’il présente une
altération caractéristique de ce ton, ou que cette altération,est sous-entendue
dans I’harmonie.

— VI —

La dominante, une fois entendue comme tonique du ton du 5° degré (soit

comme 1™ note du sujet, soit dans la téte du sujet aprés la tonique ou la médiante
du ton principal), toutes les notes qui suivent doivent étre comptées comme
intervalles de la gamme du ton principal : ¢c’est-a-dire que le sujet ne peut plus
moduler au ton de la dominante que par une altération caractéristique de ce
ton placée devant une des notes, ou sous-entendue dans 1’harmonie.

— VII —

Tout intervalle qui, dans le sujet, appartient 4 la gamme du ton principal
Joit étre, dans la réponse, reproduit, avec les altérations qui I’affectent, par
I'intervalle correspondant de la gamme du ton de la dominante (imitation con-
trainte ala quinte supérieure ou 4 la quarte inférieure)

Et réciproquement :

Tout intervalle qui, dans le sujet, appartient 2 la gamme du ton de la domi-
nante, doit &tre, dans la réponse, reproduit, avec les altérations qui I’affectent,

par l’intervalle correspondant de la gamme du ton du 1°" degré du sujet (imi=

tation contrainte a la quarte supérieure ou a la quinte inférieure).
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TITRE IV:

Du Contresujet

O —

105. — On appelle Contresujet une partie, écrite en contrepoint renversable

A I'octave ou a la quinziéme, qui, se faisant entendre un peu apres le sujet, 1’ac-

compagne a chacune de ses entrées.

106. — Les qualités d'un bon contresujet sont les suivantes :

1° Le contre-sujet ne doit avoir avec le sujet que des rapports de modu-
lation : il ne doit en rappeler la forme ni par la mélodie, ni par le rythme ;
néanmoins, quelle que soit la différence qui les sépare, le contresujet doit étre
de méme style que le sujet. '

“Un contresujet ne doit jamais faire une disparate avec le sujet qu’il accom-
pagne. Pas plus que, dans la composilion, on ne donne a une mélodie
grave et sévere, un accompagnement gai et sautillant, il ne faut joindre a
un sujet de fugue d’une expression donnée un contresujet d'un caractere
opposc,

2° Le sujet et son contresujet devront pouvoir se servir mutuellement de
bonne basse harmonique.

Ce point est essentiel : il ne faut pas oublier que, dans le cours d’une fugue,
le sujet et le contresujet passent alternativement dans toutes les voix; il est
donc nécessaire que 'un et I'autre puissent remplir la condition d’'une bonne
basse d’harmonie.

3° Le contresujet devra toujours étre entendu aprés le sujet et, autant que

possible, on le commencera immédiatement aprés la téte du sujet.

Cette régle a pour but de maintenir au sujes sa prépondérance et d’éviter
la confusion qui résulterait d’entrées simultanées.

Comme on peut donner & un swjet de fugue autant de contresujets qu’il y
« de parties vocales ou instrumentales en plus de celle qui propose le
sujet, on aura soin, dans une fugue a plusieurs contresujets, que ceux-ci
entrent successivement et non simultanément.

S’il y a plusieurs contresujets, chacun d’eux devra avoir sa mélodie bien
distincte de la mélodie des autres aussi bien que de celle du sujet : ils ne
s’imiteront pas plus entre eux, qu'ils ne pourront imiter le sujet.

DEFINITION.

QUALITES DU
CONTRESUJET.
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Exemp!e :

% 60 =

Sujet............ e eeee et e een et et it eraireeanaeeseareetarteearraneeeranaeraans
iy
,
= % > H hid
i e s S o St M e s o
D | wall | 1 » 1 T
Ly M ] - II 1 { ++| % ! &
i
A
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4° Les temps principaux de la mesure devront toujours étre frappés, soit par

le sujet, soit par le contresujet.

Il faut éviter que le contresyjet fasse entendre les mémes valeurs que le
sujet etaux mémes endroits ; de méme, si le sujet renferme des silences, le
contresujet devra les remplir, et réciproquement on ne pourra metire des
silences dans le contresuyjet qu'aux endroits ou le sujet a un mouvement
mélodique.

Exemple :

(J.S.BACH)
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5° Les harmonies déterminées par le contresujet devront étre aussi riches
et aussi variées que possible.

Pour cela il sera nécessaire d’employer aussi souvent que possible les

retards ; il faudra par contre éviter de changer trop souvent les harmonies dans
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le courant d’une mesure, et on traitera comme notes de passage toutes celles
dont la réalisation harmonique réelle ne sera pas absolument nécessaire.

Exemple :

COMETESUJOY ... oeieveertimae i oeeenme ettt et ettt e e
R

4 o ®* o e ot Py -

3 - b o Y o 2 . i 1 { ‘F § § g ['

P S s ettt — } i I

i 1 T
refard refard
Sujet. Jooooo R RIRH (77T T ISR & B Fetag .
S — - S T

b fe——— e e e e

A e S— T T p — T T u #r 7

M ¥ noteﬂe\ N B‘N ¥ T
passage

N.-#. — Chaque fois qu'une note, entendue 4 la fin d'une mesure, est répétée dans la

mesure suivante immédiatement aprés un silence et descend d’un degré, on doit la con-
sidérer comme un retard et la traiter harmoniquement comme si la syncope avait été sou-
tenue ; dans I'exemple précédent, mesures 4 et 5, on agit comme si la mélodie était écrite
ainsi:

= T 11 T
s 1 | O — 1 L i —1

e —

107. Lorsque le contresujet accompagne la réponse d’un sujet qui ne MUTATION DANS
it b e . LE CONTRESUJET
module pas (fugue réelle), il ne subit aucun changement : on le transpose sim-
plement dans le ton de la réponse.

Si le sujet module (fugue du ton), le contresujet entendu avec la réponse
présente une ou plusieurs modifications paralléles aux changements que, dans
ce cas, a subis la réponse par rapport au sujet.

Il y a donc dans le contresujet murarioN correspondante a la mutation de
la réponse.

108. — Lorsqu'un sujet doit amener dés le début une murarion dans la
réponse, on fait en sorte de ne commencer le contresuyjet qu'immédiatement
apreés Uendroit ou se produira la mutation.

Contresujet................ e ettt ae e
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% - e i o v " ;L;: ill, ]; : 1 T
43 f Ia i ? [ 2 F—1
Sujet coovninennnnnen qesavananse Y PUOTR RTINS PR errerseenn e
rm Omwt. ) ? r.2 Py 154 Fr 203 > L 4
y CHS N T { = Z7 T | A
Y 3 E - 1 1} T i 1 ]! i | AP
A i 1 T L T 1 - — ©
¥ 7 ' 1 [
Réponse :
: © :
e
2 e e e
s <) + T L - T
T 1 {

mutatier

109. — Mais, si, pour une raison quelconque, on commence le contresuje:,
avant la premiére mutation du sujet, on doit suivre les mémes regles que
pour le sujet, lorsque le contresujet est entendu avec la réponse, c'est-a-
dire que pour I'un et pour 'autre il y a identité de mutation.
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Exemple :

Les chiffres placés sur les notes indiquent les degrés.

C.S. du Sujet
L
1% L g 36T , AR
L3 ) S I 9 g - ! 1 1 B SO | 1 Y
+h i — 1 %
Sujet - )
. Sujet:
et son Contresujet 1 )
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e ===t =

N N T
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e e = e e v e
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Réponse = +
et son Contresujet
e s Sfree Ly
e e T o

Il y a ici, dans la téte du contresujet, deux mutations correspondant aux changements
d’intervalles (-+) de la réponse par rapport au sujet : & un intervalle mélodique de tierce
{+), au début du contresujet du sujet, le contresujet de la réponse répond, par un inter-
valle de seconde ; ¢’est le contraire qui a lieu au signe (-+-) ot a un intervalle de seconde
du contresujet du sujet répond un intervalle de rierce. On remarquera que, dans le cas
présent, le sujet et la réponse présentent des mutations inverses a celles du contresujet, en
ce sens qu'a une addition d'un degré entre deux intervalles de la réponse par rapport au
sujet, correspond une diminution égale dans le contresujet et réciproquement.

110. — Mais, dans bien des cas, on éprouve des difficultés presqu’insur-
montables a faire entrer le contresujet avant la premiére mutation, et, de
toute facon,on n’est pas libre de donner a la TéTE du contresujet telle forme
mélodique que l'on désirerait. Il vaut donc mieur ne faire entrer celui-ct
QU'APRES LA PREMIERE MUTATION de la 1'6'[)0;1,8(3.

111. — Le contresujet subit d’ailleurs autant de mutations qu’il y a de
modulations dans le sujet; l'effet de ces mutations ne se faisant sentir que
dans la réponse, il est de toute nécessité de NE JAMAIS CHERCHER LE CONTRE-
SUJET SUR LA REPONSE, mais au contraire de toujours se servir du SUIET pour
le trouver. Cela se comprend sans qu'il soit besoin d’entrer dans des explica-
tions.

112. — La suppression ou 'addition d’un intervalle que la mutation pro-
duit dans la réponse, rend souvent difficile dans le contresujet 'emploi des
retards qui, justifiés dans le contresujet du sujet, n’auraient pas de résolution
dans le contresujet de la réponse.

On peut néanmoins obvier quelquefois a cet inconvénient en répétant une
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note dans le contresujet, sila mutation doitamener la suppression d’un inter-
valle.

Exemple :

Sujet en 12 b .orrrerenen. et er et ettt ettt ST modulation
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On voit par cet exemple que la mutation qui, dans la réponse, supprime
un intervalle par rapport au sujet, en ajoute un au méme endroit dans le
contresujet.

Si P'on avait fait dans le contresujet du sujet le retard sans répétition de note

4
2 8
= I

ce qui aurait donné une dissonance de seconde SANS RESOLUTION.
On aurait pu, il est vrai, présenter ainsi ce passage

N

o 1 T—t ].

Mais, outre que cette forme aurait donné une réalisation harmonique trés gauche, elle
aurait dénaturé par trop la ligne mélodique du contresujet. 11 valait donc mieux, plutét que
de mettre une consonance, d’harmonie plate et sans force, user de l'artifice indiqué ci-
dessus en répétant une note dans le contresujet du sujet : on remarquera que, dans ce cas,
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comme dans tous les cas analogues, la résolution de la dissonance ne se fait pas dans le
contresujet de la réponse sur le méme temps que dans le contresujet du sujet; mais celan’a
pas d'importance : le retard se résout, voild le principal.

113. — On appelait autrefois FuGUE siMPLE, une fugue dans laquelle le
contresujet était remplacé par des contrepoints simples, variés suivant I'ima-
gination du compositeur : ce genre de fugue n’est plus pratiqué que dans
la composition libre.

On se servait aussi des termes de FUGUE DOUBLE 0 A DEUX sUJETS pour la
/}zg(/,e aun szget et wun conii cszxjet, FUGUE TRIPLE, FUGUE QUADRUPLE Ol A TROIS
SUIETS, A QUATRE SUJETs pour les fugues a un sujet et dewr ou trois contre-
sujels. Ces dénominations sont abandonnées aujourd’hui : on dit simplement
qulune fugue esta un sujet ct a un, deux, trois contresujets, selon le nombre

de ces derniers.

114. — Lorsqu’une FUGUE esl A DEUX ou TROIS CONTRESUJETS, o doil les
combiner avee le sujet d’aprés les régles du CONTREPOINT RENVERSABLE A TROIS

Ol QUATRE PARTIES, selon les cas.

115. — Bien qu’on puisse faire une bonne fugue sans contresujet, il es/
impossible d'en réussir une avec un mauvais contresijet

La composition du contresujet est donc de la plus grande importance :
nous allons donner ci-aprés le moyen pratique de trouver un bon conty.-

sujet.

116. — Le sujet étant choisi, il faut avant toute chose en rechercher les
JIARMONIES FONDAMENTALES : ces harmonies une fois déterminées, on prend,
pour charpente du contresujet, parmi les notes qui composent les accords
fondamentaux, les meilleures de celles qui sont renversables avec le sujet;
c'est & dire celles qui donnent les meilleures Basses du sujet et auxquelles le
sujet peut servir de BONNE BASSE HARMONIQUE,

On a ainsi une premiére ¢hauche du contresujet : il ne reste plus qu'a
douner a celui-ci la forme et le caractére le plus en rapport avec la mélodie

du sujet :

Exemple :

Moderato ‘?(\ﬁ?gsgta‘ ;etam retard
m SPOT e o » X
. b W) 1 = i — 2= )  —= s S v
Su_]et y R v — t 2 1 {1
' + } 1 y g A4 1 i o i ’y 5
1 2 3 4 5 8 7 8
Basses .{,_}:_g__’__ } + i 1 1
Fe—— e o — = =
fondamentales s & I 18 —= & +
5 5 5 ou 7 5 G dérivantde9 !
+ 1 5

117. — Ce sujet se compose de huit mesures :

Nous avons vu, au paragraphe précédent, que le contresujet doit commencer immé-
diatement aprés la téte du sujet. Laissant donc de ¢6té la premiére mesure, nous le ferons
débuter a la seconde.
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1° SECONDE MESURE.
Des trois notes contenues dans 'harmonie fondanentale de cette mesure,

==

deux, mi et sol, sont renversables avec la note mi du sujet : toutes deux sont également
bonnes comme basses et, inversement, le sujet peut leur servir de bonne basse & une et
4 l'autre ; nous pourrons donc employer indifféremment 'une ou I'autre.

2° TROISIEME MESURE.

Pt

Pour éviter trop d’harmonies différentes, nous considérerons le mi du deuxiéme temnps
comme une note de passage. Du méme coup nous écarterons, en tant qu’accord fondamental,
la 7¢ de dominante qui, nécessitant une préparation, exigerait l'harmonisation du mi du
deuxiéme temps ; cet accord, d'ailleurs, faute de préparation dans la mesure précédoute, ne
saurait &tre conservé comme accord fondamental de la 1™ note (ré #) de la mesure. 1l ne
nous reste donc, comme notes renversables avec le ré § et le fa # de cette mesure, que la
tierce (ré 4)dela fondamentale, ou la quinte (fa #); mais le ré # du 1°" teumps ne peut étre
doublé harmoniquement, en tant que note sensible : nous sommes donc obligés, dans le
contresujet, de nous en tenir au fa § pour le premier temps ; et, pour le troisieme temps,
nous aurons le choix entre le ré g ou le fa 4. A premiére vue, nous opterons pour le ré §
qui nous donnera avec le sujet un écflange de notes.

Accord +
fondamental H -

Les trois notes de I'accord fondamental sont renversables avec la note sol du sujel :

3° QUATRIEME MESURE.

elles sont également bonnes comme basses, quoique la fondamentale ou la tierce soient
préférables.

118. — Si nous envisageons maintenant 'ensemble de ces quatre mesures, nGUS aUrons
pouar notre contresujet 'ESQUISSE suivante :

et f e
Sl'lnl‘“L %. ; “}_ 1 ” | T
1 2 3
|1 4 — -
Contresujet % ? C —-%’"“' = = :'m

En continuant le méme travail pour les quatre autres mesures, on trouvera pour le
contresujet 'ESQUISSE suivante :

' k A T — :

g T -y > =y =

Sujet P SSiE== =
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ot h . .2 L
.2 1)
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Mais, comparant ensemble les mesures 3 et 4, nous voyons que, si nous gardons a la
3¢ mesure le fa pendant les trois temps, nous pourrons le retarder sur le 1°" temps de la
4° mesure; ce qui nous fournira une harmonie plus riche :

)iy -

- S —
1 T i
Jhed i 1 i .
[ XN ] oy Py
=

== ——s
i 1 }

Il en sera de méme pour la 6° mesure, oi nous pouvons sur le 1° temps retarder le sol
par le la de la mesure précédente :
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119. — Tel qu’il est, ce coNTrRESUIET pourrait sullire Zarmoniquement : mais,
au point de vue du travail contrapuntique, il n’offrirait aucune ressource,
Seule, la 6° mesure a une allure mélodique et expressive, en rapport
avec le caractére du sujet.

Il est done nécessaire de travailler cette ébauche, de coMPOSER en un mot
avec elle une phrase musicale qui puisse, comme un autre chant de méme
style, accompagner la mélodie du sujet, sans lui ressembler ni rythmique-
ment ni mélodiquement. '

120. — Tout d’abord nous éviterons dans la 2° mesure de commencer le contresujet
sur le 1°f temps, afin que son entrée soit plus apparente : et, puisque nous avons le choix
entre les deux notes mi et sol, nous pourrons les faire entendre successivement, de fagon
que tous les temps de la mesure solent marqués; 1L EST EN EFFET NECESSAIRE QUE LE
CONTRESUJET FRAPPE LES TEMPS QUE NE FAIT PAS ENTENDRE LE SUJET, et réciproquement,
IL EST INUTILE QUE LE CONTRESUJET AIT TOUJOURS DU MOUVEMENT MELODIQUE LORSQUE
LE SUJET EN A.

En d’autres termes, il faut éviter que le sujet et le contresujet fassent entendre parallélee
ment et simultanément des valeurs semblables.

Pour la méme raison, nous frapperons le 3° temps de la 4° mesure soit avec le sol, soit
avec le si, et, dans P'avant-derniére mesure, nous ferons entendre sur le 3¢ temps la septiéme
(la) qui reliera le si du 1** temps avec le sol du 1° temps de la 8° mesure.

Nous aurons donc pour le cCONTRESUJET & choisir entre ces deux formes, trés peu diffée

rentes et également bonnes harmoniquement, quoique la premiere soit mélodiquement pré=
férable :
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Moderato espressivo
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121. — Certains sujets ne peuvent &tre harmonisés que chromatiquement : CONTRESUIETS
on risque, en les traitant autrement, de tomber dans une grossiére erreur — CHROMATIQUES.
impardonnable chez un musicien — et qui consiste a traiter un sujet appar-
tenant au mode majeur comme s'il appartenait au mode mineur el récipro-

quement.

122. — Dans le sujet :

C.SAINT-SAENS —~
TN
. - 4 ' 'H.F Py F‘ ‘F h}'." "
") T# t Tt 1 1
=ttt ettt
| IS | T T T T %—l T T el 1

i
il est ¢vident que la 2° mesure ne peut avoir pour fondamentale la tonique fa,
puisque, a cause de P'altération du la, I'accord apparticndraitau mode minear:
il sera donc nécessaire de donner a ce sujet une harmonie telle que la sui-
vante, qui seule pourra donner naissance & un bon CONTRESUJET.
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123. — Il en est de méme pour cet autre sujet, qui, & un moment donné
(3° mesure), module au ton dela sous-dominante {mode mineur) du ton prin-
cipal : on serait inexcusable de croire que ce sujet, appartenant au mode
mineur, puisse se terminer dans le mode majeur.

MASSENET
A i A [ | NN A .
i 35 8 % b § 11 -y
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s y 5 644 T 6 — 544 6
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% - T e—ve e
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124. — 1l sera donc utile de toujours se préoccuper, dans la recherche
des harmonies naturelles d'un sujet, de la possibilité d'une marche curo-
MATIQUE, celle-ci, lorsqu’elle existe, fournissant incontestablement la plus
grande richesse harmonique au contresujet, et devanc par cela méme étre
préférée a toute autre, le cas échéant.
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125. — Voici quelques aulres exemples exposant, sous forme de tabicaux
synoptiques, les différentes plhases de la Gextse d'un contresujet :
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Le méme Contresujet accompagnant la REPONSE
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Telles sont, préscutées sous leur forme analytique, les opérations successives que
nécessite la construction d'un contresujet. Avec 'expérience et la pratique, on arrive i les
concevoir d’ensemble, synthétiquement, les notes constitutives du contresujet s'imposant
d’elles-mémes a premiére réflexion, sans qu'il soit besoin, hors certains cas spécialement
délicats, de se livrer a ce travail d’analyse, qui se fait instinctivement.

En résumé, l'on voit que, pour un sujet quelconque, tout les bons contresujets auront
pour baseles mémes ¢léments harmoniques, et quiilsne se différencieront que par le rythme
ou la mélodie que limagination de chacun pourra leur attribuer.

N e
e Go
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TITRE V:
De I’Exposition de la Fugue

126. — Pour commencer une fugue, on propose le sujet dans une des parties,
puis la réponse dans une autre partie ; une troisiéme voix fait de nouveau
entendre le sujet, auquel succéde la réponse comme quatriéme entrée.

L'ensemble de ces quatre entrées successives constilue L'EXPOSITION.

127. — Quel que soit le nombre de parties vocales ou instrumentales
d’une fugue, l'exposition n'a jamais moins de quatre entrées.

128. — Le sujet doit toujours alterner avec la réponse.

Le ou les conlresujels peuvent étre exposés dés la premiére entrée du
sujet; mais, pour la bonne compréhension des thémes qui composent une
fugue, il est meilleur de ne les faire entrer que successivement et d’exposer
le sujet seul, en ne faisant entrer le contresujet qu’avec la réponse ; celte dis-
position a P'avantage de donner plus de relief a I'un et a 'autre.

129. — Sl y a plusicurs contresujets, on pourra exposer le premier a la
2° entrée, et faire entendre les autres successivement 4 la 3% et 4 la 4° entrées:
Peffet produit sera plus net et il sera plus facile de suivre, dans le courant
de la fugue, les développements du théme principal et des thémes accessoires.

130. — Cependant, si le sujet est en valeurs longues ou n’a pas unc forme
mélodique trés accusée, on pourra faire entendre le ou les contresujets dés la
premiére entrée, afin de relever I'intérét du debut de la fugue, qui pourrait
étre froid et languissant.

131. — Un sujet qui est proposé a une voix peul étre indillérermment
transporté dans la voix de tessiture correspondante ; c'est-a-dire que un
sujet écrit pour la basse peut aussi bien étre exposé par le contralto, et réci-
proquement ; de méme un sujet donné au ténor peut étre aussi bien exposé
par le soprano et réciproquement; mais on ne devra jamais, dans l'expo-
sition, faire entendre a la basse ou au contralto un sujet proposé au ténor ou
au soprano et réciproquement.

132. —Sil'on fait entendre le contresujet dés la premidre entrée du sujet,
il faut 'exposer de préférence a la voix de tessiture correspondante.
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Si le contresujet ne doit entrer que comme accompagnement de la
réponse, il sera bon de le faire entendre dans la partie qui vient d’exposer le
sujet.

(Ceci ne s’applique qu'au cas ou la fugue a v~ SEUL contresujet.)

133. — La réponse doit entrer aussitdt que la partie qui proposait le sujet a
achevé de le faire entendre.

Assez fréquemment cependant cette régle ne peut étre observée, soit que
le rythme du sujet s’y oppose, soit que, par suite de la modulation de la
réponse, les deux tonalités ne puissent s’enchainer correctement.

Exemple :

Allegro

Il est évident qu’ici, en faisant entrer la réponse immédiatement apres la
derniére note du sujet, on dénaturerait complétement le rythme du theme,
puisque les temps frappés de la réponse, ne concorderaient pas avec ceux du
sujet,

fin du Sujet

oA

Bes

e
1
i: ‘
Réponse ete.

N £
% = S ! H—
I

3 1 }
ce qui est inadmissible au point de vue purement musical. :

y
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T
T+

S -

134, — On remplit alors le restant de la mesure par une coda: c¢’est un CODA DU SUJET.
conduit mélodique écrit en contrepoint simple ou double qui ‘sert & amener
Pentrée de la réponse, et que I’on continue jusqu’a ’entrée du contresujet, soit
que l'on fasse un court silence avant celui-ci, soit qu'on I'enchaine sans inter-
ruption a la coda :

fin duSujet... Coda .ormeirrinresnirevenemrnn,.... CONtreEsUjet . ..

== = =
- ... SIS 4 j — 1 . 3

3 —~Te T
RépODSe ...cocoeeerrnnenn I et Lo

T so— 7z = i ot f

2 = - ! e

' T

On aura soin de composer cette coda dans le styLe du sujet et du contre-
sujet, de maniere que. ce dernier soit la conséquence naturelle de la coda,
comme la coda elle-méme doit étre la suite logique du sujet.

135. — La coda en effet, comme toute figure mélodique ou rythmique
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/

entendue dans une voix quelconque pendant 'exposition, devient partie inté-
grante de la fugue et sert aux développements ultérieurs du sujet.

Si la note qui termine le sujet et celle qui commence la réponse,
quoique formant un intervalle consonnant usilé en contrepoint, ne font
pas partie de la méme tonalité et que le sujet finisse surle temps méme ou
devrait entrer la réponse, on est obligé d'ajouter une cova. On trouvera un
exemple de ce cas dans une des expositions citées plus loin (§ 136).

Dans certains cas, on ajoute une coba & un sujet avant de faire cntrer la réponse,
quoique celle-ci puisse se faire entendre sur la derniére note du sujet : on en voit un
exemple au § 172 (8° mesure} oil la coda est ajoutée pour U'eurythinic du sujet et pour
éviter un unisson.

Des considérations purement musicales peuvent également amener la suppression d'une
coda qui, & premiére vue, semblerait nécessaire (voir L'exposition §§ 160-161) : en pareille
circonstance, on ne peut que se laisser déterminer par son propre sentiment, car il est
impossible de prévoir des cas de ce genre et a plus forte raison de donner une régle fixe
les concernant.

136. — Il arrive sonvent que, la réponse entrant sur la derniére note du
sujet, la 3° entrée ne peut se faire immédiatement apreés la deuxieme : on
ajoute alors une sEcoNDE coba entre la 2° et la 3° entrées.

Celte coda peut élre plus developpée et se composer, suivant le mouve-
ment de la fugue, de dewr ou trois mesures : on en prolite, si I'on craint que
le sujet el son contresujet ne fournissent pas assez d'éléments aux dévelop-
pements ultériears, pour inventer une NOUVELLE FIGURE mélodique et ryth-
mique, dont on se servirva ; mais on se lrouve dans Uobligation absolue de
Cemployer de suite, pour remplir les parties qui ne font entendre ni le sujet ni
le contresujet.

Ce procedé dailleurs est d’un usage assez fréquent, méme si les entrées
atiernatives du sujet et de la réponse peuvent se faire sans interruption.

137. — 11 faut éviter que la derni¢re note du sujet et la premiére note de la
réponse donnent un unisson.

Dans ce cas, on reporte la premiére entrée du sujet a la voix de tessiture
correspondante (soprano-ténor, contralto-basse).

Exemple : le sujet étant donné au contralto,

(1§ 13 SRR - C.Sujet
Py -- : bl
= ";_—Ff:[“‘,a@.@: =

Réponse ....ooveecciconecivnieniavadon..
ﬁ LY = ? ra— ' IF =
1 3 ' I |
§ [ —— ¥
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et produisant un uNissox avec la 1™ note de la réponse, on le transporte a la
basse, (voix correspondante du contralto) :

Reéponse .......... rereeeeceane
e

Sujet .mumvemorreeeeanns. ....C.Sujet wurunenns reevenetnesaien

; : » . ¥

? 1 14 ] 3

1 " . X - 1 " o

ainsi la premiére note de la réponse se trouve a l'octave supérieure de la der-
niere note du sujet, au lieu de former unisson avec elle.

On peut encore, pour éviter un unisson de ce genre, ajouter une cooa au
sujet (voir I'exemple § 172).

138. — Lorsque la partie qui expose d’abord le sujet a achevé de le faire
entendre, une autre partie propose la réponse : la premiére partie con-
tinue pendant ce temps un conirepoint simple ou PARTIE LIBRE, qu’elle inter-
rompt un instant par un court silence avant de faire entendre le contresujet ;
cependant il n’y a pas d’inconvénient a ce que le contresujet se relie sans
interruption a ce contrepoint.

La réponse une fois achevée, une troisiéme partie fait entendre le sujet,
pendant que la voix qui avait propose la réponse attaque a son tour le contre-
sujet de la méme maniére que l'avait fait la premiére partie : celle-ci continue a
accompagner cetle troisiéme entrée par une partie libre en contrepoint simple.

A son tour la quatrieme voix expose la réponse accompagnée par le contre-
sujet dans la voix qui vient de faire entendre le sujet, pendant que les deux
autres parties font entendre des contrepoints simples, pE MEME STYLE que le
sujet et le contresujet.

139. — Les CONTREPOINTS D’ACCOMPAGNEMENT ou PARTIES LIBRES QUPIonRt une
ligne mélodique bien accusée et ne FERONT PAS de simples REMPLISSAGES HARMO-
NIQUES.

Autant que possible, dés le début, ces parties libres seront écrites dans le
STYLE D'IMITATION.

140. — Si la fugue est & deux parties, chaque voix exposera le sujet et la
réponse : celle qui propose le sujet pour la premiére fois, fera entendre la
réponse a la 4° enlrée, et par suite, la voix qui aura exposé la réponse comme
2° entrée fera entendre la 3° entrée du sujet.

141. — Dans une exposition & {rois parties, la voix qui aura proposé le sujet
pour la premiére fois fera entendre la réponse a la 4° entrée : les deux autres
voix feront, 'une, la deuxiéme entrée (z‘eﬂoonée), lautre la 3° entrée (sujet).

Au-dessus de trois parties, chaque voix ne peut faire entendre qu’vNE ¥ors,
soit le sSVIET, $0i( [a REPONSE.

Les tableaux suivants donnent les différentes dispositions que I'on peut
adopter pour les enlrées successives du sujet et de la réponse a deux,
trois ou quatre parties :

PARTIES LIBRES.

EXPOSITION 4
DEUX PARTIES.

EXPOSITION A
PLUS DE DEUX
PARTIES.
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142. — - AL

EXPOSITION Modeéles dexposition avec un Contresujet entendu apres le sujet (c’est-a-dire
AVEC UN

sur la 2° entrée seulement )
CONTRESUJET,

1°) a deux parties
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Nota: - Dans la fugue a 2 parties,on doit toujours suivre une des deux dispositions
ci-dessus —clest-a-dire faire entendre une fois le sujet sexs,sans I'accompagner du Con:
tresujet .

143, — 2°) a 3 parties
® ‘ O]
®

[}

'
~

¥ 0 Y A L B P : e ) 43
£ £ o8 ¢ 0 s T mepanse:
—t

¥4

T

— Tt le)
TEPOTSE L Purwn X Tarire-nre :

e~ v s = 3 & Froy's T h * i 2 (d)
reBIBE W/ 3 h SFIEE 31 NS S A X AATTTHIIITSY - H
3 : > :

)
DO

N
No2
N

1)

T 0 3 T o}
OISy - o AT e (e

® z ® :
RS e e Henahse———

¥ = o + +

N

o
-]

byl
-
!

e : : I

=10

1§
03S . :
043

® .0




¥ 70 B

144. — 3°) a 4 parties

N°q

EXPOSITION DE LA FUGUE
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AVEC UN
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(suite}.
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EXPOSITION
AVEC UN -B.
CONTRESUJIET

(suite], 145. — Modeles d’exposition avec un Contresujet entendu dés la 17 entreo du Sujet-

1°) a 3 parties
Nt Ne2

N°3

— S Partielih e

et .5 Parlie N Reponse—.

; : : : : : :
. e . < - L
orse— -t S——Fartte-tih: =Sttjet—— 85— Farite- it Heponse—
¥ : 3 =

) 83
ol & e

} g— 2°%) a 4% parties
N1 N°2
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Les PARTIES.LIBRES doivent 8tre separées des entrées du Sujet de la réponse ou du contresus
jet par un silence plus ou moins prolongé. (Cf.§§17¢ etsuivants.) Pour ne point compliquer les
tableaux suivants. les PARTIES LIBRES wont pas ét6 indiquées; mais il est entendu qu'elles conti-
nuent toujours chaque entrée du sujet, de la réponse ou du contresujet, comme on le voit dans le
tableau ci-dessus. ‘
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147-'Disposit‘ions a eviter, dans lesquelles les voix ne sont pas entendues dans ledt
ordre normal —mais que 'on peut employer dans certains cas, lorsque -la
du sujet et de la réponse s’y préte.
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148.  Les dispositions autres que celles dont les tableaux sont donnés ci-dessus sont
proscrites, car elles font entendre le sujet et la reponse daans les voix de tessiture sem-
blables .

Exemple:
® ®
s Eo— s : : e Sews REponse—
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149, —De méme sont proscrites les dispositions ou l'on ferait entendre le Sujet et son C.Sujet
simultanément a 2 voix de tessiture dissemblable comme par exemple le Sujet au ¢énor
et sop Contresujet a la basse la Reponse au contralto et son Contresujet au soprano etc.-
cest a dive que dans tous les cas on doit faire entendre le Contresujet dans la voix corres-
pondante, comme tessiture,a celle qui expose en méme temps le Sujet .

EXPOSITION

tessiture 4VZC UN

CONTRESUJET
(suite).
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150, — -C.

Modeles d’exposition avec 2 Contresujets.

1°) a 3 parties
N°1 N°4bis
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N°3 6 N° 3 bis 6]
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151, —
EXPOSITION

0) 4 .
AVEC DEUX (04 2°) a 4 parties

CONTRESUJETS ®
(suite).
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N°1

EXPOSITION

AVEC DEUX

CONTRESUJETS
(suite).
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Dispositions a n'employer quexceptionnellement.
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Modeles d’exposition —le Sujet entendu avee 3 Coutresujets.
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154, — Dispositions a w'employer quexceptionnellement
N1 N1 bis ' N1 ter
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155. — Exposition de fugue a 2 parties  (Style instrumental)

Allegretto Sujet de A.GEDALGE. (voir pour la réponse a ce sujet § 15 ) )
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(a) On remarquera que la coda placée entre la deuxiéme et la troisi¢me entrées est assez
développée. On agit toujours de méme dans les fugues a deux parties ot la deuxiéme et la
troisieme entrées sont exposées par la méme voix (Cf. tablean A § 142). Cette disposition
a pour but de donner plus de relief au retour du sujet dans le ton principal, en méme
temps qu'elle évite la répétition immédiate, dans la méme voix, du motif principal de la
fugue.
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156 — Exposition d’une fugue Vocale a 3 parties et a un Contresujet..
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Andante. Sujet de A.GEDALGE.
Sujet Coda Contresujet
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{a) La partie libre est composée d'imitations de la coda,
en (b) (¢) (e) ces imitations sont par mouvement contraire,
en (d) U'imitation est par mouvement dircct.
157. — Exposition durSujet calme et expressif - quoique renfermant beaucoup de notes.
Sujet de E. PALADILHE.
Andantino.
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A TROIS
PARTIES.
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A QUATRE
PARTIES.

SUJET PROPOSE
AU SOPRANO.
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En (a) (b} (¢), la quarte et sixcte produite par le mouvement mélodique du sujet ne doit
pas étre regardée comme existant réellement : elle vésulte d'une broderie de la sous-domi-
nante par le 1°7 degré, et on doit considérer, d’'apres les régles du contrepoint rigoureus,
que I'harmonie est déterminée non par la broderie mais par la sous-dominante.

(d) Au moment ol le soprano se tait, la ligne mélodique de la partie supérieure est
continuée par le contralto sans que cela altére en rien le sens de la mélodie que faisait
entendre ce dernier,

Cette remarque est importante : pourla qualité mélodique d’'une {ugue, il est nécessaire
que, si une partie s’interrompt, une autre partie reprenne en quelque sorte sa mélodie, de
fagon que le sens du discours musical ne change pas brusquement; en un mot, toutes
les parties doivent concourir par leur ensemble a la ligne mélodique générale de la

fu, <.
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35. — Exposition d’un Suiet de style vocal, calme et expressif .
po ] y y Y

Moderato Sujet d'Ambr. THOMAS .

Sujet Coda Coggesujet
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En (a) (b) (¢), on remarquera que les deux partics Lbres s'imitent : par cette insistance
sur une méme figure mélodique entendue dans Uexposition, on se trouve autorisé a employer
celte figure dans les développements de la fugue,

{¢f) : dans certaines Beoles musicales, cetie attaque de scconde majeure (ici entre le
soprano et le contralto) est défendue : comme on n'a jumais donné la raison d’une sem-
blable interdiction, je pense que, méme dans le style r'goureux, on peut se permettre
cette licence (si licence il y a), surtout lorsque la note dissonante (ici le si ) du contralto)
a été entendue immédiatement avant a.Uoctave supérieure ou inférieure dans une des deux
partics coupables dua frotiement illicite.
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159. — Allegro.

Sujet de A.GEDALGE . (style instrumental)
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(a) Remarquer que la partie libre a été combinée de fagon a s’enchainer wélodiquement
et naturellement avec le contresujet.

(b) Les parties libres sont formées de fragments du contresujet ct s'imitent entre elles.
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162, — Exposition dun Sujet o1l Pon a €vité 'emploi d'une Coda (style instrumentaly
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161. — On aurait pu dans cetle exposition introduire une coda aprés la premiére
entrée du sujet, pour amener la réponse, et I'écrire ainsi :

derniere . .
mesure Coda du.Sujet . Contresujet
iet —
dll"su‘;e P :##ff. f ok P e @ e
: Pé? — = 1 + i e — - S————
¥ el HR SN OO ¥ L) i 1 1 1 1 LY T A
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Voici les raisons qui w'ont amené & ne pas faire de coda et 2 modaler brusquement au

ton de Ja domir

ante.

1° Le sujet finit par une mesure vide de rythme et d’intérét mélodique : toute coda

parait alors étrangére 4 la mélodie du sujet.
2 De quelque fagon que la coda soit combinée, elle repassera, & cause des harmonies

détermindes par la réponse, par les mémes cordes du ton (si) (la) (mi) que doit [aire

enlendre le contresujet; il y aura done redondance et monotonie.
(2est penrquoi, dans un cas semblable, il vaut mieux précipiter la modulation au ton de

Ix dominante et

ne pas fuire de coda.

162. — FExnosition d’nue Fugne dans le style instrumeantal

sujet d2 A.GEDALGE
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Dans cette exposition, le rythme ct la mélodie du sujet ne s’opposent pas 4 ce qu'on
fasse débuter la réponse sur un 4° temps, alors que le sujet débute sur le 2° temps (§ 133).

Iin {a), la partie libre annonce le rythme du contresujet auquel elle s’enchaine sans inter-
ruption,

[in (4) et dans les mesures suivantes, les parties libres font entendre en imitations des
fragments du contresujet.

163. — Exposition d’'un Sujet vif avec Contresujet mouvementé.
Sujet de A.GEDALGE.
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5 b
N kol " - W poY
e S B e = m T s BT T B R T
=8 y] r-J + 3 i 1 T Y 1 =T 1 1 -1 1 T 1 S - T
=i L H 1 i L) 1 S (NS OO S 1 et . e L) 14 1 — | —
t 1 = t ~ I
Reéponse
EE; r § A n_ - - - - L. . ™ ()
¢ IS, 1) ry
1o - -

SUJET PROPOSE
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164. — Exposition d’un Sujet vocal de caractére grave et soutenu

_Andante espressivo
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concours, quoique absolument musical.

SUJET PROPOSE
AU CONTRALTO.
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165. —Exposition d’un Sujet de style instrumental .
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En (b) Vensemble des deax partics libres contribue a reproduire la physionowie mdlo-
dique de la partie libre (a).

A partir de la troisiéme entrée, les deux parties libres ne cessent de faire entendre en
imitation des dessins mélodiques et rythmiques rappelant le rythme de la prewiére partie
libre {a}, de fagon a donner a I'ensemble de I'exposition une allure nettement mélodique et
a éviter la sécheresse et l’inexpressioh ~— défauts dans lesquels on pourrait tomber facile-
ment avee un sujet de ce genre, '
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166.  Exposition d’un Sujet catme et expressif: les parties sont formeées de dessins.
melodiques renfermant beaucoup de notes
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167.—~Exposition d'un Sujet de fugue vocal, de caractere calme
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168. -~ Exposition d'un Sujet calme,grave, avec Contresujet pen ‘mouvementé

: Sujet de A.GEDALGE
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169. - Exposition d'un Sujet calme, grave, avec Contresujet peu mouvemente et
p L} s

chromatique
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En (a) et () la quinte augmentée, produite sur le 1°* temps de la mesure par le mou-

\ j g ug ) . L 1

vement chromatique contraire des parties, est des plus classiyues, puisque son emploi est

fréquent chez les maitres de la tugue (Cf. Bach, Mozart, Haendel ete., passim), qui 'ont
q - 165 gue { ; ;

toujours cousidérée comme un INTERVALLE RENVERSABLE.
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170. — Exposition d'un Sujet calme et expressif , de style instrumental(?).
Moderato espressivo. Sujet de A.GEDALCE.
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Boulay a publié chez Durand et fils, éditeurs & Paris, une fugue d’orgue des plus remarquables.
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171. — Exposition d’un Sujet de caractere énergique, avec un Contresujet mouvementé
et une Coda developpée entre la 2° et la 3¢ entrée, introduisant une rnowvelle figure
dont il est tiré parti de suite dans les parties libres. (Style instrumental )
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172. — Exposition d'un Sujet calme et expressif — le Contresujet ¢tant entendu

Andante espressivo

avec la 1™¢ entrée du Sujet. (Style vocal)
Sujet de A.GEDALGE.
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N.B. AVEcole ce ré est considére comme defendu: mqﬁis oo pourra lemployer en dehors des Conservatoires .
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173. — Exposition dun Sujet mouvemente mais de style large — lo Contresujet
entendu des la 17 entrée du Sujet . '
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Répounse
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174. — Exposition d'une Fugue a un Sujet et deux Contresujets entendus deés la

17¢ entrée du Sujet.
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175. — Exposition d’an Sujet chromatique & 2 Contresujets entendus successivement
ala 2%eta la 3% entrde.  Voir pour la réponse & ce Sujet (§§ 922 98)
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~Exposition d’'une Fugue a un Sujet et 3 Contresujets .

176.
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Dans cette fugue, on remarquera qu’il a été ajouté une coda aprés chaque entrée du
sujet : cela se fait toujours ainsi dans ce genre de fugue, ol il est nécessaire de ménager
un silence dans la partie qui doit attaquer le sujet ou la réponse.

Or, comme toutes les voix font constamment entendre soit le sujet soit un des contre-
sujets, on est obligé d'intercaler une coda pour rendre les entrées plus saillantes. C’est
d’ailleurs un des défauts des fugues & plus de deux contresujets, qui manquent en outre un

peun de varicté, a cause de la vépétition constante et obligée des mémes phrases mélo-
diques.




DEFINITIONS.

TONALITE,

PLACE DU
CONTRESUJET.

TITRE VI :

De la Contre-exposition

177. — La contre-exposition est une seconde exposition qui ne comporte que
deux entrées.

Elle différe encore de I’exposition en ce que 'ordre de ces entrées y est
inverse de celui qui caractérise I'exposition : ¢’est-a-dire que la premiére entrée
fait entendre la réponse et la deuxieme le sujet.

De plus, la réponse doit étre exposée par une des voix qui ont fait entendre
le sujet dans I'exposition et, inversement, le sujet est proposé par une des parties
qui ont fait entendre la réponse dans ’exposition.

178. — La cONTRE-EXPOSITION r’est pas obligatoire dans une fugue. On ne
peut du reste I'¢crire que lorsque la tessiture du sujet se préte a sa trans-
position dans une des voix pour lesquelles il n’a pas éLé composé tout
d’abord; ce qui n’est pas le cas de la plupart des sujets que 'on donne actuel-
lement aux éléves dans les concours.

Eu général on ne fait une conire-exposition que lorsque le sujet est trés
court, ou s’il n’a pas une physionomie assez caractérisée pour que quatre
entrées suffisent a I'imposer a ’attention des auditeurs.

179. — La contre-exposition se fait toujours dans le ton principal de la
fugue.

Elle est séparée de I'exposiiion par un court divertissement ou épisode (*).

180. — Quoi qu'il soit de rigueur, dans la contre-exposition, de faire
proposer la réponse et le sujet par les voix qui ne les avaient pas respective-
ment fait entendre dans I'exposition, on est libre de mettre le ou les contre-
sujets a n’importe quelle partie.

On se déterminera, pour ce choix, par la tessiture du contresujet ; ou
méme on agira suivant sa fantaisie.

181. — Il sera bon, lorsqu’un sujet comporte plus de quatre mesures d'un
mouvement modéré, de ne pas faire de contre-exposition, pour ne pas
allonger la fugue inutilement.

182. — Les tableaux suivants donnent les différentes dispositions que,
dans une CONTRE-EXPOSITION, 'on peut adopter pour les entrées successiv~s
de la réponse et du sujet a deux, trois ou quatre parties.

(1) Voir au sujet des divertissements le chapitre suivant,
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Modele de Contre-exposition

1°) a 2 parties

1
N°1 o)

[ o—

—Reépmmse—t—O0-5——:

(b)

® (@)

: : ®
—Reporse—C-8—

S ———Suer—

2°) a 3 parties

le Contresujet entendu apres ou en méme temps que le Sujet.

@ @

L4 - " L4

O] : : : :
Repomse—t5— (@) { “Partim—hihre—{)

Parts + i v

®

ReponsetTT6-8—m)

4

ST S )
o (o
2EET St |\ Repose 9705

®
AT S—+Sujet—
®_ . ___
jiemme:;?f:ﬁ:ﬁ_—_;l')

®
Bepomser 65— 49)
‘® !

PSSt

O] 5 s
Hepomse—FTES—(9]

SIS e—  \ AT res—

2°) a & parties

ral < -
SujetT: L V) : 4 =G

—

—Sujet— —€S

ra)
L 1

) 3 ﬂ,‘_ a :

La position des C.Sujets dans la Contre-exposition a 4 parties n'est pas absolue.elle depend
de la nature et de 'étendue de ces C.Sujets et peut étre modifiée suivant les besoins
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183. — Si I'on se rappelle que, dans la contre-exposition, la réponse et le
sujet doivent &tre proposés par des voix autres que celles qui les ont fait
entendre dans I'exposition, on se rendra compte aisément des dispositions
que 'on doit employer, en comparant les tableaux qui se trouvent d’autre

Iy

part (page 109) a ceux qui ont été donnés dans le chapitre précédent.

184. — Voici, pour plus de clarté, un exemple d’une exposition, suivie
d’un divertissement et de la CONTRE-EXPOSITION :

“Sur un Sujet de HAENDEL

Allegm;
Exposition.
%L‘ e — ‘ — =
1TV - = - .' -
k7 2. W) o
) . Réponse ]
e -
L e Z . - - -
Sujet
s~ -~
S e s m e W
o= = — pre——
Sujet T
]P l.—“'l ) 4 l.: : ; .
%}' - — ; V 3 4 VF‘F g Il “ I 1 t
< - C.Sujet
- . Suj ]
— . rfrobe, o,
11 1™ ) A o o
=
Wg@ﬁ@: Sii=ri=—
Réponse — Divertissement

s MM SO A S W S | . S
>< T 1 o
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__Lontre-expositity

4

1 1 1 1 1 ; = . i
L~ C.Sujet
" .——'—4 ’ 9] rl.l'lf |‘ 11.
e frre e rurs et
e e e N =" = o
—h—] = ! =
Réponse
'h T ‘i * 7 F H A : iI 11 ]I 1
% L4 %(a) 1 —
C.Sujet
= o —— — e
—F ﬁ ’ E 1 A =S BNEIS
E‘g ¥ T 'L# 4 ME

I}

: —
| I { F"—J’ﬁ"
S e e = e :

(«: L’écriture de ce passage serait considérée comme repréhensible a I'école, bien que
la rencontre des trois notes mi, fa, sol, soit trés passagére et dans un mouvement r.pide.
’ ’ P

(b) Il en est de méme du mi de la basse, dans cette mesure :

cette note est une nole de

passage employée par mouvement disjoint, ce qui est défendu en contrepoint rigoureux ; il
faudrait donc s’en abstenir dans les concours.

On remarquera, dans la contre-exposition précédente, que la basse qui, dans I'exposition,
avait proposé le sujet, fait entendre la réponse, tandis que le ténor expose le sujet.

Les contresujets se trouvent dans le méme ordre que dans Pexposition.

185. — Avec la contre-exposition finit ce qu'on nomme la PREMIERE SEC-

TION e la fugue: elle se compose de :

L’ ExpPosITION ;
UN DIVERTISSEMENT ;

LA CONTRE-EXPOSITION.

Dans le cas ou l'on ne fait pas de contre-exposition, cette premiére partie

se termine aprés l'exposition.

Ce qui suit constitue le DEVELOPPEMENT méme de la fugue.

186.— Il est de la plus grande importance pour I'éléve de ne pas aborder

Yétude des divertissements avant de savoir trés bien faire une exposition :
celle-ci en effet est la partie non seulement la plus importante de la fugue,
au point de vue de I'¢tude et de I'écriture, puisque d’elle doit sortir toute la
fugue, mais elle est aussi la plus difficile a réussir.

Dans les chapitres suivants nous traiterons des DEVELOPPEMENTs de la
fugue et des différents artifices aue 'on emploie pour lui donner de la variéié

dans 'unité.

DE LA PREMIERE
SECTION DE LA
FUGUE.
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TITRE VII :

Du Divertissement de la Fugue

DEFINITIONS. 187. — En analysant une phraée musicale quelconque, on remarque bientot
qu’elle offre une certaine syméirie causée par le retour a intervalles et a
distances variables des mémes formes mélodiques ou rythmiques.

Cette répétition plus ou moins fréquente de fragments semblables
engendre nécessairement une série d’enchainements harmoniques de méme
nature :il se produit donc une marche d’harmonie, plus ou moins réguliére,
plus ou moins complexe. '

188. — Le divertissement ou développement de la fugue consiste précisé-
ment en une série d’imitations plus ou moins rapprochées, formées de frag-
ments du sujet, du contre-sujet, de la coda ou des parties libres entendues dans
I’exposition, et combinées de telle sorte que leur ensemble forme une ligne
mélodique ininterrompue et reliant naturellement 1’une a I'autre les rentrées du
sujet et de la réponse dans les tons voisins du ton principal du sujet.

Les tons auxquels on fait moduler la fugue d’école sont, pour chaque mode,
les cinq dont ’armature ne différe du ton principal que par un accident en

plus ou en moins, et le relatif mineur ou majeur selon les cas (*).

189. — Si ’on prend systématiquement un méme trait mélodique trés court
et qu’on le transpose a divers intervalles, les basses fondamentales détermi-
nées par le premier fragment se reproduiront réguliérement a chaque retour
du trait primitif, et la marche d’harmonie se trouvera implicitement constituée.

190. — On voit par ces définitions que :

1° Les divertissements de la fugue sont établis sur des marches ou progres-
sions harmoniques réguliéres ou non.

2° Les thémes des divertissements doivent dériver du sujet, du contresujet,
de 1a coda ou de I'une quelconque des parties libres entendues dans I’exposition.
3° IIs doivent étre exclusivement mélodiques.

La progression harmonique qui leur sert de base ne doit pas plus apparaitre que la
charpente qui a servi a édifier une maison n'est visible lorsque la maison est achevée.

(1) Voir § 344-345 l'ordre daus lequel on fait entendre ces différentes tonalités.
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191. — A P'Ecole, on défend rigoureusement les marches d' harmonie dans
la fugue.

Cela est juste si 'on entend que I'on ne doit pas faire dans les divertisse-
ments de simples enchainements d’accords, en progression figurée ou non,
formant des imitations purement harmonigues, telles qu'on les pratique dans
les lecons d’harmonie: ces procédés, en effet, n’offrent aucun intérét musical.

Mais cela cesse d’étre vrai si I'on essaie de construire un développement
sans le baser sur une ou plusieurs PROGRESSIONS HARMONIQUES simples ou
composées. 11 suffit d’analyser une ceuvre musicale quelconque, pour se
convaincre que les enchainements d’accords établis sur des progressions plus
oumoins réguliéres sont la base méme, le substratum de tout développement.

192. — La uaLITE d'un DIVERTISSEMENT-dépend :
1° Du choix da motif ou théme sur lequel il est construit.
2° De la ligne mélodigue inventée par le compositeur avec ce motif.
3° Du travail de réalisation consistant a appliquer au théme du diver-
tissement tous les artifices du style de la fugue.

193. — Le théme d’un DIVERTISSEMENT, nous l'avons dit, ne peut étre
emprunté qu’a Pune quelconque des figures entendues dans ['exposrriox
de la fugue (sujet, contresujet, coda, parties libres).

On peut faire un divertissement sur une simple figure rythmique ou
mélodique composée de quelques notes seulement, ou sur un trait mélo-
dique assez long ; on peut aussi batir le divertissement sur dewx, trois ou
quatre thémes, extraits de l'exposition et combinés en contrepoint simple ou
renversable.

194. — L'invention mélodique de la ligne composée avec les éléments
du divertissement dépend beaucoup de imagination du musicien : & cet égard,
on ne peut que conseiller la lecture attentive et I'étude approfondie des
ccuvres de Bach, de Mozart, de Mendelssohn.

195. — Pour n’étre pas embarrassé dans le choix des themes des divertis-
sements, I'éleve doit s’astreindre au travail suivant: exposition de la fugue
une fois achevée, il en extrail avec soin toutes les FIGURES MELODIQUES ou
RYTEMIQUES qui donnent des imitations ou des combinaisons de contrepoints
divers :

1° PAR MOUVEMENT DIRECT «arec ol SANS . . . . . . .

2° PAR MOUVEMENT CONTRAIRE avec ol sans . . . .. AUGMENTATION

3° PAR MOUVEMENT RETROGRADE SIMPLE (ou direct) avec oul ou
SANS. © v v v vt e e e e e e e e e e e e e

4° PAR MOUVEMENT RETROGRADE SIMPLE ET CONTRAIRE COMBINEg | DIMINUTION.

AVEC OU SANS + « v v v v e e e e e e e e e
Ces différents artifices doivent étre familiers aux éléves qui ont étudié
le contrepoint.

DE L’EMPLO!
DES MARCHES
ID’HARMONIE,

QUALITE DU
DIVERTIS-
SEMENT.

THEME DU
DIVERTIS-
SEMENT.

PREPARATION
DU

DIVERTIS-
SEMENT.
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Voici 'analyse détaillée de cette exposition.

197. — Si nous considérons ie suser seul, nous pouvons le diviser en

fragments ou périodes mélodiques.

(.l }
o & i T
:1 T ) T U AN S
1Y 0 | ¥ F )
v ¥ 1 1 i B O L
1 U
-
3 3
3 —== - - N U DA O UMD § i 4 7" N N 1
1 } N 1 1 3 1 1 I i 1 | I v i H i i1 T
l | I aaiw | t I i S— - l — 1 '

in envisageant ce méme sujel par MOUVEMENT CONTRAIRE, nous aurons les

divisions suivantes :

-
I

b
KW | pﬁ Y
s B ¢ S

108. — Le coxrtresvser, analyse a son tour, nous fournira les ¢léments
suivants, dont les deux premiers pourront &tre envisagés comme cariinies

d’une méme forme chromatique :

T

T et
9 T s 10 T ————=
T £l
@ " ls
—2 P helo e
1 i
et respectivement, par MOUVEMENT CONTRAIRE.
> L
12 : 7.;! *— i T T 43 X 1 1 1 1! " _EA

14 Z—o-—fp—prle——

L% | — i

On peut aussi n'employer quun des fragments de ces figures, par

exemple

e e T =

M) = o4y F—F—

OUu MOINS encore :

ME=-—WIE ===

199. — Des PARTIES LIBRES, nous pouvons retenir les fragments suivants :
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(Exposition, 11° mesure, soprano) :

;%::‘;FI u{lll ou "“!g 'u‘{ ; e —

-

A la méme voix (13° mesure
1

15

Lt

»

18 =

TTe

123

une figure purement rythmique qui est utilisée par Bach sous diverses
formes: ‘ '

L3~
(4.0
»

+He

B

(16")% r ¥ X 065}% = = =

Teed
0

T

» . £ 2
(16¢) === e (16‘1)%———;——%4——}-{—!——;——
H

Bach ne s’en sert d’ailleurs, dans le cours de la fugue, que pour des
imitations de RYTHME.

On envisagera également ces divers fragments par mougement CONTRAIRE.

Dans les mesures 14 et 15, nous trouvons encore au soprano deux figures
trés voisines de rythme et incluses dans le méme fragment mélodique,

'

'_—"""-_‘
et e Pl e
17— et 18

i { 1 ke ]
i P

qui dérivent toutes deux d'ailleurs de la partie libre exposée ala 11° mesure.

200. — Le méme travail peut étre fait sur le sujet envisagé par mouve-
ment RETROGRADE DIRECT :

ainsi que sur le contresujet etles parties libres, par mouvenent RETROGRADE
DIRECT el CONTRAIRE.

201. — Il ne saurait, pour le sujet qui nous occupe, é&tre question d’AvG-
MENTATION ou de pIMINUTION, les sujets de rythme ternaire se prétant peu
d’habitude & ce genre de combinaisons.

Dans cette fugue, cependant, Bach s’est servi une fois seulement d'un
fragment de son contresujel par AUGMENTATION en mouvement contraire.
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II est bon de faire observer aux c¢léeves que les artifices de l'aug-
mentation et de la diminution ne dotvent jamais étre négligés dans I'¢tude
préliminaire qu'ils feront des sujets a traiter, car leur emploi est fréquent et
souvent d'un heureux effet.
Nous y reviendrons d’ailleurs plus lpin (8§ 251-254).

202. — Lorsque I'¢léve aura ainsi rassemblé tous les éléments dont il
pourra disposer pour les développements de la fugue, il en choisira quel-
ques-uns qu'il combinera et & l'aide desquels il dessinera la LIGNE ou con-
puUITE MELODIQUE de chaque divertissement.

Nous avons dit plus haut que cette ligne mélodigue s’établit toujours sur
une marche ou sur UNE SERIE de marches d’ harmonie.

Prenons, dans un sujet quelconque,

—~~

Joy PN« BIY o ‘ﬂ

Bt 7 (7200 0 P TEY T _W
qgﬂa”s g - — 4
IF;V'”‘: AN — L T i A S I S

une des figures dont il est formé, et donnons lui sa basse harmonique natu-
relle :

bt 2 Ty >
VI - 3 f o l= 1 yh 3!:
.l 1 1 1 H 1 3 1 1
| ¢ 4 3 1 j - Ll i k] i
1
] 7
& 5 7 7 + 5
E A LI A | 3 T =y
FARINTY -~ T i ) nel E% ] -
j T4 |- 1 i ©
L v z I o .+

203, — Il est évident que, faisant abstraction de la partie supérieure, nous

pourrions, avec cette basse comme ANTECEDENT, créer toute espece de marches
d harmonie, suivant l'intervalle auquel nous transposerions I'ANTECEDENT; il
est non moins évident que, chaque fois que cet antécédent sera entendu a la
basse, nous pourrons lui superposer, a l'intervalle correspondant, le trait
mélodique quilui a donné naissance.

204. — Si de plus nous avons en vue a priori telle ToxaLITE & laquelle nous
désirions faire aboutir cette progression, nous n'aurons qu’a disposer celle-ci
de maniére a moduler au ton voulu dans un délai plus ou moins rap-
proché.

Supposons que nous voulions moduler au ton de si | mineur, nous dis-
poserons notre marche ainsi qu'il suit :

72 - ™
bt f P —— = o
FLAN 4 - X fo. bl 4 | e i 1 Ed 1 1 1
| N ¥ 1 1 1 i 1 1 1 Ll i ] 1 i 1 /)
P ¥ T L RS S 1 1 | I ¥ T 1
6 7 6 7
5 5 7 + 5 &5 5 7 7 + 5
SN L i £, 3 i i <>
s ] 3 | L A i | + 1 —
{ d 3 P kI P | ok 1] L %) <>~
Z = E Do L qﬂ — 1 —

CONSTRUCTION
DE LA LIGNE
MELODIQUE DU
DIVERTIS-
SEMENT.
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Que nous désirions une progression plus longue, modulant par excmple
en 7é h (4° degré du ton principal), nous disposerons notre marche ainsi :

“tondelab

"ton de fa min ""ton de ré b

1 7] 9—;{’—?- { by
'_F _F_P'—H’——_.‘ m: M 1 ) I O S 4
T P S T e s s I g e e 38 % _——
|21 4 i 11 LISEDOS S A | 1 EH 1 1 I S Y 1 - - —»-
T y 7 E T ¥ T T
; .
?
6 7 s 7 + 6 9
AN T I T 5{:35}9:’@, 5;?5!‘” 1+ 5
Fp b= =S a5
/4 v’ - © 1 i

205. — Mais, telle qu'elle est, cette progression ne sera jamais qu'une
marche d’harmonie traitée mélodiquement : il faut donc faire entendre le trait

mélodique suceessivement dans des voix différentes (imitations).
Exemple :

4 o
-
3.1 i - fo}
—Pr — i
bt S i IT
.z 1 21 -~ L 1 JY
' 1
5 11
Vil \‘
" = i 1 +
i \' :
|
- l»’lIT! p w— ! L{ ; t :
b
o - . T
T e %
MR L~
A I S = LAY L e & A
¢ LI/ I -
O - B4 w IQF{ e i
Ly i LA SR S B 1
' Tt et
206. — La CHARPENTE

du divertissement sc irouvant ainsi établie et
les (mitations préparées, nous nous souviendrons quz nous ne pouvons faire
entendre dans les autres voix de simples remplissages harmoniques, mais que,
de toute nécessité, les différentzs parties doivent étre traitées mélodiquement,
en contrepoint simple ou double, et que toutes les figures mciodiguess que

nous leur attribuerons seront empruntées au sujet, au contresujet ou a quel-
qu’autre partie de I’exposition.

Nous aurons done 4 faire préalablement un travail de combinaisons, a
préparer, avant toute chose, les matériaux combinables.

207. — Comme, dans le cas présent, 'exposition n'a pas été faite, nous
utiliserons simplement le fragment donné :

On peut I'envisager sous les trois formes suivantes :
1° Dans sa totalite
(b}
. ®) b
- =t P___,_y_:rﬁ__-_—_':;'_—p’:ﬁ:;m
1 i 2 T 1 T 1 1 T 1
% v _j‘ ¥ 1 1 M I T T I

2° Créer avec la 1™ mesure (@) une progression mélodicue

LD

5
"C“

L
L
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i

H

-l
TTTe
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oot od

)

renversable avec la 2° mesure ;
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3* Créer avec la 2° mesure (b) une progression mélodique également ren-
versable:

Puis, pour éviter la monotonie résultant de la progression descendante,
nous pouvons terminer par une progression ascendante (p) formée précisé-
ment avec le dernier fragment (4) donné ci-dessus :

1 2
A A A3
i 7] b 1
- - m%ww
9t H 1 H T 3 3 1 1 T 3 Fors N o H
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[ 1
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A —+ 506 L+ 508 4+ 5
© -y 7 . S— +— <
— s S— —— — =1 o
71 T d T &

N.-B.— On remarquera que, dans 'avant-derniére mesure, la marche cesse d’étre régu-
licre et remonte d'un degré.

208. — Ce travail préliminaire achevé et ayant sous les yeux les diffé-
rentes combinaisons renversables a trois parties du fragment donné :
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nous lerons un PLAN D’EXEcUTION de l'ensemble :
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209. — La réalisation définitive du divertissement donnera ce qui suit :
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210. — On se rend compte, en étudiant la réalisation précédente, de la
différence qui la sépare de la marche d’harmonie qui lui a donné naissance :
néanmoins, a I'audition, on a le sentiment, la perception nette de cette marche
primitive ; mais, par la disposition variée des parties, on a évité la sécheresse
et la monotonie inséparables d’une progression tant soit peu prolongée.

On verra loutefois plus loin qu'il est des cas ot P'emploi apparent de la
marche d’harmonie pure et simple est d’'un bon effet (§ 216).

211. — Tous les éléments du diveriissement que nous venons d'étudier
sont tirés d'un méme fragment du sujet. Mais on peut aussi combiner entre
elles plusieurs figures empruntées au sujet, au contresujet ou a une partie libre:

e —

de Pexposition.
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Dans ce cas, on choisit comme THEME PRINCIPAL, pour faire le plan du
divertissement, la figure mélodique la plus longue ou la plus accusée par le
RYTHME ou par ['EXPRESSION. Les autres themes font office en quelque sorte
de contresujets.

212. — Ces thémes différents sont, au gré du compositeur, établis en
contrepoint simple, double, triple ou quadruple, suivant leur nombre.

Les imitations qu'on en tire peuvent étre libres ou contraintes, périodiques
ou canoniques, direcles, inverses, rétrogrades, par augmentation ou diminu-
fston, etc.

213. — De toute facon, le THEME D’UN DIVERTISSEMENT, CONSIDERE COMME
ANTECEDENT DE LA MARCHE D'HARMONIE, BASE DU DIVERTISSEMENT, DEVRA ETRE
COMPRIS DANS UNE SEULE TONALITE, c’est a dire qu’il devra commencer dans
un ton et conclure par une cadence dans ce ton: on verra, par la suite,
que, dans la réalisation du divertissement, la cadence est toujours évitée par
I'emploi d’'un des artifices habituels de I'écriture musicale.

Les modulations nécessitées par la progression harmonique se feront
soit par notes communes au dernier accord de P'antécédent et au premier du
conséquent, soit par une coda modulante. On comprend aisément que si le
théme initial module, cette modulaiion aménera forcément le divertissement
a présenter la forme de l'imitation circulaire.

214. — L’InvENTION, dans un divertissement, résulte plus de la nature des
thémes que de leur agencement.

Cela ressort de la comparaison desfugues écrites par les maitres de toutes
les écoles : dans ces fugues, les divertissements, dont la variété semble
considérable a4 premiére vue, dérivent tous d'un nombre assez restreint de
combinaisons primitives, a la pratique desquelles 1'éléve devra tout d’abord
s’exercer. :

Ces dispositions en quelque sorte fondamentales sont I'application des
régles concernant les diverses espéces d’imitations : elles peuvent d’ailleurs
étre variées presque indéfiniment par leur mélange et leur pénétration réci-
proque.

215. — Nous avons vu plus haut que, le ou les themes du divertissement
une fois choisis, harmonisés et la ligne mélodique déterminée, on disposait
les imitations de facon a leur permettre d'entrer d’une facon apparente.

Ces dispositions peuvent étre résumées dans les six espéces de combinaisons
qui suivent :

216. — 1" cas. CHAQUE PARTIE EXPOSE UNE FIGURE DISTINCTE.

Chaque partie s’imite elle-méme en reproduisant a intervalles différents la
figure qui lui est attribuée dans ’antécédent.

THEME DU
DIVERTISSEMENT
UNITONAL,

DISPOSITIONS
DES IMITATIONS
DU
DIVERTISSEMENT.

UN THEME DANS
CHAQUE PARTIE.
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C’est le procédé de la marche d’harmonie pure et simple : il ne peut étre
employ¢ dans une fugue qu'a la condition d’étre extrémement musical ; le
divertissement dans ce cas doit étre construit sur des thémes mélodigques et
intéressants ou d’'une certaine longueur.

Néanmoins, ce genre de combinaison est fréquemment usité a la fin d’'un
des types suivants de divertissements : il a l'avantage de préparer la
rentrée du sujet par une progression plus chaleureuse et, dans ce cas, l¢
fragment qui lui sert de théme doit étre TrEs court. Nous en donnerons des
exemples plus loin.

Exemple d’un divertissement ol I'antécédent est reproduit dans chaque partie
avec sa disposition premiere.
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¢ ) DIVERTISSEMENT extrait de la fugue dlorgue de J.S.Bach en Fa § minear
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Le théme principal et la conduite mélodique sont a la partie supérieure

DU DIVERTISSEMENT

A A
| I | . I Rl T~
: -1 1 T T f 12
s m— 3 e — t I =
% 5l 1 o 1 1 1
2 ¢ 2 é —
c
« c bo—tf 2 fe
LW = 7t 8 1 T T T
%};w = e —F e . :
L4 1 | 31 3 %
T T
i by
iy " Yy » Ln -
— .
T
B 8
» o o o o T
. F | ook - r i 1 1 i m
1 N - sl 1 H J ]l ‘l :'J Ill.
ty—= i b B e \d ] NS S ke I — ;
. ? £ g g P a7 e ale
2 .
[ - P 1’ }— T —i T 1 y 1?-_1. T b\;
VI 1 i 1 i 1 1 11 1 1 1 J, i i
% 5t ¥ T
_ Zx k]
‘"“19" - C .
1 -
£} ol 1 R 2z Y Fo Y &5 Te 4
R e === Pl —gta o ip
1 L] 1 + 1 1 3 1 | | I £ 1 i
= t ¥ ] 1 : 1
P N . ete
Sujet a la dominante
b - - fzz s t i
25 = = + e o
§ 1 L "
® be
. . PR T he \
ri YO — E S 0 ¢ o 13 > 1) r _ — T 1 e
L] ARY 1 LY < { 1 3 1 F iy 1 4 ¥ SO
. e e e e i = =

1

217. — 2° cas. TOUTES LES PARTIES DERIVENT DU THEME PRINCIPAL.

Le théme principal reste dans une des parties qui fait ainsi la conduite
mélodique du divertissement : les autres parties en reproduisent des fragments,
soit en imitations concertantes, soit en s’imitant elles-mémes.

Ce procédé, qui a beaucoup de rapports avec le précédent, en ce sens qu'il
laisse & découvert la progression harmonique, en différe cependant par ce
que loutes les parties dérivent du théme principal, ce qui permet d’employer
Vimitation canoNiQuE. Bien quelle soit difficile a employer d'une facon inté-
ressante, cette forme de divertissement offre I'avantage de se préter a tous
les artifices de I'imitation la plus serrée.

La fugue pour orgue de J.-S. Bach,
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dont presque tous les divertissements sont construits d’apres ce procéde,
sera ¢tudiée avec fruit. Exemples :

THEME
PRINCIPAL
DANYS

I'NE SEULE
PARTIE.
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218. — a). F'in de I'exposition. Imitation canonique du théme principal
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¢a) 11 faut entendre ici I'harmonie suivante
{retard de la 4!¢ par la quinte)

Dans la réalisation de Bach, il y a double
broderie du retard et de la préparation (au
ténor) : ceci n'est pas admis a I'Ecole.
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219. — Bb). Divertissement sur le méme théme, mais plus serré et en imitation cano-

nique a trois parties

théme principal et conduite mélodique au soprano
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(b)

Q). Les unissons dircets sont défendus & I'Ecole, ainsi que la broderie sur I'unisson.
b). A I'Ecole on ne permet pas de broder & la partie inféricure une note entendue dans une

autre partie.
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220. — e). Théme principal et conduite mélodique a la partie supérieure (fugue en
si p mineur du clavecin bien tempéré de Bach, dont I'exposition a été analysée plus haut) :
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221. — d). J. S. Bacn. Clavecin bien tempéré, fugue 12.
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222. — e). J. S. Bacn. Fugue d'orgue :
Eléments du divertissement
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b) Reéalisation de Bach.
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223. — 1l est bon de remarquer, a propos de ce divertissement, avec quel art Bach a
évité la froideur et la sécheresse que n'eiit pas manqué d'offrir la symétrie absolue de
toutes les parties, siles imitations s'étaient produites régulierement, dans chaque voix,
sur les mémes temps. Grice 2 'ingénicux agencement des parties, il a su, avec la méme
figure rythmique, créer entre le soprano et le ténor une IMITATION CANONIQUE et faire en
sorte que, tandis que la progression de la basse est ascendante, I'ensemble des trois parties
supérieures suit une marche descendante. #

224. — Voici, extrait de la méme fugue, un DIVERTISSEMENT 2 cing parties,
dans lequel la ligne mélodigue est entiérement exposée a la partie supérieure;
tandis que la basse fait une imitation libre et rythmique, par augmentaiion et
par mouvement contraire, d’'un fragment du sujet. Les autres partics s'imitent
elles-mémes, en reproduisant sans cesse a des intervalles différents la méme
figure mélodique et rythmique : on observera que la plupart des exemples
cités par la suite, étant empruntés a des fugues instrumentales, dépassent
généralement les limites de I'écriture vocale dont il faut tenir compte dans la
fugue d’Ecole, toujours considérée comme fugue vocale.
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2925, — 3¢ cas. DEUX PARTIES S’IMITENT ENTRE ELLES, EN- FAISANT
ENTENDRE ALTERNATIVEMENT LE THEME PRINCIPAL :

La ligne mélodique ou conduite du divertissement passe alternativement
dans les deux mémes parties. Les autres parties s’imitent elles-mémes en
faisant entendre soit des fragments du théme principal, soit diverses figures
tirées du sujet, du contresujet ou des parties libres de 1'exposition.

a). L'exemple suivant est tiré de la fugue de Bach en sip mineur (Clavecin bien ten-
péré) : les chiffres placés au-dessus des figures du divertissement renvoient 4 l'analyse
donnée ci-dessus de U'exposition de cette fugue :
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226. — ). Divertissement & trois parties (deux parties formant un canon). (3. S. Bach.
Clavecin bien tempeéré, fugue 31).
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THEME 227. — 4° cas. LES PARTIES S’IMITENT DEUX A DEUX.
PRINCIPAL EN
IMITATIONS DANS . .. . . B
DEUX PARTIES, Le théme principal du divertissement est accompagné d’une seconde figure

qui lui sert en quelque sorte de contresujet : la ligne mélodique reste constam-
ment dans la méme partie; ouwy plus rarement, les deux groupes de voix alter-
nent, et proposent tour a tour le théme et son contresujet.

Exemples :

a) Mozart.(Sonate_en La pour piano et violon - Fugue_finale ).
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b) Mozarr. Quatuor_en_La Y majeur.
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d) thd. Autre divertissement sur le méme théme, avec une dispositiogl différente
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Cette forme de divertissement est rarement employée seule : elle est d’'une assez
grande sécheresse. On la trouve généralement combinée avec une ou plusieurs des autres
dispositions analysées ici, ou bien encore elle n'est usitée que pour des divertissements
trés courts.

228. — 5° cas. LE THEME PRINCIPAL DU DIVERTISSEMENT EST IMITE }’fﬁfggpﬂ
PAR TROIS PARTIES. DANS TROIS

A ) ) . ) PARTIES.
La ligne mélodique du divertissement passe alternativement dans trois par-

ties : la quatriéme partie peut s’imiter clle-méme en reproduisant sans cesse
la méme figure, ou emprunter aux autres parties les figures qu’elles font
entendre lorsqu’elles n’exposent pas le théme principal, ou bien encore étre
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229. —Le divertissement précédent se rapproche, par sa structure, du divertissement
CANONIQUE : cependant il n’a pas la rigueur du canon. On remarque en effet que, si les trois
thémes ou figures dont il est formé enjambent sans cesse 1'un sur l'autre et sont, dans leur
majeure partie, écrits en CONTREPOINT RENVERSABLE i trois parties, I'enjambement mne se
fait pas toujours dans la méme voix, ainsi que cela se pratiquerait si le canon était régu-
lier : dans ce cas, les figures devraient se succéder dans toutes les parties selon un ordre
invariable, par exemple (a) (c) (8) ou (a) (8} (¢}, etec.

230. — b). Bacu. Clavecin bien tempéré fugue 4° (a 5 parties).

231. — 6° cas. LES QUATRE PARTIES S’'IMITENT ENTRE ELLES.

La ligne mélodique du divertissement passe successivement dans les quatre

parties, qui,I’'une aprés 'autre, font entendre le théme principal.
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Cette forme de divertissement présente une plus grande richesse et une plus grande
variété que les précédentes. Elle se préte i tous les genres d'imitaTions. Le TmiME
PRINCIPAL peut étre combiné avec un second ou un troisiéme théme ou contresujet écrit en
CONTREPOINT RENVERSABLE : la disposition du divertissement rappelle alors celle de I'expo-
sition, tous les thémes passant alternativement dans chaque partie, avec cette différence
toutefois que, dans le divertissement, les imitations des thémes se font a intervalles arbi-

trairement choisis.
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233. —e). J. S. Bacu. (Fugue d’'orgue en Mi p).
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234. — Les divertissements suivants sont combinés CANONIQUEMENT : on
peut, en les comparant aux précédents, se rendre compte du plus grand inté-
rét qu’apporte au divertissement U'éeriture canonique.

Nous décrivons succinctement plus loin, et pour mémoire, le procédé qui
permet d’écrire un divertissement entiérement canonique : bien que les éle-
ves, en abordant I'étude de la fugue, soient déja familiarisés avec toutes les
formes d’imitations, nous avons pensé, dans le cas présent, qu’il était bon de
leur rappeler de quelle facon on peut combiner un cANON RENVERSABLE pour

DIVERTISSEMENT
CANONIQUE.
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le faire servir a un divertissement. L'exemple que nous analyserons est a six

e e S &1

»*

parties, mais le cANON n'est qu’a quatre parties. Le procédé est le méme d’ail-

leurs pour un nombre de parties moindre ou plus grand.

La forme canonigue doit &étre employée de préférence, car elle permet de
donner au divertissement une trame plus serrée et une plus grande richesse

mélodique.
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235. — 1). J. S. Bacn. (Clavecin bien tempéré, fugue 36). — Divertissement cano-
nique sur un fragment du Contresujet.
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236. — Voici encore, de J.-S. Bach, un divertissement a six parties, extrait CONSTRUCTION

. U
de la fugue « ricercata » de « L’oOFFRANDE MUSICALE », dont nous rappelons le ), ppryccon onn

sujet : CANONIQUE.
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Ce divertissement est construit entiérement sur les quatre figures sui-
vantes, d'aprés le procédé usité pour faire les canons; c'est-a-dire que, les
parties constitutives ayant été combinées de facon a donner I'une avec autre
une harmonie compléte RENVERSABLE ou NON, selon les cas,
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on les ajoute Uune a Uautre dans un ordre et « des iniervalles arbitraires,
de facon que, par leur réunion, elles fassent entendre une ligne mélodique
continue qui forme le THEME PRINCIPAL du divertissement :
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Puis, avec 'une de ces figures (ou deux sielles sont renversables, comme

c’est le cas présentement), on écrit la progression harmonique du divertis-
sement :
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N.-B. — Dans son dernier terme, la progression cesse d'étre réguliére.

237. — On concoit facilement que, les parties ayant été combinées ainsi
d’avance, chaque fragment pourra se faire entendre en méme temps que les
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autres a l'intervalle déterminé par U'entrée de celni qui aura été choisi pour
téte du théme.

On n’a plus alors qu'a disposer les parties a son gré, et la réalisation s’en
suit tout naturellement : si elle est & plus de quatre parties, on peut, lors-
qu'une voix a achevé de faire entendre le théme principal, soit la faire taire,
soit lui donner diverses imitations libres.

Lorsque la combinaison primitive n’est pas renversable, les figures qui la composent
ne peuvent étre reproduites que dans la disposition harmonique qui leur a servi de point
de départ : pour que cette disposition puisse étre changée, il est nécessaire que les parties
soient écrites en contrepoint double, triple ou quadruple, suivant leur nombre.

238. — Voici la réalisation de Bach :
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239. — On remarquera que, 2 plusieurs reprises, dans cet exemple, les différents
b b 2

fragments constitutifs du théme principal ont subi des modifications, nécessitées soit par la
tessiture des voix, soit par la disposition des parties : on est toujours autorisé a agir de la
sorte lorsque 'on veut obtenir une meilleure sonorité d'ensemble, ou un meilleur effet
musicAL. On n’est limité que par P'obligation de ne pas dénaturer les figures au point
qu'elles en deviennent méconnaissables. Iin tout cas, 'EFFET MusicAL ne doit Jamais étre
sacrifié & une combinaison, si ingénieuse soit-elle.

240. — En résumant tous les exemples cités précédemment, on voit que
les dispositions des parties dans un divertissement résultent toujours de
l'une des combinaisons suivantes (on se guidera, pour leur emploi, sur la
nature méme du théme et sur 'effet & prodﬁire) :

1° Chaque partie s’imite elle-méme ;

2° Deux parties s’imitent entre elles, les autres s’imitent elles-memes ;

3° Les parties s’imitent deux a deux;

4° Trois parties s’imitent entre elles ;

5° Toutes les parties s’imitent entre elles,

241. — Bien qu’on trouve fréquemment chez les maitres des divertisse-
ments entiers basés sur l'emploi exclusif de 'une des dispositions pré-
cédentes, il est bon de faire remarquer que, dans ces cas, il s’agit en général
de divertissements assez courts. Dans la fugue moderne, ou il est d'usage de
donner aux divertissements un certain développement, il est bon de ne pas
construire ceux-ci sur une méme formule, mais au contraire de combiner
entre elles plusieurs dispositions différentes. Les fugues de Bach, de Men-
delssohn, de Mozart, fournissent d’ailleurs de nombreux exemples de ces
combinaisons.

242. —— En outre, lorsqu’il s’agit d'un divertissement assez développé, on
3 hd

peut le commencer avec une ou plusieurs figures tirées de 'exposition de la

fugue, etle continuer sur d'autres éléments (empruntés toujours, cela va sans
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dire, a la méme source). Il faut avoir soin cependant, dans ce cas, que les
différents thémes qui se succedent soient agencés avec assez d’art pour qu'il
n’y ait pas d’interruption dans la ligne mélodique, et que les motifs dérivent

naturellement les uns des autres.

Les exemples que nous citons ci-aprés viennent & I'appui de ce que nous avangons, et
nous conseillons vivement aux éléves d’analyser d’une fagon analogue le plus grand
nombre possible de divertissements tirés des fugues des maitres.

243. — L’exemple qui suit est extrait de la FUGUE D'ORGUE en sol majeur,
de J.-S. Bach, dont voici le sujet :
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244. — Dans ce divertissement, de (a) en (5) la conduite mélodique, formée du théme
principal,

(a) (b

EEE@ L === iﬁ £

est alternée entre le soprano et le contralto, les parties s’imitant deux a deux.

A partir de (#), le théme du divertissement change et, jusqu’a la rentrée du sujet en (d),
la conduite mélodique reste entierement dans la voix du soprano, mais avec deux dispositions
différentes : de (6) en (¢) chaque partie, en dehors du soprano, présente une série d’'imi-
tations assez irréguliéres : la basse et le contralto font entendre des imitations de rythme,
tandis que le znor imite des fragments de la ligne principale.

A partir de (c) le divertissement n’est plus écrit qu’a trois parties : il forme un caNow
entre le soprano et le ténor, et la basse s’imite elle-méme.

245, — Voici un exemple de Mendelssohn (fugue d’orgue, op. 37-n° 1),

Menpecssoun. Fugue d’orgue.op.37. N21..

(a) @ —
Ly - " £
bl A% T JIPY Py PH' P | I
LA 0 o u il W N & 1 P
b 2 =1 11 T 1 L ¢ | T ot
bt P o 1 i S 1T 1 +—1 T T1
p 1 I | — g V
—t 4 o -
1Y V. 7] T et 1 ) el
LA | 1 18 ) (" - & S TT i ! 11
4 1188 o} Al I .y L ' 1 74 Z V-
—R ¥ ;

\
N
o
e
il
Nl
hpsze
§ 3y
1;%
T
& - u
T
=
i
x|
<5
e
m
m
B,

Qi
L SEN!
o



DU DIVERTISSEMENT

_— —— @ ettt (b)@ J—
(e ‘F . P b . e
b1 1 3 55 - T < 1 + - 1
e ke j %
e { T
3 i
. ,0 e e £ @ o :
T g o "1‘#‘#“ '*'12'— gf' » £ £ f]"#\"?.
o e S Se s S e
31807 v 14 — LT ) UMT
P ¥ Ve '4 ¥
i, |
N S S S } % b i — .
- -@D par mouv! contraire_
¥ 4] _ﬁ____ ,,}5 ‘!- » ) f-j % 'Jh\ JJ By a
B e e A e !
T | i vV v 1 |7 e - -

' ol
o . ni
y L - ¥ L“m a—
. & T -

Ce divertissement est composé sur quatre figures : la premiére, exposée d’abord au
ténor, est tirée du sujet, dont elle reproduit la téte :
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cette figure forme théme principal et donne la ligne mélodigue du divertissement.

La deuxiéme figure, entendue dés le début du divertissement, dans la partie de soprano,
est imitée &4 la basse par un mouvement contraire (quatriéme mesure et commencement de
la cinquiéme.) '

La troisiéme figure sert ¢galement & une hnitation entre le soprano et la basse.

Enfin la quatriéme, exposée au milieu de la denxiéme mesure par le ténor, est reproduite
a la troisieme mesure par le contralio.

Dans 'ensemble, de (a) en (4), les parties s'imitent deux & deux, et de (4) en (¢), ¢'est-
a-dire 2 la rentrée du sujet au 4° degré, chaque partie s’imite elle-méme : on remarquera
que, dans ce dernier fragment du divertissement, les imitations des thémes 11 et m1 sont
purement rythmiques, car ces thémes y sont notablement déformés. C'est une licence d’ail-
leurs admise, méme dans la fugue d’école la plus rigoureuse, ot 'on trouve souvent des
diverlissements entiers composds de pures lmitations rythmigues.
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246. — Nous citerons encore quelques exemples, sans les analyser du reste, laissant
ce soin aux éléves qui seront guidés, dans ce travail, par les analyses précédentes : ils
trouveront au surplus ample matiére & de semblables études dans les préludes et fugues
de Bach et de Mendelssohn, dans nombre de quatuors et de symphonies de Haydn, de
Mozart et de Beethoven, ou ils se rendront compte de application pratique aux dévelop-
pements musicaux des artifices employés dans la fugue. Nous reviendrons d’ailleurs plus
tard, et d’une fagon spéciale, sur ce dernier point de vue qui est, en définitive, la princi-
pale raison d’¢tre de I'étude approfondie de la {ugue.

a)_J.s.Baca. Clavecin bien tempere, fugus i1 Divertissement
LI T
+ N
M-
7
g
——
b
4 U
+
o &
s m—
et
r
T H
P S————
o LIS - v
el ALY
A
v

N.-B. — A I'Licole, on défend de faive entrer des parties sur des appoglatures, comme
en (a) ct (b).



® 145

b) y.s.Baca. Prélude pour orgue en Ut mineur .
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Bien que ce divertissement ne soit pas extrait d’'une fugue, il offre un exemple si carac-
téristique du procédé, que je n’ai pas cru devoir le passer sous silence : la copa MELODIQUE
qui le termine présente un développement plus grand qu'on n’a coutume de le faire dans la
fugue d’Ecole ; il est bon d’observer d’ailleurs que ce genre de coda trouve une application
logique dans toute espéce de fugne, 4 la fin d’un divertissement chaleureux ou expressif, et
contribue a faire ressortir plus vivement I'entrée du sujet dans un nouveau ton.

10
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( 3% fugue sur le nom de BacH.)
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Dans cet exemple, les entrées des différents thémes ne sont pas assez marquées,
Pensemble est un peu touffu et lourd et procéde plutét de la legon d’harmonie que de
Vécriture de la fugue. I1 faut donc considérer ce divertissement comme un modele non
d'éeriture, mais de ligne et de conduite mélodiques. Comme le précédent, ce divertissement
se termine par une copa formant cadence pour ramener le sujet : mais tandis que dans
exemple cité de Bach, la coda est nettement mélodique, elle a plutdt ici une allure iarmo-
nique, les partles par leur dlsposmon note contre note créant une suite d’accords bien carac-

térisés.
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d) Mozart. Quatuor en Laj majeur .

ATA
iy )
- W
P Pl g
x T 1
1 § A
{ x T
T
®
3 | e Y
ST
1S - i
o
W
Q — O—
ST ) e
e hr—s : e e —
- Y 3 i
i — £ = ot - 3
{ 7 L I e e -~
'U".’#‘_ 1
® @
"y 4
Tt e e ; : | !
T T £ = T e =i .

1353
|

Hig
e
Bt )
1.
e
I
RA)
HTe
o
-+ —,B‘
I
e
8.

PR
'

'
3

- - - 1 1T
F&E?“JL‘*"5!ii“""'__"““’“” s e o .
® Coda]
“_" N
58 Y —— 7 = an
e e e e e
& 1 S - A T S ol bl L 1. i + } i
« ¢ =TT T
ete,
o~
& P, & # L 2 s I »>
e e e i ] —H— , ?
Erfer sy ey E
@ @ :
N + L i { !
L\:“ - 1 1 “'} é} .' ‘: f - -
& #
247. — Nous avons dit que toutes les figures d’un divertissement sont EMPLOI DU
. . . ., - i . yo v s MOUVEMENT
susceptlbles d’étre imitées par MOUVEMENT CONTRAIRE : ce genre d’imitation est CONTRAIRE.

fréquemment employé avec les dispositions étudiées précédemment.
Le mouvement contraire peut étre employé dans le divertissement concur-
remment avec le mouvement direct, comme dans les exemples suivants.

a). Mendelssohn : Fugue d’orgue, op. 37, n° 3.

Voici le théme principal du divertissement :

L1y

Dans la réalisation, les parties s’imitent deux & deux, les unes faisant
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entendre le théme par MOUVEMENT CONTRAIRE, les autres I'exposant par mou-
VEMENT DIRECT.

Imit. par mouvt contraire ____.
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- () Ricordi, éditeur, a Paris.
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248. — Dans d’autres cas, tous les éléments du divertissement scront
présentés par MOUVEMENT CONTRAIRE. ‘

Cette disposition est moins fréquemment employée, car, n'ayant pas
I'avantage du contraste des deux mouvements, elle oflre aussi moins d’in-
térét. Néanmoins, on en trouve dans Bach quelques exemples ou le théme
par MOUVEMENT CONTRAIRE a suflisamment de relief pour servir de base au
diverlissement.

L’exemple suivant est tiré de la fugue en 8i ) min. citée plus haut (Bacs,
Clavecin bien tempéré, fugue 46). Ici toules les figures sont employées par
MOUVEMENT CONTRAIRE, aussi bien le theme principal do divertissement que
les thémes accessoires : on s’en rendra compte en se reportantan § 197, ol
Pon trouvera analysées les figures qui ont servi & construire ce divertis-
sement.
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249. — Le MOUVEMENT RETROGRADE simple et les mouvements RETROGRADE et

CONTRAIRE combinés sont d'un usage moins {réquent dans la fugue - tous les
sujets, en effet, ne s’y prétent pas, soit & cause de leurs rythmes divers,
soit que les thémes pris en rétrogradant perdent toute physionomie musi-
cale.

Néanmoins, lorsque le sujet peut étre utilisé sous celte forme, on y
trouve quelquefois matiére a divertissements ou a combinaisons intéres-
santes. Exemple :

EMPLOI DES
MOUVEMENTS
RETROGRADE
SIMPLE

ET CONTRAIRE
COMBINES.
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ANDRE GepaLGt !’ & Préludes et fugues pour le piano N°3
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a). Mouvement direct combiné avec le mouvement rétrograde simple (divertissement
canonique entre deux parties.)
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b). Mouvement direct combiné avec les mouvements vétrograde simple et rétrograde
contraire (en canon entre les trois parties).

théme direct - mouvt retrograde sumple
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(*) Ricordi, éditeur, & Paris.
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250. — Une observation est & faire & propos des deux divertissements précédents :
on remarquera qu'il ont comme théme le snjet tout entier. Ce fait se produit souvent dans
la fugue libre, quand les sujets sont courts et de mouvement rapide. Mais dans la fugue dE-
cole, ot les sujets sont généralement plus développés, ce procédé n'est pas employé,

251. — L’emploi de I'avementaTiON dans les divertissements est assez
rare : comme nous le verrons plus loin, cet artifice est beaucoup plus usité
dans le stretto, ou il donne quelquefois des effets saisissants.

L'exemple suivant (a) & 6 parties est tiré de la fugue déja citée, de I'Offrande musicale
de Bach: la partie supérieure fait entendre par AUGMENTATION une figure exposée en
imitations entre le second soprano et le contralto, pour étre reproduite ensuite en progres-
sion a la basse ; :

Le second exemple est emprunté au clavecin bien tempéré de J.-S. Bach (fugue v).

a) 4.8 Bacun. Das musikalische Opfer
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b) J.8.Baca. Clavecin bien tempéré fugue VII.
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EMPLOI DE
L’AUGMEN.-
TATION.



EMPLOI DE LA
DIMINUTION.

AUGMENTATION
ET DIMINUTION
AVEC LES
MOUVEMENTS
CONTRAIRE ET
RETROGRADE.

DOUBLE
AUGMENTATION
ET DOUBLE
DIMINUTION.
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252. — On se sert bien plus souvent de la piMiNuTiON dans les divertis-
sements qui séparent le stretto de U'exposition. La piminurion, en effet, a I'in-
verse de U'augmentation, a pour résultat de resserrer la figure qui en est
l'objet et de permettre des entrées plus rapprochées : dans le stretto, I'aug-
mentation a davantage de raison d’étre; car, lorsque le sujet s’y préte, elle
donne l'occasion de [aire entendre plusieurs fois et simultanément dans
diverses parties le sujet et la réponse pendant qu'une des voix expose le
sujet augmente.

Avec I'emploi de la diminution tombe 4 néant une régle absurde que 'on
trouve dans plusieurs traités de fugue et qui défend d’employer, dans les
développements d'une fugue, des valeurs plus bréves que celles qui sont
contenues dans le sujet.

253. — Le théme, traité par augmentation ou par diminution, peut égale-
ment étre présenté par mouvemerits CONTRAIRE, RETROGRADE OU RETROGRADE-
CONTRAIRE. ‘

L’exemple suivant présente une de ces combinaisons ot le theme diminué
est entendu 4 la fois par mouvement direct et par mouvement contraire.

Mozart. Deux fantaisies et fugues pour pianoa 4 mains (N2
Sujet %gyv =t

Théme.du divertissement par diminution

par diminution. et_mouvement contraire
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254. — 1l nous faut enfin citer les divertissements basés sur les imitations
par DOUBLE AUGMENTATION Ou DOUBLE DIMINUTION. On en trouve suriout des

exemples dans les fugues écrites sur un choral : Vemploi de ces artifices y

dérive tout naturellement du caractére méme de ces fugues.
L’exemple qui suit peut étre considérs indifféremment comme un type
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d’AUGMENTATION ou de DIMINUTION sumple ou double, selon que I'on prendra
comme théme principal les fragments (a) (b) ou (c).

Exemple :
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255. — Nous avons terminé ici étude technique du divertissement :
I'éleve devra se familiariser avec les différentes combinaisons énumdérées
ci-dessus. Nous aurons, plus tard, en traitant de la composITION MUSI-
csrk de la fugue, a lui faire connaitre quelles considérations pourront le
guider dans le choix des thémes des divertissements, dans quel ordre
ceux-ci devront &tre présentés de préférence ; comment, en un mot, il devra s’y
prendre pour que le procédé disparaisse complétement a audition : mieux il
se sera assimilé la partie technique de la fugue, plus il sera maitre de sa
plume, moins le métier sera apparent, et plus libre sera son imagination ;
pour un moindre travail. le résultat sera meilleur.

256. — 1l nous reste encore & tirer des exemples cités précédemment
quelques conclusions : ona pu remarquer combien, dans tous les passages
cités, les entrées des voix sont fréquentes : cela tient & ce que loutes les par-
ties (et cela est de la plus grande importance) ne se font pas toujours enten-
dre en méme temps ; il faut donc ménager ces entrées par des silences: il en
résulte que les divertissements d’une fugue a quatre parties sont plus souvent
écrits a trois qu’a qualre voix.

CONCLUSIONS.
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257. — Les entrées doivent toujours se faire sur une figure empruniée au
sujet, au contresujet ou aux parties libres de I’exposition : elles ne doivent

jamais avoir pour cause un remplissage harmonique.

On ne fera jamais taire une partie sans motif. Si on ’abandonne, il faut

que, prise isolément, elle puisse donner lieu & une harmonie de cadence, par-

faite ou autre.

258, — Les progressions sur lesquelles on base un divertissement seront
toujours établies logiquement, c’est-a-dire de fagon A aboutir naturellement 2
la modulation voulue, soit que la marche module, soit que, non modulante,
elle se termine par la modulation nécessaire i la rentrée du sujet dans le
nouveau ton ou l'on doit ’entendre.

259. — Lorsqu’un divertissement est établi sur deux ou plusieurs progres-
sions différentes, on aura soin de réserver pour la fin celles qui donnent lizu

aux imitations les plus serrées.

260. — Il est nécessaire, pour que 'intérét musical d’une fugue soit sou-
tenu, que toutes les parties soient traitées d’une facon mélodique, en rapport
avec le style du sujet. La partie supérieure notamment devra étre rigoureu-
sement travaillée dans ce sens, et la basse, en aucun cas, ne pourra affecter le

caractere d’une simple basse d’harmonie. En outre, toutes les parties, par
leur ensemble, devront concourir a donner I'impression d’une ligne mélodique
nette, franche et continuc.

R i e R A B R )
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Des Strettos

261, — Dans lexposition, les entrées du sujet et de la réponse se suc- pgrinrTIONS.
cédent d'une facon invariable, 'une n'apparaissant qu'aprés la terminaison
de l'autre. Si, par un artifice quelconque, on fait entendre la réponse
avant que le sujet ait été exposé en entier, on constitue ce que I'on appelle
un STRETTO.

262. — Le mot sTRETTO (participe passé du verbe italien stringere, serrer,
que l'on a francisé par strette) s’applique donc 4 toute combinaison dans
laquelle I’entrée de la réponse se fait & une distance de la téte du sujet plus

rapprochée que dans 1’exposition.

263. — Par extension, on désigne sous le nom de Strerto lensemble de
la derniére section de la fugue ou TouTES LEs ENTREES de la réponse sont de
T
plus en plus rapprochées de la téte du sujet.

264. — Comme corollaire des définitions précédentes, on peut dire que:

1° La téle du sujet et celle de la réponse sont les éléments indispensables
d’un strETTO, 8 Pexclusion de toute autre figure du sujet.

Done

2° Un streito PEUT n’étre composé que d’entrées successives et rapprochées
de la scule téte du sujet et de celle de la réponse.

265. — Par extension cependant, on appelle aussi sirettos les coMBINAT-
soNs serrEEs de la téle du contresujet du sujet avec la téte du contresujet de
la réponse.

266. — Quatre cas peuvent se présenter dans un stretto : STRETTO

1er \ , ) P . . ' CANONIQUE.
Cas. — Le theme du sujet peut étre continué intégralement jusqu'a sa 4

terminaison pendant que la réponse se fait entendre.

C’est ce qu’on appelle un stretto cANONIQUE.

Exemple :
Réponse
i m y 4
35‘&.—“1’ = Xy X — 4o 7
Sujet

1. ' i
kgt — g,f 7 o e

n bt }
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267. — Cette combinaison peut se faire a un nombre quelconque de par-

ties.
Exemple :
Sujet
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#&n‘g_é s s t S e B 1
B e 1~ 1 H L 1 1—1
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D el e et trts
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DISPOSITION DES 268. — L'ordre dans lequel les voix se font entendre n’a rien de fixe et
VOIX. dépend uniquement de la volonté du compositeur, des nécessités harmo-
niques ou de la sonorité voulue. Le stretto précédent pourrait aussi bien
étre présenté sous cette forme :
Sujet
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L. - - w — = i S un
i 7 i R
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ENTREES SUR 269. — La disposition suivante serait moins bonne, parce que les deux
DES UNISSONS. ‘s . . , o
derniéres entrées se font sur des wunissons, ce qu'on doit éviter :
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Iei les unissons, empéchant de percevoir nettement chaque entrée,
nuisent a P'elfet du a leur rapprochement.



270. — On dit également qu'il y a sTRETTO, lorsque la combinaison cano-
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nigue rapprochée commence par la réponse.

Exemple :

DES STRETTOQ®

STRETTO
CANONIQUE
INVERSE.

Réponse

-
%»“ Inll;tlwlj

T

Sujet

-

1

i

= e I Py
S e

Clest ce qu'on appelle le sTRETTO canonique INVERSE ou renversement du

STRETTO : ce genre de streito peut se combiner 2 un nombre indéterminé de
8 P

parties, de la méme facon que le précédent.

271. — 2¢ cas. — Le théme du sujel ne peut étre continué dans son enlier

sur Uentrée rapprochée de la réponse.

CANON
INCOMPLET.

Dans ce cas, ou bien on le modifie pour le terminer, ou bien on linter-

rompt, pour faire entendre 4 sa place une autre figure : mais on doitle con-

tinuer aussi longtemps qu'il est possible de le faire musicalement.

Exemple :

:Sujet et Contre Sujet
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272. — Dans cet exemple on voit que :

1° Les entrées sont équidistantes, le sujet et la réponse se faisant entendre réguliérement
de deux en deux mesures ;

2° Le sujet ou la réponse n’ont été interrompus que lopsqu’il a été impossible de les
continuer ;

3° La quatriéme entrée expose la réponse dans son entier : cela doit étre fait générale-
ment lorsque, le STRETTO comportant qudtr enlrées, le sujet et la réponse ont été inter-
rompus dans les Lrois premiéres.

Cependant comme on le verra plus loin, cette régle ne trouve habituellement son
application que dans le premier et le dernier ou dans [uvant-dernier stretto d'une fugue.

On remarquera encore que, chaque fois que le théme a di étre interrompu, il a été
remplacé soit par le contresujet (modifié ou non suivant la nécessité de I'écriture), soit par
des figures tirées du contresujet.

273. — 3° cas. — Le sujet est tel que d’aucune facon cl ne peut étre continué
sur Uentrée de la réponse.

Dans ce cas on est absolument obligé de Pinterrompre pour faire enten-
dre la réponse : on confinue la partie, si cela est possible, soit en imitant
a un autre intervalle le fragment supprimé du sujet, soit en faisant entendre
le contresujet, ou des figures tirées du sujet ou du contresuyjet. Mais dans
aucun cas, on ne peut ialroduire de fiqures étrangéres a celles qui ont été
entendues dans Uexposilion de la fugue : cependant, s'il est impossible de
faire aulrement, on peut se servir de formes mélodiques ou rythmiques déri-
[ | b

vant de ces figures, quoique ne les reproduisant pas exactement.
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Exemple :
Sujet _ (C. FRANCK)
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On voit, par la 3° mesure de l'exemple (z), au ténor, que l'on peut,
dans ce genre de stretto, apporter quelques modifications au sujet ou
a la réponse, quand cela est nécessaire pour obtenir un meilleur effet
musical. Ici le la de la réponse devrait étre affecté d’'un § (3° mesure,
3¢ temps) : il est préférable de D'altérer pour éviter un sentiment de fausse
relation avec la mesure précédente.
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274.— A ce propos, nous ne saurions trop conseiller aux éléver, lorsqu’ils
ont a traiter un STRETTO & quatre parties et a entrées asses rapprochées,
d’éviter de moduler a chaque entrée. Il leur faudra s'appliquer a disposer
leurs parties, melodiquement el harmoniquement, de telle facon que, de /'cn-
semble des qualre entrées, ressorte l'impression dune méme tonalité ct
non d'un passage alternatif du ton du premier degré au ton du cinguieme et
réciproquement.

C'est dailleurs, il ne faut pas I'oublier, d'une foule de petites habiletés
semblables qu’est fait en grande partie ce qu’on appelle le métier.

275. — Une remarque d'une grande importance est encore a faire au sujet
des exemples et des cas précédents :

I1 faut avoir soin de ne faire entrer la réponse sur le sujet et réciproquement
que si la premiere note de la nouvelle entrée est en concordance harmonique

avec ce qui précede.

Il est donc nécessaire de ne pas abandonner le sujet sur une figure
déterminant des harmonies trop éloignées de celles de la téte de la répounse.
On devra au contraire choisir, si ¢’est possible, une note commune a l'un et
a lautre; ou, si les deux noles sont différentes, elles appartiendront & un
accord commun.

276. — 4¢ cas. — Les strerros sont dus a des combinaisons de suJET A
REPONSE (canoniques ou 1nonj, A DES INTERVALLES AUTRES QUE L'INTERVALLE
NORMAL ou cde SUJET A SUJET ou encore de REPONSE A REPONSE.

Ces streltos se nomment STRETTOS LIBRES.

On trouvera plus loin (§ 283 et suivants) tous les exemples relatifs a ce
genre de siretlo, qui est, dans ces paragraphes, analysé¢ en détail.

277. — Nous allons donner des exemples du travail d’analyse que l'on
fait sur un sujet afin d’en établir les différents strettos.

Dans l'exposition, la réponse n’entre, on le sait, que lorsque le sujet a
été exposé en totalité dans une des voix :

Excmple :
Réponse.
oo i I
; I 1 1
. ete.
Sujet Coda
1 A 1 7 IH 'g €y l"‘ a ‘}p m——t Y &- % ‘l } I Y ) - {
, e TEFe o eyl eai s ot
T L T ' A ' T ‘ I ‘{ T T I [ L=
278. — Mais, si 'on compare ce sujet avee sa réponse, on voit que l'on

peut, sans interrompre celui-la, faire entrer celle-ci @ diverses distances de
plus en plus rapprochées de la téte du sujet.

Pour faire ce travail, on procéde par tfitonnements successifs, en cher-
chant a faire entrer la réponse sur U'un quelconque des temps de la derniére
mesure du sujet, puis temps par temps, mesure par mesure, on opere de
méme en revenant vers la téte du sujet. Exemple:



e x 161 % DES STRETTOS

a) Réponse
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Chacune de ces combinaisons forme un sTRETTO cANONIQUE complet a deux
parties du sujet et de la réponse.

279. — En dehors des cas semblables aux précédents, ou le sujet etla
réponse peuvent étre entendus en entier sous forme de canon, il en est
d’autres ou le canon est incomplet, c’est-a-dire que le suyjet doit étre inter-
rompu & un moment donné pendant que la réponse se continue (§ 271).

Exemple :

Réponse
) - —_—
=2 — F 12—+ + © - 1’ F?
el 1 i H 1 1 i * 1 1 1
It 1 1 I I M 1 1
- 1= } = b
‘ etc.
[~ T © - k1
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E O A ot S— S i ot e S
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Ici 'on voit qu’il est impossible de faire continuer le sujet en méme temps
que la réponse.

280. — Certains sujets, ou ne donnent pas de STRETTOS CANONIQUES, ou, PARTIE
. - \ . . HARMONIQUE
s’ils ; Al ’ - -
les donnent, on ne peut les réaliser qu'a Paide d’une partie harmo SUPPLEMEN-

nique supplémentaire. 1l va sans dire que, dans la fugue, cette partie de rem- T4IRE.

I1
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plissage devra toujours étre écrite en contrepoint et, dans le stretto, tiree,
autant que possible, de la zéte du sujet.

281. — D’autres sujets (§ 270) ne donnent de strettos canoniques qu’en
commencant par la réponse : enfin quelques-uns donnent des strettos cano-
niques D’ORDRE NORMAL, ¢ est-d-dire commencant par le sujet, et des strettos
canoniques INVERSES, ¢’est-a-dire commencant par la réponse.

Voici deux strettos canoniques INVERsEs que donne le sujet précédent : on remarquera
quils ne peuvent &tre utilisés, le premier qu'a trois parties au moins, le second qu’d quatre
parties et en faisant entendre la réponse a la basse et le sujet au soprano :

Sujet A
b . — PP [ 1] L]
e s s o s o ¥ >
H 3. 1 1 1 1 1
T 1 T L
Reponse ete
. P e 4o
; e P ey 2
4 S § 3 kg H k1 s 1 1 )| 1
| 4 1 1 1 1 i L) LS | N N 1 AN S 1
I T T ™7 T T ‘ | B
Sujet
al L ~ 2
e L - = P ——p P ¥ F—PTﬁ*‘}"——‘n—"
e o
f ! ! ete.
Réponse = N
: o o o I b i}
Ei T E e e e e . s S
(74 P 1 T T E SO P S D 1 | T
; 1 i | " - ¥ 1 5 i 3 ; Il 1 1

I1 est bien entendu que les parties ajoutées ici ne le sont que pour indiquer I’harmoni-
sation possible du passage et ne préjugent en rien de U'deriture vraie.

282. — Le sujet suivant donne les deux formes de STRETTOs canoniques

d’une facon correcte a deux parties :

J. S. BacCh
a) - -
+ o
i 1 +
L) 1
Réponse
o T
3 3 1 1
i Y 1 1
~+
b Sujet
4 o o
f v — =
| 1 + H
,l i
Réponse
5 L . ; 3 3
1 i 1
‘r 1 f

11 est donc utile, on le voit, de rechercher les STRETTOS CANONIQUES com-
mencant par la réponse et de s’assurer, lorsqu’ils semblent défectueux
au premier abord, si ces défectuosités ne peuvent étre corrigées par une

partie de remplissage harmonigue.
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283. —En dehors des strettos canoniques, un sujet peut étre susceptible
de donner AvEC LUI-MEME des canons a différents intervalles (§ 276). Tout
sujet devra donc &tre analysé a ce point de vue — ainsi que la réponse — en
essayant ces canons a tous les intervalles et a toute distance de la téte du
sujet ou de la réponse. Souvent en effet, la réponse, par suite des change-
ments apportés par la mutation ou la modulation, differe assez du sujet,
pour se préter a des combinaisons canoniques particuliéres.

284. — En continuant I'analyse du sujet précédent, nous trouvons les
canons suivants :

a) Canon du Sujet a la quinte inférieure.
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b) Canon du Sujet a2 8" supérieure
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d) Canon de la Réponse 3 la 6'° inférieure.
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@) Canon du Sujet avec la réponse -entendoe i la 6' supérieure.
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285. — On peut dés maintenant, & propos des strettos précédents, faire quelques
remarques importantes.

1° La réponse entrant & une distance quelconque de la téte du sujet, on n’a plus a se
préoccuper que les temps forts et faibles de la mélodie de I'une coincident avec ceux de
lautre, ce qui était de régle dans I'exposition. A

2° Les canons aux divers intervalles impliquent nécessairement que dans le stretto, on
peut MODULER aux tons voisins et passagérement a des tons éloignés.

3° On observera dans les exemples du § 284 que l'on est obligé, ce qui arrive
souvent, de changer des accidents [derniére mesure du sujet en (8) et (¢).]

4° Le stretto (e) du paragraphe précédent est & CONTRE-TEMPS ou, comme disent les
vieux traités, per arsin et thesin (ou in thesi et arsi) : les anciens théoriciens attachaient
une grande importance a cette forme de stretto, la plus serrée de toutes et la considéraicnt
comme absolument indispensable dans une fugue. Avec les sujets modernes il est rare
qu'on puisse s’en servir. Mais il est bon de la signaler, afin que, le cas échéant, 1'éleve
s’exerce a en tirer parti. '

286. — Tous les strettos cités jusqu'ici sont 4 deux parties: pour la fugue a
un plus grand nombre de voix, on doit faire le méme travail d’analyse & trois
et quatre parties ou plus. Il est rare que les sujets que 'on donne actuellement
a I'Ecole se prétent a des strettos canoniques a trois ou quatre parties : ces
combinaisons sont en effet assez difficiles a réaliser, et la nature mélodique
des sujets modernes est peu aisée a concilier avec des canons multiples, si
lon veut leur conserver leur forme trop souvent dénuée de caractere.

287. — Une premiére observation est a faire au sujet des strettos a plus
de deux parties :

Les voix doivent entrer a des distances égales a celle qui sépare la pre-
miére répercussion de la réponse de la téte du sujet (§ 272).

Cette régle doit étre absolument observée pour le premier et pour le
dernier strettos : pour les autres, on est moins rigoureux et il arrive souvent
p )
que, dans un stretto, 'on fait entrer les thémes a des distances variables.

288. — Lorsque — et c’est le cas le plus fréquent — le sujet et la réponse
entendus dans les quatre voix ne peuvent étre combinés canoniquement,
on est dans la nécessité d’abandonner le sujet au moment méme ou entre la
réponse, ou quelques notes apres, et vice versa.

Dans ce cas, nous rappelons (§§ 271-273) que, si 'on ne peut absolument
continuer a faire entendre un fragment du sujet, si minime soit-il, en méme
temps que la téte de la réponse, on s’efforcera autant que possible que ic
contrepoint rappelle ce fragment a un autre intervalle, de facon a ne pas
donner l'impression d’un arrét du théme dans une partie.

St cela ne peut se faire, on se servira du contresujet que I'on tachera de
superposer & la réponse. Toute cetle partie de la fugue est du reste celle qui
exige le plus de travail et d’ingc¢niosité. -
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289. — Pour ¢tablir les strettos a quatre parties du sujet étudi¢ dans les
paragraphes préccdents, nous reprendrons 'une aprés I'autre les différentes
combinaisons établies a deux parties.

Voiciles dispositions que 'on en peuttirer. Nous observerons d’abord que
ces plans n’ont rien d’absolu, et ne représentent qu'un travail de préparation,
ne préjugeant rien de la forme définitive de la strette. Toutes les combinai-
sons suivantes sont en effet établies dans le ton principal du sujet ; elles ne
doivent servir qu'a repérer en quelque sorte le travail futur de I'ensemble,
et, vu leur grand nombre, il est peu probable que toutes puissent étre utili-
sées. Il est néanmoins indispensable que celte préparation soit toujours faite
aussi complétement que possible.

Dispositions 2 4 partics des exemples donnés §§ €78 et suivants
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290. — Tous les strettos cités dans le paragraphe précédent rentrent dans

la catégorie des STRETTOS CANONIQUES ou ¢éritables streitos, quoique les entrées
n’en soient pas toujours complétes, le sujet ou la réponse devant étre inter-
rompus dans la plupart des cas. De ces exemples on peut conclure que:

Dans un stretto, les entrées successives peuvent ne comporter que les
premi¢res mesures ou méme les premiéres notes du sujet et de la réponse, &
I’exception toutefois de la derniére entrée, ou le théme doit étre entendu inté-
gralement (§§ 264-272).

291. — Dans la pratique, on le verra plus loin, on n’applique cette régle
que pour le premier et le dernier stretto : on traite les autres de facon géné-
ralement plus libre, et cela pour ne pas allonger inutilement la fugue, a
moins que le sujet ne soit trés court ou ne donne des stretlos canoniques
variés a plusieurs parties.

292. — On verra également, par la suite, comment I'on peut utiliser tous
ces plans préparatoires, lorsqu’ils sont nombreux, en les combinant 1'un avec
l'autre et en faisant des strettos a entrées non équidistantes (§ 287).

Le stretto INVERSE suivant en est un exemple : il est la réalisation a quatre
parties de 'exemple cité (§ 282 (8)).
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293. — Ici, s'il y a dissymétrie dans Pensemble du stretto, on peut remarquer que de

deux en deux, les entrées se font & distances égales. Il sera toujours préférable d’observer

une disposition analogue, lorsqu’on écrira un stretto 4 entrées non équidistantes.

On verra d'ailleurs plus tard qu’il est un genre spécial de fugue basé sur cette dispo-
sition, dont on trouve de nombreux exemples dans Bach, Haendel, Mozart et Mendelssohn.

294. — Il serait oiseux de recommencer ici, pour les dispositions a quatre
parties des exemples donnés au § 284, un travail analogue a celui que nous
venons de faire pour les strettos canonigues. 11 nous suffira de prendre le
dernier [284 (e) ](per arsin et thesin), afin de montrer jusqu’a quel point on
peut resserrer un théme de fugue pour en amener la conclusion.
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295. — Dans cet exemple, la basse aurait pu donner intégralement la réponse : nous
avons modifié celle-ci 2 dessein & partir de la troisi¢éme mesure pour obtenir une meilleure
réalisation et une cadence finale plus logique.

En effet, en réalisant le canon intégralement dans les quatre parties (& partir de la
troisiéme mesure de I'exemple précédent), on voit que Pon est entrainé dans une tonalité
étrangére au ton principal du sujet :
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On remarquera que, pour réaliser correctement ce canon, on est obligé daltérer deas
fois par un p le mi daus la réponse, aun contralto.

Avec une semblable réalisation, on module au ton de la sous-dominante : pour terminer
la fugue de fagon naturelle dans le ton principal, il faudrait transposer tout I’ensemble dune
quarte inférieure ou d’une quinte supéricure. De cette fagon, le canon serait utilisable &
quatre parties pour amener par exemple une pédale sur la dominante du ton principal,
pédale précédant immédiatement la conclusion de la fugue.

296. — Dans lafugue d’Ecole, il est d'usage de réserver la dénomination
de StreTTO aux seules imitations serrées (canoniques ou non) du sujet et de
la réponse dans leur rapport d’intervalles NormMaL, c'est-a-dire & la quinte supé-
rieure ou a la quarte inférieure, aussi bien dans le ton principal du sujet que
dans les tons voisins.

Toutes les autres combinaisons gardent leur dénomination de canons ou
imitations simples serrées.

297. — Un travail analogue au précédent se fait pour le contresujet : on
recherche les strettos et les canons divers qu'il peut donner a quatre parties,
soit seul, soit combiné dans les strettos du sujetet de la réponse.

Ces combinaisons étant exactement les mémes que celles que nous avons
étudiées pour le sujet, il estinutile d’en donner des exemples : I'éléve se gui-
dera, pour s’exercer sur ce point, sur les analyses précédentes.

298. — Des combinaisons intéressantes peuvent d’autre parl étre faites
en introduisant le CONTRESUIET dans les strettos du sujet et de la réponse,
soit qu’il se fasse simplement entendre dans une seule partie, pendant les
entrées successives du sujet et de la réponse dans les autres parties, soit,
et c’est le cas le plus favorable, qu’il puisse donner un poOUBLE cANON avec le
canon du sujet.

Cependant il faut observer que cela ne peut se produire qu’avec des sujets
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et des contresujets trés courts. Lorsque le sujet a une certaine longueur, il

est a peu prés impossible que le contresujet puisse entrer dans de telles com-
binaisons autrement que par fragments.

Exemple :

a) (Clavecin bien tempéré_fugue 33).
.Contre Sujet du Sujet
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299. — Dans l'exemple (@) le contresujet du sujer est entendu en entier sur le caxox

de la réponse et du sujet et se termine sur la troisi¢me entrée pendant que se fait entendre
le contresujet de la réponse, qui a débuté sur le troisiéme temps de la seconde mesure : si
Bach avait fait les deux derniéres entrées i la méme distance que les deux premiéres
— ¢’est-a-dire 4 une demi-mesure — il aurait dd interrompre le contresujet de la réponse.
Il est fort probable que ce n’est pas cette considération qui l'a décidé a faire la quatriéme
entrée A distance irréguliére, mais qu’il s’est déterminé par des raisons purement musicales.

L’exemple (&) est un modéle achevé de la combinaison intime du STRETTO du sujet avec
le STRETTO du contresujet : il peut servir de type pour bitir ce genre de stretto a I'aide de
la téte d’un sujet et celle d'un contresujet: que I'on considére le sujet et le contresujet cités
ici comme le début d'un sujet et d'un contresujet plus développés, et I'on aura un exemple
parfait de ce que peut tre un stretto canonique dans lequel on fait entendre en imitations
également canonigues, un fragment du contresujet.
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STRETTO PAR 300. — Le sujet peut étre pris par MOUVEMENT CONTRAIRE et former — aussi

MOUVEMENT : o oS ILT S .

CONTRAIRE. ‘b‘len que la réponse oule contresujet des STRETTOS par MOUVEMENT CON-
TRAIRE.

Exemple :

a) {Clavecin bien_tempéré fugue 46) (Stretto.en canon a2 ala7¢inférieure)'t!
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b) (Ibid..fugue 8)_(Capon a 3 a I'8%¢)

Téte du Sujet par. mouvt contraire.
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301. — Dans 'exemple précédent (a), les deux parties non intéressées au canon ne
sont pas écrites d’'une fagon quelconque, mais participent d’'une maniére intime & P'en-
‘semble du stretto : toutes les figures dont elles sont composées sont tirées soit du sujet
soit d’autres fragments de 'exposition traités en imitations réelles ou rythmiques.

Au soprano, en (1), imitation & contre-temps du sujet : en (1) fragment du sujet par

! Yoir I'analyse de I'exposition de ce sujet aux §§ 197 et suivants.



mouvement direct; en (1) fragment d’une partie libre de I'exposition; (1v) imitation ryth-
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migue de la fin du sujet; (vir) imitation de la fin du sujet par mouvement direct.

Le ténor commence en (v) par une imitation rythmique de la troisiéme mesure du sujet;
a la seconde mesure (1v) il fait entendre le rythme que le soprano reprend en (1v) par mou-
vement contraire ; en (Vi) c’est une imitation rythmique de la deuxiéme figure du sujet par

mouvement direct, etc.

302. — Le stretto peut également &tre composé par MOUVEMENT CONTRAIRE

dans certaines parties et par MOUVEMENT DIRECT dans les autres :

a) (Clavecin bien tempéré fugue 46) (Canon a 2 a la 6' inf™ par mouv* contraire)

Sujet par mouvt contraire,
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303. — Les mémes remarques sont & faire pour I'éeriture des exemples précedints,
que celles qui ont été faites au § 301. L'¢léve s’en rendra compte en analysant exemple (n)
et en se reportant pour cette analyse aux §§ 196 et suivants.

Pour I'exemple (b) on remarquera que les quatre premiéres entrées sont alternative-
ment équidistantes de deux en deux: la premiére pariie du stretto se compose de combingisons
du sujet par mouvement contraire avec la réponsc entendue par mouvement direct. Les denx
derniéres entrées sont d’ordre inverse : le sujet y cst traité par mouvement direct et la
réponse par mouyement contraire. Toutes les figures accessoires sont tirées du sujet ou de
la réponse, par mouvement direct ou contraire. Il en est une

% et ;@E}

qui revient sans cesse et gui, entendue successivement dans toutes les parties, n’est qu’une
déformation de la réponse par mouvewent direct et contraire.

304. — L’emploi de la piviNvTioN est tres usite dans le siretto : outre que
la plupart des sujets s’y prétent, la diminution a 'avantage de permettre de
faire des entrées extrémement rapprochées, méme si le sujet est entendu
dans son entier.

Cet artifice s'emploie aussi bien par mouvement direct que par mouvement
contraire.

305. — L'exemple suivant, tiré de la fugue déja citée de Bach (clavecin
bien tempéré, fugue 33),
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offre un excellent modéle d'un siretto dont toutes les parlies sont traitées par
diminution.

306. — Mais on peut donner plus.de variété a un stretto en opposant la
DIMINUTION aux valeurs originales du sujet, et en se servant simultanément,
pour augmenter le contraste, du mouvement contraire et du mouvement
direct.

La sixiéme fugue du recueil de J.-S. Bach, I'drt de la Fugue, donne une
série de strettos emprunté i ce genre de combinaison. Nous en donnons ici le
squelette ; les éléves auront tout profit & mettre cette fugue en partition et a
I'analyser tant au point de vue spécial a ce paragraphe, que sous le rapport
de l'écriture et de la conduite générale des différentes parties.

Il est bien certain qu'un trés petit nombre de sujets donnés & I'cole se prétent a autant
de combinaisons de ce genre; mais bien souvent, avec de la méthode dans I'analyse, on
arrive a en trouver sur des sujets qui, au premier abord, ne semblaient pas devoir en
donner.

Le sujet original de lafugue de Bach est le suivant :
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c)

d)

e)

f)
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g) Sujet par mt contraire
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307. — Nous avons tenu a4 dégager dans ces exemples, les parties cons-
titutives des strettos, en éliminant les parties accessoires, afin de mieux
faire saisir le procédé et de fournir aux éléves le moyen de rechercher
de semblables combinaisons. Nous nous sommes bornés a indiquer, quand
cela était nécessaire, les basses harmoniques qui se trouvent dans la réali-
sation de Bach.

308. ~— Il est inutile d’analyser ici en détail ces divers exemples : I'éleve doit avoir
dés maintenant une pratique suffisante pour faire lui-méme ce travail. Nous donnerons
~ seulement quelques indications sur les points les plus intéressants de ces remarquables

combinaisons. :

Dans les exemples (a) (&) (¢) le sujet original est A I'état direct ; en (a) le sujet diminué
forme un canon par mouvement contraire et direct avec le sujet original.

L’exemple (b) commence par la réponse diminuée. En (c) le canon formé par le sujet
diminué est par mouvement contraire avec le sujet original.

Les exemples (d) et (e) donnent respectivement les dispositions inverses des exemples ()
et (6), en ce sens que ce qui est par mouvement direct dans les premiers, se trouve par
mouvement contraire dans les seconds et réciproquement.

Les mémes rapports existent entre les exemples (c) et (f) sauf que les canons ne
commencent pas & la méme distance de la téte du sujet et ne sont pas au méme intervalle.

Enfin 'exemple (g) reproduit & des intervalles différents la méme disposition que (f) :
en (g) le ténor reprend dans I'avant-derniére mesure la iéte du sujet par diminution.

309. — A l'inverse de la diminution, 'sucMENTATION 2 pour effet d'éloigner srreTTO PAR

les entrées : aussi ne 'emploie-t-on dans la fugue, et notamment dans le 4

12

UGMENTATION,
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stretto, que comme élément de contraste, pour faire ressortir davantage les
entrées précipitées du sujet, dans les différentes parties, qui le font entendre
soit a [étal original, soit par diminution — en mouvement direct ou
contraire, ou avec la combinaison des deux mouvements.

310. — Il ressort du caractére méme de I'augmentation que I'on ne peut
Iemployer généralement que dans une seule partie, tout au plus dans deux et,
dans ce cas, sculement lorsque le sujet augmenté se préte & un POUBLE CANON
avec le sujet original, ce qui arrive ravement. Et encore faut-il que la combi-
naison ne nuise pas a l'effet musical de la fugue, et n'en ralentisse pas le

mouvement ou l'intérét — ce qui serait un défaut capital an moment de
conclure.
311. — Dans cerlains sirettos, on ne peut faire entendre avec le sujel

augmenié que des imilalions rapprochées de la téte du sujet ou de la réponse
sous leur forme originale.

Le sujet que nous avons analysé plus haut (§§ 278* & 281") pourrait par
exemple donner, dans ce genre, les combinaisons suivantes :

Sujet par augmentation

§. - b= ol [+ ] = = o '@ b
D () 1 1 Ky H
¥ et } - 1 1,
M téte duSujet]_____ tete du Sujet
) J
i} 1 1 b 1 1 i i} i
ﬁb r ; i 1 % } - ; 1 1 X ;f
tétejdu S. | téte du S. | téte du S._| etc
i o0 an o |£ o el P £ e
| > 1 11 i 3 F 72 1 1 1 1 S ] 1 b A——
. 1 I I T
(1) tétejdu S.— id id
-
; im o e e S o s —
2 (i et
312. — On concoit que, dans cet ordre d'idées, il y a une infinité do

dispositions, variant suivant les sujets et les artifices que 'on y emploie, tels
que la diminution, les mouvements directs, contraires, rétrogrades, etc...

313. — Lorsque le sujet s’y préte, on peut, pendant qu'une partic le fait
entendre par augmentation, faire entendre canoniquement dans les auatres
parties le sujet ou la réponse par mouvement direct ou conlraire et avec ses
valeurs originales.

Les ceuvres de Bach, de Mozart, de Haéndel, offrent de nombreux
exemples de ce genre de combinaisons. Nous en donnerons deix cinpruntés
& Bach :

£y .

(1) Les notes placées entre parenthéses sont de simples indications des basses harmoniques.
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a) Clavecip bien tempéré fugue 26.

Sujet
L £ . P
o1 b 1 }
4N’ (%) )4 1 T
7Y
=
Sujet par augmentation
1 .- - -» - — y m—
e ————f——F rIf
£ -+ T —— T
ete
L Réponse par mouv! contraire |
R T =
% 3 § ¥ F- x - T ‘m
1 I J 1 1 et T
;R:},’Ll .. = —
£ le I T -
'n’ i e

Fugue pour orgue ep Ut majeur

Réponse par mouvt contraire Sujet par
P

e
& > > »
e r e e
! % | S—‘———  I—
Sujet par mouv! contraire ______
P — /J_—’-L
i 11 ! 1 ; 1 1 Lt . 1 % L; E’ 1#
% ' w 1 4 ) h-b—mnd
Réponse
| prm——
s
Réponse par augmentation l
i s Y } i "
Y 1 1 1 1 1 1 [ ™Y
2 Z e P

— T —
ot s . £ ~ .
t { S — b
~ 4
P e N
— . s r
f 1 ¥ %__ =
L o—td
- 1 .
id
gz e r; =
- '% ¥ T T i A:L' 1; t 1
82 ha., —— ’ '
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314. — La 7° fugue de l'art de la fugue de Bach est basée entiérement
sur l'emploi de 'augmentation combinée soit avec le sujet original, soit avec
la diminution par mouvement direct ou contraire. Cette fugue serait a citer en
entier ; nous en donnerons seulement deux fragments, en conseillant aux
éléves d’étudier et d’analyser avec soin la fugue entiére.

Elle est faite sur le sujet suivant :

o)

~

ﬂ

=
4
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Sujet ( par mouv! contraire)
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b) Sujet diminue
2 ud
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Sujet diminué (par mouv! contraire)
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e Pa, el J . -
et oF
. .. . etc.
Sujet diminué { par mouv! contraire.
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contraire)..
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