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PRÉFACE 

Ce traité est divisé en trots parties : dans la première sont étudiés 

en détail les principes généraux de la fugue et plus particulièrement 

-ceux qui 0oncernent la fugue d'École; la deuxième partie est consacrée aux 
différentes formes que peut revêtir la fugue envisagée comme procédé de 

comp0sition >. la troisièrne enfin traite des rapports de la fugue avee l'art 

du développernent musical. 

Si j'ai séparé ainsi la fugue d'E"'cole (1
) de la fugue, conzposition musi­

cale, c'est que je la considère non comme un genre de con1position, 1nais 

comme un exercice de rhétorique .musicale, d'une forme arbitraire, 

con_ventionnelle et qui, dans la pratique, ne trouve pas son application 

absolue. On peut discuter pour ou contre la fugue d'École. Par cela 

même qu'elle existe, son étude tt·ouve ici sa place tout indiquée : je me 

suis toutefois attaché, chaque fois que je l'ai pu faire, à en appuyer les 

règles sur des exe1nples empruntés aux maîtres et particulièrement à 

J .-S. Bach. Il tn'a sen1blé légitime, dans un traité de fugue, d'invoquer 

l'autorité la plus haute qui soit en la matière, celle du compositeur qui 

a su faire de la fugue une des plus belles et des plus con1plètes mani­

festations de l'art n1usical. J'éprouve quelque embarras, je l'avoue, à 

appeler l'attention sur ce point particulier, car il doit paraître rationnel 

que les exemples offerts aux élèves pour l'enseignement d'un art soient 

tirés des n1aîtres de cet art; il n'en est rien cependant, et c'est là de ma 

part une innovation considérable, en II_latière 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 règles imposées sont les mêmes pour l'une et pour l'autre, et que les différences qui 
les séparent, proviennent uniquement de la nature même des voix et des instruments. 
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qui va droit à l'encontre des habitudes reçues, de la tradition et du style 

d'E'cole. 

Or, si l'on peut admettre comme utile à l'étude des procédés géné­

raux une j'ornte scolaire de la fugue, on ne saurait trop s'élever tant 

au point de vue de l'Art que dans l'intérêt même des élèves - contre 

l'habitude prise, dans les diverses écoles, de considérer cette forme 

comrne le but n1ên1e de l'étude de la fugue, et contre la prétention de 

créer, à l'aide d'un ensernble de formules et de procédés, un style 

spécial à chaque école, un Style de la J.lfaison, comme on l'a dit de 

façon plaisante. 

C'est d'ailleurs le seul point sur lequel les théoriciens soient tous 

d'accord : proscrire l'étude des grands rnaîtres de la fugue ... Dès lors, il 

ne leur reste plus qu'à se donner en exen1ple - eux et leurs pareils 

ne songeant pas que quelques libertés d'écriture ou de forme so.nt 

insuffisantes pour ruiner ù leur profit l'autorité des Bach, des Haendel, 

'des Mozart, des :Mendelssohn. De ce que les Fétis, les Bazin et leurs. 

continuateurs n'ont pensé ni écrit conune Bach, il ne s'ensuit pas 

que tout le monde doin~ penser ou écrire con1me eux: et lon a bien le 

droit, jugeant chacun suI' son œuvre, de leur refuser une autorité qu'ils. 

se sont attribuée eux-mèn1cs, pour, au profit de tous, la reporter sur 

d'autres. 

A-t-on jamais songé à proscrire Pascal, Bossuet, Corneille, Molière 

d'un traité Je rhétori(rue, sous le prétexte que certains grarnmairiens ne 

sont pas d'accord avec eux ;JEt ce qui se peut faire dans l'ordre littéraire, 

ne trouve-t-il point la 1nème raison d'être Jans l'enseignerncnt n1usical? 

Sans rechercher cc que peut hien être au juste le style d'École, on 

peut signaler, comtne s'y ratta_chant étroiternent, la tendance que l'on 

a, dans certains tnilieux, ù envisager l'écriture de la fugue à un point 

de vue trop spécialement harn1onique. De ce que rétude de l'harrnonie 

proprement dite a été, de nos jours, poussée à un raffinement peut-être 

excessif, on en est venu à oublier que, dans la fugue, cointne dans h~ 

contrepoint dont elle n'est que l'application la plus haute, la suite 

harrnonique est la réS[{Üante et non la cause déterminante de la marche 

n1élodique des parties. Il est donc Ïinpossible, et pour cause, de régenter 

la fugue au nom des règles de l'harn1onie, et l'on ne peut, par exen1ple, 

proscrire dans la fugue, en tant qu'accords, les dewrièmes renverse~nents 

de septième majeure ou mineure, parce que dewrièntes renversem~ents, 

mais il faut se placer au point de vue pur du contrepoint, et dire que 

cc ron ne peut j'aire entendre à la lois 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 l'on attribue à ce mot dans les traités d'har­

monie, mais des agrégations de notes formant harmonie et résultant de 

la marche mélodique des parties. 

Il est nécessaire de bien montrer aux élèves que l'écriture de la fugue 

est avant tout une écriture horizontale e.), si l'on peut dire ; l'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 à leur rencontre ; par suite de cette liberté, les notes de 

passage simultanées sont d'un usage fréquent et l'analyse harmonique, 

telle qu'on la peut appliquer à des enchaîne1nents d'accords bien déter­

minés, n'a pas ici de raison d'être ni même de possibilité. 

Néanmoins -quoique, au point de vue strict du contrepoint, cela 1ne 

paraisse plutôt nuisible qu'utile- j'ai signalé, chaque fois que cela s'est 

produit dans les exemples cités, les passages considérés à l'École comme 

des licences, sans toutefois pouvoir en donner de raison autre que celle 

qu'on en donne au Conservatoire, à savoir que ((cela ne se j'ait pas .1 >> Ces 

remarques d'ailleurs n'auront d'utilité que pour les élèves qui travaillent 

en vue des concours; les autres n'ont pas à en tenir compte, bien au 

contraire. 

Il est quelques principes, dans l'étude de la fugue d'École, que je n'ai 

pu étayer d'exemples empruntés aux maîtres (2
) ; là seulement, je me suis 

cru autorisé à les créer moi-même ; je ne l'ai fait que par impossibilité 

d'agir autren1ent ; quand on a tant et de si beaux modèles à proposer, 

lerne, 1ne adsunt qui feci ne me paraît point de Inise(3
). 

Tous les éléments de ce traité ont été réunis pendant une longue 
période d'enseignen'lent : ils sont le résultat d'un contact journalier avec 

les élèves, alors que je suppléais n1on maître Ernest Guiraud ou que M. Mas­

senet n1e faisait l'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'écriture de la fugue est une écriture non pas po(yplwnique - ce mot n'a aucun sens 
mais, plus exactement, polJmélodique, l'art du contrepoint consistant essentiellement à faire 
entendre simultanément, non plusieurs sons quelconques (c'est le rôle de l'harmonie) mais plu­
sieurs parties mélodiques de caractèr·e et de rythmes semblables ou différents. 

( 2) Parce que les maîtres ne les ont jamais appliqués. 

(
3

) J'ai cru bon cependant de citer quelques exemples empruntés aux fugues de mes meilleurs 
élèves : et, d:ms cet ordre d'idées, il m'a semblé que, la fugue d'école étant exclusivement un travail 
d'élôve, je devais proposer aux débutants, comme modèles d'ensemble, des fugues entières faites, 
par lem·s ainés pendant le cours de leurs dudcs, per·suadé qu'ainsi ils se rendr·ont mieux compte 
de la somme d'habilett; que l'on lkut acquérir it l'École, s'efl'oreeront d'y atteindre à leur tour, et 
s'il est possible, de faiec mieux encore, en évitant justement les quelques défauts qu'ils relèveront 
dans n•s modèles. 
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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, tâchant 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 maitres, et les compa~ant 

entre elles, j'en ai dégagé les caractères et les procédés communs, 

laissant de côté, comme exception, tout ce qui, spécial à l'un, ne se 

retrouvait point chez les autres. 

C'est ainsi encore que, « supposant même de l'ordre entre les sujets 

qui ne procèdent pas naturellemènt les uns des autres )), j'ai pu 1ne 

convaincre que toutes les anomalies et les difficultés que présente l'étude 

de la Réponse sont aplanies et disparaissent si l'on admet cc principe que 

THÉORIQUEME~T le 5e degré du ton principal du Sl~jet doit iJtre !Olf;/Oll/'S 

cons.idéré, non contnw la dominante de ce ton, JJtais coJn!lu le 1er de:..::ré 
l' 

du TON DE LA DO:\UNA~TE. Les conséquences harmorâqurs et tonrilf's de ee 

postulatum sont telles que les réponses aux sujets les pl us di vers tn;u­

vent leur explication la plus conforme à la stricte tradition. 

Le point de vue général auquel je me suis toujours placé, 1n'a permis 

de donner un grand développmnent à certaines parties de ce trait{-_ et 

de ramener ù la règle co1nmune hien des cas considi•r(•s jusqu'ici eonune 

exceptionnels et formant autant de catégories ù part~ ce qui ne laissait 

pas de dé •·outer les élèves. 

Unè grande cause d'embarras pour eux est le travail du Divcrtisse­

n~ent; j'ai pu m'assurer, par une pt·atirpie tl<'~jù ancienne, qu'en suivant 

la méthode que j'indique, ees difficultés sont aisén1ent sunnontées e). 
Si quelques dé1nonstrations sont un peu longues, cela tient surtout à 

l'aridité du sujet et à la difficulté où l'on est d'expliquer elairement, 

sans répétition des mèn1es termes, des choses aussi abstraites : de toute 

façon je 1ne suis efforcé d'être aussi bref que possible. 

Je voudrais que, de ce traité, ressortît bien l'impression que la fugue 

n'est pas, selon quelques-uns, l'art de faire des combinaisons plus ou 

moins musicales ; suivant d'autres, le prétexte à ressasser quelques 

formules chères à ceux qui ne les ont même pas inventées et qui y 

( 1) Il va sans dire que les différents p~océdés que j'analyse au cours de ce traité n'ont rien d'ab­
solu ; ce sont de simples indications destinées à guider les élèves à leur début dans l'étude de la 
fugue, et à leur donner une première méthode d~ travail. 



tiennent cependant d'autant plus qu'elles forment leur seul bagage 

artistique ; je voudrais qu'on fût bien persuadé que la fugue est un 

moyen puissant, mên~e à l'École, d'exprimer musicalement des idées et 

des sentiments dans une langue aussi riche que variée; je voudrais qu'on 

fût bien convaincu que, n~êrne et suRTOUT à l'École, il faut rechercher les 

meilleurs exetnples de cette langue non dans les pédants pasRés et pré­

sents, tnais dans les n~aîtres; je voudrais que l'on débarrassât l'étude de 

la fugue des subtilités harmo~iques avec lesquelles on l'entrave chaque 

jour davantage, en oubliant de plus en plus que l'écriture harnzonique 

est de pure convention et que son emploi est forcément limité par un 

nombre de combinaisons restreintes et toujours les mêmes, tandis que 

l'écriture de la fugue et du contrepoint est la seule con1patible avec 

l'invention hannonique ou n~élodique et les progrès de l'Art; je voudrais 

enfin que l'on apportât, dans l'empirisme assez grossier de l'enseigne­

Inent de la fugue, un peu de méthode, c'est-à-dire d'ordre et de 

logique. 

Que ces choses soient nécessaires et possibles, voilà ce que j'ai 

voulu démontrer en écrivant ce livre. Je den1ande que, pour juger mon 

travail, on veuille bien le considérer dans son ensemble et non pas 

seulement dans ses détails. Je n1e suis efforcé de faire œuvre utile à 

l'.Art musical; j'espère que l'événement me prouvera que j'y ai réussi; 

de toutes façons, on voudra bien me rendre aussi cette justice que cc je 

n'ai pas pris nzes prlnClpes dans Ines préjugés, mais dans la nature 

des choses·. )) 

André GEDALGE. 





TRAITÉ DB L1\ FUGUE 
' PREMIERE PARTIE · 

DE LA FUGUE D'ÉCOLÉ 

---~~---

TITRE PREMIER 

Définitions Générales 

1.- La Fugue est une composition musicale établie sur un thème, d'après 
les règles de l'imitation périodique régulière. 

2. - Le nom de fugue (fuga, fuite) vient du caractère exclusivement 
imitatif de ce genre de composition, dans lequel il semble que le thème 

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 thème 

dans toutes les parties d'un chœur ou d'un orchestre~ il faut observer certaines 
règles de modulation, d'écriture, user de tous les artifices du contrepoint 
simple et renversable, pour accompagner le thème principal et le présenter 
sous divers aspects (imitations par mouvements DIRECT, CONTRAIRE, RÉTRO­

GRADE; AUGMENTATION, DIMINUTION, CANONS, etc.) .. 

4. - Le thème 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 fu~ue 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 caractère d'une fugue peut varier suivant la nature du sujet ehoisi 
ou les moyens d' expressi:on - voix ou instruments ...,...- mis en œuvre par le 
compositeur : mais, quel que soit ee earactère, le style de ·la fugue 1 dû à 
l'emploi exclusif de l'imitation, ne varie point. 

8.- Les parties essentielles d'une fugue d'école sont : 

1 o le sujet; 

2° la réponse ; 

3° un ou plusieurs contre-sujets ; 

4o l'exposition ; 

5° la contre-exposition ; e) 
6° les développements ou divertissements servant de transition aux dif~ 

férentes tonalités dans lesquelles on fait entendre lê sujet et la. 
réponse; 

.7° le stretto ; 

So la pédale. 

Chacun de ees points sera étudié sueeessivement. 

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



TITRE II 

Du Sujet 

9.- Tout thème musical, toute phrase mélodique n'est pas indifféremment 
propre à devenir le sujet d)une fugue (1). 

10. - Un sujet de fugue est, de toute nécessité, limité par des conditions 
très spéciales et assez étroites 

de rythme; 
de mélodie; 
de longueur; 
de mode; 
de tonalité. 

11. - Un sujet ne doit pas renfermer un grand nombre de rythmes trop 
différents ou disparates - deux ou trois suffisent: ils seront de même 

famille, et l'on é"itera 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 "ocale ne doit pas dépasser l'étendue 
d'une SEPTIÈME mineure entre la note la plus grave et la note la plus élevée : 
il est même préférable qu'elle se maintieruze dans l'inter"alle 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 prêter à toutes les combinaisons des 
diverses imitations, et au moins à UN canon serré entre le sujet et la réponse, 
canon à deux parties déterminant une harmonie complète et renversable, c'est­
à-dire le sujet fournissant une BONNE BASSE à la réponse et réciproquement. 

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

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

RYTHME 
DU SUJET. 

MÉLODIE 
DU SUJET. 



LONGUEUR 
DU SUJET. 

MODALITÉ 
DU SUJET. 

TONALITÉ 
DU SUJET. 

DU SUJET 

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 très variée dans son unité, sil 
l'on a bien su combiner et utiliser toutes les ressources du contrepoint. 

16. - Un sujet de fugue trop long présente les inconvénients ~uivants : 

A) les entrées étant trop espacées, le caractère imitatif de la fugue s'affaiblit 
considérablement, s'il ne disparaît tout à fait; 

n) les mêmes notes ou les mêmes figl).res se répètent: d'où redondance et 
. monotonie ; 

c) s'il ne se répète pas, le sujet renferme une trop grande variété de formes 
mélodiques et rythmiques, ce qui nuit à l'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 entièrement et exclusivement à 
l'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 être tonal, c'est-à-dire : 

1° OU bien ÊTRE COllPRIS EN ENTIER DANS LA. TONALITÉ D'UNE SEULE 

GAl\lME (celle du 1er degré de cette gamme); 
2° OU bien, s'il module, ÊTRE COMPRIS ENTRE LES DEUX TONS DU 

RAPPORT LE PLUS IMMÉDIAT (tons des 1 cr et 56 degrés de la gamme). 

En d'autres termes et d'une façon absolue : 

Un sujet ne peut moduler que du ton de son pr degré au ton de la dominante 
et réciproquement du ton de la dominante au ton du 1er degré. 

En conséquence, toute altératiq,n autre que celles qui déterminent la 
rnodulation du ton du 1er au ton du 5" degré et vice versa, devra être théori­
quement considérée comme chromatique, c'est-à-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 être considéré eomme modulant à d'autres degrés qu'au 5e, 
si les accidents qu'il présente entraînent ces modulations,- toutes passagères d'ailleurs, 
-puisque le sujet doit, dans sa majeure partie, appartenir au ton principal. 

20. - Un sujet peut indifféremment 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 sA MAJEURE PARTIE 
au ton principal, dont il lui faut faire entendre les cordes tonales. 

21.- La figure rythmique ou mélodique par laquelle débute un sujet prend DE L..4 TÊTE 

le nom de TÊTE DU SUJET. DU SUJET. 

Elle doit présenter un caractère assez nettement tranché au point de vue 
du rythme, de la mélodie ou de l'expression. 

Cette figure peut être entendue successivement et SANS INTERRUPTION deux 
ou plusieurs fois : cette répétition donne à certains sujets un caractère par· 
ticulièrement énergique ou expressif. (Voir ci-après Ex. : 7, 8, g.) 

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

Exemples: 

tête du Sujet 

1 1~ " :~. @.(( ~ a 1 of'r r t r r o•tB 

tête du Sujet # . : ................. : ~ ~ 

2 ~#"'13 x 'J ..... ~ lf!FFftl ~ BACH 

tête du Sujet 
: ... 5 ............... ~ ... : 

tête du Sujet 

4 ~ ï, !i.· ... ~· .. Ë.(~ .. i.#f..: r '§w'•r r ~w 1 EflJ#â rt 1 r •oz.RT 

tête_du Sujet 

5 -.§4 Il - .. K".i ... l j 1 nnoo 1 J MOZART 

tête du Sujet : .. ,. ~ ...... : 

6~~~~~~~~ BACB 

tête du Sujet 

' · ~ ~; 2 , ,.Cii(( r · ·' p 1 r r . ~ p tm r r r E r 1 w ~ BACH 

tête du Sujet . 

s 1• ti \~.~·.~· 6! Cil rrerEL#h p ICCerHcH Frf 1 F BACH 

tête du Sujet 

s li;$" ,:W·T··r··~ 1, W r· g 10 r 
1••••••~t"''bD ... ""'•~•••••~ 

BACH 



TITRE III 

De la Réponse 

22. A près que le sujet a été entendu entièrement dans une des parties, 
u11c au[re partie en fait un.e ùnitation. ' 

Cette imitation se nomme Réponse. 

TONALITÉ 23. L'intervalle auquel se fait cette imitation ne peut être choisi arbi­
DE LA REPONSE. trairement, car, pat· dôtinition, il faut que la réponse soit suivie immédiatement 

d'une nouvelle entrée du sujet dans le ton principal. 

MODULATION 
DE LA RE;PONSE. 

24. - Il est donc nécessaire que la réponse obéisse aux mênus règles de 
moduLation que le st~jet; c'est-à-dire que, si elle module, elle ne le fasse que 
druu; les limites des deux tons du rapport le plus inunédiat (1er et 5° degrés du 
ton du sujet). 

25. - Mais, si l'ordre des modulations était le même dans la réponse 
que dans le sujet, cette imitation se ferait à l'unisson ou à l'octave, ce qui 
serait une cause de monotonie. 

26. - On a donc adnüs de RENVERSER, pour la réponse, l'ordre des modula­
tions établi pour le sujet, et l'on convient que : 

1 o T_ant que le sujet se maintient dans le ton du ter degré ou ton principal, 
la réponse l'imite dans le ton de la dominante, c'est-à-dire à la quinte supé~ 
rieurc ou, par renversement, à la quarte inférieure; 

et inverse1nent : 

2° Chaque fois que le sujet module au ton du 5e degré, la réponse l'imite dans 
fe ton principal (1er degré J DU SUJET, c'est-à-dire à la quarte SUpérieure, OU par 
renversement, à la quinte inférieure. 

27. On voit donc que: 

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

Lorsque le sujet, modulant; prend l'our tonique le 5e degré du ton pdncipal, 
la réponse, modulant p(\rallèlement, prend pour tonique le 1er degré du ton 

principal du sujet. 

De là, les deux règles suivantes, applicables à tous les sujets de fugue 
sans exception : 

28. - 1re règle. - Toute note, naturelle ou altérée, appartenant dans le 

sujet à la gamme du ton du pr degré (ton principal du sujet), doit être, dans 
~ponse, reproduite par la note, naturelle ou ~Itérée, placée sur le degré 
correspondant de la gamme du ton du se degré du sujet, ce cinquième degré 

étant pris comme tonique de la réponse. 

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

29. - 2e règle. - Toute note, naturelle ou altérée, appartenant, dans le 

St~ et, à la gamme du ton du Se degré (ce cinquième degré devenant, par 
·modulation, tonique du sujet) doit être, dans la réponse, reproduite par la 

note, naturelle ou altérée, placée sur le degré correspondant de la gamme du 

ton du 1 · degrb du sujet, (ce premier degré devenant la tonique de la répon~ê 
tant que le sujet garde le cinquième degré comme tonique.) 

Dans ce cas, la réponse imite le sujet, degré par degré, allc;ration par 
altération, à la quarte supérieure ou à la quinte inférictu·e. 

RÈGLES 
DE LA RÉPONSE. 

30. - Ces denx règles ont pour consi~qucnce immédiate le pt·wcipe HAflJIO.'\)ES 

suirant: 

Les harmonies fondamentales d ~terminées, dans le ton de la dominante, 
par un fragment donné de la mélodie de la r~ponse, doivent être les homo­
logues des harmonies fonâainentales que le fragment correspondant de la 
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 Lut de maintenir 
la fugue dans la tonalité générale de la gamme du 1er degré du sujet. 

Si la réponse, en effet, était toujours l'imitation contrainte du sujet à la quinte supérieure, 
voici ce qui se produirait: lorsque le sujet module à la dominante, la réponse modulerait à 
la dominante de la dominante, c'est-à-dire au 2e degré du ton principal, ce qui est inadmis­
sible, vu l'éloignement des ·tons des 1er et 2e degrés d'une gamme et l'impossibilité, dans 

ces conditions, de faire, sitôt la réponse entendue, rentrer le sujet dans le ton prin­
cipal. 

32. - Lorsqu'un sujet ne module pas, la fugue est dite fugue réelle 
la réponse s'appelle réponse réelle .. 

.. ..................................................... .. 
(t) Voyez § 39, 70 et suivants. 

DELl 

IŒPO.VSE. 

FUGUE RÉELLE. 



FUGUB DU TON. 

MODULATION 
PAR 
ALTÉRATIONS 
CARACTÉRIS­
TIQUES. 

MODULATIONS 
SPÉCIALES 
A LA FUGUE. 

DE LA RÉPoNSE 

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

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

1° Dans le mode majeur, par l'altération ascendante (#)(ou ~annulant un~) 
placée devant le 4e degré du ton principal, devenant alors 7c degré du ton de 
la dominante. 

2° Dans le mode mineur. 

a. Par l'altération ascendante(#) (ou ~ annulant un ~) placée devant 
les 4e et 6e degrés du ton principal, qui deviennent respecti­
vement 7e et 2e degrés du ton de la dominante. 

b. Par l'altération descendante (~) (ou ~ annulant un ~) du 7e degré 
du ton prinâpal, qui devient 3e degré du ton de la domi­
nante. 

On peut donc poser en principe que tout sujet qui, suivant son mode, 
présente ou sous-ENTEND dans son harmonie l'une ou l'autre de ces altérations, 
module au ton de la dominante. 

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

34. - La règle précédente, commune à toute espèce de phrase musicale 
propre ou non à devenir un sujet de fugue, n'est pas la seule qui soit appli­
cable à la modulation du sujet. 

Il est d'autres cOnventions, sPÉCIALES 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 TÊTE du sujet et sa 

terminaison. 

On peut formuler ces conventions dans les quatre règles suivantes, qui 
permettent d'assigner exactement à 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 règles sont le corollaire du principe énoncé ci-dessus que : les 
harmonies fondamentales déterminées, dans le ton de la dominante, par un 
fragnzent donné de la mélodie de la réponse, ,doivent être les homologues de& 
harmonies fondamentales que le fragment correspondant de la mélodie du 
sujet a déterminées dans le ton principal, et VICE VERSA. 
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.35. - tre règle. Le 1er degré de la gamme du ton principal du sujet FONCTION 
HARMONIQUE 

est toujours considéré comme fondamental de 1 'accord parfait placé sur la DU fer DEGRÉ. 

tonique: 

1° Lorsqu'il est entendu comme première ou dernière n_ote du sujet. 

Exemple : 

Intervalles du ton de mi~ maj. 

" t':) . ..,... 

~ c 0 des•'• 1 

~ : " . 
Harmonie fondamentale 

• 

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

diverses cordes du ton : 

Exemple : 

nnten·alle calculé 
dans le ton de sol) 

Harm. fondamentale 

36. - 2e règle. - La médiante (3e degré de la gamme du ton principal FONCTION 
HARMONIQUE 

du sujet) est toujours considérée harmoniquement et tonalement comme tierce nu 3e DEGRÉ 

de 1 'accord parfait placé sur la tonique : 

1o Lorsqu'elle est entendue comme première ou dernière note du sujet; 

(1) Les chiffres arabes placés sous les portées indiquent les intervalles calculés par rapport au 
1er degré du ton indiqué. 



F01VCTION 
HA1B10,VIQUE 

DU 5• DEGRÉ. 

:OE LA RÉPONSE 

Exemple: 

Intervalles du-tonde si~ maj. 

l~::" : : 1 r 
cr r t 

H. fondamentale 

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

Exemple: 

ton de. si~ 
3 

H. fondaml.e 

37. - 3e règle. - La dominante du ton principal du sujet est toujours 

considérée comme 1er degré de la gamme du ton de la dominante (fondamentale 

de l'accord parfait placé sur le 1er degré du ton de la dominante) : 

1° Lorsqu'elle est entendue comme première ou dernière note du sujet; 

Exen1ple: 

H. fondamentales 

En conséquence : Tout sujet COMMENÇANT OU FINISSANT par la DOMINANTE 

est considéré comme MODULAN'r à priori AU TON DE LA DOMINANTE. 

2° Lorsque, après avoir débuté par la tonique, la médiante (ou tout degré 
autre que le cinquième) la tête du sujet se porte au cinquième degré, soit 

directement, soit en faisant entendre diverses cordes du ton. 
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.Exemple: 

8. fondamentales 

ton dht .. ~ .... ton de so] ton d'ut ........ ton de soJ 

8 .fondame nt a 1 es 

En conséquence : Tout sujet se portant, dès le début, de la TONIQUE ou de 
la MÉDIANTE au 58 DEGRÉ est considéré comme MODULANT A.U TON DE LA. DOMI­

NANTE. 

38.- 4e règle. -Le 7e degré de la gamme du ton principal du sujet (non FONCTION 
HARMONIQUE 

.altéré dans le mode mineur) (1
) est toujours considéré comme~ de l'accord Du 76 DEGRÉ. 

parfait placé sur le 1er d~gré du ton de la dominante (c'est-à-dire comme 
3~ degré de ce dernier ton) : 

to Lorsque la tête du sujet se porte de la tonique ou de la dominante au 
se degré en faisant entendre le 78 degré (non altéré dans le mode mineur). 

Exemple : 

ton d'ut........ ton de sol tond'ut .......... tondeso] l . degrôs 1 • 3 

8. fondamentale 

t::~;:: 1 

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

Exemple: 

(Sujet en la~> tonde mi~ r aedegré 

( 1) On sait que dans la gamme mineure moderne, le 76 degré est un intervalle altéré chroma­
tiquement. 



nE LA FÉPONSE 

En conséquence: Tout sujet FINISSANT par le 76 DEGRÉ du ton principal est 
COnsidéré Comme MODULANT au ton de la dominante et SE TERMINANT PAR LA 

TIERCE DE L'ACCORD PARFAIT PLACÉ SUR LE Ier DEGRÉ DU TON DE LA DOMINANTE. 

(Dans le mode mineur, le 7e degré ALTÉRÉ conserve toujours son caractère 
de NOTE SENSIBLE et ne peut terminer un sujet.) · 

Les conséquences de ces règles, au point de vue de la RÉPONSE, vont 
être développées dans les paragraphes qui suivent : 

3UJET 39. - Un sujet ne module pas (fugue réelle), lorsqu'il commence et finit 
NON MODULANT : par la tonique OU la médiante, sans faire entendre le 5e degré. 
REPONSE RÉELLE 

Dans ce cas, la réponse le reproduit degré par degré dans le ton de la 
dominante, c'est-à-dire à la quinte supérieure ou à la quarte infërieure. 

Exemple: 

tondemi:. d~grés t~" 

~ 
S.ujet 

1 defrés 
_ton de. si.( dt~_ de. miL 1 ." : 3 2 

, Réponse 
Degrés des fondameutaJes (t) n_ v 

ton de sol degrés 
' i 3 4 3- 6 3_ 2 

Sujet 1-. 2 " r r 1 r· USTU r ~ 1 r · 
ton de ré 

(domint.e cie-sol) 

Réponse 1 t): 1 2 x 

ton de sol 

Ît= 1 g x 

. . . . . . 
12 i3 4 3-l-63_~2 

r F ir. P r2ftJ r· Pi r 
1 V t ___ Vl_l_ V 

1 F 

( Sujet 

·3! ton de ré 1 _! 2 _J ! 3 _ ' a j_ 6 a _j ·; 2 

E •r E !r i f Uitl f •p 1 h · \ Réponse 19=1 2 x 

r_ v_ •-- fi_ 1 v 

1 r 
1 r 

40. - Un sujet ne module pas (fugue réelle), lorsque commençant et 
finissant par la tonique ou la médiante, il ne se porte pas immédiatement à la 
dominante ou au 7e degré suivi de la dominante, mais fait entendre la domi­
nante soit comme note de passage, soit comme broderie, soit encore dans une 
marche. 

/O I..•cs chiffres romains placés sous les portées indiquent les degrés portant les fondamentales. 
o~b narmonies déterminées par la mélodie du sujet et de la réponse. 
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Exemple : 

Intervalles calculés dans Je ton de la q mineur (ton dû 1e_r degré du Sujet). 

1j e F' p E [FJI•r E '~W l1r F ~!ED 1 EfD•Jfr Ir 
4 676 532f7654 3 1 !3456 5 717 6 

1( ~ q # ~ q 1( 1( 

En supprimant les notes mélodiques pas:;agères de ce sujet, on voit que 

son sens musical est le sui va nt : 

... 

f l•r Ç x qr IBr F x !F 1 r r •r F 1 Ë 

et que : dans la Ire mesure, le 58 degré n'est entendu que comme note de 
passage; dans la 2 8 mesure et sur le 1er temps de la 4e mesure, il fait partie 
d'une marche; enfin) au dernier temps de la 4e mesure, il est encore note de 
passage. 

On doit donc répondre réellement : 

ton de la degrés. 1 
q. q -# 
7 1 7 6 

q 
6 7 6· s J 2 1 

! Sujet 
+ : + k : 1. : + 

t 456: 5 ~ q:# '1 : 6 
ton de mi ( d ! de laH 2 3 .,. : 7 7 1 7 : 6 4 6 7 6 : 5 3 2 1 7 5 4 3 

Réponse pt ~~ r· •vœr:r!sr r ~Ufllr r 'Swlâ!fiijU ~ 
la. re la mlf--IV_ v_ aV_ 1 mtV- ( __ V 

41. - Il en sera de même pour les sujets suivants : 

~on de ll _degrés 
1 

! 
Sujet ~~~~~~t r 

tonde mi (dt.! de ra) 1 3 

Réponse 1 tJ! fj# ~~ r r 

3 G 

r l r · 
~ 6 if. 

432 323t 

[Jr rr [IF c:rr 
. . 

5 \432 5 ~323t 

[lrrr[trc:rr 
la 
mil_ 

(V __ v __ _ 

x Il 

1 

ton de sol degrés 3 2 1 7 5 4 3 2.1 5 6 4 3 2 3 4 3 2 1 

Sujet t ton de ré t_!l de sol) 3 1( 1( 

degrés 2 1 7 5 4 3 2 1 5 6 4 3 2 3 4 3 2 1 

Réponse 

2 



DE LA RÉPONSE 

. x x 
ton de la p degrés 1 .2 3- ~ 4 3 6 

;::::::::::;:- 5 1 ,_ 5 4 3 i 3 

t 
sujet '• \!'~ 2 r r Cr r r J r f .f r f ! r E Hon 

ton demi~ (d~dela) _1 2 3;:::: 2 4 13 6::;:::=:::::- 5 f ~ 4 5 4 3 2 3 3 

Ré!>onse Il @f i r r r r r E ir f r r r 1 r fr Cf F 

3 2 3 

El (P 

SUJET 42. - Tout sujet commençant par la dominante est considéré comme 
COilfitiENÇANT 
P.Hl LEs" DEGRE'. modulant au ton de la dominante. 
!n'l'ON SE 
TONALE. 

RETOUR AU TON 
PRINCIPAL. 

La dominante, dans ce cas, est prise comme TONIQUE du ton de la doTni­
nante du sujet (§ 37)· 

On doit y répondre par le 1er DEGRÉ du ton principal. 

Exemple: 

1e.r degré du ton de sol (dominante d'utl 
Sujet ~ g 

eton principal : ut q~ 1 

. , 1e_r dt>.gré du ton principal ut 

Reponsé JM [ 

43. -Mais, pour être tonal, le sujet doit, dans sa majeure partie, appar­
tenir à la tonalité de son 1er degré: il doit donc rentrer dans cette tonalité en 
en faisant entendre les cordes principales. 

En conséquence : 

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

On répondra donc à ces divers degrés par les degrés correspondants du ton 
de la dominante. 
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Exemple 

Intervalles calculés 
dans le ton de mi .. ton de 1a ................................................... .. 

Sujet 

~1
\11.2 r 

degrés 1 

r F r F ! r F F . lx F br r r ete 

4 3 2 t: 2 3 ~ ~ 3~ 2 

ton de la .. 

ll'P' i r 
tonde mi .... ~ ...................... ; .......................... . 

r r r r i r r r · i x r ~r r r 
4 3 '2 t 2 3 4 3--.k 2 

Réponse 

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: 

Sujet 

Réponse 

Il est évident que le ~ placé devant le do ( 1r·e note de la deuxième mesure du sujet) 
est un accident chromatique et n'affecte pas la tonalité de ré q majeur, dans laquelle débute 
le sujet; tonalité affirmée : par lei; placé à deux reprises devant l'ut; par le sens harmo­
nique du 1er fragment; et surtout par son sens mélodique, que l'on peut réduire en quel­
que sorte ainsi : 

ton de ré .. . ... .... ................. ............................. ton de sol ···~ ....... . 

lille~~ ~\ ~-~r~~~r §t~~~~~~~~r *"'~; ~-F~I r§ etc. 
~ , 2 5 i i 4 3 

dont la forme appelle forcément la réponse suivante : 

ton de soJ ........................................................ ton de ré ........... . 

r #r r Il·. r e ; • r IF etc . 
, 2 5 , .3 

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

45. -Exception. - Lorsqu'un sujet commence par le 5f! degré suivi du FONCTION 

4e degré altéré, avec retour immédiat au se, ce 4e degré altéré conserve toujours HARMONIQUE 
DU 4• DEGRÉ 

son caractère de note sensible du ton de la dominante. ALTÉRÉ, AU 

0 ' d d t · 1 t ·bt pre'ce'de'e et su1'v1·e 1·mme'- DÉBUT DU SUJE'l"'. n y repon one OUJours par .. a no e senst e 
diatement du 1er degré du ton principal. 
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Exemple: 

ton deré.mirL .....•.... -.tQnde sol min. 
S 

. ton de soL ... , ton d'ut 
UJet # · 

c en ut) t 1 F Pfl r 1 .. t: 3 

Sujet tt= P = !! 
(en sol q min.) ( ~ \, i - r •r ri r r t ~ 

1 71!61>·! 

J . tonde sol min .......... ltonderé~min. • ! d'ut ... ..\ton de sol 

Reponse :!§: [121C:t F 
, 1 3 

Réponsa \ ~ ''t i • F Ir ~~ ~ F 1 f 
• 11:6s 1 

46. - En dehors de ce cas, où le 4e degré altéré forme en quelque sorte 
broderie de la dominante, ce degré garde toujours son caractère de 4e degré 
altéré du ton principal. 

Exemple: 

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

Sujet ~~ - ~ 1 ~ J J)l~ 
(en ut maj.)t e, 

1:43217 67:1 . # . 
: t d l : etc, 

ton d)ut ~ Ji5 ......... r. 
Réponse tl: J 1 ~·r a IF 

1 43217 67 1 

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

( e;:/~~j., t 1 #$ e ' rj CF ~ct Ar 1•r 
t:6s:4 114:3 
; :#q q~q 

' : d' l : etc. tondut.;ton ~so .......... ~ .. . 

Réponse 
165 4114 

_q u lt q 
(N.B.l 

N.-B. -D'après la règle, dans la réponse, le 4e degré du ton de la dominante devrait 
porter la même altération que, dans le sujet, le 46 degré du ton principal. 

Sujet 

Réponse 

Dans ce cas, si l'on répondait à cette altération par l'altération correspondante, à un 
moment donné la réponse imiterait le sujet par mou(lement contraire,· ce qui est inadmis­
sible : il suffit que l'on soit obligé de répondre par un mou (leme nt oblique 

4 7. - Cette anomalie se reproduit chaque fois que le sujet, commençant par Ia domi­
nante, se porte immédiatement vers la médiante ou la tonique par mouçement DESCENDANT 

CHROMATIQUE. 



Cela se conçoit facilement : le 1er degré du ton principal occupe, dans la gamme de la 
dominante, le même intervalle que le 4e degré du ton de la dominante; on est par suite 
obligé, dans la réponse, à répéter ce 4e degré jusqu'à ce qu'il se tr~uve imiter réellement 
le 4e degré du ton principal : 

Exemple: 

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

2 

1~ ~ r v :nr li~ 1 ~ 
-· 4 * . 

i # q ~ 
~on d'ut. .. ] ton de so 1 '. ..... 

~ r· v r r 1 F 

Suj. 

Rép. 
'- 4 4 3 b q 

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

Sujet J ~ r· Œd&.,PLJ$rFHbJ% 
3 

1 ___ ; 4 -- 4 __ :_ :1 

~ # q : 
ton d'ut ..... ~ton de sol ............ ; ....... . 

~ § c Œu'ï~u·:plu Réponse 
1 __ 

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

Mais il n'en est pas de même lorsque le sujet, avant de faire entendre le 
4e degré altéré chromatiquement, se porte sur un autre degré; dans ce cas, 
la réponse obéit à la règle générale (Voir § 92 et suivants les obserçations 
concernant les sujets éhr01natiques). 

Exemple: 

Sujet 
leD Ut) 

~éponse 

tondesol .. ton d'ut ................................ ~ .............. . 

~ ~~ r i u "~ ''r 1 r ~r r r 1 r 

~ 1165# 4 ~3 ~ 2 5 ~1 
. 

ton d'n.t.~ tondesoJ ..... : ..... ~ .................... L·········~·:···· 

~ ~~ r : u •r 1 r 1 r ~r r r i r 
654 4 3 3 2 5 t 

# q j, 

49. - Voici deux tableaux récanituiant les différents aspects que peut 
présenter un sujet se portant de la dominante au 1er degré, avec les réponses 
en regard. · 
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1° TÊTE DU SUJET SE PORTANT DE LA DOMINANTE AU Ier DEGRÉ PAR 

MOUVEMENT DESCENDANT 

Sujets 

~ e 1 e 

1 r #r r=Ea ou r ljr r ra 
1& r r 1 Q 

; r r r 1 Q 

~ r· r r r 1 Q 

- r ur ~r 1 e 

1 r #r~r r~r rbr 1 ! 

- r r r ra 
1 e #r r r r= fi 

1 e rrrrle 

1 c r 'r c ~ F qF 1 .. 

1 E r rPr r br 1 • .. 

:1 F r 1 e 

~~ r J J 1 e 

~- r J J j 1 e 

~~ r·. JaJ J&JqJ 1 e 

Réponses 
li fe ~~ 
ii 

1 
e 

~ 

l r r 1 e 

f1 FFI" 
J~ r· F F r 1 e 

1 f' EEfii• 

~~ r FEle 

• r r u•r r&rl • 
1 r r r t• 
J .. rr r rr:• 

ulfrrrl· 1~ 
~ F r 'r Ë 1 r ~F 1 • 

~ r r 'r r r br ,. .. 

~ r 1F 1 .. 

~ r J ~~ 1 .. 

~ r J ~ .~ 1 .. 

M E' J1J JJ 1J 1 .. 
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2° TÊTE DU (UJET .;E FORTAN'!' DE LA DOlfiNANTE AU Ie-r DEGRÉ PAR 

1\'IOUVEl\lENT ASCENDANT 

... l" 

r r ' " -'1 
• r r r 1 .. 

1~ r · v r r r. " · 

1~ r •c !r~c•r l" 

~ r· v•œu 1 Il 

1 r (§llllEJ r r 1 " 

b h p~SI~ 1 " - r <ij)(j) El r 3 r Ë ~ F 

r r l" 

r r r 1 " 

r tr r 1 .. 

- r 
Elr r l" 

Il c::f'flf rbr E~F l" 

Réponses 

Il r #r 1 a 

li r F #r 1 a 

J r. p r #r 1 a 

li r ~c~r r!r 1 a 

1 r . v #cr c& 1 a 

1 r El r 1f 1 a 

1 r u 'c •r r #r 1 e 

1 r· vU r!f 1 • 

Ji 

1 

1 r frE E 1 " 

1 c:f'er ec Ê hr 1 • 
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50. - On peut représenter tous les sujets de ce genre par la figure 
schématique suivante~ qui indique le degré affecté à chaque intervalle diato­
nique ou chromatique, lorsque le sujet, commençant par la dominante, fait 
(mtendre diverses notes avant de se porter à la tonique on à la médiante. 

Sujet 

!en utl 

Réponse 

Sujet 
t en ull 

Réponse 

1 

2 

t 

ton de la dominante .. : ton du te_r degré 

• • : : • 
7 :t 2 3 ~56, 1 

~ # b~# bq:; #q bq# bqti bq q# 
~ (avec ou sans les a llrrations chromatique-s) 

ton de la dominante ton du l"! degré 

1 : : : • • 
; , 6 5 4 .) 2 1 

~ ~~ :1~~ :lq~ #q #qb #qb #q 
;(avec ou sans les altérations chromatiques) 

ton du te_r degré ifm de la dominante 

r F 
e • 1 : : : • ii «i 

1 7 #q #qb :~qb :1~ . ltq~ uqb t~~· 

51. - APPLICATION PRATIQUE DES TABLEAUX PRÉCÉDENTS A DES TÊTES DE 

SUJETS SE PORTANT DE LA DOMINANTE AU TON DU lw DEGRÉ 

Sujet 

Réponse ~ 
•# 1 · ç l ~ ? 1 ( r (__[ 1 ~ ç t 

· : d · · q ett f ton de sol.. i ton e re ····tr····q-............ ~······ .. ··:····· ........ . •#, - r: · r f 1 e r r r 1 r r r 
t 1 .,_q 6--r 5 4 3 

ton de si.·... ton de mi .................................. :.: ............. . 

Sujet 

Réponse ~
,. u e -er ~1 e 1. . r 1 r e 1 #" 1 r 
~ . ~1 .: , • 

1 H 1 : 2 = f. 

2 d . :: d :. ~ ~ ~ ton e m1. . i: ton e s1 ............... ; ..•..........•... ; •.......•.... ; ... .. 

~~~ (j e 1i Il 1 . r i·~ r i #e j r 
'! 1 

Suj~~ 

ton de mi ... t d 1 .b ~ on e a ....... . 

$ lj ; :r::t' 1 J 
1 : 5 6 7 : f 

etc. 

Réponse 

ton de la .. ~ ton de mL; .... 

s 'î ~'tJ!Ir 
1 5 6 i f 
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ton de ml·.· ton de la .................................... . 
·~ .b' . ._1. J 

Sujet 

Réponse 

ton de mi ........ 'ton de la ........................... .. 

SuJet 

Réponse 
{ 

lj!jj~l 1\ E" l ~ q J # J ~ J • J 1 J 
~ 1 : 5 6- 7- : 1 

~ ~ # q # ~ 
5 . ton de la .... ) ton de mi .................... ) .... .. 

~ n,• Il r. . p Ir •c §r #F 1 r 
etc 

5 6 7_ 

~ ~ it 

ton de ré ... ton de sol ........................................................ .. 

Sujet 

Réponse 
{
dM &Je c r E; E r ~ 9 ! E o r r · 

1 : 4 3 2 :~ 1 6 5 5 : 5 • 4 3 4 3 
6 ton desollton de ré ................................. i ......................... .. 

;~;• u cir r e r _. c r v e ir Ct r r· 
1 ilii .:xl 

ete 

1432316 5 !) 5 434 3 

ton de l:t ........ ton de ri ................... "-···· .. 

Sujet 

Réponse 

ton de sol 

3ujet 

8 etc. 

Réponse 

4 5 

' ton de la.... ton de ré ........... : ............................... .. 

Sujet 

Reponse 

9 t
'l1. i .. e - x r l•r Ê !r q Ê ~[J 1 c:J r etc 1 : 4 2 3 4 3 2 : 3 5 ·: 

. : ~ li : 

ton der~ ... ~ton de la ............... : ............ ~ ................ . 

j·l, (j Î.- j r i r ~tl! r qt; i c:r r 
i 3 4 32 3!\ 1 

tt 
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t.On ue soi··: tor: d'ut ................................................ . 

Sujet 

Réponse 

10 ~ 1 Il 
( • !! 

r i·l r F. 1 r r 1 v r r 1 r 
• = = 3 T : 6 : 4 5 ~. : :~ 

ton d'ut ... 1 )ton de sol.) ................. ; .................... : ..... . 

F 'Ir F iF C Ir FE IR 
3 1 6 5 4 

ton de ré .... ·: ton de sol .......... .. 

Sujet 

t'tC. 

Réponse 
6 7 1 

ton de la .. : ton de ré .................... . 

Sujet J\i g· 1 r 'i f r #r r Ct ; 
1~654567 ~~ 

: ~ : 

Réponse 

tonde ré .. Ï ton de la ................. ~ .. .. 

, v' [ nq c1f i 1' 
t 654!'61 t 

t 

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

Sujet 

Réponse ~ 
1 ·~ f 1 E PrE f E Pf 1 r 

1 ~ 6 5 4 5 , 6 5 4 : :1 

13 ' ~ # : 
tond ut .......... ~ ton de sol ··r····· ................. ~ ..... . 

~~ e r . [ F lj F C F r y 1 F 
654516 54 J 

u 

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

Sujet 

Réponse ~ 
~ \1z ~ r !qr ~ r r c 1 c 

1 :6 7 3 'll :1 4 . ; : 
1 ton d'ut ......... ) ton de sol ................... ; ...... . 

. : ~ : 

]1i\ ~ r ··r 1E r r 1 r 
t 6 7 3 ~ ' 

ton de ré ......... ton de sol ...................... . 

Sujet 

Réponse ~ 
a 1 ~~ r c r c r 1 r 

t 6, 1·2 ;J 
15 d . : ton de sol ....... ton e re ..................... : ..... .. 

~ 1 e a ( tc F 1 1 E 
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52.- On vient de voir qu'un sujet, commençant par le 5e degré du ton principal, 
commence en réalité par le 1.er degré du ton de la dominante, pour' revenir ensuite dans le 
ton principal. 

Partant de ce même principe que, entendu dans la tête du sujet- ou, ce qui revient an 
même, dans son premier mouvement mélodique, - le 5e degré du ton principal prend 
toujours le caractère de 1er DEGRÉ DU TON DE LA DOMINANTE, il devient évident que tout 
sujet qui, de la tonique (ou de la médiante) se porte tout d'abord à la dominante (ou au 
7e degré) du ton principal, module par cela même au 1_er degré (ou au 3e) du ton de la dominante. 

Ce qui revient à dire que, par ses harmonies fondamentales, un tel sujet formule une 
CADE~CE AU TO~ du 5e degré. 

53.- Le premier mouvement mélodique d'un sujet, commençant par la tonique ou la 
mediante, 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 à la dominante du ton principal : 
1° directement, . 

111 r r r ou 11 r j 

2° en faisant entendre la médiante IMMÉDIATEl\IENT avant la dominante, soit que la 
médiante succède sans interruption à la tonique, 

Ill ou lli f e 

r r r Î• 

soit que l'on fasse entendre dans un ordre arbitraire ~ivers degrés (de la gamme du ton 
principal) autres que le 5e, ces degrés se trouvant interposés entre la tonique et la médiante 
et cette dernière précédant immédiatement la dominante, 

11 r r r e r r · r r r 
3° en commençant par la médiante suivie de la tonique, immédiatement ou avec inter­

position de degrés quelconques (autres que le 5e degré) de la gamme du ton principal, la 
tonique, dans tous les cas, précédant immédiatement la dominante, 

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

4° en commençant 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 dernière note entendue IMMÉ·· 

DIATEMENT AVANT LA' DOMINANTE ne soit NI LA TONIQUE NI LA MÉDIANTE. 

ou 
J 1 e J j ;j j J 1 : 1 

ROLE TONAL 
DU 5" ''DEGRÉ. 
THÉORIE. 
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54. - Dans les trois premiers cas, toutes tes note$ prieédant la dominante, appar­
tiennent harmoniquement au ton du 1er degré, cela n'a pas besoia d'être démontré. 

Dans le quatrième cas, la tonique ou la médiante une fois entendue. comme 1re note du 
sujef, on admet que toutes les autres notes constituent des degrés du ton dt!! tc t:Îftminante. 

55. - Voici théoriquement les raisons qui justifient l'attribution tonale de ces di'Yftl'S 

degrés : · 

On sait qu'une modulation suppose toujours une cadence : cette cadence est composée 
soit de la succession des accords du 4e et du 5e degrés, soit de l'un de ces deux accords, 
soit encore de la succession des accords du 2e et du 5e degrés, s'enchaînant, à l'état fon­
damental ou sous forme de renversements, avec le 1er degré du ton dans lequel on module. 

Si l'on module du 1er degré d'une gamme au ton de sa dominante, ce 1er degré cesse 
d'appartenir au ton principal pour, à un moment donné, devenir 4e degré du ton de la 
dominante: si la modulation se fait par la succession immédiate des deux degrés, l'équi .. 
voque entre les deux tons se produit sur une même 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, où la note précédant immédiatement la dominante est 
soit la tonique (fondamentale de l'accord de tonique), soit la médiante (tierce de l'ace<wd de 
tonique). On ne peut, dans la pratique, attribuer à la fois à l'accord de tonique le rôle 
d'aecord du 1er degré du ton principal et d'accord du !1e degré du ton de la dominante. 

On conserve done toujours à cet accord la fonction de 1er degré du ton p1·incipal, et la 
médiante reste toujours, dans ces cas et poul' la même raison, tierce de l'accord de touitJu .. :::. 

56. Il en sera différemment si, la tonique ou la médiante entendue, d'autz·es d. gr/·,; 

de la gamme s'interposent ent1·e elles et la dominante; celle-ci, eu La nt que premier tlegi·é 
du ton de la dominante, entraînera forcément dans cette tonalité tous les deg1·és qui la 
séparent de la note initiale dn sujet toutes les harmonies airectées à ces degi'és devant 
nécessairement faire partie de la cadence au ton de la dominante. C'est ce tlont on peut 
s'assure!', par quelque exemple que ce soit, en déterminant les fondamentales des degrés 

·interposés entre la nole initiale du sujet et la dowinante (1\. Fxr·1npl~' : 

.,. .. 
Sujet 

" 1 

1 ............-! 

Fond amen tales r:=z 
l IV 

ton d'ut ton de sol 

57. -Ici encore l'équivoque se fait sur la médiante ( 2.e note du sujet), puisqu'elle 
seule, comme tierce de l'accord du 1er degré du ton principal et de l'accord du 4e degré du 
ton de la dominante, appartient aux deux tonalités qui ont pour toniques respectives les 
Ieret5e degrés de la gamme du ton d'ut: mais, comme l'attraction tonale est plus forte vers 
le nouveau ton que vers la tonalité déjà entendue, et qu'on ne peut partager également cette 
médiante entre les deux tons, on sera naturellement amené à lui attribuer la fonction de 
6e degré de la gamme du ton de la dominante et à la considérer comme tierce de l'accord 
placé sur le 4e degré de ce ton. 

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

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

Exemple : 

Sujet 
T IH 

ton d'ut ~ton de sol 

Fbndamentales 

v 

59. - Faisant application de la théorie précédente, nous pouvons dire TÊTE DU SUJET 
SE PORTANT 

que : AU 5o DEGRE 

(OU AU 7e DEGRÉ 
Un sujet module au ton de la dominante lorsque, commençant par la tonique sUivi Du 5a). 

ou la médiante, il se porte directement à la dominante, ou au 7e degré (non RÉPONSE TONALE 

altéré dans le mode mineur) suivi du se degré. 

Dans ce cas le 5e degré du ton principal est considéré comme 1er degré 
du ton de la dominante et on y répond par le 1er degré du ton principal : de 
même on répond à la tonique par le 1er degré du ton de la dominante et à la 
médiante par le 3e degré du ton de la dominante (§§ 35, 36, 37)· 

Exemples : 

ton d'ut ... ton de sol.. ... ton d'ut. .. : tonde sol... 

Sujet Sujet 

! '
ti . Q 

R 1 i 1 

2 ton de soq ton d'ut. ... 

li 8 

. Q Réponse Réponse 

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

Sujet Sujet 

! li : ~ f 

3 jèl ton de soLi ton d'ut ...... 

=te " Q Réponse ! '~ Q 
:l i 1 

4 ton de so J.j ton dut .... 
N.B. ~~ ~ . e Réponse 

N. B. - On voit qu'il faut éviter de commencer un sujet par ce mouvement, à cause 
de l'intervalle peu vocal que donne la réponse. 

60. --:- Lorsque le sujet, commençant par la tonique o~ 'la médiante sE 

PORTE AU 7e DEGRÉ (non altéré dans le mode mineur) suivi du 5e, ce 7e degré est 
toujours Considéré HARMONIQUEMENT ET TONALEMENT COmme 'PIERCE de l'accord 
parfàit placé sur lè 1_er degré du ton de la dominante (§ 38). 

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

Sujet 

ton d'ut .. : ton de sol ton d'ut.. ton de so• 

~ ... r r 
3 

Sujet 

2 ton de sol: ton d'ut 

Héponse Réponse 
3 

tondesol. .. ~tonderé ..... "l tondesol ............................................. . 
.. 

Sujet 

d ' : d l : d ' ton ere .. ;ton eso .... ;ton ere .......... ~ ................................... . 

Reponse 
1 1 

Gl. - En pareil cas, d:-~ns LE MODE MINEUR, le 7e degré alfé,·é conserve 

TOU.TOURS son caractèrP- dP- nole sensible (1). 

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

Exemples: 

ton de la ............. , ton de mi 

Sujet 

t 
1~ n .l'r, : r 

d · ton de la. 

l
e lOD e mL, .......... ! r 
:~ e j#V E Réponse 

ton d'ut ..... : ton de so 1 .... ton d'ut : .................................. . 

Sujet 
1 1 1 

Fléponse 
ton de sol ... l ton d'ut ... : ton de sol .............................. . 

1 1 1 1 

62.- Un sujet module au ton de la dominante, lorsque, commençant par la 

Tous ces degrés ctoivent ètre comptés comme intervalh:8 <:e la gamme du 

( 1) Parce que la tier~e du I"r t:h·gré du ton de la dominante est mineure. 



N~~ DE LA RÉPONSE 

ton principal du sujet, si la note précédant immédiatemer1t la domin~nte 
(ou le 7e degré suivi du se) est la médiante ou la tonique. 

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

Exemples: 

Sujet 

a 

Réponse 

Sujet 

b 

Réponse 

Sujet 

e 

Répoase 

Sujet 

d 

Réponse 

Sujet 

e 

Réponse 

Sujet , 
Réponse 

l 
! 
! 
! 

ton de fa min ................. . ton d'ut min. 

12123.4231 1 

. ton de sol ......... ton de. ré 

2 3 1 

tonde sol ................... tonderé 

1 

.................... ; tonde soJ 

1 4 3 2 t 

ton de sol ........................... : tonde ré 

tonde ré 

1 3 ,2 1 ~ 1 
ton de re ........... ~ ton de sol 

3 2 

ton de sol ...................... : ton de ~é 

:l 7 1 3 

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

dominante toutes les notes qui composent l.! 1 -:r mouvement mélodique portant 

3 
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le sujet à la dominante ou au 7c degré suivi de la dominante (7c degré non 
altéré dans le mode mineur). 

On y répond par les intervalles correspondants de la gamme du ton du 
1er· cbgré du sujet. 

Le 4e degré non altéré ne fait pas exception à la règle : on le considère 
toujours dans ce cas comme 7e degré du ton d;; la dominante et on y répond 

par le 7e degré du ton principal. 

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

Sujet 1 2 rn r=J ]1 tl 1 F i 
:~ 2 3 4 5 tl ix 1 

(j4t' degré non altéré du ton prindpal,consîdére' 

ton de soL; ton d'ut .. .. .. .. .. . .. . . . . . . .. . . néanmoins co mm~> note 

lli:i -.: g::1 1'""""""1 · st·nsibl~ du ton de la 

~ g F Q j J H J3 1 F dominante.) Rép. 
1 323456 '7 1 

x 

64. -Il en est de même pour le 7e degré du ton principal (a !tt'~t·é ou non 
dans le mode mineur), lorsqu'il se tL·ouve, dans le 1er mouvement mélodi­

. que, employé soit comme broderie, soit comme note de passage: a est toujours 
considéré comm; le 3e degré du ton de h d0minante. 

Exemple : 

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

Sujet 

1 t 
~ ·~ r<""'"'""flrc FEr u 1 r 

---: 3 4 5 6 5 6 7 t 

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

jl-~e~J,~~~)§·J~JêJ§J~J~J~]~I~J~ Réponse 
3456~67 

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

'Exemple : 

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

Sujet F ~,[~\ G f ( 0 r F 1 C 

Réponse 
................ tt!) ~~61 

"" ~J ~g~;a 1 ~ 



DE LA RÉPONSE. 

66. - C'est par cette regLe que s explique une prétendue fausse réponse de J .-S. Bach 
(Clavecin bien telllpéré, fugue 1 8). Ayant à répondre à ce sujet : 

L ·r bi U 1 ti tg E r f FI r 
Bach le considère avec raison comme modulant, dès la deuxième note au ton du 

5e degré- puisque, la dernière note entendue avant la dominante n'étant ni la tonique ni 
la médiante, les notes interposées entre ,le sol du 2e temps. de la Ire mesure et le ré du 
2e temps de la 2e mesure, appartiennent harmoniquement à la cadence en ré ~ mineur : 
le double-dièze placé devant le fa (2e note du sujet) n'est évidemment qu'un accident 
euphonique. Bach traite son sujet absolument comme s'il avait la forme : 

qui aurait pour réponse: 

et, par analogie, il fait la réponse : 

J ~J ;on~~ J 
et non comme le voudraient certains théoriciens : 

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 ~ qui 
donne un si 1 à la réponse, ou en transposant le sujet dans le mode majeur. 

66. - De la mên1e façon, on peut expliquer les. réponses suivantes • 

(~OZART) _tonde.soL:_tonderé ........... . 

Sujet 

a 
IFl j 

tonde ré .. ~ ton de loi~······ .......... . 

Reponse 

IB4CHl ton d'ut ... ton de sol ................ . ton a ut ... ton de sol 

Sujet ~~~~~~~~~~~~"~~~ F 1 === 
b tondesohond'ut .............. . c 

~~-~ ~ 

Réponse 
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67. - Voici un tableau présentant divers· débuts de sujets allant de la toni aue au 
5e degré, avec les réponses en regard. 

Sujets Réponses 

j.D--J l.,> fe . 

• ~;~ 1; 
J' 

j J, 
t 1d:rrr l" '"~m~ 

~ 

l~iât:drrl" 

~ EtLf FF 1" 

~~ft~ ou ::R= chrom. 

1 r err r 1 ., 

J fffrr r le 

t· JI r LtEEfJ l ii g 

jffEFI" N.-B.-Voir 
§ 92 les obser­
vations concer­
nant les sujets 
chromatiques. 
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68. On peut représenter tous les sujets de ce genre par la figure sché-
nuitique suivante, qui donne le degré affeeté à chaque intervalle diatonique 
on chromatique, lorsque la tête du sujet, ayant. commencé par la tonique o.u 
la médiante, fait entendre diverses notes avant de se. porter à la dominante 

ou au 7u Jegré suivi de la dominante 

Sujet 1~ 

1 

Réponse 1= 

Sujet 

2 

ftéponse 

ton du ter degre ton du se degré 

• 
. . . . • . . . . . . . . . i ·) :~ 

1 # b~# ~q 

ton du 5" degré 
avec ou sans altérations chromatiques 

ton du IH degré 
0 

ii 

J#• /: (! r: • '' • t '·· .. 
J 

. . ~ . . 
t C) 3 ~ 5 6 7 
~ b~# bq ~# b~# b~# bq 

ton ~ ~. •.P.r -~~~~~ ... • • #tOn dU 5e degré 
e·.tt• • • 

e ..... ··1 . • ii " • 

avec ou sans alt~ratioos chromatiques 

ton du Fr 

(<Et-
',, 

69.- On a dit plus haut que,lorsque le sujet se porte à. la dominante en faisant entendre 
le !•e degré du ton principal, ce 4e degré devait être traité harmoniquement- quoique non 
altéré- comme note sensible du ton de la dominante. En réalité,· dans ce cas, on considère 
ce 4e degré comme sous-tonique de la gamme naturelle de dominante (1) et on le traite comme 
s'il était note sensible. On sait en effet que, dans cette gamme, le 7e degré est un intervalle 
naturel. 

De toutes façons, étant donné que la dominante du ton principal, entendue dans ces 
conditions, cesse d'être une dominante pour devenir tonique du ton de la dominante, il est 
impossible de considérer ce !~e degré comme note fondamentale de l'accord parfait du !le degré 
ou comme tierce de l'accord parfait du 2e 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 l'accord de dominante du ton de la dominante et que cet accord participe 
à la eadence parfaite dans ce ton. 

70.- De plus on remarquera qu'en agissant de la sorte, les harmonies affectées à. cette 
partie de la réponse sont les homologues de celles qui sont affectées à la partie correspon­
Jante du sujet : ee qui vient en application du principe énoncé plus haut que toute note qui, 
dans le St~jet, appartient au ton de la dominante doit etre, 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 naturc!/r; de dominante celle qui résulte de la résonance d'une corde 
sonore. 

!fe DEGRÉ DU TON 
PRINCIPAL 
CONSIDÉRÉ 
CO.l1ME 
7e DEGRÉ DU TON 
DE LA 
DOiiUNANTE. 
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71.- On conçoit dès lors que l'on ne puisse analyser un sujet de fugue, au point de vue 
de la tonalité et de l'harmonie, de la même manière qu'on le fait pour une phrase mélodique 
1uelconque. Dans un sujet de fugue, le rôle de TONIQUE du ton de la dominante attribué au 
5e degré du ton principal entendu dans la tête du sujet, détermine une attribution tonale 
particulière pour les degrés qui précèdent immédiatement la dominante, quand ces degrés 
soLt autres que le 1er ou le 3e : 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 à sa première et à sa seconde 
mesure des harmonies dont les fondamentales appartiennent au ton de mi p. 

1 1 1 1 .. -fl --
a '~ r 1 1 1 

1 .J 1 J 
>---

1 

Mais si l'on se place au point de vue spécial de la fugue, la dominante (si r) du ton 
principal, deuxième temps de la 2e mesure, à laquelle aboutit le 1er mouvement Iw'dodique 
ou tête du sujet, doit être eonsidérée comme 1er degré du ton de la dominante. Il Ln r<·~.;nlte 

que, le sujet l!lodulant à la dominante, cette modulation entt·aîne une cadence dans ce ton, 
et que eette eatlcnee ne peut être constituée que par les harmonies attribuées ;,,_;;: 
notes sol et do plaeées sur les 3e et 4e temps de la 1re mesure. Ce qui eonduit w~ccs­
sairement à leur attribuer les fondamentales suivantes, qui sont des harmonies du ton 

desir· 

1 1 1 

~~ 1 : 1 , 

b ton de mi P ..... : ton de si~-- ....... 

fonda men ta le1> 

1 1 1. J 1 

1 

Il 
1 

1 

Ces harmonies détermineront, pour la réponse, les harmonies homologues du ton de 

mi ~ et la réponse sera tonale; 

1 1 
) 1 J -1[.1--

11=1 1 1 

c ton de si b ~ton de mib 

J J J ,l 

i 

fondamentales u 

(On aurait pu indifféremment considérer, au 3e temps de la 1re mesure du sujet, le sol 

eomme tierce de l'accord du 4e degré elu ton de si, au lieu de le considérer comme (jllintc 

de l'accord du 2 8 degré du même ton : l'harmonie correspondante de la rôponse aurJ it 
donné à l'ut du 3c temps le rôle de tierce du 4e degré du ton de mi !1, la caden<:c i~t·n;t :n1 'Si 

bien déterminée par le 2.e degré suivi du 5e que par le 4e degré suivi également elu :3'' et ..:c 

portant sur le 1er degré.) 
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73.- Il va sans dire que, pour des raisons de sentiment, on pourrait répondre réellement: 
« Le cœur a ses raisons que la raison ne connaît pas. » Mais, dans l'espèce, les harmonies 
précitées, en (b) et (c), sont seules logiques et compatibles avec une réponse exacte, celles de 
l'exemple (a) étant inapplicables ici, puisqu'elles appartiennent entièrement au ton de mi~ 
et que le sujet module à la dominante. Observons toutefois que cette façon 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 être harmonisé 
tout différemment. 

74.- Lorsque la dominante a été entendue soit comme première note du 
sujet, soit après la tonique ou la médiante, suivies ou non d'autres degrés, 
le sujet doit rentrer dans le ton principal. 

Toutes les notes qui sui(Jent la dominante, entendue dans ces conditions, 
doi(Jent être calculées comme degrés de la gamme du ton principal du sujet, 
à moins qu'elles soient affectées d'une ALTÉRATION CARACTÉRISTIQUE du ton 
de la dominante ou que cette altération soit sous-entendue dans l'har­
monœ. 

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

Exemples 

Sujet 

Réponse 

.. 
tonde sol. .. 1 t~n d'u~ ..... 1 .~ ......... h~ ........................... ~ ......................... . MENDELSSOHN 

Sujet 
1 V V .. r ~ -....., 

u.o~.L.. tond'ut ... ~ tonde~ol Ï ... l ........ ~ ..................................................... . 

Réponse .. l'V 

HAENDEL 
ton demi.: ton de la ... : .......................................... . 

11..1 .. -
Sujet. 

1 1 1 

tondela. tondemi .............................................. . 
of*' • ., a 

Réponse 
1 1 1 

RETOL'R AU TON 
PRIN('! PAL. 
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e 
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KIRNBERGKR 

Sujet 

Réponse 

A. GEDALGE 

Sujet 

li-e 

Reponse 

A.GEDA:LGE 

Sujet 

___________ , __ •• 4o ··~·--·-------u-u_,_,._,.._~·---------,--•-•w-•--r~ 

ton d'ut ... 
1 

ton de sol. ton d'ut 
h, 

ton de 1 a ... ton demi.. ton de la ..................... :ton demi ........ :- tondè la._ ... .. .. : : - : ' 

1 .... , 1 1 

ton de mq ton de ta.i ton de mi ........ . tonde la ..... ton demi. ....... 

1 r 1 

ton d'ut. . ton de fa .. ton d'ut .................................. ton de fa ............ . 
. . -~ 

: f , ,---__"" !'- b,s-. ~ 'f:. ,. fi' • - a 

1 

tonde fa ton d'ut ~ ton de fa .......... - .......... . 
ll..ll..! :1 ...- al.. 

~on d'ut ............ . 
a 'f! 1'- ah .t. 

.Réponse 

ton dè ré .. ·: ton de la .................. -.......................... :tonde ré 

l 1 T 1 1 1 

ton de la ... ~ ton de ré ................. -.................... .. tonde la 
"' : 

1 1 1 1 1 1 1 

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

Exemple : 

Sui et 
·~1 

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

Répons~ réelle ~~ ü E r 1 F lt!f 1 tJ15iU 1 œ ~ 
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Ces cas sont d'ailleurs peu fréquents; ils se présentent surtout lorsque la · 
mélodie du sujet a, dans sa première partie, la forme d'une marche, et sont 
faciles à discerner. 

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

ton de ré ... ; ton de ra ......................... ······ .......................... a:I:O 
x x x 

• • .,.,. n• •. .... ..• 

Suje't 

ton de la .... 1 tu~ dJ ré ...................................... ·- ................... . 

Réponse tonale 
1 1 - 1 

u ... . 
Réponse réellè 'ij 

1 

On.voit que, dans le cas où l'on choisit la réponse tonale, on est obligé de considérer 
le 46 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 caractère 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 4e 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 'u~e altération caractéristique de ce ton ( § 33) ou que cette 
altération est sous-entendue dans 1 '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 : 

tGOtrNODl 

Ce sujet est en fa ~ maj. : il se termine par la dominante, et de plus il 
renferme l'altération caractéristique du ton du 5e degré à l'avant-dernière 
note ( ~ placé devant le si, 4e degré du ton de fa, devenant par suite de cette 
altération, i degré du ton d'ut, dominante du ton de fa) .. 

La réponse devra donc faire entendre lei degré suivi du 1er Jegré du ton 
de fa, et se terminer ainsi : 

MODULATION 
A LA DOMINANTE 
PAR ALTÉRATION 
CARACTÉRIS­
TIQUE. 
RÉPONSE 
TONALE. 
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78. - l\:Iais, 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 rinstant précis où se fait la modu .. 
lation à la dominante, et l'on peut, dans un très grand nombre de cas, trouver 
deux ou même plusieurs interprétations tonales du sujet, qui, toutes, sont 
plus ou moins défendables ; il est certain cependant que, de toutes les solu­
tions possible~ d'un cas déterminé, il en est une que l'on doit préférer aux 
autres. 

79. - C'est ce que nous allons tâcher de mettre en évidence par l'analyse 
tonale du sujet précédent et de quelques autres analogues. 

Exemple : 

Sujet 

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

1re Période t)1 \i 'î C f C f f F bi 1 El j 

2' Période _ r f Q' Ç r 
La 1re période débute par la tonique, ne se porte pas à la dommante : nous devons 

donc la considérer comme appartenant à la catégorie de la fugue réelle, et la traiter dans la 
conune si le sujet se composait uniquement de cette période. 

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

Réponse 

Sujet 

Intervalles calculés par_rappurt au ter cfegré du 
ton d,ut c dominante de fa) 

4 3 ~ 34 ~3 

Intervalles ca leu lés par rapport au ter deg~é du ton de fa 
(ton principal du sujet 1 ~ 

.::)=, !? '1 . r r r r r r Cf i r 
3143 234 3 

80. -Les basses fondamentales des notes composant la 2e période sont les suivantes : 

(appog' 

! (1) 

f)=, J j J dJ J J l 1 J 
Basses fondamentaJes 

(1) On peut admettre indifféremment l'une ou l'autre de CPS /(J'lrla.·n:'ntales. 
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Il est évident que le sol, fondamentale de la 2.e note de cette période, ne peut porter 
qu'un accord majeur appartenant au ton d'ut, ce qui implique nécessairement que la 
modulation au ton de la dominante doit commencer sur la 1re note de la 2.e période. 

Cette période appartenant entièrement au ton de la dominante du sujet, la réponse 
deçra en reproduire tous les degrés par les degrés correspondants du ton du 1er degré du 
sujet. 

Réponse 

Sujet 

Intervalles calculés par rapport au 1er degré du ton de fa 
(ton principal du sujet) 

j& t r CJ ~ r P ! r 
t 5 4321 1 ~~ 

fntervalles calculés par raprort au ter dbgré du ton d'ut 
(dominante du ton principa du sujet) ; 

:>=~ ( F U p E qp 1 ~ 
5 4 3 2 

La réunion des deux périodes du sujet donnera pour l'ensemble de la réponse: 

ton d'ut .................................. ton de fa ....................... . 

Réponse 

Sujet 

81. Les solutions suivantes ont été propos;~es dans un eoneout·s : elles sont mani-
festement fanssi~S. Il suffît, pour s'en convaint:ee, <le les eornpat·er au sujet, en mettant en 
regard de ch;Hmne d'elles les hannonies qu'elles supposent dans le sujet et lïmpossiLilité 
où l'on est ùe justifier tonalement ces harmonies. 

d' ton · d' · 
Il-l 

ton ut ........... ..-.................... -de fa :ton ut ;ton de f::~ 
IIJIJ ill •• : + + + +:. ... 

Léponse 

degrés 1 3 1 • 3 2 :J 4 3 : 2 ïi ~ j 1 

. • • : + + + +=.,. "· ..,. 
Sujet 

:ton:. - r; 
tonalités supposees par la réponse ton de fà ............................ : d'ut: ton de fa : ton d'ut 

Dans cette réponse on est obligé de supposer que le fragment du sujet indiqué par le 
signe appartient au ton de fa, puisque l'on y a répondu pat· les degrés correspondants 
du ton d'ut: on ne comprend pas alors poùrquoi le 7e 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 même façon les deux solutions suivantes; on verra 
qu'elles sont inexplicables, au point de vue harmonique et tonal. 
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2 

Réponse 

ton d'ut ........................................ n.-.rw•·n .. :lon de fa. ...• 

·~ . __._ --~ :• . 
degre's 1 3 1 4 3 2 3 4 3 5 2 1 7 ~ ~1 

• ...... -~ : ~ _b._ ~· 

Sujet· 

tonalîte'ssupposees par la réponse ton de fa ........................................ :":' .. --~-~ton d'ut. .. v. 

30. ton d'ut .............................. : .. :ton de fa ................... : 
1'-J . . .,.: . . 

Réponse 

degrés 1 3 1 4 3 2 3 4 

• • 
Sujét , 

tonalités supposées par la rép<>nse ton de fa ............................... ~ ton d'ut ............... "'·~~· 

83.- Le sujd sniYant 

(J. SARTJ) 

est en sol rnùzeur, commence par le 1er degré et module au ton de la domi­
nante, car il se termine par le 5e degré précédé de l'altération caractéristique 
du ton de la dominante. 

On peut le diviser en trois périodes mélodiques : 

1 i*~ r r 11 l F 1 r . lB r #g qr r r 1 r 3 

La 1re et la 2e périodes appartiennent manifesLernent au ton de sol mineur. 
En effet : 

. La 1re période (tête du sujet) se porte de la tonique à la médiante, en passant par le 
2.

0 degeé; d'après la règle, les intervalles en doivent être calculés dans la gamme du ton de 
sol mineur (ton principal du sujet). 

tonde-sol 

Sujet F r 
ton de ré ........ 

Répo:nse rr ~r E 

La 2.e periode ne peut avoir· que les fondamentales suivantes : 

ton de sol .......... . 

Fondamentales 
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La réponse des deux premières périodes réunies sera donc ! 

ton de sol .................................... 

Sujet f~\ i rr r r : r 1 r 
2 3 3 : 6 

ton de ré ......... ~ ....................... ; ..... 

Reponse ji)~ j F •r r 1 r if ; 

84~ - Il ne peut plus y avoir de discussion que sur le rôle tonal à attribuer au ré initial 
de la·3e période 

x 

F r 
puisque, tHanifestement, les cinq dernières notes du sujet appartiennent au ton de ré minet. r 
dmuinanle du suj.et : en effet, le do (4e degré de sol) et le mi (6e degré de sol) portent 
l'alti~ ration caractéristique du ton de ré; et le sujet finit par la dominante: il y a donc modu­
lation évidente au ton de ré mineur. 

l.a 1re note de la 3e période ne peut être envisagée que comme fondamentale, tierce ou 
quinte d'accord : 

1° Elle n'est certainement pas fondamentale de l'accord de ré mineur, la note précédente 
mi étant tierce de l'accord du 4e degré de sol, et ces deux accords ne pouvant s'enchaîner 
di recternent ;· 

Ellen ·est pas non plus fondamentale de l'accord parfait majeur placé sur le 5e degré du 
ton de sol mineur, la tonalité de ré mineur ne pouvant être amenée par un accord de 
ré majeur; 

2° Pour les mêmes raisons, elle n'est pas tierce de l'accord majeur de si~ placé sur le 
6e de~ré 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 précède immédiatement, accord du 4e degré 
du ton de ré mineur : il faut en cons~quence attribuer à ce ré la fondamentale sol et le 
considérer comme ter degré du ton de ré mineur. La 3e période du sujet a donc pour 
fondamentales : 

Fondàmenta les 

et pour réponse : 

ton de ré ...................... . 

Pc q[ r: r 1 ~ 
1 'J 2 5 'J • 1 

i 
b 

F ir 

ton de ré ...................... . 
' q 
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ce qui donne pour l'ensemble du sujet la réponse suivante : 

Sujet 

Réponse 
3 6 t , ~ 7 

85. - Un sujet module au ton de la dominante lorsqu'il se termine 

a) Par la dominante (1
) (§ 37). 

Dans ce cas: 

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

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

Dans ce cas : 

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

Exemples 

1J~er r r 1 r r 
se degré du ton principal dn·enant 
tn degré du ton de la dominante 

EJ 1f 
7~' degré du ton principal devenant 
3: degré du ton de la d<>minante 

2 ~!ti. 2 r rr r r 1 r r r 1 îl r~rr r 1 r· ttû 
86. - Pour trouver la réponse de ces sujets, il y a lieu de leur appliquer 

les mêmes procédés d'analyse qu'aux sujets exposés dans les §§ précédents. 

PRil\10: 

On peut diviser ce sujet en 3 périodes : 

nF IFtlr III 

( 1) :\[ème dans le cas où la dominante est précédée du 46 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 NOTE SENSIBLE du ton principal (~ ?6). 
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La Ire période, d'après la règle, appelle la réponse suivante: 

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

Sujet 

Réponse ~
'1=~~ t! r !IF 

~ 3 :; 1 

1~ ton de sol... i.lton d'ut 

~" ~ ç 'ir 
Le sujet ayant modulé à la dominante, doit, pour être tonal, rentrer dans le ton prin­

cipal: or, dans la 2e période, il n'y a pas d'altération caractéristique du ton de la dominante, 
et cette altération n'est pas sous-entendue dans l'harmonie; cette période appartient d;~nc, 
dans son entier, à la tonalité principale du sujet, ce qui donne la réponse suivante : 

ton dut..~··················· 

~ 1 r 1r r tr 
4 : 3 6 : 5 . . 

J ton de s~l .... ·········~····· 

\1- r ir r ir 
' 3 6 5 

Sujet 

Réponse 

Dans la 3e période, la note finale doit être considérée comme 1er degré du ton de la 
dominante : cela implique que la modulation se fait sur l'ut, 1re note de la période, que l'on 
devra considérer alors comme 4e degré du ton de sol, et l'on aura la réponse suivante : 

ton de soL ............ --

Sujet 

Réponse 
3 2 1 

et pour l'ensemble du sujet : 

Sujet 

Réponse 

87.- SECUNDO: En analysant de même ce sujet : 

(A .THOMAS) 

~Sh 2 r Fr n lE rr lxr'·rr 
on trouvera que la dernière figure, en son entier, 

ICJfflr 
appartient au ton de mi ~ dominante du ton principal. 

r Ir· EIFr 

En effet la dernière note sol, d'après la règle, doit être considérée comme 38 degré du 
ton de la dominante mi ~ : par suite le si et le la qui la précèdent sous-entendent, dans leur 
harmonie, le ré ~' altération caractéristique du ton de mi~· 
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La réponse sera donc : 

ton de nli .... ton de la ............................ rr ................... ·····n· .. ton de mi 
: . : 

Sujet 

. ton de la ... ! ton de mi ..•.. _ .................. ~-~ .................... --....... 1 ton de la 

Réponse ~ 
1 14321 '2 :!4 3-b2 5 tj6543 

~ t.~r 2 r · u rr 1 r- r r 1 xr'rr r 1 ( Eff r= 
4 3 't 1 2 3 4 3b 2 5 1 6 5. 4 3 

· 88. - C'est de la même façon que l'on trouve les réponses aux sujets 

suivants : 

(REICHA) tond\tt .• .,;tonde ra .......................................................... ton d'ut 

Sujet 
~ . : 

Reponse 

(EBERLIN l ton de la ; ton de mi. ton de la ..•. ~ ........................... :ton de mi ........... . 

Sujet 

b 

Réponse 

Sujet 

ton d'ut.··; ton de fa ........................... ; ton d'ut ...... r ••••• : . ,._s 

Réponse l ~; (j r 1 r r 1 r •r r r 1 r j Pr F 1 r 
ton de fa .. iton d'ut ........................... _.~ton de fa ........... . 

: ~ : Ir-~ 
J~ ,, u r [ r 1 r r r r 1 r r r r1 r 

c 

(A .THOMAS) ton de_sol ... tonde ré .. ton de.soL. ............................................ ton de ré 
! ·, ~ : 

(A.GEDALGEl t d . t de f ·t ·1~s· tond f 

e Sujet ~ g#IPI o; ; ·rr;. al ;·;caeœùrt;cr ê (iF 
, ton de fa. :ton de si.:to~de fa--.---------~ ......... ton de si ....... 

Reuonse · 
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lA GEOALGIH tonderé t~~de;tnnderé .................. : ton'tlela ........................ . 

f Sujet ~~~ ~ - J r r~ if 1~r-qr-r c 1 rr: · nr•rrtîr r rr r 

Réponse (~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
tA.GEDHGEI tondesl.tondemt .................................................... , tondesi 

g 
sujet ~-~ , r _1trrr_ 1 r- 6t tr rt~r r 1r r-f! fr:)Efr r ~ r-

tondemi;tondesl ................................................. - •. ; tondenu 

Réponse k~ x r Hrrlr. rîrcnE'FflrF"rlrr·xcrrtriF 
! A.GEOALGE) 

ton demi. tonde:ton de mi· ............................................................ ton de si ............. . 
: si :: :: 

h .: : . : . ~ 
. . 

ton rles1 :ton.de~ ton de s1 # ................ , ............................................ ~ton de m1 ............. .. 

W ~ t:f' E HF 1ft ' oftPf $t± 18f • •r 1 e E UWtJil•rn 
88.- L'imitation réciproque du ton du 1er degré par le ton du 5• degré fait Mt'TATION. 

que la RÉPONSE (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 

SU.JET modulant au ton du 5e degré. 

On voit, en effet, par tous les exemples précédents, que ta 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 rnodification se nomme 1\lUTATIO~. 

La nzutation. est en somme constituée par la SUPPRESSION ou l'ADDITION d'un interpafle de 
SECONBH entre deux notes de la réponse, considérées comme appartenant l'une au ton du 
1er degré, l'autre au ton du 5e degré du sujet. 

89.- La mutation produit en certains cas, dans la réponse, une imitation 
du sujet par mouvenzent OBLIQUE; mais, en aucun cas, elle ne peut amener une 
ùnitation du sujet par rnouvement CONTRAIRE. 

90. - D'une façon absolue, la mutation produit dans la réponse la suppression d'un 
interfJalle de seconde (majeure ou mineure suivant le mode) : 

1° Quand le sujet se porte, dès le début, de la tonique à la dominante -ou à l'un des 
degrés du ton de la dominante -par mouçement ascendant ; 

Exemple : 

Sujet ,. f 
,!'-<') 

F Sujet F 
b 

2de 

Reponse j r:::r F 
·i 
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2° Quand le sujet se porte dès le début de la dominante à la tonique - ou à l'un des 
degrés du ton principal -par mouCJement descendant J. 

Exemple : 

5te :{ce 

Sujet 1~ ~---~ Sujet 

a t '•'' b 

Rép.onse ~r Réponse 

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, dès le début, de la tonique à la dominante- ou à l'un des 

degrés du ton de la dominante -par mouvement descendant ; 

Exemple: 

4te 2dr 

Sujet Sujet 

t & b :ic~:: -
Réponse Réponse 

2° Quand le sujet se porte, dès le début, de la dominante à la tonique - ou à l'un des 
degrés du ton principal - par mouvement ascendant; 

Exemple · 

4te 
2de 

,--.... 

(1 pS:=re± Sujet t: F::::l; Sujet 

a 5te b 

~ 
.,cr~ 

Réponse f Réponse 

Le même fait se produit, de la même façon, 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 AU DÉBUT de la domi­
nante à la tonique par mouvement DESCENDANT, 

on voulait reproduire l'altération chroTizatique du 4e degré du ton principaL 
lorsqu'il SUCCède immédiatement aH 5e degré du ton principal, pris COIPTUe 

1er degré du ton de la dominante ; 
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ou si, dans la réponse d\1n sujet chromatique se portant au début de la 
tonique à la dominante par nzozwement ASCENDANT : 

on voulait reproduire l'altération chrornatique du 4e degré du ton de la domi­
nante, lorsqu'il succède immédiatement au 1er degré du ton principal et que 
le sujet fait entendre tous les degrés conjoints du 1er au 5°. 

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

Exemple 
tonde sol: ton d'ut 

: 1 
b 

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

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

Sujet 

t
i1J?25?t:: 1 0. "Ji§ 

1 Ë 4 : 3 il ;-1 

, 1 i : 1 
tond ut : ton de :sol ........ :.. ... . 

i ~ tt±ttttttt &bE 
- . 3 ~ t 

R<iponse 

Or, si, dans ce sujet, on peut entre la première et la deuxième note, 
intercaler un intervalle chromatique, i! n'en est pas de même dans la réponse 
où la deuxième note est la répétition de la première ; on est donc, dans la 
réponse, obligé de répéter cette même note, tant qu'on n'est pas arrivé 
au 4e degré naturel du ton de la dominante, 

Exemple : 

ton de sol: ton d,ut ...................... . 

t
m 0 

. Jrlttfttr ~'·r l ~-
1 . 4..- : .1- tj- . T 

:lfq :.b b: 
' : :· : 

-fi:;. ;on dut~ ton de ~o 1 ................ ~ ... . 

~ttttttttf! 1 r-br+rf&t§S 
~- 3.......::. 2-

Réponse 

q b ~ 

et de répondre à un intervalle altéré par un intervalle naturèl, ce qui d,onne 
une imitation par N:OUVEME~T OBLIQUE. 



94. - En faisant le môme travail pour un sujet se portant dtreclemenl 
à la dominante par mouvement chromatique ascendant, on obtient le même 
résultat pour la réponse. 

Exemple : 

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

: 4 !) - : 6 ,, - : t 
1 : ~ Il : q tt ; 

tund'uti tondesof .................... ; .. . 

chr~:ja~!que ~~D~r.~1 §~•~rr ~r~#t~' ~~ e~r~: #~r ~177~ 

Sujet · Fl~i~~~~~~:~o ~"~~:~e sans les int:rva lle::t :ji: 2 ° : : 
cbromattques 6 1 

Sujet 
diatonique 

Réponse 
d·ia to.nique 

2~ 
li 

= 

.ton d'ut ton de sol 

j :,, 
1 

0 Il 

1 
6 

0 

:5 6 7 
q 

1 

tnnde softond~ut ' .... ~ ........... ' 

Î 1 
0 ii 

1 
0 

ii il 

5 6 1 

tondÙt:tondesol ......... --........... . 

avec res~~le~~.dles 1 = ~ ~ lg E Mr 1 .. ~ ~~ 1., 
chromatiques 'f :4 5_;_ # : 6 1 7 ·: 1 

3 ~ ; q # ~ 
Réponse · 

1 

·~· tondesolitond'ut ..... ) .......... ~ .... J .. .L ... , 
avec les inte.rvalles~ j tJ d #j 1 e l'ê qc 1 ° 

chromatiques 1 5 5 _ tt 6 1 1 1 
... b q 

Ici l'on voit que, dans la réponse, c'est le 5e degré du ton principal (homo­
.. logue du 1er degré du ton de la dominante) qu'il faut répéter, puisque entre 

ces deux notes semblables on ne peut intercaler un derni-ton chromatique. 
Il est par contre évident que cette dénaturation de la mélodie du sujet ne 

se produit plus dans la réponse, lorsque le sujet présente une forme analogue 
aux suivantes, puisque l'imitation oblique du sujet résulte du 1\IOUVE:\<IENT 
coN.JOIN'l' de la mélodie; il faudra donc, pour des sujets de ce genre, répon­
dre ainsi, d'après les données de la règle générale 

Exemple: 

t d re ton de"soJ ........ "·~- ....................... . on e ". _. ,., L 
; :{! tf~ 4~ ~!11"~ n bn 

Sujet 
" ' : . 
l~ tonde sol.: {fn ~~b;:~:·~: ............ ;_ ............. . a 

Réponse 
1 

et par analo,gie tondesol.. ............... . 
- }onde ré .. : 1.. 11"~# • 

Sujet 
: d f ton de soU ton 8 re ...... _ ............. -.-

11-1 "..,. •. h. ..~ 
Réponse 

1 1 
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.. ton d'il ... j ton de so) .~ ............................ . 

Sujet 
: 1 1 

b tondesot: , 
1~..~ -er : ton. d'ut ..... _ ...... ~~·~...-~ .......... . 

Réponse 
1 1 1 1 l \ 

et par analogie 
tondjlt...: ton_de...soL .............................. . 

ï : " 

tonde sol: , 
1l..!· .,_ :tond ut ............................... .. 

1 1 1 

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

95. La règle est la même lorsque le sujet, ayant modulé au ton de la 
dominante, revient à la tonique ou à la médiante par mouvement chroma­

tique ; 

Exemple 

__ ton d'ut ..... tonde sol: ton.d'ut ......... ; ... tonde.soJ ....... 

s uj. t l_ e r. · v r r! 1 r · '! P ~ r r r r 1 ttl r # r 1 r 
} 1 2 3 1:: 1 : 4 4 3 2 5 : 3 1: 1 1 : ~ 

tondesol. .. ~~tondut;tonoesoJ ..... ~ ...... ~to~dut .. ~ ...... 2 ( ~~ ' j # q ~ : ' ~ 

Rép. 1 ~~ ~· H rvlr' P u d 1 Eï r ~ 1 E 
. 2311 44325 311 7 

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

Suj.)le r- i~dfJ!F' JP
1EC1FJ,vr r1r 

3 ' 1 ~3 4 ~ 3 2! 1 j 5, 6 ~~ ~ 1 5 1 1 j 1 
Ré p. ton de.w 1 i tmtd u L.-.. ! -· .... :-ton de.s o 1 ..... j" ............... .. i .. .. 

\ 

ou si, s'étant porté de la dominante à la tonique, il retourne à la dominante 
par mouvement chromatique, pour revenir chromatiquement à la tonique ou 
à la médiante : 

Exemple: 

tondesol;ton d~ut ":ton de sol ................ ton d'ut.. .......... . . 
Suj.~ 4 l f l 4 5- 6 ~ ~ 1 i ~ 3 2 5 : 3 

::Ü!t ton d'ut tonde soU ton d'ut............ ton de so.J ... L ..... 

Rép ~~~e~r~r. §1~· Ell!J~·~r ~~t~a-lr~v CElJ~-~~ rê 
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tonde fa ... tnnd'ut ...................................... ton de fa ............... . 
: -= 

Sujet 

~ 1
= ~ § 
l=ï t 1 '1 5- 1 6 1 1 -~:-1 6 2 :\ 4 5 ~ 3 

d, : # d f# : : ; d' : 
ton ut.: ton e a ... l ........................ ~.~ ton ut ·············~····· 

1= ,, ; : r. · r r • r 1 r r r r 1 t r r r rn r i & 
Réponse 

96. - 11 en va tout autrement lorsque le mouvement chromatique du sujet : 

a, s'arrête ou fait retour sur la médiante ou la tonique avant de faire 
entendre la dominante. 

b, fait entendre, immédiatement après la tonique, TOUT AUTRE DEGRI<; que 
le 1er. degré altéré du ton principal ou que le 28 degré da ton principal affecte 
d'une altération descendante. 

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

Exemple: 

ton de fa ....................... . 

Sujet 

'1 

Réponse 

tonde fa .. tond ut ................... , .................... ton de fa ................. . 

Sujet 

~
·~ J. :' J J BJ J aJ 1 r: r ~r "Ir: r r r r r 1 r v 1 134-5-:6 1-1~::6 2345.:3 

2 ' : it ~ : b h : : ) : 
tondut.:tondefà ........... ; ............. 1 ........... : ... ~ ton dut. ............. : ..... . 

: : ~ : 

Réponse 
3 4 - 5 - 6 '7- t - 6 t 3 4 ~ 3 

q # b q 

97. - De toute façon, lorsqu'un sujet se porte directement et chroma· 
liquenunt de la dominante à la tonique par MOUVEMENT DESCENDANT ou de la 
Ionique à la dominante par MOUVEMENT ASCENDANT, la réponse réelle est préfé­
rable, si la réponse tonale modifie par trop la physion01nie du sujet. 

Exemple: 

Sujet 

Réponse réelle 
<préférable) 

_..-i...... 

r •r r'r r r r r 1 r r r r r r tt 



Sujet 

Réponse réelle 
préférable) 

IF; 1 f 

1 
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. 

1 

1 

98. - Lorsque le sujet chromatique se porte en MONTANT de la dominante 
à la tonique ou en DESCENDANT de la tonique à la dominante, sa physionomie 
est mieux conservée par la réponse : quoique l'inconvénient soit moindre, il 
vaut mieu.r encore faire la _réponse réelle. 

99. De tout ce qui a été dit précédemment il résulte que, théoriquement : OBSERVATIONS 
RELATIVES A 

1° Un sujet ne doit COll"MENCER que par la TONIQUE, la MÉDIANTE on la DOl\n- QUELQUES 

NANTE; 

2° Un sz~jet ne peut absolument FINIR que par la TONIQUE, la MÉDIANTE, la 
DOMINANTE ou le 7e DEGRÉ (non altéré dans le mode mineur). 

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

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

FORMES EXCEP-
TIONNELLES 
Dl!.' SUJETS. 

100.- Lorsque, dans le mode majeur, un sujet commence par le 7e degré~ SUJET 

ce 7e degré sera toujours considéré comme 3e degré du ton de la dominante COMMENÇANT 
PAR LE 7• DEGRÉ 

On répondra donc, comme si le sujet commençait dans le ton de la domi- (MODE MAJEUR). 

nante, par le 3e degré du ton principal. 

Exemple : 

Sujet 

ton desol:;_~on d'ut ........................................ . 

~~ ., f r ki r U S 1 Ë 
3f1 4 :J 4 3 2 5 ~~ 

tond'ut.i tondesol ............................... L .... . 

n,v'Lrrusir Réponse 

3 3 2 5 1 

Toute autre réponse faisant entendre le ?e degré du ton de la dominante 
est illogique, tant au point de vue harmonique qu'au point de vue tonal ; le 
7e degré du ton principal est forcément la TIERCE DE L'ACCORD DU 56 DEGRÉ et 
l'on ne peut y répondre que par la TIERCE DE L'ACCORD DU Ier DEGRÉ, puisque 
le 5e degré du tonprincipal, au début d'un sujet, est toujours considéré comme 
1_er degré du ton de la dominante. 
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On doit donc traiter ce sujet comme s'il débutait par la dominante, les 
fondamentales étant les mêmes dans les deux cas : 

Sujet 
commençant par le 7e degré 

du ton principal 

Sujet 

commençant par la dominante 

Fondamentales. 

1 ''f1WD!r 
1 '~br i 
lf)i ~ i 
2 F r r 

suJET 101. Lorsque, dans le mode mineur, un sujet commence par le 7e degré 
coMMENÇANT altéré, ce 7e degré sera toujours considéré comme note sensible du ton principal. 
PAR LE 7• DEGRE 

(MODE MINEUR). On y répondra donc par la note sensible de la gamme du ton de la domi-

SUJET 
COMMENÇANT 
fJAR LE 4e DEGRÉ 
ALTÉRÉ. 

nante. 

Exemple: 

Sujet 

Réponse 

~JMH 
~=ll.•i t 

tondut# min ....................................... . 

if# :rt 1 Qe=">r r r r 
~ 1 2 ~ :J __ 2 3' 
• : et<' 

tondesol#mm ........ ~ ............................. . 

î,~ r•r , .. ~b•r ~ r 
1 't J __ 2 :J ~ 

On ne peut considèrer ce i degré altéré comme ûerce de l'accord parülit 
du se degré du ton d'ut ~ mineur, puisque cet accord est un accord 

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

par le 7e DEGRÉ NON ALTitRÉ du ton principal. 

102.- Si un sujet commence par le 4e degré ~du ton principal, on consi­

dérera toujours ce 4e 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 ............... ton de fa ........................... . 



DE LA RÉPONSE 

103. - Si un sujet commence par le 2e, le 4e non altéré ou le 6e degrés du SUJET 
, COMMENÇANT 

ton principal, on considérera qu'il commence dans le ton de son 1er degre, PAR LES 2., (1• 

et on calculera la 1re note dans la gamme de ce ton, en se reportant pour le ou 6" DEGRÉS. 

reste aux règles énoncées plus haut \S~ 3S et sqq.). 

Exemple: 

Sujet 

Réponse 

Il est presque impossible de commencer un sujet par le 4e ou ()e degrés d'un ton, sans 
éveiller dans l'oreille le sentiment de la tonalité dont ces notes formeraient le rer degré : il 
faut donc s'abstenir de suj~ts débutant de la sorte. En composant soi même dPs sujets, on 
se rendra corn pte facilement combien la tonali tt'~ et le mode d'un sujet restent incertains, 
<{'Jand il commence pal' tout autre degt·{~ que la tonique, la médiante ou la dominante. 

104. - En résumé : 

-I-

Un sujet de fugue ne module pas lorsque commençant et finissant par la RÉCAPITULATION. 

tonique ou la médiante, il ne se porte pas au sc degré, ou ne fait entendre Te 
S" degré que secondairement, comme note de passage ou broderie, ou dans une 
marche. 

-Il-

Un sujet module au ton de la dominante, lorsque, commençant par la tonique 
ou la médiante, il se porte au sc degré soit directement, soit en faisant entendre 
diverses cordes du ton du 1 et· degré ou de la dominante. 

- III-

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

Dans ce cas, la dominante du sujet devient tonique de la gamme du ton du 
se degré~ et le 7e degré du sujet (non altéré dans le mode mineur) est considéré 
comme 3e degré du ton de la dominante. 



IV-

Quand le sujet commence par la tonique ou la médiante et se porte à la 
dominante (ou au 7e 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, même le 4e degré non altéré que l'on considère toujours cÛmme 
7e 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 1 'harmonie. 

-VI-

La dominante, une fois entendue comme tonique du ton du 5e degré (soit 
·~omme 1re note du sujet, soit dans la tête du sujet après la tonique ou la médiante 
du ton principal), toutes les notes qui suivent doivent être comptées comme 
:intervalles de la gamme du ton principal: c'est-à-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 l'harmonie. 

-VII-

Tout intervalle qui, dans le sujet, appartient à la gamme du ton principal 
~----------~---------' doit être, dans la réponse, reproduit, avec les altérations qui l'affectent, par 

l'intervalle correspondant de la gamme du ton de la dominante (imitation con­
trainte à la quinte supérieure ou à la quarte inférieure) 

Et réciproquement : 

Tout intervalle qui, dans le sujet, appartient à la gamme du ton de la domi­
nante, doit être, dans la réponse, reproduit, avec les altérations qui l'affectent, 
par l'intervalle correspondant de la gamme du ton du 1er degré du sujet (imi­
tation contrainte à la qqarte supérieure ou à la quinte inférieure). 



TITRE rv: 

Du Contresujet 

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

à l'octave ou à la quinzième, qui, se faisant entendre un peu après le sujet, l'ac-

compagne à chacune de ses entrées. 

1Q6. - Les qualités d'un bon contresufet sont les suivantes : 

1 o Le contre-sujet ne doit avoir avec le sujet que des rapports de modu- QUALITÉS nu 
, CONTRESUJET. lation : il ne doit en rappeler la forme ni par la melodie, ni par le rythme ; 

.néanmoins, quelle que soit la différence qui les sépare, le contresujet doit être 
de même style que le sujet. 

·Un contresujet ne doit jamais faire une disparate avec le sujet qu,il accom­
pagne. Pas plus que, dans la composition, on ne donne à une mélodie 
grave et sévère, un accompagnement gai et sautillant, il ne faut joindre à 

un sujet de fugue d'une expression donnée tm contresujet d'un caractère 
oppos{'. 

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

Ce poiu test 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 l'un et l'autre puissent remplir la condition d'une bonne 
basse d'harmonie. 

3° Le contresujet devra toujours être entendu après le sujet et, autant que 

possible, on le commencera immédiatement après la tête du sujet. 

Cette règle a pour but de maintenir au sujet sa prépondérance et d'éviter 
la confusion qui résulterait d'entrées simultanées. 

Comme on peut donner à un sujet de fugue autant de contresujets qu'il y 
a de parties vocales ou instrumentales en plus de celle qui propose le 
sujet, on aura soin, dans une fugue à 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. 



DU CONTRESUJET 

Exemplr·: 

Sujet ......................................................... · ............................ . 
.---...... 

1. 
~ 

-~-

1 
1~ 1 1 

I.Ja.L 
~ 1er Contresujet ......... 

···~················ 
,~ t 

1 1 

1 2e Contresujet ............ 

\ L. ..hl: 

1 

......................................................... ······-········································· -
r-----· 

1 

:-· 

=:;rE:_ I 

1 1 1 
_, 

1 1 

...................... -~- ••••• " • • 0 •••••••••••••••••• ' •••• 0 • • ••• • • 0 •••••••••••••••••••••••••••• 0 • • • • • • • •• 0 • 

1 1 

4° Les temps principaux de la mesure devront toujours être frappés, soit par 
le sujet, soit par le contresujet. 

Il faut éviter que le contresujet fasse entendre les mêmes valeurs que le 
,..,·ujet et llliX mêmes endroits ; de même, si le sujet renferme des silences, le 
contresujet devra les remplir, et réciproquement on ne pourra meUre des 
silences dans le contresujet qu'aux endroits où le sujet a un mouvement 
mélodique. 

Exemple : 

IJ.S.BACBl 

fb: :"{';i;"Îe~.lt;~:~m·:·q:·~.~~·E#i~f-~==:::•~·-·.~-~1: 
5° Les harmonies déterminées par le contresujet devront être aussi riches 

et aussi variées que possible. 

Pour cela il sera nécessaire d'employer aussi souvent que possible les 
retards; il faudra par contre évitet· de changer trop souvent les harmonies dans 
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le eourant d'une mesure, et on traitera comnu notes de passage toutes celles 
dont la réalisation harmonique réelle ne sera pas absolument nécessaire. 

Exemple 

Contresuje' ...................................................................................... -...... . 
--- .,. ,~. JI-.,. • 

N.-11. - Chaque fois qu'une note, entendue à la fin d'une mesure, est répétée dans la 
mesuœ suivante immédiatement après un silence et descend d'un degré, on doit la con­
sidôr·er comme un retard et la traiter harmoniquement comme si la syncope avait été sou­
tenue; dans l'exemple précédent, mesures tl et 5, on agit comme si la mélodie était éer·ite 
ainsi: 

107. Lorsque le contresujet accompagne la réponse d'un sujet qui ne 
module pas (fugue réeiîe ), iÏ~esubit 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 parallèles aux changements que, dans 
ce cas, a subis la réponse par rapport au sujet. 

Il y a donc dans le contt·esujet ~IUTATION correspondante à la mutation d.e 
la répons<'. 

108. - Lorsqu'un sujet doit amener dès le début une MUTATION dans la 
réponse, on fait en sorte de ne commencer le contresujet qu'immédiatement 
après l'endroit où se produira la mutation. 

Contresujet .. , ....................... _ ........... _ ....................................... . 
lU 1 1 l 

109. l\·Iais, si, pour une raison quelconque, on commence le conlf·esujet, 
arant la première mutation du sujet, on doit suivre les mêmes règles que 
pour le sujet, lorsque le contresujet est entendu avec la réponse, c'est-à­
dire que pour l'un et pour l'autre il y a identité de mutation. 

MUTATION JJA,V.S 

LE CONTRESUJET 



E.'41PLOI DES 
RETARDS. 

Exemple · 

Les chiffres placés sur les notes indiquent les degrés. 

C.S. du Sujet 

lU 

1 •' + ~ • ~ • + t, t r , ....... ~ "\ • 

3~1 . f611 :..,. 1 ; - 1 1 

Sujet 
et son Contresujet 

\ (+!l 1 1 1 1 
t++) 

-, Sujet~ 
1 ~ 

( Tr t 4 :1 tr---..- 1 

: : 

) : ~ 1 1 1 
tond ut :.~?.~~~-~~~~ .. :tond ut ........................... ,.,..,,. ........... :•·· ............ . 

___ c,S .de la Réponse 
3 1 
.,:.(! 1 15 7 ~ .. 

1 1 1 Réponse t .. l " <+)~ 1 <++> 
' Répons~ 

et son Contresujétf' tt.~ .!, ~ 1 ~ • 

~~~t~{~.n~d~e~so~1~1!to~n~d~'u~t~:~to~n~d~e~s~o~l~ .. ~ ... E . .'t:.~ ... § .. Ë ... ~ .. ~ .. ~.~.~u~-~--~t1 •• ~~~---~-~-•• ~~~~~ 
.............. , ..... : 

Il y a ici, dans la tête du contresujet, deux mutations correspondant aux changements 
d'intervalles(+) de la réponse par rapport au sujet : à un intervalle mélodique de tierce 
(+),au début du contresujet du sujet, le contresujet de la réponse répond, par un inter­
valle de seconde; c'est le contraire qui a lieu au signe(++) où à un intervalle de seconde 
du contresujet du sujet répond un intervalle de tierce. On remarquera que, dans le cas 
présent, le sujet et la réponse présentent des mutations inPerses à celles du contresujet, en 
ce sens qu'à 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 à faire entrer le contresujet avant la première mutation, et, de 
toute façon, on n'est pas libre de donner à la TÊTE du contresujet telle forme 
mélodique que l'on désirerait. Il vaut ~one mieu.x ne faire entrer celui-ci 
QU'APRÈS LA PREMIÈRE MUTATION de la réponse. 

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. RÉPONSE, mais au contraire de toujours se servir du SUJET pour 
le trouver. Cela se comprend sans qu'il soit besoin d'entrer dans des explica­

tions. 

112. - La suppression ou l'addition d'un intervalle que la mutation pro­
duit dans la réponse, rend souvent difficile dans le contresujet l'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 à cet inconvénient en répétant une 
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note dans le contresujet, si la mutation doitainener la suppression d'un inter­
valle. 

Exemple 

Sujet en ia b ................................................................................. : r;:rt;:btion 
n 1 • . 

\ 1~ 1 J . ......... 1 

Contres:1+;.·······::······;·-;"''"" 
~ 

( 1 

........ il • 4 ... ,., ••••••••••••• ~ f .. " ~ •••• ~ ••• " ........... l .... 

n~. L. Î"'-. +note répétée 

1 

Réponse ... en mi b .............. 1 ............................. ; ........ _.,,....................... modulation df' 

• 
: relo.ur t•n la b 

!?• .L 

. ! .., ......... l 

Con1resu~;};:~ .............. ~.~ ............... ;:.::.:_:·~ ........ ; ... ···~~~i~ù~~ .. du c.s. 

ii 
On voit par cet exemple que la mutation qui, dans la réponse, ~upprùne 

un intervalle par rapport au sujet, en ajoute un au même endroit dans le 
contresujet. 

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

on aurait eu pour le contresujet de la réponse: 

8 

tJ r r 
ce qui aurait donné une dissonance de seconde SANS RÉSOLUTION. 

On aurait pu, il est vrai, présenter ainsi ce passage 

c tJ r 

t:r r r 
Mais, outre que cette forme aurait donné une réalisation harmonique très gauche, elle 

aurait dénaturé par trop la ligne mélodique du contresujet. Il valait donc mieux, plutôt 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, 



DÉNOMINATION 

DES FUGUES. 

L'01VST!lUCT/O.Y 

DU COSTRESUJEJ'. 

·~umme dans tous ks ~.:as analogues, la résolution de la dissonance rw se l'ait pas dans le 

contresajet de la réponse sur le même temps que dans le contresujet du sujet; mais cela n'a 
pas d'importance : le retard se résout, voilà le prineipal. 

113. - On appelait autrefois FUGUE siMPLE, une fugue dans laquelle le 

eontresujet était remplacé par des contrepoints simples, variés suivant l'ima~ 

g-ination du compositeur : ce genre de fugue n'est plus pratiqué que dans 

la composition libre. 

On se servait aussi des termes de 1"UGUE IHn:nLE ou A nE LI:\. ~ u.l ET:-~ pout· la 

{itglle à ll/t sujet et lW CO/tf I'CSlljet; FUGCE Till PLE, FU<~U E <)l; .\.DHU PLE Oll A TROIS 

su.mTs, A QUATIŒ suJETs pour les fitglœs à un snjet et deu.x: ou trois contre­
SJt;jets. Ces dénominations sont abandonnées aujourd'hui: ou dit simplement 

qu'une ji1gue est à un sujet et à lllt, de tee, trois contresujets, selon le nomlwe 

de ces derniers. 

114. - Lorsqu'une Fl.iGUE est A DIWX OU TROIS CONTRESUJETS, Ort doit lr~.\' 

combiner avec le sujet d'aprè:-.· les règles du CONTHEPOINT RENVEHSABLE A THOIS 

OU QUATHE PAHTlES, selon les cas. 

115.- Bien qu'on puisse faire une bonne fugue sans contresnjet, il est 
impossible d'en réussir une avec un mauvais contresujet 

La composition du contresujet est doue de la plus grande impoetatH'l': 

tHHts allons donner ci-apr·ès le moyen pratique de trouver un hon conlr,­

:-;uj et. 

116. Le sujet ôtant choisi, il faut avant toute chose en rechercher 1c:~ 

JlAtnlONIES H)NDAMENTAI"Es : ces harmonies une fois dôterminôes, on prend, 

pou,. charpente du contresujet, parmi les notes qui composent les accords 

f'ondamentaitx, les meilleures de celles qui sont renversahles avec le sujet; 

c'est à dire cellr:s qui donuent les meilleures B.-\.SSES du sujet et auxquelles te 
sujet peut sen1tl' de llONNE BASSE HAHl\iONIQUE. 

On a ainsi une premièt·e ébauche du contresujet : il ne reste plus qu'à 

donner à celui-ci la forme et le caractère le plus en rapport avec la 1nélodie 

du sujet : 

Exemple: 

Sujet l 
Basses 

fondamentales 

.. 

1\loderato 

1 
1 

5 

•,-p.O ) . ~ ....... 

1 

2 3 
1 

5 ou 7 
+ 

117. -Ce sujet se eompose de huit mesures : 

4 

retaro 
x 

5 

.,. 

-:5' derwant de 9 
7 5 

+ 

6 

retard - x 

7 8 

5 

Nous avons vu, au paragraphe précédent, que le contresujet doit commencer immé­
diatement après la tête du sujet. Laissant donc de côté la première mesure, nous le ferons 
débuter à la seconde. 
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1° SECONDE MESURE. 

Des trois notes contenues dans l'harmonie fondamentale de cette mesure, 

{fJ: 0 

deux, mi et sol, sont renfler:wbles avec la note mi du sujet : toutes deux sont également 
bonnes comme basses et, inversement, le sujet peut 1eur servir de bonne basse à l'une et 
à l'autre ; nous pourrons donc employer indifféremment l'une ou l'autre. 

2.0 TROISIÈME MESURE. 

Pour éviter trop d'harmonies différentes, nous considérerons le mi du deuxième IPmp~ 
comme une note de passage. Du même coup nous écarterons, en tant qu'accord fondallleutaf, 
la 7e de dominante qui, nécessitant une préparation, exigerait l'harmonisation du mi du 
deuxième temps; cet accord, d'ailleurs, faute de préparation dans la mesure précédent(~, ne 
saurait être conservé comme accord fondamental de la 1re note (ré t+) de la ruesm·e. Il ne 
nous reste donc, comme notes renversables avec le ré t+ et le fa t+ de cette mesut'e, c1ue la 
tierce (ré ~)de la fondamentale, ou la quinte (fa t+); mais le ré ~:+ du Iet· telllps ne peut êll·e 
doublé harmoniquement, en tant que note sensible: nous sommes done obligés, dans le 
contresujet, de nous en tenir au fa :; pour le premier temps; et, pour le troisième temps, 
nous aurons le choix entre le ré ~ou le fa~· A première vue, nous opterons pour le ré j:i 

qui nous donnera avec le sujet un échange de notes. 

3° QUATRIÈME MESURE. 

Accord 
fondamenia 1 

Les tmis notes de l'accord fondamental sont renversables avec la note sol du snJel : 
elles sont également bonnes comme basses, quoique la fondamentale ou la tierce soient 
préférables. 

118. Si nous envisageons maintenant l'ensemble de ces quatre mesures, nous aurons 
poul' nott·e contresujet l'ESQUISSE suivante : 

En continuant le même travail pour les quatre autres mesures} on trouvera pour le 
.contresujet l'ESQUISSE suivante : 

Suje·t 

Cotttresujet 

5 

• 



Mais, comparant ensemble les mesm'es 3 et 4, nous voyons que, si nous gardons ù la 
3e mesure le fa pendant les trois temps, nous pourrons le retaeder sur le 1er temps dt· h 

/•
0 mesure; ce qui nous fournira une harmonie plus riche : 

Il d ê l 6o ' s s II' le 1 cr temps retarde!' le sol en sera e rn me pour a ) ~ mesure, ou nous po uv on 1 

par le la de la mesure précédente : 

d'où} pour l'ensemble du contresujet: 

# -
SLtjot \ 

Contresujet { 

. -.. 
1 l 2 3 i 5 6 1 8 

J ~ -~ 1" /':)• l 
: -'fE . 

119.- Tel qu'il est, c:e coNTRESD.JE'r pourrait suffire harmonÙjuement: mais, 
au point de vue du travail contrapuntiqne, il n'offrirait ancunc r('s.-wut·ce. 

Seule, la 6° mesure a une allure mélodique et exprcsstve, cu rapport 
avec le caractère dn sujet. 

Il est donc néecssaire de travailler cette ébauche, de co~IPOSEH en un mot 
avec elle une phrase musz:cale qui puisse, comme un autre chant di' nH\me 
style, accompagner la mélodie du sujet, sans lui ressembler ni rythmique­
ment ni rnélodiquement. 

120. -Tout d'abord nous éviterons dans la 2e mesure de commencer le contresujet 
sur le 1er 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, lle façon 
que tous les temps de la mesure soient marqués; IL Es'r EN EFFET NÉCESSAIHE QUE LE 
CONTRESUJET FRAPPE LES TE.MPS QUE NE FAIT PAS E~TENDRE J,E SUJET, et réciproquement, 
IL EST INUTILE QUE LE CONTRESUJET AIT TOUJOURS DU MOUVEMENT MÉLODIQUE LOHSQUE 
LE SUJET EN A. 

En d'autres termes, il faut éPiter que le sujet et le contresujet fassent entendre parallèle• 
ment et simultanément des "'ale urs semblables. 

Pour la même raison, nous frapperons le 3e temps de la 4e mesure soit avec le sol, soit 
avec le si, et, dans l'avant-dernière mesure, nous ferons entendre sur le 3e temps la septième 
(la) qui reliera le si du ler temps avec le sol du Ier temps de la Se mesure. 

Nous aurons donc pour le coNTRESUJET à choisir entre ces deux formes, très peu diffé­
rentes et également bonnes harmoniquement, quoique la première soit mélodiquement pré• 
férable : 



Sujet 

Contresujet

1 

~ 
ad lib 

JI 

!\loderato espressivo 
-. 

1 

....-
: 

..-. 
= 

r 

DU CONTRESUJET 

··-
-... ·--= ~ ~ 

--: .. n 

' 

121. - Certains sujets ne peuvent être harmonisés que chromatiquenlent: CONTRESUJETS 

on risque, en les traitant autrement, de tomber dans une grossière erreur - CHROiJ'IATIQUES. 

impardtOnnable chez un musicien - et qui consiste à traiter un sujet appar-
tenant au mode majeur comme s'il appartenait au mode Inineur et récipro-

quement. 

122.- Dans le sujet : 

C -SAINT-SAËNS 

11·2 l r r 12flr rqr ,r ,r Ho1r r tit ~Er~ ,r 
il est évident que la 2e mesure ne peut avoir pour fondamentale la tonique f'a, 
puisque, à cause de l'altération du la, l'accord appartiendrait au mode mineur: 
il sera donc nécessaiee de donner à ce sujet une harmonie telle que la sm­
vante, qui seule pourra donner naissance à un bon CO:\THESUJET. 

bn~• _., ... -6-· .. ..... fi! , b~ •. 1" !-
1 

~ .. , - 6 T , +4-
7 

1 
3- 6 , , 5 5 6_ , 

5 ~ .:} + 2 + 

: 
1 1 

1 r 1 1 1 

123.- Il en est de même pour cet autre sujet, qui, à un moment donné 
(3e mésure), module au ton de la 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 
• 1 l .. 

IR .... 1 1 1 1 ...., 
' 1 

6 ~ 5 6 +4 ;_ 6-
+~-

5+4 6 

v T T T 1 

124. - Il sera donc utile de toujours se préoccuper, dans la recherche 
des harmonies naturelles d'un sujet, de la possibilité d'une marche CHRO­

MATIQUE, celle-ci, lorsqu'elle existe, fournissant incontestablement la plus 
grande richesse harmonique au contresujet,, et devant par cela même être 
préférée à tonte autt·e, le cas échéant. 
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125.- Voici quelques autres exemples exposant, sous forme de tah:c,.tl'\ 
synoptiques, les différentt~s phases de la GENÈSE d'un contresujet : 

sujet _ .................................. - ......... _x.~~~-~~ ................................. . 
fi{ ·-.A ..... JL *'•* 

Basses 
fondamentales 

Notes des accords 
fondamentaux ren 
rersables à l'Re 

avec le sujet 

Ebauche du 
Contresujet 

Contresujet 
définitif 

1 
1 1 

-( 

\ 

,_,...,.. 
0~ 

~ l 

# n 

> 7 .p 

1 
5 

5 1 5 ï 
1 

... 

::> :-.,. .... - ~' , 

Le même Contresujel accompagnant Ia RÉPONSE (renversé a la 15~) 

::> +mutation 
.,.~ .... 

Contresujet 

mutation 
1 1 ~ 1 ~ +b~ • ._...,.. •• 

Réponse 

2 "* ~ • 

1~ 1 
1 -~ '11111 

5 

-

Basses 
fondamentales 

5 9-8 
5 x~ 4-3 ~ 5 9 !S 5 on .Î 

Notes des accord 
fondamentaux 

renversables à J'se 
avec le sujet 

Ebauche du 
Contresujet 

Contresujet 
«:téfinitif 

SJ!& 

1 

.. 
.;,. 

1 1 

,...1::> i? ;;:;;. 

1-

·Le même Contresujet accompagnant la RÉPONSE 

mutatton 
+ 

.. 
.~.111 -~-~ 

.... 

, 

Ir- -

::x. 
1 
1 

r 1 



Sujet 

Basses 
fondamentales 

Notes des accords 
fondamentaux 

renversables à l'se 
avec le sujet 

Ebauche du 
Con tres ujet 

Contresujet 
définitif 

.. 

: 

~~ 

~~~· 6g .......... """"""' ___ _ 

no. -
5 

5 5
1
! L:l 9 

-
-

....... . 
1 1 

Le même Oorl!tresujet accompagnant la RÉPONsF.. 

Contresujet 

Réponse 

DU CONTRESUJET 

1 1 • 
.:.._ +--

1- 5 ou 1 5 

"'" 

1 ha f-

1 

1 1 1 • ! 

Telles sont, présentées sous leur forme analytique, les opérations successives que 
nécessite la construction d'un contresujet. Avec l'expérience et la pratique, on arrive à les 
concevoir d'enserrü~le, synthétiquement, les notes constitutives du contresujet s'imposant 
d'elles-mêmes à première réflexion, sans qu'il soit besoin~ hors certains cas spécialement 
délicats, de se livrer à ee travail d'analyse, qui se fait instinctivement. 

En résumé, l"on voit que, pour un sujet quelconque, tout les bons contresujets auront 
poul' base les mêmes d~~ments harmoniques, et qu'ils ne se différencieront que par le rythme 
ou la mélodie que lïmagillation de chacun pourra leur attribuer. 



DÉFINITIONS. 

ENTRÉE DU 
CONTRESUJET. 

SUJET REPORTÉ 
A UNE VOIX 

CORRESPON­
DANTE. 

~~~~~~~~~~ ~ 
1 

TITRE V: 

De l'Exposition de la Fugue 

126. Pour commencer une fugue, on propose le sujet dans une des parties, 
puis la rép.onse dans une autre partie ; une troisiè~oix fait de nouveau 
entendre le sujet, auquel succède la réponse comme quatrième entrée. 

L 'ew,·emble de ces quatre entrées successives constitue L'EXPOSITION. 

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

128. Le sujet doit toujours alterner avec la réponse. 

Le ou les contresujcls peuvent être exposés dès la première entrée du 
sujet; nwi.s, pour la bonne compréhension des thèmes qui composent une 
fugue, il est meilleur de ne les faire entrer que successivement et d'exposer 
le sujet seul, en 11c {aisant entrer le contresujet qu'ac;ec la réponse; ceLte dis­
position a l'avantage de donner plus de relief à l'un et à rautre. 

129. S'il y a plusieurs contresujets, on pourra exposer le premier à la 
2e entrée, et faire entendre les autres successivement à la 3° ct à la 4e Pntr·ôes: 

l'effet produit sera plus net et il sera plus facile de suivre, dans le courant 
de la fugue, les développements du thème principal et des thèrnes accessoires. 

130. - Cependant, si le sujet est en valeurs longues ou n'a pas une forme 
mélodique très accusée, on pourra faire entendre le ou les coutrcst~;jcts dè..; la 
première entrée, afin de relever l'intérêt du début de la fugue, qui poui·t'<tit 

être froid et languissant. 

131. - Un sujet qui est propose a une voix peul être indifféremment 
transporté dans la voix de tessiture correspondante; c'est-à-dil'e que un 
sujet écrit pour la basse peut aussi bien être exposé par le contralto, et récî­
proquement; de mêrq.e un sujet donné au ténor peut être aussi bien expo~é 
par le soprano et réciproquement; mais on ne devra jamais, dans l'expo­
sition, faire entendre à la basse ou au contralto un sujet proposé au ténor ou 
au soprano et réciproquement. 

132.- Si l'on fait entendre le contresujet dès la première entrée du sujet, 
il faut l'exposer de préférence à la voix de tessiture correspondante. 
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Si le contresujet ne doit entrer que comme accompagnement de la 
répunse, il sera bon de le faire entendre dans la partie qui vient d'exposer le 
sujet. 

(Ceci ne s'applique qu'au cas où la fugue a UN sEUL contresujet.) 

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

Assez fréquemment cependant cette règle ne peut être 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'enchaîner correctement. 

Exemple: 

A lJ e g ro ,-.... tr-

I ~ ~ t r Tt r 1 t r1r a r r 1 r r=x •u 1 r r 1 r r r ,. .. flJr 
Il est évident qu'ici, en faisant entrer la réponse immédiatement après la 

dernière note du sujet, on dénaturerait complètement le rythme du thème, 
puisque les temps frappés de la réponse, ne concorderaient pas avee ceux du 
sujet, 

etc. 

ce qui est inadmissible au point de vue purement musical. 

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 à amener 
l'entrée de la réponse, et que l'on continue jusqu'à l'entrée du contresujet, soit 
que l'on fasse un court silence avant celui-ci, soit qu'on l'enchaîne sans inter-
ruption à la coda : 

fin du. Sujet ... Coda....·-----· .. ···-··--·~·~u ....... Contresujet .. . 
1 ""-t::t : .. • .,.: .,...,. '-' 

~ IR 
- J 1 .... - -

Répon
1
se ..................... r······- ................. . 

~· ··;. 
etc 

1 

On aura soin de composer cette coda dans le STYLE du sujet et du contre­
sujet, de manière que. ce dernier soit la conséquence naturelle de la coda, 
comme la coda elle-même doit être la suite logique du sujet. 

135. - La coda en effet, comme toute figure mélodique ou r,Ytlzmique 
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entendue dans une voix quelconque pendant l'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 ri~ponse, 

quoique formant un intervalle consonnant usitù eu contrepoint, ne font 
pas partie de la même tonalité et que le sujet tinisse suL· le temps n1ême où 
devrait entrer la réponse, on est obligé d'ajont('r une coDA. On trouvera un 
exemple de ce cas dans une des expositions citü~:, plus loin \,S 1 56). 

Dans certains cas, on ajoute une CODA à un sujet avant dt~ L;_ire entrer la réponse, 
quoique celle-ci puisse se faire entendre sur la dernière nole du ~ujet : on en voit un 
exemple au ~ 172 (8e mesure) où la coda est ajoutée pour l'eurythmie du sujet et pour 
éviter un unisson. 

Des considérations purement musicales peuvent egalement amene t'la suppression d'une 
coda qui, à première vue, semblerait nécessaire (voir l'exposition~~ t6o-d) 1) : en pareille 
cireonstance, on ne peut que se laisser déter·miner pat' son propt·e sentirnenl, cat' il est 
impossible de prévoir des cas de ce genre et à plus forte raison de donner une règle flxe 
les concernant. 

SECONDE CODA. 136. - Il anive souvent que, la réponse entrant sur la dernière note du 

UNISSON ÉVITÉ. 

sujet, la 3e entrée ne peut se faire immédiatement après la deuxième : on 
ajoute alors tl/le SECO~DE CODA entre la 2e et la 3e entrées. 

Cette coda peut être plus développée et se composer, suivant le mouve­
ment de la fugue, de deu:r ou trois mesnees : on en prolite, si l'on craint que 
le sujet et son contn~sujet ne fournissent pas assez d'éléments aux dévelop­
pements ultéL·ieur:-;, pour inventer une NOUYELLE l'lGl.iîŒ mélodique et ryth­
mÙJuc, dont on se servil'a; mais on se trou(Je dans l'obligation absolue de 
l'employer de suite, pour remplir les parties qui ne font entendre ni le sujet ni 
le CO/lli'C,\'t~jet. 

Ce proe(~d{~ d'ailleur·s est d'un usage assez fréquent, même si les entrées 
;JI iernali ve:-; du sujet et de la réponse peuvent se faire sans interruption. 

137. Il faut éviter que la dernière note du suJet et la première note de la 
:réponse donnent un unisson . 

. Dans ee cas, on reporte la première entrée du sujet à la voix de tessiture 
correspondante (soprano-ténor, contralto-basse). 

Exemple : le sujet étant donné au contralto, 

Sujet ................................ C.Sujet -------
• : 11 " 

- . 
Réponse ....•. _..r~·-~·"'"'·"······•-.r•• ~ ... 
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et produisant un UNissoN avec la Ire note de la réponse, on le transporte à la 
basse, (voix correspondante du contralto) : 

Réponse ...................................... . 

1 

Sujet·-·-·--:-----··· .. ···: C. Sujet ................................. . 

~ ....... ""'iii~ 

ainsi la première note de la réponse se trouve à l'octave supérieure de la der­

nière note du sujet, au lieu de former unisson avec elle. 

On peut encore, pour éviter un unisson de ce genre, ajouter une CODA au 

sujet (voir l'exemple § 172). 

138. - Lorsque la partie qui expose d'abord le sujet a achevé de le faire PARTIES LIBREs. 

entendre, une autre partie propose la réponse : la première partie con-

tinue pendant ce temps un contrepoint sùnple ou PARTIE LIBRE, qu'elle inter-

rompt un instant par un court silence a\'ant de faire entendre le contresujet; 
cependant il n'y a pas d'inconvénient à ce que le contresujet se relie sans 

in~erruption à ce contrepoint. 

La réponse une fois achevée, une troisième partie fait entendre le sujet, 
pendant que la voix qui avait propose la réponse attaque à son tour le contre­
sujet de la même manière que l'avait fait la première partie: celle-ci continue à 

accompagner cette troisième entrée par une partie libre en contrepoint simple. 

A son tour la quatrième 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, DE MÊME STYLE que le 

sujet et le contresujet. 

139. - Les CONTREPOINTS D'ACCOMPAGNEMENT OU PARTIES LIBRES auront Une 

ligne mélodique bien accusée et ne FERONT PAS de simples REl\'IPLISSAGES HARMO· 
NIQUES. 

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

140. - Si la fugue est à deux parties, chaque voix exposera le sujet et la 

réponse: celle qui propose le sujet pour la première fois, fera entendre la 

réponse à la 4e en trée, et pal' suite, la voix qui aura exposé la réponse comme 
2e entrée fera cntendt·e la :y entrée du sujet. 

141.- Dans nne exposition à trois parties, la voix qui aura proposé le sujet 
pout· la prcmièt'c l'ois f'el'a entendre la réponse à la 4e entrée: les deux autres 

voix feront, l'une, la deuxième entrée (réponse), rautre la 36 entrée (sujet). 
Au-dessus de trois parties, chaque voix ne peut faire entendre qu'uNE FOis, 

soit le SU .JET, soit la RI~PO::'IiSE. 
I..~es tableaux suivants donnent les diffèrentes dispositions que l'on peut 

adopter pour les enlrées successives du sujet et de la rèponse à deux, 
trois ou quatre parties : 

EXPOSITION A 
DEUX PARTIES. 

EXPOSITION A 
PLUS DE DEUX 
PARTIES. 



EXPOSITION 
AVEC UN 
CONTRESUJET. 
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142.- -A-

Modèles d'exposition avec un Contresujet entendu après le sujet (c'est-à-dire 

!i..Ur la 2e 'entrée seulement) 

1°) à deux pa-rties 

Noto: - fDaos la fugue à 2 parties, on doit toujours suivre une des deux dispositions 

ci-dessus -c'est-à-dire faire entendre une fois le sujet seul, sans J'accompagner du Con· 
tresujet. 

143.-
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144. 3°) à 4 parties 

: ( i) 

EXPOSITION 
AVEC UN 
CONTRE SUJET 

(suite}. 



EXPOSITION 
AVEC UN 
CONTRE SUJET 

(suite). 
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-B-

145.- Modèles d'exposition avec on Contresujet entendu dès la 1'~ entree du S·ujet·. 

I~? 3 

uc.­
~~~i 

1?) à 3 parties 

N?2 
li. S. 

OB 

l'~ 
U 8. i l'@#"!!fiq SuJet Il S. 

2~) à 4 parties 
N~2 

II.B. p·~ 
. . . . 

' 

·~ : : ~ 

11.8 S l"âri)e libS ltêponse i 

: : E . : ~ 
: . 
r••artîe lit§ 

Les PARTIES-LIBRES doivent être séparèes des entrées du Sujet de la réponse ou du coatres"" 
jet par un siler!CIJ plus ou mo~ns prolongé. <Cf.§§ 172 et suivants.) Pour ne point compliquer les 
Lableau:x suivants. les PARTIES LIBRES n'ont pas été 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 
tatlcau ci-dessus. .. 
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14 7.- Dispositions à éviter, dans lesquelles les voix ne sont pas entendues dans lerrr EXPOSITION 

ordre norma.l-mais que l'on peut employer dans certains cas, lorsque -la tessitur.e AVEC UN 
CONTRESUJET 

du sujet et de la réponse s'y prête. (suite}. 

N°t _@ N°2<D 

~f~h~ij~,f~~~~~~·~:~g~~~~~~ 

Il 8. 

ll.S. 

j(j) 

~® 
ji~,: 

Sujet 

. 1 
:'4' i t~ • ! ... , ....... 1 

: ' . ! 
,o s 

148. Les dispositions autres que celles dont les tableaux sont donnés ci-dessus sont 
proscrites, car eUes font entendre le sujet et la réponse dans les voix de tessiture sem­
blables. 

Exemple: 

Q) 

. 

CD . 

. ® 

149.- De même sont proscrites les dispositions où l'on ferait entendre le Sujet et son C.Sujet 
simultanément à 2 voix de tessiture dissemblable comme par exemple le Sujet au ténor 
et son Contresujet à la basse la Réponse au contralto et son Contresajet au soprano etc.­
c'est à dire que dans tou8 les cas {)n doit faire entendre le Contresujet dans la voix carres· 
pondante, comme tessiture, à Cl~Ile qui expose en même temps le Sujet. 

,, 



EXPOSITION 
..d.YEC DEUX 
î!ONTR.ESUJETS. 

l~XPOSITION DE LA FUGUE -· 78 ........ -,~~~~~~"""""""...,..,.,.,..~""""""'-

150.-

Modèles d'exposition avec 2 Contresujets. 

1°) à 3 parties 

Nota: Cette dernière disposition ne doit être 
employée qu'exceptionnellement, dans les cas, 
parex.,où la 2e partie ne.seraitpasapteàfaire 
entendre le C.S. du sujet à cause de sa tessi.-. 
ture trop élevée ou trop grave. 

N°2 bis ® 
~~~~~~~~~~~~~~~j ~~-~-~~~~@~~~·~~~Ëe~;~i~e·~~~:~s~-~~~=t!e~ll~f~;.~ 

k~ . 
;lte~ 

;® 
2e Il B Suj-et 

N° 2 ter 
----.:® 

Jo) ~Q)~~~·~Je~t§~: ~'t.~e~l :êt§L~~ ~!e~·:n::s::~§§:~~;~~~~~ 11/ime o!Jservatt:on que pour le H
0 

1 teT 

? t® 
1,e Il fi ! ter Il S. i SnJ!* 
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EXPOMTJON 

~~~~~~~g§~~~~~~~ AVEC DEUX 
::: CONTRESUJETS 

(suzte). 

® l® 
(q) ;!ifïJ.§t;q 2e 0 S i 1e• Il S. ~ ltfprinsif~ Même o!Jservatioft que pour te N°1 ter. 

~® 
=pq:-:s;=:~~),b() s asar::::=~ 

® 
~ 1tii@$ifi$Bl 8. . . . . . . 

!CV . 
(r) ~ 'tYH±::=+=S1tfift==pp:9FFi+"""""~ 

: ~ 
• 1• . t: 

<D 
---+fttp t If' f j S ::ze Il S i tt• fl s 

J:lême observation que pour le N°1 ter-
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(suite). 
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151. 

iG? 
te ' Il fi fi ttj e t 

: Jfl () s 

: l' ! .. J: ti 

~® 
~ Sujet 

fPI Il fi 

: 2f 1 i fi 

~® 
~~=-tl ti 

JE' fi fi ~ sujrt 

2°} à 4 parties 
N° t bis 

t 

. . . . . . 
: : 

Pârfte !tif: 

l JP!?J11Ej 

: l'ill fd Hi~ . . . . . ' . . . . . . . . 

: JE 1 Il ti 

t 

i 2f li ti 

-----s-t~EfEEE:0: 9.e IlS 

JP 1 (j ti 

=re• IlS ~ 2!3: fi 

CD 
=*upfEfP?=r: s 

ps:ttJet 

j 2e Il fi 

~ !Q? 
=p:j ;:::s::-d 1 sup"t 

l'arfle !ffi! 

tt' () ti 

@ 
Il ê p-cmse=~ 

® 
1~ 

; : 

! 2e IHr=\ 

.·.bi . $@ 
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@ 
Jf' ij s ; Il filtt@§i 

;@ 
finjd t,t 18+""3 

II,:Pun,. ! •• Il !i ~ 1°
1 li:-5=! 

'ie li S ; f'?3 !=s==f+'âit të3 i"fFj 

EXPOSITION 
AVEC DEUX 
CONTRESUJETS 

(suite). 



EXPOSITION f52.-
.AVEC DEUX 

Dispositions à n'employer qu'exceptionnellement. 

CONTRESUJETS N° 1 
(suite). 

. )<:, @ 
f-:TPl"""?• 

~® 

1 

\<D 

l L~ . 
' 

9 ® 

' ~~ \ _i__ 

~ 

} ! 

\ i® , 
~~ ;. 

' 
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Modèles d'exposition _le Sujet entendu avec 3 Coutresujets. 

N° 2 ter 

N° 3 bis 

N''4 bts 

EXPOSITJO/It 

AVEC TROIS 

CONTRES L'JETS. 



EXPOSITIONS 
.AVEC TROIS 
CONTRE SUJETS 

(suite). 

EXPOSITION 
A DEUX PARTIES. 
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154. Dispositions a n'employer qu'exQeptionneHement 

Nl)1· I\'! 1 hi-. 1\"'1 ter 

155.- Exposition de fugue à :! parties (Style instrumental> 

Allegretto Sujet de A.GEDALGE. ( voi.r pour la reponse à ce sujet§ 75 ) 

Sujet ----------------=-----~:'-''I!U•l----

(a) On remarquera que la coda placée entre la deuxième et la troisième entrées est assez 
développée. On agit toujours de même dans les fugues à deux parties où la deuxième et la 
troisième entrées sont exposées par la même voix (Cf. tableau A~ 1 42). Cette disposition 
a pour but de donner plus de relief au retour du sujet dans le ton principal, en même 
temps qu'elle évite la répétition immédiate, dans la même voix, du motif principal de la 
fugue. 
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156 -Exposition d'une fugue Vocale à 3 parties et à nn Contresujet.. 

Andante. Sujet de A.GEDALGE. 

Sujet Contrestijet Coda--------
_l 1 1"""'1 l Jo •1. . .,.~ 

L~ ( 1r"eutnJe 1 
Reponse 

~ 

~2.: entree) 

' : 

P.lrtie libre 
1*· ..L.l!...a 1..- - .Jai J /"" ~ 

IF! -, 
Coda Contresujet 

l 1 1 b 1 -- _1!_ • • 
.. 

1 

1 

Sujet 
..., • -

\ 

( 3" entree> 

Reponse __________________________ __ 
- .,., 

..::::· .. .&111 ..... _a_ _k_ 1:_ _._ .. 
~,-

~~ < 4~ entree f 
de. 

Partie libre -- • ~ n~ -- • • 

!dl (t') 

_ Partie Iible ......-,_ Contres_rjet 
-'""""-: 

v 1 f ""-J 1 -
(a) La partie libre est composée d'imitations de la codo, 
en (b) (e) ces imitations sont par molwement contraire, 

en (d) l'imitation est par mouvement direct. 

157. - Exposition d1urSujet calme et expressif- quoique renfermant beaucoup de notes. 

SuJet de E. PALADILHE. 

Andantino. 
Sujet 

1'" ~ • n . " • 1 

1 Jr::; P 1 
esptess 

~ .. 
11.1 

~ 

1 : 
' •'V'y 

EXPOSITION 
A TROIS 
PARTIES. 

EXPOSITION 
A QCATRE 
PARTIES. 

SCJET PROPOSÉ 

AU SOPRANO. 
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Partie libre Contresuj et 
-, .,.~. ,. _ .. _ .. 11".-JJ_. c:i~ll'lO/lot _#,tt,., li • fi . 

IF1 - r 

Reponse-
,_ H ... .,. fT,- r--.,. h • .,..,. 11 ~ , .. . .. 

1 1a1 
11...1 

: 

Partie libre 

" 1"· h. ,6 .. .,. #,e. f! • ü " 1. • 1" • ~". -. ~ 
IF1 

Contresujet 
li ---.tt .. ~ fl fl .. • ~ # .,. ..... ... ~ ' ...... 1. 

,_.,.,. ft. f:' .. 
- ·-

" - , 
Sujet 

11...1 . - ---
r - i bJ 

: ""-

- -· ~ 
•• 11 

Contresujet 
II-i --, n - ~ . .. - .,;- _,. .. 

-
Réponse .,. ... . 

r 
IC) 

En (a) (b) (c), la quarte et sLrte produite par le mouvement mélodique du sujet ne doit 
pas êtee regal'dée comme cxi~tant ré~ellement : elle résulte d'une broderie de la sous-domi­
nante par le ~~~- deg1·é, et on doit eonsidérer, d'après les règles du cont1·epoint rigoureux, 
que l'harmonie est déterminée non par la broderie mais par la sous-dominante. 

(d) Au mornent où le soprano se tait, la ligne mélodique de la partie supérieure est 
conlinuée par le contralto sans que cela altère en rien le sens de la mélodie que faisait 
entendre ce dernier. 

Cette remarque est importante: pour la qualité mélodique d'une fugue, il est néeessaire 
que, si une partie s'interrompt, une autre partie reprenne en quelque sorte sa mélodie, de 
façon que le sens du discour·s musical ne change pas brusquement; en un mot, toutes 

les ,'Jarties doivent concourir par leur ensemble à la ligne mélodique générale de la 

fuo -~. 
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13 ~;. ·--- Exposition d'un Sujet de style vocal, calme et expressif. 
Moderato. Sujet tl'Ambr. THOMAS. 

Sujet Cod Contresujet __ _ .-.. ~. n 

~ 
.... lo • .,.. 

1 

~ 1 1 
-· 1 

Réponse 
Il'> • n. 

1 

1" 
< 
\ l!..J l..t 

1 

\ 

PartieJibre 

En (b) on rcmaJ·quera que les deux pat·ties ldn·es sïmitent : par cette insistance 

sur une meme figure mélodique entendue dans ou se trouve autm;isé à employer 

reLLe figure dans les développe:nents de la fugue. 
: dans ~.:crtaines (:eoles musicales, eette altaqne de seconde majeure (ici entre le 

soprano et Je cnntralto) est dérenduc : eomme on u'a jamais donné la raison d'une sem­
blable interdiction, je pense que, rw\llw dan,.:; le style T·gourenx, on peut se permettre 

cette licence licence il y surtout loJ'::HJUC la note dissonante (ici le si~ du contralto) 
a été entendue immédiatement avant à l'octave supérieure ou inférieure dans une des deux 
parties coupables du froth~1nent illieîLc. 

SC! FT l'lW POSE 

.1 C SOl' HA NO. 



SUJET PROPOSÉ 
AU SOPRANO. 
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Jl59. _ Allegro. Sujet de A.GEDA LGE. <style instrumen taU 

Sujet 
# tr &:::! 

1 

' 1~ 
1 1 ...... 1 1 

r· .............., 
l 

\ u ... 
J 
r 

: 
\ 

·-

la 1 Partio libre Contresujet ---------------
---, • .p •• • ~ ,.;---. ..--. - ----

1~ Réponse 
1 - .........-

.,. . llr-- r:::l 

1 - 1 -....... 

1= ,, 

tr~ 

Partie libre --, 
~ -------------

1~ 1 - r . 
............ -1 

--,Partie libre Con! r~sUJC t 
~~ of?, .. r-.. -"'-- ------

" ...., 1 - -
11-0 

Sujet -. tr~ ....., 

1 1 ..., 1 1 T 1 1 ~1 

: 

. .,.. p."-,, .... ~- -.......,. . .,.,.. ~ ·~r-~--- p '9-

1~ Partie 1 ibre 
--, ~-~ ~,. • n ..--'n/-. .. bff-~ p~~.~,.f~ .,. 

" - 1 1 

Pa r t i e 1 i br e Contresujet 
ll...i --, ~ ~ ~ 

____ ...._ 

--~---

............ 1 "-......! 1 ~ 1 

Reponse .,. tr~ ~ 

: 
1 - 1 1 ~ 

(a) Remarquer que la partie libre a été combinée de façon à s'enchaîner wéloJiqtlf'llJCJJt 

et naturellement avec le contresujet. 

( b) Les parties libres sont formées de fragments du contre sujet ct s'imitent enlrc elles. 
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161
'. -Exposition dhn Sujet où l'on a évité J'emploi d'uue Coda (style instrumenta.ll 

Sujet de RUER 

Moderato. 

IR 

11-J 

: 

IR 

.. 

lw 

1 

IR 

Ii-I 

S~et--------------------------------------------------
... 

::J:I'I"::n: 

;~ 

dol~ 

.. 
(! ''"" 

( : 
\ 

~ 

Partie libre amenant 
le contresujet. 

"JJ~ • 1': f-

--... 

n 

~ 

.,.. "'-~*- .. . 
1 

Réponse i.i.IJ (3) - _fi~ • • 

ll 

Partie libre 
!i 1""'1"""1' n .. -- . 

...... 
ContresJjet 

jo!---. - , -
......_.,. 

Sujet 
.~ 

- 1 

;,. 
: 

!l. 
JJ. ,~ ... j,j .. .,. ,. '('....---... ...... 

-...J Partie libre ~ 
jo! ---. • ,... Ji'- fl•· 

1 

Contres uj et -. 
1 ..... 1 

_1.1. 
Réponse -; 

"Wiii 

• 

n • .,..j,j 

""""' 

.. 
--

1 

• _a--- '• .,. .. 
~;__ 

.............. 1 -

' loO • .. ,. 

. •f'- ~, ~~ 

1 

' 
~ .. 

r ..... 1 

1 1 

SUJET PROPOSÉ 
AU SOPRANO. 
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161. ·_ On aurait pu dans cette expositiOn introduire une coda après la première 
entrée ùu sujet, poul' amener la réponse, et l'écrire ainsi : 

derniere 

\'oiei les raisons qui m'ont amené à ne pas faire de coda et à moduler brusquement au 

tun de la dominanle. 
1° Le sujet Jinit pa1· une wcsut·e vide de t'yLlune ct d'intüèt mélodique : toute coda 

parait aloe:o; ()teangère à la m(~lodie du sujet. 
2° De (luel(pw façon qne la coda soit elle repassera, à. cause des harmonies 

d1~ter·mird·(;s pa1· la rt'•ponsc, par les mbw~s cordes du ton (si) (la) (mi) que doit faire 

entendre le contt·eslljct ; il y aura done redondance et monotonie. 

C't·st pcnl'f(iWÎ, daus un cas semblable, il vaut mieux précipiter la modulation au ton de 

de coûa. 

162. Ex;wsitiou d'noe f1Ig-ue dans te style mstrumeotal 
de t\..GEDALGE 

~\l!P;~r0 (llJ Partie libre 

Q, "" • -... .. ·~ .,. . .. .,. 
L 

~~ 
........ ~ 1 

14 
Réponse --j . .... 

( 

~ 
1 

~u. d~,..~.,.,. :;f. .. ~, ~JO.t" .. .. • 

Il=: 

&1 
.,. ~tt • lia .. 11' 

- ~ 

li . .J 

fo ._ 



Pa r t i e Ii b re - . .---.... • _.---... • .. .... .,. .. ~ .. .,. -. ..........-... 

1~ 1 bl 
. ............, 

Partie libre Contresujet 
.iol --:,. ... __..-... . ...- .. • 1 .~ .. ~ _.,. 

~ ·f't~:_r--- . 
-

Sujet P<lrtie 1 ibre 
II.....J ~ u .. 

""-"~ ·1...-J - - Réponse_ 
h"\TTrlt· 

- .l.i .~. • * ... ... . ~ .. ~ • 

IF 
j,j - .. ~. à 1/1' f ~~ . .,.~.,. ... 

.. ........... 
Contre sujet 

·~ . ~ Il .-,.. ----- u .. 
'$. - -

-" • t' • .~.~ M ... 
~~ - ~ 

Dans cette t'xposttwn, le rythme ct la mélodie du sujet ne s'opposent pas à ce qu'on 
fasse débuter la sur un r,e temps, alors que le sujet débute sur le 2.e temps (~ d3). 

En la partie Libre annonce le rythme du contresujet auquel elle s'enchaîne sans inter-
ruption. 

En et dans les mesures suivantes, les parties libres font entendre en imitations des 
fragments du t;Ontresujet. 

163. ~ Exposition d'un Sujet vif avec Contresujct mouvementé. 

Allegro Sujet de t\..GEDALGE. 

S et Coda UJ. ., n-. tr_r:::l ... 
1 

ê~ 
IR 1 - """"' -

Répons~ 

( " -l 

J ·~ 
1 

i 
: -----\ 

SUJET PROPOSÉ 
AU SOPRANO. 
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--------~ C~o~n~tr~es~u~~j~et~-----------------------------------------
• * '* ~ :::> :::> > :::> .... ··' 

!~ .- - -
1 1/- n,.- b----- ~ n. · .. 
i 

-
~ 

lw 

1 

: 

Partie libre ,...-........ .,.. ....,. -~~ ~. .c~a.,. a # 
,. 

• 

!IR 1 ............ 1 

Coda Guntresl!i_ et 
---. .. .,.. ~.,. 

> :::> :::> :::> :::> -=~~ . • a 

lw 
Suje1 

• ~ 

1 ...., 1 

: 

~ 
""'".e ..--......... -.ft • .,. • . • . ~fi' ...... __!._ ~. .:---. .,. . . .,.,.~-

~~ ~ 

Partie libre 

.b*~~ • ~,.~~~- ...----- ~ .C6'...,...--;. .. ,..-... .b~ 

., -
Partie libre Contresujet 

b .... .;7 ::> 
IL ,...--.. IJr---- ~ ~ ~ 

~ 1 1 

Repo9se .,.-
: 

l .... 

~p------~ ... fi' • , ,. ... rf---..., 
~' ,..-.. 

;,. ~ / .,. • ?::. - . .,. 1L • .,. . . 
1 

1~& f 1> > . ... 
) 

f:' 
c .... ·- - 1 

\ 

,/- --l ~ t::::! 

~f r .. 
~ 
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164. - Exposition d'un Sujet vocal de caractère grave et soutenu 

~ndante espressivo 

~ . 

1~ Sujet Partie libre Contre sujet 

.b .. ~~f!-~. _.11 ~ _,...-"" 
1 

---+-
<' 

1 1 1 

) Il-l L 
Réponse 

.....--.., 

1 

' 

'~ Partie libre 
,, !l. 0 ~b. h. . ~~ ? ~? p. ~ ~ L1 p. 

Coda developpée,formée d'imitation_s du Sujet 

~b~ .,.. 
t du CDntresujet 

u • .rh. ....-.. 

~ 1 1 

: 

1~ 

_ ... .1 b~ 
, (al! 

n 

.Contrésujet 
Jj.(~ ~ "'" 

1 1 

-
1 

--.. 

IFl r 

Il . -
11-4 1.. +t. , 

-& 0 •lo 
: 

1 

• ,....-

1 1 1 1 

1 1 

!t. 

1 
Sujet 

Reponse 
.... ~ 

(~~ ,.-.... ~1. .b. 

Partie Hbre (Cl - ~ 

• 1 
Ctm tres UJ et ___ 

1 1 '1 
, 1 

La_ partie libre (a )_est imitee par 

le tenor en (c). 

En (b) le contralto attaque sans pré­

para ti on une. 7~e (si b): ce. genre de bro­

derie n'est pas toujours admis dans les 

concours, quoique absolum-ent musical. 

SUJET PROPOSÉ 
AU _CONTRALTO. 



SUJET PROPOS/;; 

AU CONTRALTO. 

165. ·- ExpJ(lSitiorL..d2un_SqjeLde _ _s_tylainstrnmentaL 

Allegro 
1 

11=1 
Sujet Pa r tî e 1 i b re Con tres uj et 

- •'~"~ _ _,.(a).,._~" 
!7 ':/-__11- __._-~~ . ~ 

' f 
r 

1 i 11..4 
Réponse 

~-

1 

: ----\ 

ltR Partie libre .. #-.,..,. .,. .p. • i~ • LI. - (!: f_,_ 

" 
'eJ'b(b) 

r 

Partl 1 re_ Contresujet 
11..1 ~"),...- ·• .,.. - .!t • .,.~ 

lW -j-

Sujet -.fr---.. 
-- 1 

eponse 
-~ .... ,. ..... a .. 

'~ 
1 

.. ..,..f..f! ·~a l!j_~ .. ~ "* • "· .c* .. r ~t ~-/) -F-

-- ..... , 
Partie libre 

11..1 lt ., fi> • TS'· 
+i ·'" 

1 

-
Contresujet ---,. . .,.. 

0• ."f!!-fL •• ? • 11-

En ( b) l'ensemble des deux parties libres contribue à reproduire la physionomie m(:lo­
dique tle la partie libre (a). 

A partir de la troisième entr·ée, les deux parties libres ne cessent de faire entendre en 
imitation des dessins mélodiques et rythmiques rappelant le rythme de la première partie 
libre (re\, de faç·on à donner à l'ensemble de l'exposition une allure nettement mélodique et 
à évitee la sécheresse et l'inexpressio~ - défauts dans lesquels un pourrait tomher fa~:ile­
ment ave<: tm sujet de ce genre. 
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166. Exposition d1un Sujet ca tme et expressif: les parties sont fbrmées de desstns_ 
méJodiques reufe.rmant beaucoup de notes 

Andante Sujet de A. GEOA LGE. 

]:,0 

liK::: 

~~ 
SuJet ~~~0:. - ~ '? l'!n fit. 

.Jl!Jt. - 1 

_ JI-( l 1 
Reponse _ 

_iP"" 

: 
\ L 

_y 

1~ Contresujek Partie libre 
ll.q, ---. . -. • lo • 1! • 

i loooool 

Coda 
11-1 h 1 _,......-

~ ~h •• 1--

rie~ ............, 
_Sujet_ 

7 
v 

Réponse_ 

~ 

~~ 

_1! fJ. "' 
,-- .1'-~,q ... ~ .. ~~1'-E== "1 1'-b~ ~. 

Contresujet Partie libre 
.Il..! t.. 1 1, .. ~ ~ ~ 

~~ - -T 
"-'--oo..oJ 1 1 - -

- l'?-- I':J lo al 
~= 

_"'_l'" 

...... -
- n~n ~ .. 

~1 - -
1 

,.....-... - 1_., - /"!---. .,:-.,. ~ • 
........... 1 

II-i t.. - .. -. -
'("_ - liiiiiJ ~ ... C~nb:;sujet - ~ ~-

.._._..._, - -

SCJET PROPOSE 
AC CONTRALTO. 
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16'1.- 'Exposition d'nn Sujet de fugue vocal, de caractère calme 

G.ra ve ~ 
Sujet de A.GEOALGh 

lH 

Sujet 
J 11-1 L r;, 

\ 
: 

!IFi 
-(7 ,..----e-

" ---1...-1--~' 

fllrtie libre Contresu ·et ! 
1•! l r--

1 

1 l """"" 

: --

.. 

IH Contresujet 
~. <a> 

l'"""" 
11-t L 1 

1 1 ...., 

: 

c ontresnJet 
li .. 

~~ 

11-1 1... /"j n ,...- n fi' 

' 

. 1 

1 

Rrpon~e 
n 

~±::==::: 

Coda 
/0• 

fT 

Pa r tl e 1 i b re 

1 Coda ___ ! l 

Partie libre 
1 

4} 

Partie libre 

~~- l'l. .. ,. p 
--?---

Partie llbrt 
r.- ... 

.. ~ .. 

Repu nse 
r, 

En W l la terminaison du C.S. a 

subi une légère modification,pour 

éviter une cadence patfal"tt> sur 
Je 'fl~_r temps de (a me~.ure :lUÏ· 

vante~ cela est quelquefois ad­

mis à l'Ecole-quoique d'un usagé 

eoo.raut chez les Maîtres. 
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168. Exposition d'uo Sujet calme, grave, avec Contresuj et peu ·mouvementé 

Grave. 
S~jet de A.GEOALGE 

_u 

1 
~~ 

< Sujet ,,.. ,;, -.11. 

l 1 1 1 

: 
\ -

Sujet __ ., 
~~ Reponst-

Coda .. _-p ........---.... •Il 

~ 
1 

--.Coda Contresujet Partie libre 
lU 1-

1 1 fÉ 1 

.....----... l --
1~ 

, 1 

CO.nt resujet Partie-libre 
... b. ... ....--..... 

.. l - 1 

·~ 
1 k 

f 1 " c; ., 1 
' 1 

Reponse 
n 

: 

c{)~tresujet 

~~ 
....., 

- ll.f u lo 

" 
,...,. - • 

" 1 

-: 
1 1 1 

SUJET PROPOSÉ 
AU TÉNOR. 
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169. Exposition d1uo Sujet. calme, grave, avec Contresuj~t peu mouveme;,nte et 
chr.·ru'lfiquP 

SuJet de A.GEOALGf!. 

Moderato 

~ 

.. 
\ IL.! 

Sujet Coda preparant . - 1 1 

: 
~ \ 

1 1 .____., 

IF=i Sujet 
.. 0 .,. . 
fe 

Réponse Partie libre ..._ 

11-4 • 
-

f 1 1 1 

l1entrée du1~Contresuj,.:L Contresujet 
>~ ~-. 

Partie libre 

- - 1 1 1 1 

~~ Partie libre 
ll • • ....-._ 

... 1 ,. Contresujet Partie libre __ 
JJ.i -

l f 1 1 

(8) 

n -: 
1 1 1 T T 1 1 1 

Réponse-------------------------------------------------------------•• 
~~ 

1 1 

Contresujet - n ., 1.- l11 n-'n Jt .. 
"' -

t 1 

IJ.i 
.,..~.,. . 

0 ~ 

('\ 
1 1 1 

1 (b) 

: 
1 1 1 

En (a) et (b) la quinte augmentée, produite sur le r"r lemps de la mesm·e par le mou­
vement chromatique conlrait·e des parties, est des plus classittucs, puisque son emploi est 
fréquent chez les maîtres de la fugue (Cf. Bach, .\lozart, Haendel etc., passùn), qui l'ont 
toujours considérée comme un INTEHVALLE U.ENVEHSAllLE. 

1 

1 
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170. -Exposition d'un Sujet calme et expressif, de style instrumentat(t). 

Moderato espressivo. Sujet de A.GE::JALGE • .. 
1~ 
~ .. 
,, 

~ IL-l 

Sujet 
lt 1 - ,..-..... r'.,. .. 

: 
1. 

1 

.1.1 

11=1 
.1.1 

Réponse 
lU 1 - -----.... ~1". 

1 

Partie.liyre_Contresujet 
n ~-

: 

' A• 

Il ~ 

~ Sujet 
J.l. - ~ . .. .p:--:,.,. 

.. 
1 ' 

lU .. Contresujet 

1 1 1 -
Il • .u Partie 1 i? re - --r--.. .. -

f 1 1 1 -
Réponse ,..-....., .. .( -,..,. .. - .... - 0 

1~ 1 1 ! 
Contresuiet Partie libre 

u .. n ~ -lfn. 
" - 'll'if. 

.. 1 1 1 

lU u - - .....,,..._ •• ,...-.... 

- • l' 1 1 'l 1 TT 1 

u 1 t 1 1 

: - x• lr- - Af;l' 

(1) Sur ce sujet et d'après cette exposition, que j'ai composés expressément pour elle, Mlle Joséphine 
Boulay a publié chez Durand et fils, éditeurs à Paris, une fugue d'orgue des plus remarquables. 

SUJET PROPOSÉ 
A LA BASSE. 
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:l71.- Exposition d'un Sujet de caractère énergique, avec un Contre sujet mouvementé 
et une Coda développée entre la 2e et la 3e entrée, introduisant une nouvette figure 
dont il est tiré parti de suite dans les parties libres. ( Sty!t: ,:nstrutnental ) 

Suje' de ONSLOW. 

Moderato . . 
11=1 

.. 
Réponse \iiU . ,.-,, 

1 
1 1 1 

Sujet Contresujet 1 

d r-, \ -1. 1 ,...., r-r-......1 
\ 

1 1 1 1 1!1.- 1 

~~ 

ft,.-- IJ1" 
11..1 r-.f! ,. . - • ~ 

n..-...._ 

1 1 ..... 1 

- 1 1 

Coda développée. formant nouvelle fi~~re 
............ • . .,. 1 • .ii ... .. 

: 

" 
·~ 

1 

~· 

Sujet .. fi'-- ~- - -
.. 

' "'1 Co nt resujet 

~~- - tir--.. c::l ....,., - Jllllll"' ,.......__ 

k_ 

'if• 

-· - ,..---... ........... 
: - - ........... ............,_ 1 1 

Réponse f!Jo----.....-fT "' 
.. a 

11=1 Contre
1
sujet 

1 
( .. ~ 

" ~ ...... ~ TT 1 

[tu - Partie libre 
"' 

1 1 ........, 1 1 .... l 

1 1""1111 ' .......... " : 
If '-'-J 1 

...., 1 -



172.- Exposition d,un Sujet calme et expressif- le Contres.ujet étant entendu 

avec la 1re entrée du Sujet. (Style vocal) 

SujeLdtL.A~GE..n.ALGE. 

Andante espressivo 

1~ c ! ontresuJet Coda ...- .,. n-':- ...... . fi. fi#' M 

·-+· -~-

1~ 

Sujet pt_ie libre . - ~, 

: 
' 1 - - 1 

1 

" ....----....... .,. n~a -1- 'fr ... .. 
Contresujet /r--------------------- ptj_e litm• 

IR P: . I J (N.B> 
artte 1bre 

~~,_.,. l# • .,. - __,..- .,. . .,. ...-

1 1 
piJ..elibre 

11..1 
Réponse 

Il 

·' -- ' ~ 1 1 

,....._ 
: .. ' 1 

Partie libre .. ~ . .,. .(! .. 
--

Lo "" - -
~-

1~ 
_.... 

P1i"Jibre Sujet 
1 - 11'" ....- .,. __ 

-
11..1 -

...... 1 

pticlibre Contre~ujet 
1 _.---:- . .--: t'-- 1*" 0 -

" 
Réponse ---------------------------------------------.. · ll 

.,. - J.l 

1~ ' -
...- . ' 

....., 1 ~c . - - ' 1 
ontresuJet 

.IL..i -- till .< ....... - .,. n 

' 
1 

,......,._ 
: ....._....... .. Tl 

t'\.B. Al'EcoJe ce ré es.t eonsidéré comme défend.u: m~ison pourra l'employer en dehors des Conservatoires. 

" 

CONTRE SUJET 
PROPOSE' AVEC 
LA Jrc El\'TRLE 

DU SCJET . 



CONTRE SUJET 
• PROPOSÉ AVEC 

LA tro ENTRÉE 
DU SUJET. 
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173. Exposition d'un Sujet mouvementé. mais de style large - le ContTesujet 
tll1tendo dès la tre entrée du Sujet . · 

Sttjet de MASSE NEf 

Maestos6 

IR 
Cootresujet 

,...- l --. 
.. 
B-l L. t 

Sujet 
fil" 1. .. 

' 
ContresuJet ___ _ 

~ 

1~=1 Partie libre 
--... ~ • -- .-.. n 

.. 1 .... 
Coda Réponse 

1~""'-.LL 

' 
Partie libre -: 

...... 1 ' 1 1 - tt-

r'artie libre -- - ............... ~ . 
1~=1 

! ! .... , ...... 1 

SujeL -
.. 

Coda 
_fi-t~!. .., k • l ....._ 

. ... 

-1 ..., 

: 
- 1 1 .... - - ·~~ 

--
li=! ..... 1 

Partie fibre 

• • .p. l1a_ a'!!:_ . . .,. -
l~.hl. ~ 

1 - 1 1 1 1 
Partie libre 

Contresujet ..-- ...... ..... 
: 

- .. 
.• 1 1 1 1 



Réponse--------------------------------------------------------
1.. •ior . fl ~,.., !. .... 

1~ 

" - - - • ... -
.. ....., 1 1 

~Lt 
Contresujet 

- --- '""" -~ . 
1 1 

r-t -: 
1 .. 1 '-1 - - -

174.- Exposition d'une Fugue à un Sujet et deux Contresujets eutendus dès la 

1re entrée du Sujet. 

Sujet de RE BER. SuJ· et 
Allegro ----------------------
1~ 1 1 ' f 

... 

< 1er Contresujet 
11..1 r.. -

1 1 1 
1 1 

2e Contresujet 
---L.""T: 

1 

Partie libre - ol 

1~ 1 1 1 r 1 

Réponse 

1 r 

Partie Hbre 
lU 1.. ..... L. ,-...._ 

1 .... , 1 1 1 ' ·' 
1 1 

1er Contresujet --
n '' : 

1 -

2eContresujet------~-------------------------------------------
H 

1~ 1 

-
-11- 0- "n 1 1 -
.. 
lU L,- L. 

-------., - .,.. ... . a 
: 

'o• 

1 1 1 1 r 

DEUX 
CONTRESUJETS 
PROPOSÉS AVEC 
LA Jr• ENTRi'E 
DU SUJET . 
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1er Contresujet 
n -.--· 

IF -1 1 1 1 

Partie libre 2e Contresujet ----, 
JI . 19-

" 

IL.J f... Sujet - T 

1 1 1 1 1 1 

---.Partie libre 
l 1 

: 
1 1 +tGI tl/ 

----------------- Partie libre ..... . - ., ~ 

IF~ T T T ' 
t~r Cnntresujet _ 

.. ' 1 
Partie libre ~(lr ·~ 

1 1 l 

11..1 L. 
Partie libre 

~ 

- 1 1 1 1 

Réponse 

: 
- 1 1 

1 -.-u. hn. t ,. .... h ..... -------.. 1'1• ., .... 

~ l 

.. lo - . ... , -~ ,. 

11..1 1.. 
2e Contresujet 

1 1 1 1 

)=w qr j -
1 

.p. hn. ~ -,. .fl.t 11'b • .,.-

IF1 
.. • 11' - ... . 

~ • 
''"" !.. 

1 1 

1 

"--" 
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17 5. - Exposition d'un Sujet chromatiqùe à 2 Contre sujets entendus successivement 
à la 2e et à la 3e entrée. c Voir pour la réponse à ce Sujet C §§ 92 à 98 ) 

Sujet de CHERUBINI. 

Grave. 
1 

IFl Réponse 
lnl !~. .1. 

.. 
~ Sujet 1er Contresujet 

II.J .-~-..._ 

1 

' 

IF1 
n,.-- 'C"Oo .... n .p. • ~#~ • t!T ~ • #,a.~ .. #ft n • ~ .... ,. 

.. 
IL..I ,.,... 

'""" n tr--
- Coda ~veloppée 

-Ill • ft .. .,;. k .. 

1 1 1 1 

'· 
: 

Sujet _-....:s..__ ______ -......-l... ____________ Coda---

1 ,....-... .. • ?• ·-
IR ter Contres~jet 

n - ..(" ~ "fT tr n JJ 

·u. .. 1 

ILJ 
2e Contresujet 

1 1 1 l 1 1 Î 1 1 1 '1 1 1 1 1 1 1 

: 

1er Contresujet --------------------------, ~- "fT lrr-- r:-1 

' 2e Contresuj~t' 
n _..;;--

Partie libre 
1 1 1 1 

ILJ • 
.,. .. .. .. -. -

1 1 
Rt'ponse 

--"'· Il 

: 

DEUX 
COSTRESUJET~ 

PROPOStS 
SUCCESSIVEMENT . 



TROIS 
CONTRESUJETS 
PROPOSk'i DÈS 
LA t•·• ENTRÉE 
DU SL'JET. 
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176. ~- ~xposition d'une Fugue à un Sujet et 3 Contresuj4;,ts. 

4~~} 

iM 

..;o-t-
ri. 

''·· '11 

1..1 

Sujet de A. GEDA_LGF 

Maestoso. 
Q • t wUje 

~-

11=1 

~~· 
\ 

: 

-e- • •"' 
n .. non.;;p, 

l 
.- .P· • n -

~~~ , 

?· 11-hn ~,., !. L 

2e C.S. 
_b.-1"~ i' -'•·- "!!i" • 

1er C.S. 

1 .. 1 

:)l' c.s . . . 
3ec.s, ___ . 

.... ~._ 

T 

.ft Q? ~;9- hn "~ 
2e C.S. 

lof. .~ L n 

1er C.S. 

1 1 1 

will 

cd o a 
tfi"• . .,. 

,., 

..----. 

' 1 ! 

"' 1 1 

Coda 
....----..... 

n _..:..,_ 

1 

1 1 

1er C S.--~--------· 
1.~....-...- .p. -

~~ r ;;ec.s. 1 

=tt! 
~ ~. - tL ..,. 

-i ! -
1 1 r 1 Sujet 

~ 
,, 

~ 
L 

e 

2e C.S. 
l. . ..,. 1.. n 

~. • b* .-
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Dans cette fugue, on remarquera qu'il a été ajouté une coda après chaque entrée du 
sujet : cela se fait toujours ainsi dans ce genre de fugue, où 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 à plus de deux contrcsujets, qui manquent en outre un 
pf:n de variétt':, it cause de la répétition constante et obligée des mêmes phrases mélo­
diriJ~es. 



DÉFINITIONS. 

TONALITÉ. 

PLACE DU 
CONTRESUJET. 

TITRE ·vi· 

De la Contre-exposition 

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

Elle diffère encore de 1' exposition en ce que 1 'ordre de ces entrées y est 
inverse de celui qui caractérise l'exposition: c'est-à-dire que la première entrée 
fait entendre la réponse et la deuxième le sujet. 

De plus, la réponse doit être exposée par une des voix qui ont fait entendre 
le sujet dans 1 'exposition et, inversement, le sujet est proposé par une des parties 
qui ont fait entendre la réponse dans l'exposition. 

178. - La coNTRE-EXPOSITION n'est pas obligatoire dans une fugue. On ne 
peut du reste l'i~crire que lorS({lle la tessiture du sujet se prête à sa trans­
position dans une des voix pour lesquelles il n'a pas été composé tout 
d'abord; ce qui n'est pas le cas de la plupart des sujets que l'on donne actuel­
lement aux élèves dans les concours. 

En général on ne fait une contre-exposition que lorsque le sujet est très 
court, ou s'il n'a pas une physionomie assez caractérisée pour que quatre 
entrées suffisent à l'imposer à l'attention des auditeurs. 

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

Elle est séparé.e de l'exposition par un court diverûssement ou épisode e). 
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 l'exposition, on est libre de mettre le ou les contre­
sujets à n'importe quelle partie. 

On se déter1ninera, pour ce choix, par la tessiture du contresujet ; ou 
1nême on agira suivant sa fantaisie. 

181.- Il sera hon, lorsqu'un sujet comporte plus de quatre mesures d'nn 
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, l'on peut adopter pour les entrées successiv~s 
de la réponse et du suJet à deux, trois ou quatre parties. 

(1) Voir au sujet des divertissements le chapitre suivant. 
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Modèle de Contre-expositioa 

1°) à 2 parties 

2°) à 3 parties 

le Contresujet entendu après ou en même temps que le Sujet. 

Pa tl i e Ji 11-re::=:: 
(i) 

:::ftépiiiiSH i CS ;lC) 

:® 

(!) 
Jfêînmse ! t~ 

® 
,ecs ~ 

® 
Sojel 

1 ilo e ;(d) 

,.,, cs : 2ê cs 

CD 
Bêl'uuse Î 1er CS :1111) 

:® 
=2: cs ~ s~ 

fi}S~:=S~ 

CD 
Reponse :1ercs Us) 

La position des C.Sujets dans la Contre-exposition à 4 parties n,est pas absolue. elle depend 
de la ria ture et de retendue de ces C.Sujets et peut être modifiée suivant les besoins. 
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183. - Si r on se rappelle que, dans la contre-exposition, la réponse et le 
sujet doivP-nt être proposés par des voix autres que celles qui les ont fait 
entendre dans l'exposition, on se rendra compte aisément des dispositions 
que l'on doit employer, en comparant les tableaux qui se trouvent d'autre 
part (page rog) à 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 

Allegro, 

Exposition. 

1~ 

lt...l -

Sujet_ 

*'~· 

IR 

..... • • ;; 

·L,...Iiiiiil-

-
.. 

"""'"llliiiii • 
~ ·==== 

~ 

~-

.. 

Sujèt. ~~ 
.,.~ .. 

-:~ .... 

. .. ~~--
--

Réponse 
.~ .. 

· Contresujet .... :; . - _;.-, 

--
-~ 

.. 

~ 
. ... .,. ; ... .,. 

; , .......... -
C.Sujet - ~ 

- r --.c::::t 1 . -
..... -

............ 1 === 1 

Dh·ertissemeot 
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t'ont te-exp~ 
--·~ ......-. -· - ~·-· -

1 

1~ - ..... ~ - -
C.Sujet 

• ....-!!! 1 ~·~- . ....-... .. _ • ---
" ~ 

II.J • • - _..._,_ • _l -
! . 

- - liiiiiiiiiiiiii ......... 

Réponse - _.. -
= . t:::::::::::= ~ 

C.Sujet -- - 1!!!!!!!!!!!!!! 

IR 
1 1 ._.... 

~ 

.• L -- - FTF9 .. 
. , -- "'"""""''ii t:::::ill 

Sujet 
!'.! ..;...._ ..-!!!! -

........... v ~ . - - === 1 

- (b) ,......_,. 

·- L.-Jii" - --.... " -
(ft; L'écriture de ce passage serait considérée comme repréhensible à l'école, hien que 

la rencontre des trois notes mi, fa, sol, soit très passagère et dans un mouvement r• pi de. 
(b) Il en est de même du mi de la basse, dans cette mesure : cette note est une note 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-e.rpositivn précédente, que la basse qui, dans l'e\p~sition, 
avait proposé le sujet, fait entendre la réponse, tandis que le ténor expose le sujet. 

Les contresujets se trouvent dans le même ordre que dans l'e.rposition. 

185. - Avec la contre-expositt:on finit ce qu'on nomme la PREMIÈRE sEc- DE LA PREMIÈRE 
SECTION DE LA 

TION de la fitgue: elle se compose de : FUGUE. 

L'ExPosiTION ; 

UN DIVERTISSEMENT ; 

LA CONTRE-EXPOSITION. 

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

se termine après l'exposition. 
Ce qui suit constitue le DÉVELOPPEMENT même de la fugue. 

186.- Il est de la plus grande importance pour l'élève de ne pas aborder 

l'étude des divertissements avant de savoir très bien faire une exposition : 
celle-ci en effet est la partie non seulement la plus importante de la fugue, 

au point de vue de l'étude et de l'écriture, puisque d'elle doit sortir toute la 

fugue, mais elle est aussi la plus difficile à réussir. 

Dans les chapitres suivants nous traiterons des DÉVELOPPE:\IENTS de la 

fugue et de~ différents artifices oue l'on emploie pour lui donner de la \)ariété 
dans r unité. 



DÉFINITIONS. 

TITRE VII 

Du Divertissement de la Fugue 

187.- En analysant une phrase musicale quelconque, on remarque bientôt 
qu'elle offre une certaine symétrie causée par le retour à intervalles et à 
distances variables des mêmes formes mélodiques ou rythmiques. 

Cette répétition plus ou moins fréquente de fragments semblables 
engendre nécessairement une série d'enchaînements harmoniques de mê,me 
nature: il se produit donc une m,arche d'harmonie, plus ou moins régulière, 
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 
l'exposition, et combinées de telle sorte que leur ensemble forme une ligne 
mélodique ininterrompue et reliant naturellement l'une à l'autre les rentréesdü 
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 l'armature ne diffère du ton principal que par un accident en 
plus OOen moins, et le relatif mineur ou majeur selon les case). 

189. -Si l'on prend systématiquement un même trait mélodique très court 
et qu'on le transpose à divers intervalles, les basses fondamentales détermi­
nées par le premier fragment se reproduiront régulièrernent à chaque retour 
du trait primitif, et la marche d'harmonie se trouvera implicitement constituée. 

190. -On voit par ces définitions que : 

1 o Les divertissements de la fugue sont établis sur des marches ou progres­

sions harmoniques régulières ou non. 
2° Les thèmes des divertissements doivent dériver du sujet, du contresujet, 

de la coda 'ou de l'une quelconque des parties libres entendues dans l'exposition. 
3° Ils doivent être exclusivement mélodiques. 

La progression harmonique qui leur sert de base ne doit pas plus apparaîtr·e que la 
charpente qui a servi à édi:fier une maison n'est visible lorsque la maison est achevée. 

(1) Voir §§ 344-345 l'ordre dans lequel on fait entendre ces différentes tonalités. 



DU DIVERTISSEMENT 

191.- A l'École, on défend rigoureusement les marches d'harmonie dans DE L'EMPLOI 

la fugue. 

Cela est juste si l'on entend que l'on ne doit pas faire dans les divertisse­

ments de simples enchaînements d'accords, en progression figurée ou non, 

formant des imitations purement harmoniques, telles qu'on les pratique dans 

les leçons d'harmonie: ces procédés, en effet, n'offrent aucun intérêt 1nusical. 

Mais cela cesse d'être vrai si l'on essaie de construire un développement 

sans le baser sur une ou plusieurs PROGRESSIONS HARllONIQUES simples ou 
composées. II suffit d'analyser une œuvre musicale quelconque, pour se 

convaincre que les enchaînements d'accords établis sur des progressions plus 

ou moins régulières sont la base même, le substratum de tout développement. 

192. - La QUALITÉ d'un DIVERTISSEMENT' dépend : 

1° Du choix du motif ou thème sur lequel il est construit. 

2° De la ligne mélodique inventée par le compositeur avec ce motif. 

3° Du travail de réalisation consistant à appliquer au thème du diver-

tissement tous les artifices du style de la fugue. 

DES MARCHES 
D'HARMONIE. 

QUALITI~ DU 

DIVERTIS­
SEMENT. 

193. - Le thènu d'un DIVERTISSE:VIENT, nous l'avons dit, ne peut être THÈJfE DU 

emprunté qu'à l'une quelconque des fig-ures entendues dans rEXPOSITI0-:'1 DIVF:RTJS-
\J SEJJENT. 

de la fugue (sujet, contresty.et, coda, parties libres). 
On peut faire un divertissement sur une simple figure rythmique ou 

mélodique composée de quelques notes seulement, on sur un trait mélo­

dique assez long ; on peut aussi bâttr le divel'tissement sur deux, trois on 

quatre thèmes, extraits de I'e:xposition et combinés en contrepoint simple ou 

renversable. 

194. - L'in(Jention mélodique de la li~ne composée awc les éléments 
du divertissement dépend beaucoup de rimagination dn musicien: à cet égard, 

on ne peut que conseiller la lectuee attentive et l'étude approfondie des 

œuvres de Bach, de Jl/ozart, d(~ ilfentlelssolw. 

195. -Pour n'être pas embar1'assé dans le choix des thèmes des divertis- PRÉPARATION 
DU 

sements, l'élève doit s'astreindre au travail suivant: l'exposition de la f'ngne DP'ERTIS-

une fois achevée, il en e.ctrail avee soin toutes les FrGunEs )lth .. oDIQUES ou SEMENT. 

RYTHMIQUES qui donnent des imitations ou des combinaisons de contrepoints 
divers : 

1° PAR MOUVEMENT DIRECT {{('CC Oll sans . . ••• 0 

( 

2° PAR l\lOUVEl\IEI'\T CO:'ITH.UHE avec ou sans AUGMENTATION 
3° PAR MOUVEMENT RÉ.THOGHADE Sil\'IPLE (ou direct) avec ou 

ou 
sans . ................. . 

4° PAR :\IOUVEl\ŒNT RÉTROGRADE SIMPLE ET CONTRAIRE CO!tŒii\ÉS DIMINUTION, 

avec Oll sans . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
Ces différents artifices doivent être familiers aux élèves qui ont étudié 

le contrepoint. 

8 



EXPOSITfCJN 196.- Pt·enons comme exemple !,exposition suivante, extraite du Clavecin 
ANALYSE'E b · t , , d J S 1) b 
AU POINT DE rUE tell empere e .- ' )(tCL ~ 

DES 
DIVERTIS­
SEMENTS. 

Andante maestoso 
. . 

.lo 

;IR 
Sujet 

" 

" 1 1 1 

~~ , . .,. 
,,., ' 

: 
v 

1 

~~- ~~ •aaj 
1~ 

• 1 

Il-l 1 ! 

: 

i} 

Partit> lib rf' ;.(1- 11' t'J 
' 

tl~k"t. {1--

Il~ 1 ..... 
c.su·et 

~ • ;. dJI ~t':> ~· 
~ 

~ 

-~ L 1 

-n.;;;;;-u· 

Réponse 

J 
1 

C. Sui et 
.... 

~ 

·~~- 1-

-~-

2 3 lj 5 

~ r;; 

1 .... 1 '-"' 1 

,- !. _... 

~* - ....., lo,.Ji 

--

8 9 10 

n......--._a .. fi":.. k . 

-Coda 2e ou du Sujet 
j.,.. ~.~, n ~,.?"" r---.. .. 1.--

Sujrt 
1 1 ~~ .. ,....., 

r-- : -------'1: 
" tî ..,._,. -13-- [ ~H' 1.5 

.. 1 1 ~ b. ,. .Q. , .,.b.~ 
i---+4+ 

IIR- Pa)ti~ libre 
" 

-.._ n loi , . .,. • 1< • .,. 
1. fl A 

1 Il-

111 • .1 .l 1 
Réponse 

1 
f 1 1·~~ ........ - 1 _. 1 

,_ c.~jet 
1 

: .. 
" ., 1t} 111 18 i.9 

..., 
ZoU' 



DU DIVERTISSEMENT 

Voici l'analyse détaillée de cette exposition. 

197. -Si nous considéro:~~; le SUJET seul, nous pouvons le diviser en 

fragments ou périodes mélodiques. 

i 

a-rr IEtlJ(CEfEElJI[tC 4 

Eu e avisageant cc même sujet par :\IOUVE\IEN'r CON THAIRE, nous aurons les 
divisions sui vantes : 

6 

7 1 r ' r re re r ; u rr ost r 8 

198. Le coxnu:sc.JET, analyse à son tom·, nous fournira ]es {•]{·monts 

suivants, dont les deux premiers pour·rmlt être envisagés comme i'(li'Ùmtes 
d'une même forme chromatique: 

et respectivement, par MOUVEMENT CONTRAIRE. 

12 

14 

On peut ausst n'employer qu'un des fragn1ents de ces figures, par 

exemple 

ou moms encore : 

199. -Des PARTIES LIBHEs, nous pouvons retenir les fragments suivants : 



DU DIVERTISSEMENT 

(Exposition, 11e mesure, soprano) : 

15 ~ t?!.f r r ~er r r 1 r ou 

A la même voix (1.36 mesure), 

16 r x r ;r r x 

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

(16
3

) ~~ F x ~r x r x (16h) Il r x r x r x 

(16c) ~ r x r x r x (16d) 

Bach ne s'en sert d'ailleurs, dans le cours de la fugue, que pour des 

imitations de HYTHJ\Œ. 

On envisagera également ces divers fragments par mozwement coNTRAIRE. 

Dans les mesures r 4 et 15, nous trouvons encore au soprano deux figures 

très voisines de rythme et incluses dans le même fragment mélodique, 

et 18 ftHT 
qui dérivent toutes d.eux d'ailleurs de la partie libre exposée à la 1 1e mesure. 

200. - Le même travail peut être fait sur le sujet envisagé par nwtwe­
Jnent HÉTHOGHADE DIRECT: 

ou par mozwements HÉTROGRADE et coNTRAIB.E combinés . 

ainsi que sur le contrcsujet et les parties libres, par mouvement RÉTROGnADE 

DiHECT et CONTHAIRE. 

201. - Il ne saurait, pour le sujet qui nous occupe, être question d'AuG­

J\IENTATION ou de DIMINUTION, les sujets de rythme ternaire se prêtant peu 

d'habitude à ce genre de combinaisons. 

Dans cette fugue, cependant, Bach s'est servt uue îois seulement d'un 

tragment de son contresujet pàr AUGMENTATION en mouvement contraire. 



DU DIVERTISSEMENT 

Il est bon de faire observer aux dèves que les artifices de Paug­
mentation et de la diminution ne doivent jamais être négligés dans l'étude 
préliminaire qu'ils feront des sujets à traiter, car leur emploi est fréquent et 
souvent d'un heureux .effet. 

Nous y reviendrons d'ailleurs plus l?in (§§ 25I-254). 

202. Lorsque l'élève aura ainsi rassemblé tous ]es éléments dont il 

pourra disposer pour les développements de la fugue, il en choisira quel­

ques-uns qu'il combinera et à Paide desquels il dessinera la LIGNE OU CON­

DUITE 11ÉLODIQUE de chaque divertissement. 
Nous avons dit plus haut que cette ligne mélodique s'établit toujours sur 

une marche ou sur UNE sÉRIE de marches d'harmonie. 

Prenons, dans un sujet quelconque, 

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

1 

-fr 5 7 7 + 5 

203. - Il est évident que, faisant abstraction de la partie supérieure, nous 
pourrions, avec cette basse comme ANTÉCÉDENT, créer toute espèce de marches 
d'harmonie, suivant l'intervalle auquel nous transposerions l'ANTÉCÉDENT; il 

est non moins évident que, chaque fois que cet antécédent sera entendu à la 
basse, nous pourrons lui superposer, à Pintervalle correspondant, le trait 
mélodique qui lui a donné naissance. 

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

Supposons que nous voulions moduler au ton de si p mineur, nous dis­

poserons notre marche ainsi qu'il suit : 

t:J --.. ? - .n....-...•- • .... 

lA 
6 7 

7 6 i 
.f1' 5 7 + 5 -Ir 5 7 7 + 5 

CONSTRUCTION 
DE LA LIGNE 
JH;'LODIQUE DU 

DIVERTIS­
SEMENT. 
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Que nous désirions une progression plus longue, modulant pat· ex<·mple 
en ré~ (4e degré du ton principal), nous disposerons notre marche ainsi : 

ton de la b ton de fa mm 

7 
+ 

-& 5 î 5 7 
1 
+ 5 

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 successivement dans des voix différentes (ùnitations ). 

Exemple: 

n 

11=1 \ 
\ 

~ 

.. 
\ i 

li.! !.. 1 1 i 1 1 1 

\ ,.~ 

: 

206. -- La CH.\BPE:'iTE dn rhoerûssemcnt S(~ trouvant ainsi dablie ('t 

les imitations pl'é~pat·{~es, nous nous souviendrons qu~ nous ne pouvons faire 
entendre dans les autres voix de simples remplissages harmoniques, mais que, 

de toute nécessité, les différent~s parties doivent être traitées mélodiquement, 
en contrepoint simple ou double, et que toutes les figures mdodiqucs que 
nous leur attribuerons seront empruntées au sujet, au contrcsujet ou à quel­
qu'autre partie de l'exposition. 

Nous au eons donc à faire préalablm.!lcnt un travail de combinaisons, à 

prt~parer, avant toute chose, les matériaux combinables. 

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

On peut l'envisager sous les trois formes suivantes: 
1 o Dans sa totalité 

2° Créer avec la Ire mesure (a) une progression mélod i(; :w 

renversable avec la 2e mesure ; 
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3o 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 (n) formée précisé­
ment avec le dernier fragment ( b) donné ci-dessus : 

A2------------------~-
1 n ~ -

1~ 1 1 1 

6 1 
.fr ~ 1 7 + 5 .p. -er n 

: 
1 1 

ot _____ _ 0~------
1 1 - .... ~. . 'fl .,. .. ,__ -er 

~ 
N.B. 

7- 1- 1-

6 5 1 6 4-+ fi 6 4 + 5 4-+ n 

N.-B.- On re macquera que~ dans l'avant-dernière mesure~ la marche cesse d'être régu­
lièee et remonte d'11n degré. 

208. Cc ·travail préliminaire achevé et ayant sous les yeux les diffé-
rentes combinaisons renversables à trois parties du fragment donné : 

A---------------------------------
n 

IR 1 

8 
0.-- • • of;-- Ï'~ • .,. 0 

" 
c 

1 

..6-' 

nous ferons un PLAN n'EXÉCUTION de l'ensemble 
A1 

ln ~ 1 ,. ............... .,.~ .. 1"1.. 1? r 
'~ at 0\ 
u 

('},- .ti ~-~ 
A:! / 

IL ~ r J~ -
1 

t 1 1 . 1 1 

ct c~ 
1 

4' 1 
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---
03 

-,tÜ~/r 
lu; Q2 

~' ·,.,--.. • ~ p).,.. ,. • ,. 

-IR C3 

f! " .. ~ L 0 ~~ 

IL..! LI~ 
83 fragment de A - 1 . 

~3~ J ~agment de
1 

f-. 
! 1 

--':-1 1 - Il _........--.... 
: 

1 1 

209. - La réalisation définitive du diCJertissenzent donnera ce qui suit : 

8~ A 
~1"b ........ n r . n· ......-_, 

n=r 81 -....... ,.-'•- .. _,.,..-'~ ... ..,. n p. J9" n ,. ... 
.. 

A2 
IL../ LI,-... n. 1 1 1 

1 
ct ct 

1 1 

: 

1 1 1 

ot ___ _ 0~ __ _ 

,. .. ,~.? ~ ,.,-....., . ~ 'P. ,..,.,._ ? 

11=1 C3 ot o!._ r--- Dj et~; 

.i! 1... 1? 1*-f'- ~ ~ ~ ....... 11, .. , ~ ---· 
1 

83 frag.de A Dl Il..! LI-. - - 1 ---~ 1 1 

1 

A3 frag.de A_ - Sujet au ~e degn 
1 -- n ·, 'r 

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, à l'audition, on a le senûment, la perception nette de cette marche 
primitive; mais, par la disposition variée des parties, on a évité la sécheresse 
et la monotonie inséparables d'un'e progression tant soit peu prolongée. 

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

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

de l'exposition. 
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Dans ce cas, on choisit comme THÈME PRINCIPAL, pour faire le plan du 

divertissement, la figure mélodique la plus longue ou la plus accusée par le 
RYTHME ou par tEXPRESSION. Les autres thèmes font office en quelque sorte 

de contresujets. 

212. - Ces thèmes différents sont, au gré du compositeur, établis en 

contrepoint simple, double, triple ou quadruple, suivant leur nombre. 
Les imitations qu'on en tire peuvent être libres ou contraintes, périodiques 

ou canoniques, directes, ùwerses, rétrogrades, par augmentation ou diminu­
tion, etc. 

213. - De toute façon, le THÈME D'UN DIVERTISSEMENT, CONSIDÉRÉ COMME Tl1È1WE DU 
DIVERTISSEMENT 

ANTÉCÉDENT DE LA MARCHE D'HARMONIE, BASE DU DIVERTISSEl\IENT, DEVRA ÊTRE UN/TONAL. 

CO~>IPRIS DANS UNE SEULE TONALITÉ, c'est à 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 
l'emploi d'un des artifices habituels de l'écriture musicale. 

Les modulations nécessitées par la progression harmonique se feront 
soit par notes conununes au dernier accord de l'antécédent et au premier du 
conséquent, soit par une coda modulante. On comprend aisément que si le 
thème initial module, cette modulation amènera forcément le divertissement 
à présenter la forme de l'imitation circulaire. 

214. -L'INVENTION, dans un divertissement, résulte plus de la nature des 
thèmes que de leur agencement. 

Cela ressort de la comparaison des fugues écrites par les maîtres de toutes 
les écoles : dans ces fugues, les divertissements, dont la variété semble 
considérable à première vue, dérivent tous d'un nombre assez restreint de 
combinaisons primitives, à la pratique desquelles l'élève devra tout d'~bord 

' s exercer. 
Ces dispositions en quelque sorte fondamentales sont l'application des 

règles concernant les diverses espèces d'imitations : elles peuvent d'ailleurs 
être variées presque indéfiniment par leur mélange et leur pénétration réci­
proque. 

215.- Nous avons vu plus haut que, le ou les thèmes du divertissement DISPOSITIONS 
DES IMITA T!ONS une fois choisis, harmonisés et la ligne mélodique déterminée, on disposait DU 

les imitations de façon à leur permettre d'entrer d'une façon apparente. DIVERTISSEMENT. 

Ces dispositions peuvent être résumées dans les six espèces de combinaisons 
qui suivent : 

216. -1er cas. CHAQUE PARTIE EXPOSE UNE FIGURE DISTINCTE. 

Chaque partie s'imite elle-même en reproduisant à intervalles différents la 
figure qui lui est attribuée dans l'antécédent. 

UN THÈME DANS 
CHAQUE PAUTIE. 
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C'est le procédé de la 1narche d'harmonie pure et simple : il ne peut être 

employé dans une fugue qu'à la condition d'être extrêmement musical ; le 
divertissement dans ce cas doit être construit sur des thèmes mélodiques et 
intéressants ou d'une certaine longueur. 

Néanmoins, ce genre de combinaison est fréquemment usité à 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, le 
fragment qui lui sert de thème doit être TRÈs couRT. Nous en donnerons des 
exemples plus loin. 

ExempJe d'un divertissement oi1 l'antécédent est reproduit dans chaque partie 
avec sa disposition première. 

Eléments du divertisse ment. 

(Clavecin bien tempere de Bach) 

(fugue XVJIJ) 

(a 

1 

1 

' 

.. " 

'~ ~ 

n •• .. .. 

8 _ ffrag.du C.Sujet) 

·y T r ..... 
c 

, . 
~ Parties libres 

D ' 1 A thème principal ( hap:ment du sujet) et conduite 
méiodjq~a basse. 

\ 
: 

Réalisation 
~+ ... .H.~--" ·-· 8 8 B 

,, .,.. 
IR 

, v _.. 
c c c 

~~ 
.... .. .. ~~ .. ,_ 

0 0 0 H.entrée rle la Réponse 

·~ - # j,j 

-
A A A -

n v--- r 

b l Même fugue~ B ------.. B --------.8 

'~x~ , b~ ..... . -
IF! "'" c c c 

JJ.J.i t p~ .... , .. h,.,- ......... ,...--

" 

thème principal et conduite mélodique au ténor A 
11..1 A A -

1 v~ 
., 

Sujet 
: 

.... 1 'I,...I:J 

( 
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c J DIVERTISSEMENT extrait de la fugue d'orgue de J. S.Bach en Fa q mineur 

IJr-

Sujet 

Le thème principal et la conduite mélodique sont à la partie supéri-eure 

A A-----------------------
1 1 j l !'} ~ 

fP 
c CL f_ fT h. 

" 1 

11 .. 1 [.,. 1 

1 

8~ • .. ft:_. 
8 

1 

. ........., - .. 
A -., +2 t ~ !'- f: p.. ·~ !'-#~ fL ~t!-- .,. f .}, 

~.x: 

IR 
c 

f' 

l::lt::. 
" ...... 1 

Sujet à Ja dominante etc 
1~.1 l l i 

--, 8 

• .... • ~17,_ ~ ~ . 
: 

1 1 

217. 2e cas. TOUTES LES PARTIES DÉRIVENT DU THÈME PRINCIPAL. TIIL':liE 
PU/XC/PAL 

Le thème principal reste dans une des parties qui fait ainsi la conduite DA.vs 

r·.YE' SEVLE mélodique du divertissement : les autres parties en reproduisent des fragments, 
PARTIE. 

soit en imitations concertantes, soit en s'imitant elles-mêmes. 

Ce procédé, qui a beaucoup de rapports avec le peécédent, en ce sens qu'il 
laisse à découvert la progression harmonique, en diffère cependant par ce 
que toutes les parties dérivent du thènw principal, ce qui permet d'employer 
l'imitation CANONIQUE. Bien qu'elle soit difficile à employer d'une façon inté­
ressante, cette forme de divertissement offre l'avantage de se prêter à tous 
les artifices de l'imitation la plus serrée. 

La fugue pour orgue de J .-S. Bach, 

dont presque tous les divertissements sont construits d'après ce procédé, 
sera étudiée avec fruit. Exemp~es : 
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218. a). Fin de l'exposition. Imitation canonique du thèrpe principa 1 

0 ~ • 

IF! t ._.. 

1 1 - 0 -.-----r--

tête du suj id i 
Il ... ,.,.. ! 

-i .......... - ...... ! 

thêmc principal et c~!!.S..uite mélodique à la basse i --- - 1 1 1 

: 

1 ..... 1 t 

-
~~ -1 'TT- Il'! 1 1 I....J 1 

- Héponse { Contre·
1
exposi tion} 

.. '• 

11.1 

-n" r--

; 

....... 

- frag. rlu C.S. 

- ltt• ~ .... - .. 
...... ta) 

.. - y -........__,., 

'a> Il raut entendre ici !,harmonie suivante 

(retard de la 4t~ 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 à l'École. 

ete ,.... 

tt• 

v .... .., ..,; y 

1 J 
1 --- 1 1 

b9 .6--
1+ 5-8 

219. b). Divertissement sur le même thème, mais plus serré et en imitation cano-
nique à trois parties : 

thème princjpal et conduite mélodique au soprano 
n _...-

IF! - 1 

: : 
; .. 

Imitation canonjque à la qu~nte inferieure 
f- --.,_ : (a); etc 

JL.I tl' • tl' n • · -
(a) (a) -

1 
Imitation~ ca~onique à la 15c i~fr_e Sujet 

: 

~ ............... 1 _ ..... - ... 
( b) ( C) 

a). Les unissons directs sont défendus à l'École, ainsi que la broderie sur l'unisson. 
b). A l'École on ne permet pas de broder à la partie inférieure une note entendue dans une 

aut1'e p;~rtie. 
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220. c). Thème principal et conduite mélodique à la partie supérieure (fugue en 

si tJ mineur du clavecin bien tempéré de Bach, dont l'exposition a été analysée plus haut) : 

(a) 

Eléments du divertissement 

A------ __ ___, 
a h--

{A) Combinaison des deux éléments l~~~~i~~~~~~~§~~~~~i~~~~~~ 
pour Jormer le thëme principal =~if1)' : IF F EJ J E F !if 

A ____ .......... ___ ....__, 
A..--

A Coda 
--"~·--

J -•- _._ .. Al - .,.. 

IR ...... ...___..... 

1 1 1 1 
: 

-- 1 1 c.; 

A ______ _ 
A--~--~------

Réalisation 
de J.S.Bach 

• .L 

1::1 

" 

Jlo-i J .. i 

: 
y 

~-1 
1 

J:<"l\ 

b - b 
_ _. 

A-------· 
,.--., :/!__._Il • 111" 

IFl 

id -
ll..i ~ 1 _1!:_ ~. .,. . .,. 

) parties libres 
1
dc JE !x position 

: 

-

• ,. .....--.. 

1 1 1 

frag.de a b 
~ !"':. .,. ........ 

1-1 -
b frag. divers des 

_l~ b ~ 1 

' 

\ - Suj~t par mouvt 
contra 1re 

> > 

\~ gtion canonique de' etc. 

"""""' 1 -
J 

~1jet > 
. ~L:21~ 

1 1 1 .. 
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221. - d). J. S. BAcH. Clavecin bien tempéré, fugue 12. 

8 _____ _ 

.---... • .ft ...... ....-........_ -------
1~ ~ 'l d' 

1 
1 

.........., 
A con u1te me o Ique au contra to A __ 

:.. ..,...---..,. .. 
" ---
ll..l !.. ! 

c frag.tiré de A_____, t 

--- ~ 1 

_imit.de__A imit.de A_ .. 
liiiiiii"" ~ 1 ~ 

222. - e). J. S. BACH. Fugue d'orgue ~ 

Eléments du divertissement 

a ) Plan mélodique du divertissement ( le_tllême accessoire est tiré de la fin du thème 
_..,...,.,. _ .. ..,.~.,..,i..,... principal>-

~IF< -- ---==' 
~ : thème princi,p·al eLlign~odique du divertissement ---------- -

-
......--- .......... ---
- -

.. 
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b) Réalisation de Bach. 

'ft' 11" • - ~ 

[IF! \ T\ ......-.....~•-n- - ,.,_.- f -.... .... ~ 

\ - ... 1"4!. - 4 ·~.~..~ •""' -- --...... 

-
thême.....J:!rincinal et conduite mélodiaue à la h.:1~GP 

~ 

liiiiiiiiiiiiii 

- -
~ 1\ ~- r\ .1 a Sujet~ ~uvt contraire .. /"""". 

·~ 

r _\ 1 _\ 'j etc. 
..... /"""". 

- ) 

,.....-..... lt .. 
_Cod~ 

223. - Il est hon de remarquer, à propos de ce divertissement, avec quel aet Bach a 
évité la froideur et la sécheresse que n'eût pas manqué d'offrir la symétrie absolue de 
toutes les parties, si les imitations s'étaient produites régulièrement, dans chaque voix, 
sur les mêmes temps. Grâce à l'ingénieux agencement des parties, il a su, avec la même 
figure rythmique, créer entre le soprano et le ténor une IMITATION CANONIQUE et faire en 
sorte que, tandis que la progression de la hasse est ascendante, l'ensemble des trois parties 
supérieures suit une marche descendante. • 

224. - Voici, extrait de la même fugue, un DIVERTISSE"!\ŒNT à cinq parties, 
dans lequel la ligne mélodique est entièrement exposée à la partie supérieure; 
tandis que la basse fait une imitation libre et rythmique, par augmentation et 
par mouvement contraire. d'un fragment du sujet. Les autres parties sïmüent 
elles-mêmes, en reproduisant sans cesse à des intervalles différents la même 
figure mélodique et rythnlique : on observera que la plupart des exemples 
cités par la suite, étant empruntés à des fugues instrumentales, dépassent 
généralement les limites de l'écriture vocale dont il faut tenir compte dans la 
fugue d,E'cole, toujours considérée com1ne fugue vocale. 

a) 

Eléments du divertissement ~ b) Imitation rythmique.par.mouvement contraue 
~ et. par augmentation 

, 
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h--~---- b----4----------
b __ ..._.., __ _ 

225. - 3e cas. DEUX PARTIES S'IMITENT ENTRE ELLES, EN FAISANT 

ENTENDRE ALTERNATIVEMENT LE THÈME PRINCIPAL: 

La ligne mélodique ou conduite du divertissement passe alternativement 
dans les deux mêmes parties. Les autres parties s'imitent elles-mêmes en 
faisant entendre soit des fragments du thème 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 si~ mineur (Clavecin hien l•'lll­
péré) :les chiffres placés au-dessus des figures du divertissement renvoient à l'analyse 
donnée ci-dessus de l'exposition de cette fugue : 

Eléments du Divertiuement ( 16) 

~- b\bl~ r î r rr x 1 r 
.. ( 181 ( j()) 

a') Rf:tn_mélodique et harmonique du divertissement: 

1 ~ ~ a 

lM . fin. dela.. réponse 
1 - 1 

"""""' 
lo n 

-A..}! 

. ' 1 1 Bas:seharmomque 

• - 1 ....., - - ~ ._,,_----... -., . 

IH 1 

Coda mélodique du divertissement 

: 
!---P 

! 1 1 
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b(l Plan_~exécution 

·~ 
" 

.. ., • 
1 
T / \ ~~ !... L _...,.. 
1 - l .... 1 

\ 

1# ~~ . ~-

IR 
olll 

1 
11;;: 

~ / rentree du Sujet 
J!..L '1...1 ::::> ::::> 

-
1 

z 

" 

c) Réalisation de Bach. 
(11) -

~.11. ---.,_ -' 
n.~- --e-· 

IR ( 16) 11f)) (41 __ 

ll. 1:_ "'-
.,.. .,. ?-fL,. ~ • 

1 9" 

fin de la Réponse (~) <4) (161__ 
llo-! l..i • 

- 1 - 1 

(11) ~-:t8L...._ 116) (14l-tHn 
.-_ - k • : 

- - 1.-1 
(11) (4:)'----

~ fL _i!'_.o......-.....n.~.' .,. ~ . ~ 

~ 
-~--<tliJ 115) 11~) 

_.Il 
.,. . .,.,.. a - n• 

- efc. 

'~ kl 
( 41 (161--- t4 l Sujet 

1 l .. l 

- ., .. 
> ·> 

(181...-(161 (Uli16J 

......- -; 

9 
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226. b). Divertissem(•nt à trois parties (deux parties forrnant un canon). (.J. S. BAcH. 

Ciavecin bien tempéré, fugue 3 

A----------------------------------------------
'fr • .11' - fL 1* b • -6-----fr ~n~ 

'~ - A 

" l q"fl'" - j2_~-~ brr~ N's' • -~ .p. 11' 
-o.L 

Il 

_,- - ,.........., ..__ 

- -

A----------------------~--------·--------~ -n - -· fr ... .0------0 l. ~ 

ll=l 
A 

b. .,~ '1? bn__.- n - • fr ... ~ . 
-..,. 

tl..l l. Entrée.deJa Réponst> de. 

~ 
-'.' 

,.--- ·-1*· .'\c• 

L 

ou---------~ ~- ~ 

227. 4e cas. LES PARTIES S'IMITENT DEUX A DEUX. 

Le thème 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 même partie; ol.l) plus rarement, les deux groupes de voix alter­

nent, et proposent tour à tour le thème et son contresujet. 

Exemples : 

a ) .MOZART .. (Sonate_ en La pour et violon- !ùgue_finaie )_ 
~mit rl11 thi~mP. _pal -.. 

1\H c.s ! 
............ 1 c.s. de. 

t. ~t1!~ ~ ~11'. . .,__ • 
~-

c.s . c.s 
111-1 ..,. . • .. 

:±== - 1 

thème principal - -: 
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bJ .MOZART_._Quatuor_oo_La q majeur . 
..... u 1- 1 l ~~!!!!!!!!!!!!!! ,.,...._ ~ 

~} \ \thême principal - - -
1 

imit. canonique du tht me pal dt• 

JI~ l l 

v 
·~· -; . '- . ~ ... ,.. ...•.. 41. • 

c.s._ r- c.s._ - thème pal ........... - .A11t-
• Tl ........, y r == r 

imit.du C.S. f-- imit.du C.S: 
·~ ........, - --='"}'• 

c) _BACIJ. Art de la Fugue N° 4 . 
8 

a __ 
8 

~ 
8 __ . -- t- --
• t9 .,. 

IF ..-_A ~~,,.fr ~ f. ,a.,. n ~~-. 
A ___ 

" 1 
1 

A ____ A ___ ~ A~- f-- A 
Il.. r-- f-- 1'-a l.. ·ttc. 

1 ~ 1 ~ 

8_ 8_ 
8~ ,.._. 8_ 

r- .--- .,. 1---
0 • 

1 

d) lbrd. Autre diwrtissement sur fe même thème, avec une disposition différento 
8____ A 8 A ___ _ , ,. 

!'J ~. -- .,.,. -
IF= rte. 

11., 
A_ - 8_ A A_ 
!- t". 1-- ..,... f--

~ 
. 

11..1 LA A __ 
A--~---

A __ 
~ujet 

............. ! ............ 1 
_, 

~ 

8_ 8 __ 8 __ 8 __ .. 
: 

1 

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 
très courts. 

228. - 5e cas. LE THÈME PRINCIPAL DU DIVERTISSEMENT EST IMITÉ THÈME 

PAR TROIS PARTIES. 

La ligne mélodique du divertissement passe alternativement dans trois par-
ties : la quatrième partie peut s'imiter elle-même en reproduisant ia!J.S cesse 
~même figure, ou emprunter aux autres parties les figures qu'elles font 
i!ntendre lorsqu'elles n'exposent pas le thème principal, ou bien encore être 

PRINCIPAL 
DANS TROIS 
PARTIES. 
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composée de fragments différents empruntés au sujet, au contresujet ou aux 
parties libres de l'exposition. 

Exemple: 

a). BAcH. Clavecin Lien tempéré, fugue en Si~ mineur (foir l'e.xposition ~§ 1g6-2.oo.). 

A 

Eléments du divertissement B 

< tes ohzJJres romaz"ns 
renvoz"ent ®X fragments 
analyses § 197 ' C 

flàiLbarmonique et mélodique IR 

• • ~- 1. 

JFl -
1 

5 5 5 + 

v 

p 
t~~p. 11J. 1 

1~ \..1 

: 

Réalisation de J .S. Bach. 

thême principal 

1 

± --(2 

• 

~ q,_ 'P fi'. • 11" ~ba bn 

1 
5 + 5 5 

1 1 

.,_,.'r1r; •t:rt: 

li \ •Loo .L 

~ 1 1 
-

C A ______ __ 

B----

L 
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-
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1tr..t1n 
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229.- Le divertissement précédent se rapproche, par sa structure, du dù~ertissement 
cA~ONIQUE: cependant il n'a pas la rigueur du CANON. On remarque en effet que, si les trois 
thèmes ou figures dont il est formé enjambent sans cesse l'un sur l'autre et sont, dans leur 
majeure partie, ocrits en co~TREPOINT IŒNVERSABLE à trois parties, l'enjambement ne se 
fait pas toujours dans la même 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) (n) ou (A) (n) (c), etc. 

230. b). BACH. Clavecin bien tempéré fugue 4e (à 5 parties) . 

. ,.. .,. ,. r: .,. .,. • ,. ,. . .,. ..... . .,.. • ....... • 

IF(~' 

~ 
.;~ 

.. 

11-j " 
_thême. principal 

r ~ . 
...., 

\thême p•! m du UJet 
Il 

1 1 

Lo • k-

~~ f'TT 1 

,thème pa_! 
lt .,. .#' .,. . n .-

. ..lM 

·" 

1 J ... eJc,. 
11-j • l'? -

'j 
- \ li 

: 
L 

\thème p~l 

1 ""'-/ ' 

231. - 6e cas. LES QUATRE PARTIES S'IMITENT ENTRE ELLES. THÈME 
PRINCIPAL 

La ligne mélodique du divertissement passe successivement dans les quatre DANs LES 

parties, qui, l'une après l'autre, font entendre le thème principal. - QUATRE PARTIES. 

Cette forme de divertissement présente une plus grande richesse et une plus grande 
variété que les précédentes. Elle se prête à tous les genres d'IMITATIONs. Le THÈME 
PRINCIPAL peut être combiné apec un second ou un troisième thème ou contresujet écrit en 
CONTREPOINT RENVERSABLE :la disposition du divertissement rappelle alors celle de l'expo­
sition, tous les thèmes passant alternativement dans chaque partie, avec cette différence 
toutefois que, dans le divertissement, les imitations des thèmes se font à intervalles arbi .. 
trairement choisis. 
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Exemples: 

a). BAcH. (Clavecin bien tempéré, fugue 2.!1). 

Divertissement 
sur un seu.J thème 

" 
:::n--1_ 

1~ 

~ " ;.1 

:11 .... 
llo!ol. 
" 

Il-l t.. 

'l<r 
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•tt-

" ---- -
!IF1 

.. 
thème principal 

~~ .-.!!!~ ~ 
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-
.Il~ - . .,. 

l 
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•fT 

~ 

." ... -
232. b). HA<:NDEL. Utrecht Jubilate. 
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233.- c). J. S. BAcH. (Fugue d'orgue en Jli ~). 

Sujet 

Divertissement à 5 parties . 
thème. principal 

thème paJ du_divett! __ 
~ 1-,. 1! 1" ~·~ tt ~ ~.p. ~.,.~ .,. .. · 

IR 
\ thême_pal 

f-t--f~t~-f.r. .0. j!:~ 

' " \ thême_paJ ___ . 
t 

1 1 .,. . . .,. . 
-.. 

(al 

II-i t.. ·-
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Iliiiil 

: 
7 

.Y. 
1 

Coda. _______ _ 

n• -~ n ..,.---....1" q~ f • 
-""-

IH 

-:~. ,. - 2 _p_ 5!-,-.,_ t t- 1- ~· ~--~- 19 b. fi; 

~ 
--

~ 
hn 11" ~. /' l' 

-

\ thème paJ etc·. 

11..1 J.. "' .. 
~ 

v (b) 1 1 

thème plil 
• 1. • 4 ? lo • : 

,. , ·c.~ 

234. - Les divertissements suivants sont combinés CANONIQUEMENT : on 

peut, en les comparant aux précédents, se rendre compte du plus grand inté­
rêt qu'apporte au divertissement récriture canonique. 

Nous décrivons succinctement plus loin, et pour mémoire, le procédé qui 
permet d'écrire un di"ertissement entièrement canonique : bien que les élè­
ves, en abordant l'étude de la fugue, soient déjà familiarisés avec toutes les 
formes d'imitations, nous avons pensé, dans le cas présent, qu'il était bon de 
leur rappeler de quelle façon on peut combiner un CANON RENVERSABLE pour 

JJIVERTISSE.MENT 
CANONIQUE. 
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le faire ser(Jir à un di(JtTÛssement. L'exemple que nous analyserons est à six 

parties, mais le CANON n'est qu'à quatre parties. Le procédé est le même d'ail­
leurs pour un nombre de parties moindre ou plus grand. 

La forme canonique doit être employée de préférence, car elle permet de 
donner au di(Jertissement une trame plus serrée et une plus grande richesse 

mélodique. 

A) Fugue_surle Choral ''Jesus Christus,unser Heilandu J.S.BACH. 

thème principal 

Eléments du divertissement _ 

.DiverUssement canonique (sur deux thêmes!)=rba
1 
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1 etc. 
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. 
Rèa'J îsa tîon 
de J.S.Bach 
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lo n. L.~ 

\ ., ~. ~- • rJ. t..~ 

~ \ 
y 

,,...,..,.., ,....,.....,... 

...._., .. ... 

- l 

- 1 

Reponse 
"fi> f# ~. ~ 

:::- !" .! ~lP • . h 

(,! 

235. - b). J. S. BAcH. (Clavecin bien tempéré, fugue 36). - Divertissement cano­
nique sur un fragment du Contresujet. 

Sujet 

#Il .. 1 

~~ 1 1 -
A A 

.u. ~ 

JI 
1 1 1 

h~.. A 
1 

.._!--' TT .. - - "' --. 
A. .. 

~ - . 
236. -Voici encore, de J .-S. Bach, un divertissement à six parties, extrait CONSTRUCTION 

DU 
de la fugue « ricercata >> de « L'OFFRANDE 1\IL'SICALE », dont nous rappelons le DIVERTISSEMENT 

sujet: CANONIQUE. 



DU DIVERTISSEMENT 

Ce diverlissement est construit entièt•ement sur les quatre figures sui­
vantes, d'après le procédé usité pour faire les CANONS; c'est-à-dire que, les 
parties constitutives ayant été combinées de façon à donner l'une avec l'autre 
une hannonie complète RENVERSA.BLE ou NON, selon les cas, 

n ~ k 

Il 

. , __ 1'. J/1 ...... n 

lR 1 

JJ...L 1.. 
Ill .,-----, 

....., - - 1 

IV 
...l." 

~ -

on les ajoute l'une à l'autre dans zul ord1·e et à des intervalles arbitraires, 
de façon que, par leur réunion, elles fassent entendr·e une ligne mélodique 
continue qui forme le THÈ:\IE PRiNCIPAL du divertissement : 

IV () 

t!flr$JJ !iJI,J J IJ 

Puis, avec l'une de ces figures (ou deux si elles sont renversables, comme 
c'est le cas présentement), on t~crit la progresswn hannonique du divertis­
sement: 

.p ~? qv b..o ? hn b.n 
--r 

IR 
IV 

·-~ 

: 
~ 1 ';.,! 

't t':. h. 

IR 1 

1 

N.-B. -Dans son dernier terme, la progression œsse d'être régulière. 

237. -On conçoit facilement que, les parties ayant été combinées ainsi 
d'avance, chaque fragment pourra se faire entendre en même temps que les 
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autres à rintervalle déterminé par l'entrée de celui qui aura été choisi pour 

tête du thème. 
On n'a plus alors qu'à disposer les parties à son gré, et la réalisation s'en 

suit tout naturellement : si elle est à plus de quatre parties, on peut, lors­
qu'une voix a achevé de faire entendre le thème 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 être reproduites que dans la disposition harmonique qui leur a servi de point 
de départ : pour que cette disposition puisse être changée, il est nécessaire que les parties 
soient écrites en contrepoint double, triple ou quadruple, suivant leur nombre. 

238. Voici la réalisation de Bach : 

f' ~? 
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SUCCESSIFS. 
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Q) 

~ ~ ~e,.--_ ~ 
Ill 

'fÎ" 
.,_, f!- .. (~,_.b., ? 

' 
IF1 ® . .,..r ~ 

f 
l l. tt.,. ..... ,_ 

IF1 Sujet au 4r degre_ 
., .bp 7i etc. .. .. n 

IL-l l _,_....._ 1 

f.~ ~: .. " ... r ~ ~ 1 

®,...., ,.....__ .,.,_., 
1 

\ 

~~ "1 

thême p3J 1 6~ entrée l 
: 

1 1 1 
~ 

239. - On remarquera que, à plusieurs reprises, dans cet exemple, les différents 
fragrnents constitutifs du thème principal ont subi des modifieations, nécessitées soit par la 
tessiture des voix, soit par la disposition des parties : on est toujours autorisé à agir de la 
sorte lorsque l'on veut obtenir une meilleure sonorité d'ensemble, ou un meilleur effet 

MUSICAL. On n'est limité que par l'obligation de ne pas dénaturer les figures au point 
qu'elles en deviennent méconnaissables. En tout cas, l'EFFET MUSICAL ne doit jamais être 
saerifié à 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\me des combinaisons suivantes (on se guidera, pour leur emploi, sur la 
nature 1nême du thème et sur l'effet à produire) : 

1° Chaque partie s'imite elle-même ; 
2° Deux parties s'imitent entre elles, les autres s'imitent elles-mêmes ; 
3° Les parties s'imitent deux à deux ; 
4° Trois parties s'imitent entre elles; 
5° Toutes les parties s'imitent entre elles. 

241. -Bien qu'on trouve fréquemment chez les maîtres des divertisse­
ments entiers basés sur l'emploi exclusif de l'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, où il est d'usage de 
donner aux divertissem.ents un certain développement, il est bon de ne pas 
construire ceux-ci sur une même 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 
eombinaisons. 

242. -- En outre, lorsqu'il s'agit d'un divertissement assez développé, on 
peut le commencer avec une ou plusieurs figures tirées de l'exposition de la 
fugue, et le continuer sur d'autres éléments (empruntés toujours, cela va sans 
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dire, à la même source). Il faut avoir soin cependant, dans ce cas, que les 
différents thèmes qui se succèdent soient agencés avec assez d'art pour qu'il 
n'y ait pas d'interruption dans la ligne mélodique, et que les motifs dérivent 
naturellernent les uns des autres. 

Les exemples que nous citons ci-après viennent à l'appui de ce que nous avançons, et 
nous conseillons vivement aux élèves d'analyser d'une façon analogue le plus grand 
nombre possible de divertissements tirés des fugues des maît~es. 

243. -L'exemple qui suit est extrait de la FUGUE n'oRGUE en sol majeur, 
de J .-S. Bach, dont voici le sujet : 

J.S.BACH. 

Q)L---------' -
1~ 

~~~f -ûl .. 
" iiDiiiii 

1 ® 
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V~----~--------------------
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Coda __ _ 
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244.- Dans ce divertissement, de (a) en (b) la conduite mélodique, formée du thème 
principal, 

.est alternée entre le soprano et le contralto, les parties s'imitant deux à deux. 

A partir de (b), le thème du divertissement change et, jusqu'à lla rentrée du sujet en (d), 
la conduite mélodique reste entièrement dans la voix du soprano, mais avec deux dispositions 
différentes: de (b) en (c) chaque partie, en dehors du soprano, présente une série d'imi­
tations assez irrégulières : la basse et le contralto font entendre des imitations de rythme, 

tandis que le ténor imite des fragments de la ligne principale. 

A partir de ( c) le divertissement n'est plus écrit qu'à trois parties : il forme un CANON 

entre le soprano et le ténor, et la basse s'imite elle-même. 

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

MENDELSSOHN. _Fugue d'orgue. op.37. N~1_. 

(a) QD----------------------- .p.· --
~~ ~ - V" 

CD 
Il Q~ ~ 
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ciTY------

J-----1!-----c------::@ par mou vt contrai re--. 

L .-----. -· i!'"b. ~.,. 
(Cl 

IF1 -
" 1 -·11'·- -11#•- - .. !.~ 

etc. 

(i) Sujet au 4~" degré 
ll..ll 1 ~1 • il'" 

., .. .. 
?'~ 

f-L-. 

v 
Ce divertissement est composé sur quatt'e figures : la première, exposée d'abord au 

ténor, est tirée du sujet, dont elle e~·prodnit h tête : 

dl= <D 
j jQJ ,,J }î 't 't ) ji ji 

cette figure forme thème principal et donne la ligne mélodique du divertissement. 

La deuxième figure, entendue dès le début du divertissement, dans la partie de soprano, 
est imitée à la basse par un mouvement contraire (quatrième mesure et commencement de 
la cinquième.) 

La troisième ilgure sert <~gaiement à une imitation entre le soprano et la basse. 

Enfin la quatrième, exposée au milieu de la deuxième mesm'e par le ténor, est reproduite 
à la troisième mesure par le contralto. 

Dans l'ensemble, de (a) en (b), les parties s'imitent deux à deux, et de (b) en (c), c'est­
à-dire à la rentrée du sujet au ~c degré, ehaque partie s'imite elle-même : on remarquera 
que, dans ce dernier fr'agrnent du divet'tÎssernent, les imitations des thèmes n et III sont 
purement rythmiques, car ces thèmes y sont notablement déformés. C'est une licence d'ail­
leurs admise, même dans la fugue d'éeole la plus rigout'euse, où l'on ti'Ouve souvent des 
divertissements cnliers de pures imilations eylhrni(pJCs. 
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246. - Nom; citerons encore quelques exemples, sans les analyser du reste, laissant 
ce soin aux élèves qui seront guidés, dans ce travail, par les analyses précédentes : ils 
trouveront au surplus ample matière à de semblables études dans les préludes 2t fugues 
de Bach et de Mendelssohn, dans nombre de quatuors et de symphonies de Haydn, de 
Mozart et de Beethoven, où ils se rendront compte de l'application pratique aux dévelop­
pements musicaux des aetiflces employés dans la fugue. Nous reviendrons d'ailleurs plus 
tard, et d'une façon spôcïale, sur ee dernier point de vue qui est, en déilnitive, la princi­
pale raison d'être de l'étude approfondie de la fugue. 

a) -1 .s. BACH. Clavecin bien ternpe're. Divertissement 
1. _,...-...,. 
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1. ·--· 1-1" h tl ~ni'f'.P.."fl'a.fl ~ 1' l!m !,,.~ 

.. 
r~ 

al@ 
• · ... /Cl 1/11 .,. Il ?" 

-.. v ""'" 

11..1 L 1 ..-.... -- _?. aJ._. 
@ 

1 

--- - - 1 '{ 

N.-B. A l'École, on défend de fait·e entl'er des parties ~LU' d.es appogiatnres, comme 
en (a) ct (b). 



DU DIVERTISSEMENT 

hl J.S. B"cn. 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 coDA MÉLODIQUE 

qui le termine présente un développement plus grand qu'on n'a coutume de le faire dans la 
fugue d'École; il est bon d'observer d'ailleurs que ce genre de coda trouve une application 
logique dans toute espèce de fugue, à la fin d'un divertissement chaleureux ou expressif, et 
contribue à faire ressortir plus vivement l'entrée du sujet dans un nouveau ton. 

IO 
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C) R .. SCUUMANN. ( 3e sur le nom de BACH.) 

. '-' ..-- fl?'. l 
Il ---...-CD 

'Il' 

~ 1 .. 
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loo n - n o....- ........ ., 
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Dans cet exemple, les entrées des différents thèmes ne sont pas assez marquées, 
l'ensemble est un peu touffu et lourd et procède plutôt de la leçon d'harmonie que de 
l'écriture de la fugue. Il faut donc considérer ce divertissement comme un modèle non 
d'écriture, mais de ligne et de conduite mélodiques. Comme le préeédent, ce divertissement 
se termine par une CODA formant cadence pour ramener le sujet: mais tandis que dans 
l'exemple cité de Bach, la coda est nettement mélodique, elle a plutôt ici une allure hanna­

nique, les parties par leur disposition note contre note créant une suite d'accords bien carac­

térisés. 
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d) MOHRT. Quatuor en La q majeur 
CD 

1'\ u tt 
1·.!1'".- @ @ @)n~ ,. 

tl v 3 3 
1 1 ... 

CDr-4-, ..!.. 1 
rn~ J'\~ ~ l 3 1 

"' ~· .. 
CD_ CD-

" ll Ji -
....... , ~· 

ll 
® ® 

'IT 

-Il 1 
1'1 j tt.-. 19 ..-----....... '# fl ....... ~.'(!. • .,. ~ .. .,. .. .. 

-{' 

'"' !Coda] - <D 
"' .. 11 ~ • >-- ....... _ -

+ 

• -.......~ 1...1..1 1 
1 

~>tc. 

.. - ~ #t! ,:-~ {!; ,..., 

-
® ® 

1 1 1 

24 7. - Nous avons dit que toutes les figures d'un divertissement sont 
susceptibles d'être imitées par MOUVEMENT coNTRAIRE: ce genre d'imitation est 
fréquemment employé avec les dispositions étudiées précédemment. 

Le mouvement contraire peut être 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 thème principal du divertissement : 

dont le MOUVEMENT CONTRAIRE donne : 

On peut figurer ainsi le plan mélodique de ce divertissement: 

Dans la réalisation, les parties s'imitent deux à deux, les unes faisant 

EMPLOI DU 
MOUVElWENT 
CONTRAIRE. 
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entendre le thème par MOUVEMENT CONTRAIRE, les autres l'exposant pat· MOU­

VEMENT DIREC'f. 

ln!lt. par mouvt contr::th, __ 

"'"!. f~ ~ f!:.~~ 

F t d' ~rn nect __ 
mt contraire 't t .('. • 

lmitalion du tpême~ thème par mt direct_ f-
11.1 par mt contrai e ., .. .. -. Jt. 

! 1 

1 thèhe principa 1 par mouvJ direct id ,. ·, 
d' - 1 1 1 

mt direct 
~ 

id ---------
b . 'F _"/! _fi.._ .,. \,. ,. - '1:- .fL .,. k .. . "'fii" • 

,,~ 
Id 

1 T ~ ~ di~c~~ etc . .. . • 

mt co nt. id 
Ii-I 11-

- 1 
1. • * 

!+• 

_ ffit_::cont. id 
1 

,....,_ 

...... 
b). ANDRÉ GEDALGE. 4 Préludes et fugues pour piano n° 2.. (1) 

(1) Ricordi, éditeur, à Paris. 



DU DIVERTISSEMENT 

248. - Dans d'autres cas, tous les éléments du divertissement seront 
présentés par MOUVEMENT CONTRAIRE. 

Cette disposition est moins fréquemment employée, car, n'ayant pas 

l'avantage du contraste des deux mouvements, elle ofl're aussi moins d'in­

Lér-t~t. Néanmoins, on en trouve dans Bach quelques exemples où le thème 
par· MOUVEMENT CONTHAIHE a suflisamment de relief pour servil· de base au 

di verlissement. 

L'ex<>mple suivant est tiré de la fugue en Si~ min. citée plus haut (BAcH, 

Clavecin bien tempéré, fugue 46). Ici toutes les figures sont employées par 

MOUVEMENT CONTHAIHE, aussi hien le thème principal du divcrtissemen t que 

les thèmes accessoires : on s'en rendra compte en se reportant au § 197, où 

l'on trouvera analysées les flgnres qui ont servi à construire ce divertis­
sement. 

.-.L 1 

IR """""' 1 1 -
_IL ~ 

1 1 

Il~ l t 

---- ~ 

= 

.. ~ .l -~ f ~f" Il .1 -- ----. t! ~,. 
-. =±:=:::-

IR ~ 1 

'" 1 b~ _t 

1 1 

etc. 
R-! '\ 1 1 ~ 

~ 

._ v•# • - 1 -
rentrée Ju Sujet par mouvt co9traire 

1 
1 1 

249. - Le MOUVEMENT H!<STHOGHADE simple et les mouvements Rl<~THOGRADE et EMPLOI DRS 

CONTRAIRE combinés sont d'un usage moins fréquent dans la fugue · tous les :J::::~~:~~::s 
sujets, en effet, ne s'y prêtent pas, soit à cause de leurs rythmes divers, SIMPLE 

soit que les thèmes pris en rétrogradant perdent toute physionomie mus1- ET CONTRAIRE 
COMBINES. cale. 

Néanmoins, lorsque le sujet peut être utilisé sous cette forme, on y 
tron ve q nelquefois matière à divertissements ou à combinaisons intéres­
santes. Exemple : 



DU DIVERTISSEMENT 

ANDRÉ. GEDALGE. :11 4 Préludes et fugues pour le piano No 3 

S.ujet 

a). Mouvement direct combiné avec le mouvement rétrograde simple (divertissement 
canonique entre deux parties.) 

l 

LUrrrur 1 

Sujet par mouvtrétrograde srmple 

elc 

b). Mouvement direct eombiné avec les mouvements rétrograde simple et rétrograde 
contraire (en canon entre les trois parties). 

(1) Ricordi, éditeur, Paris. 



DU DIVERTISSEMENT 

de 

250. - Une observation est à faire à propos des deux divertissements précédents : 
on remarquera qu'il ont comme thêrne le sujet tout entier. Ce fait se p1·oduit souvent dans 
la fugue libre, quand les sujets sont courts et de mouvement rapide. )lais dans la fugué d'É­
eole, où les sujets sont généralement plus développés, ce procédé n'est pas employé. 

251. - L'emploi de l'ACGMENTATION dans les di()erûsscments est ass<>z EMPLOI DE 
1/AUGlJfEN· 

rare : comme nous le verrons plus loin, cet artifice est beaucoup plus usité TATION. 

dans le stretto, où il donne quelquefois des effets saisissants. 

L'exemple suivant (a) à 6 parties est tiré de la fugue déjà citée, de l'Offrande musicale 

de Bach : la partie supérieure fait entendre par AUGMENTATION une figure exposée en 
imitations entre le second soprano et le contralto, pour être reproduite ensuite en progres­
si0n à la basse : 

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

a) J .s B 1\C'H. Ons musikalische Opfer 
thème par augmentation 1d -----

? fT " 
n 

l 
IR ' 

thème pa_l _ id ,-.... 1 ,......_, L 

\ 

IF 1 1 - ---.... 
thème pa_l_ t-- id 

1 

1 1 1 

t'tC. 

l\-j L - l. 

1 ......... 
Jk J~-

1 

~ -i 
\ .. ..... 

thème pa_l_ i~---
1 

--......J ~ .. 
b) J.S.BA~IJ. Cfnvef'tn biP-O (empér~ rugue VIl. 

t~ 

au?;mentation etc. 



\ 

EMPLOI DE LA 
DIMINUTION. 

AUGMENTATION 
ET DIMINUTION 
AVfi.:C LES 
MOUVEMENTS 
t.:o,VTRAIRE ET 
RHTROGRADE. 

DOUBLE 
AUGMENTATION 
ET DOUBLE 
DIMINUTION. 

DU DIVERTISSEMENT 

252. - On se sert bien plus souvent de la DIMINUTION dans les divertis- . 
sements qui séparent le stretto de l'e.xposition. La DIMINUTION, en effet, à l'in­
verse de l'augmentation~ a pour résultat de resserrer la figure qui en est 
l'objet et de permettre des entrées plus rapprochées : dans le stretto, l'aug­
mentation a davantage de raison d'être; car, lorsque le sujet s'y prête, elle 
donne l'occasion de faire entendre plusieurs fois et simultanément dans 
diverses parties le sujet et la réponse pendant qu'une des voix expose le 
sujet augnzenté. 

Avec l'emploi de la diminution tombe à néant une règle absurde que l'on 
trouve dans plusieurs tntités de fugue et qui défend d'employer, dans les 
développements d'une fugue, des valeurs plus brèves que celles qui sont 
contenues dans le sujet. 

253. -Le thème, traité par augmentation ou par diminution, peut égale­
ment être présent(~ par nlOUVente1ltS CONTHAilŒ, RÉTROGRADE OU RÉTROGRADE­

CONTRAIRE. 

L'exemple suivant présente une de ces combinaisons où le thème diminué 
est entendu à la fois par mouvement di1·ect et par mouvement contraire. 

MOZARt. Dca~ fan tais Ies.et fugues pour piano a 4 mains (Nu 2 .1 

Sujet ,~®> ~~ . r 1 r r 1 Œtr ECO 1 E1IJ a:a lp 

thême.du divertissement par diminution 

par diminution eLmouvement contraire. 

Jbtr 
r 

~~~& r 

Il 

r Il 

254. -- Il nous faut enfin citer les divertissements basés sur les imitations 
par DOUBLE AUGl\ŒN'J'ATION OU DOUBLE DlMINUTION. Ün en trouve surtout des 
exemples dans les /;t.gues écrites sur un choral: l'emploi de ces artifices y 
dérive tout naturellement du caractère même de ces fugues. 

L'exemple qui suit peut ètt'n considh·{~ indilféremment comme un type 



DU DIVERTISSEMENT 

d'AUGMENTATION ou ae DIMINUTION s~mpte ou double, selon que l'on prendra 
comme thème principal les fragments (a) (b) ou (c). 

Exemple: 

~.S'. BACB 7 (1 A ch Goff und Herr n 

ICI----

Il= 
!hl (a)par mt c )ntr. .. 

l -
lj.,.j 

lb) (h >par mt contr. _ 1-- id 
rr. 

1 r v 1 ' 1a1 fal par mt c - id lblp ar mt co nt __ lai __ 

11' .. 1111 
.,. 

: --
l [ l J ! ....... "-1. 1 1 - -

-F. 1 1 
1 

ta l par mt cont ._ 1 etc. -
___.. - ......._ ~ 

11.1 11" 
1a1 (a) par mt co t._ 

............ 
- tbJ par mt cont _ 

f--J lb> 
l:_q:----r--

- .. 1 1 

255. Nous avons terminé ici l'étude technique du divertissement : 
l'élève devra se familiariser avec les différentes combinaisons énumôrées 
ei-dessus. Nous aurons, plus tard, en tra1!ant de la CO:\IPOSITIO~ ML: SI­

cALE de la fugue, à lui faire connaître quelles consid<~rations pourront le 
guider dans le choix des thèmes des divertissements, dans quel onlre 
ceux-ci devront être présentés de préférence; corn ment, en un mot, il devra s'y 
prPndre pour que le procédé disparaisse complètement à l'audition : mieux il 
se sera assimil{~ la partie technique de la fugue, plus il sera maître de sa 
plume, moins le métier sera apparent, et plus libre sera son imagination ; 
pour un moindre travail. le résultat sera meilleur. 

256. Il nous reste encore à tirer des exemples cités précédemment coNCLUSIONS. 

quelques conclusions : on a pu remarquer combien, dans tous les passages 
cités, les entrées des voix sont fréquentes: cela tient à ce que toutes les par-
ties eela est de la plus grande importance) ne se font pas toujours enlNl-

dre en même temps; il faut donc ménager ces entrées par des silences : il en 
résulte que les divertissements d'une fugue à quatre parties sont plus souvent 

écrits à trois qu'à quaLL·e voix. 



257. - Les entrées doivent toujours se faire sur une figure empruntée au 
sujet, au contresujet ou aux parties libres de l'exposition : elles ne doivent 
j~tmais avoir pour cause un remplissage harmonique. 

On ne fera jamais taire une partie sans motif. Si on 1 'abandonne, il faut 

que, prise isolément, elle puisse donner lieu à une harmonie de cadence, par­
faite ou autre. 

258. - Les progressions sur le~quelles on base un divertissement seront 
toujours établies logiquement, c'est-à-dire de façon à aboutir naturellement à 
la modulation voulue, soit que la marche module, soit que, non modulante, 
elie se termine par la modulation nécessaire à la rentrée du sujet dans le 
nouveau ton où l'on doit l'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 lieu 
~ux imitations les plus serrées. 

260. Il est nécessaire, pour que 1 'intérêt musical d'une fugue soit sou-
t•;mu, que toutes les parties soient traitées d'une façon mélodique, en rapport 
avec le style du sujet. La partie supérieure notamment devra être rigoureu­
sement travaillée dans ce sens, et la basse, en aucun cas, ne pourra affecter le 

caractère d'une simple basse d'harmonie. En outre, toutes les parties, par 
leur ensemble, devront concourir à donner l'impression d'une ligne tnélodique 
nette. franc.he et continu.::. -



TITRE VII!: 

Des Strettos 

261. - Dans l'exposition, les entrées dü sujet et de la réponse se suc- DÉFINITIONS. 

cèdent d'une façon invariable, l'une n'apparaissant qu'après la tenninaison 
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 l'on appelle 
Ull STHETTO. 

262. - Le mot STRETTO (participe pass~ du verbe italien stringere, serrer, 
que Pon a francisé par strette) s'applique donc à toute combinaison dans 
laquelle l'entrée de la réponse se fait à une distance de la tête du sujet plus 

rapproché~ dans 1 'exposition. 

263. - Par extension, on désigne sous le nom de STRETTO l'ensemble de 
la dernière section de la fi!gue où TOUTES LES ENTRÉEs de la réponse sont de 

plus en plus rapprochées de la tête du sujet. 

264. Comme corollaire des définitions précédentes, on peut dire que : 

1° La tète du sujet et celle de la réponse sont les éléments indispensables 
d'un sTnETTo, à l'exclusion de toute autre figure du sujet. 

Donc 

2° Un stretto PEUT n'être composé que d'entrées succe~sives et rapprochées 
de la seule tête du sujet et de celle de la réponse. 

265. - Par extension cependant, on appelle aussi strettos les coMBINAI­
soNs SERRÉES de la tète du contresujet du st~jet a''CC la tête du contresujet de 
la réponse. 

266. Quatre cas peuvent se présenter dans un stretto : STRETTO 

CANONIQUE. ter cas. -Le thème du sujet peut être continué intégralement jusqu'à sa 
terminaison pendant que la réponse se fait entendre. 

C'est ce qu'on appelle un stretto CANONIQUE. 

Exemple : 
Ftepon se-----------

·~ u 

Sujet 
-



DISPOSITION DES 
VOIX. 

ENTRÉES SUR 
DES UNISSONS. 

Dl~S STRETTOS 

267.- Cette combinaison peut se faire à un nombre quelconque de par­

ties. 

Exemple 
Sujet ____ _ 

~~ 
0 ......_ 

~~~ J 

Rrponse 

i~ ~- ·-- n 0 ~--=---- .. 
==-~---

Il-~ SujPt 

~biU~. 
~ ~-

1 

~Mfj 
-e- -

268.- L'ot·drc dans lequel les Yotx se font entendre n'a rien de fixe et 

dépend uniquement de la volonté du compositeur, des nécessités harmo­

niques ou de la sonorité voulue. Le stretto précédent pourrait aussi bien 
être pr{~senté sous cette forme : 

Sujet 

j #~# 
n ~ 

r r r 
.11=1 

Réponse 

=n~1 """' n .--- • -
Sujet 

1 

~§## 
~ 

! -
1 1 1 l 1 

Réponse 
-:---~----

~a#u 
_, - . 1 

269.- La disposition suivante serait Inouts Lonue, paree que les deux 
dernières entrées se font sur des unissons, cc qu'on doit éviter : 

s 

;~Ef """' 
r---

11=1 t ~-~ 
R "' 0 

rt~?J' 
"'c c; ----~-- • .. = --~: 

! ~-s __ rn 
[f> 

0 

---

Il-l ~c 

-tl~ 

lf 1 1 

R '"'. 0 
Il 1:1 ~ -

Ici les unissons, empêchant de percevoir nettement chaque entrée, 
nuisent à l'e(fet dù à leur rapprochement. 



DES STRETTQ~ 

270. - On dit également qu'il y a STRETTo, lorsque la combinaison cano- STRETTO 
CA1VONIQUE 

nique rapprochée commence par la réponse. INVERSE. 

Exemple : 

Réponse 
Il..! n~a#"a# a- • 

lE=:~~ 

1 1 
_, 

"'-! l 
Sujet 

* #.fL#.fL • ..,. • ..,. 
: 

1 1 -1 ..... 1 

C'est ce qu'on appelle le STRETTO canonique INVERSE ou renoersement du 
sTRETTO : ce genre de stretto peut se combiner à un nombre indéterminé de 
parties, de la même façon que le précédent. 

271. 2e cas. - Le thè!ne du sujet ne peut être continué dans son entier cANON 

sur l'entrée rapprochée de la réponse. INCOl~tPLET. 

Dans ce cas, ou bien on le modifie pour le terminer, ou bien on l'inter­
rompt, pour faire entendre à sa place une autre figure : mais on doit le con­
"tinuer aussi longtemps qu'il est possible de le faire musicalenzent. 

Exemple: 

:Sujet et Contre Sujet 
Sujet ________________________________________________ _ 

- ... ? ~ ~ ~ 

1~ 
1 

Contre Sujet 

" - ... ~,_..,._ ..,.. • -
:::::t: 

Stretto. 
Partie libre - :,.. .. ~ Il .. • ? 

lR Partie libre R~ponse 

.. 19' • . m ~ ~ -~ 

Sujet 
u .. .c ,-~-., -

1 1 

Contre Sujet modifié 
~ if' ~. 



INTERRUPTION 
DU SUJET ET DE 
LA RÉPONSE. 

. • .,.. 

Il~ 
1 

.p.-- - !Rép.interrompue) 
!'.p. b~ 1:1.- n \,.-

' .... ' 

11.1 
--.1 Sujet interrompul - fi- .. • .. .. ~ ... 

1 1 ."" 

* 
., U' 

272. -Dans cet exemple on voit que: 

r0 Les entrées sont équidistantes, le sufet et la réponse se faisant entendre régulièrement 
de deux en deux mesures ; 

2° Le sujet ou la réponse n'ont été interrompus que lorsqu'il a été impossible de les 
continuer; 

3° La quatrième entrée expose la réponse dans son entier : cela doit être fait générale­
ment lorsque, le STflETTO comportant quatre enlt'ées, le sufct et l:t réponse ont été inter·­
rompus dans les trois premières. 

Cependant comme on le verra plus loin, cette t'ègle ne trouve habituellement son 
application que dans le premier et le dernier ou dans {uvallt-dernier stretto d'une fugue. 

On remarquera encore que, chaque fois que le thème a df1 être interrompu, il a ,·~Ir 

remplacé soit par le contresujet (modifié ou non suivant la nôcessité de l'écriture), soit par 

des figures tirées du contresujet. 

273. - 3e cas.- Le sujet est tel que d'aucune laçon il ne peut être continué 

sur t'entrée de la réponse. 

Dans ce cas on est absolument obligé de l'interrompre pour faire enten­

dre la réponse : on continue la partie, si cda est possible, soit en imitant 
à un autre intervalle le i'r<~gmcnt suppr·imé dn sujet! soit en faisant enh'IHire 
le contre.'ntjet, ou des figures tirées du stt;jct on dtt cont,·estt;jet. 1\Iais dans 
aucun cas, o.n ne peut iNtroduire de figures étrangères à celles qui ont été 
entendu~:s dans l'e.rposùion de la fitgue : cependant, s'il est impossible de 

faire autrement, on peut se serYÎI' de l'ormes mélodiques ou rythmiques déri­
vant de ces figures, quoique ne les reproduisant pas exacrement. 
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Exemple : 
Sujet _ 'c. FRANCK> 

Partie libre 
.--.-. - ~_E:_ ~ 

iiR ----Sujet 
n ~ 

, .. 1 1 

''""" 1.. ' 
Réponse 

1 - 1 1 

Partie li b re _....--._ 
-f/1- -f/1-a - r T r 1 

-- r • 
Réponse---------'--

" 

~~ 
1 

\ 
1 

~ .r-~~ l'tc. 
.~.~~,.~ .b •. ~ ,,.. 

~ - 1 I..J 

'""" l - . r""'' .. q,-~~-

1 __... 
~ 

.. Sujet ___........_ 

1 - 1 ' - - 1 1 

b) Stretto inverse plus serré q~e le précédent, 
Sujet 

-fi- ... ,. ~. ft .fL 

!IF1 
Réponse etc. 

~=·.ft f:. .,_ ~.,..~. L tf:~ ,_[,,._ ._. .. 
·. Sujet 
!11-1 L .,. .. - ~ .. . .......... 

Réponse 
Ma ..,.. b.!. ...-r--- ...... ,...... 

: 
---...; . 1 

On voit, par la 3e mesure de l'exemple (a), au ténor, que l'on peut, 
dans ce genre de stretto, apporter quelques modifications au sujet ou 
à la réponse, quand cela est nécessaire pour obtenir un meilleur effet 
musical. Ici le la de la réponse devrait être affecté d'un ~ (3° mesure, 
36 temps) : il est préférable de l'altérer pour éviter un sentiment de fausse 
relation avec la mesure précédente. 
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27 4.- A ce propos, nous ne saurions trop conseiller aux élève.:._, lors(pl 'ils 
ont à traiter un STRETTo à quatre parties et à eutré()S asse::; rapproc!tt!cs, 
d'éviter de moduler à chaque entt·ée. Il leur faudea s'appliquer à disposer· 

leurs parties, melodiquement et hannoniquement, de telle façon que, de (('ft­

semble des quatre entrc!es, ressorte l'impression d'une rnême tonalité (~l 

non d'un passage alternatif du ton du premier degré au ton du cinquième et 
r•~ciproquement. 

C'est d'ailleurs, il ne faut pas l'oublier, d'une foule de petites habiletés 
semblables qu'est fait en geande partie ce qu'on appelle le métier. 

275.- Une remarque d'une grande importance est encore à faire au sujet 

des exemples et des cas précédents : 

Il faut avoir soin de ne faire entrer la réponse sur le sujet et réciproquement 

que si la première note de la nouvelle entrée est en concordance harmonique 

avec ce qui précède. 

Il est donc nécessaire de ne pas abandonner le sujet sur une figure 

déterminant des harmonies trop éloignées de celles de la tète de la réponse. 

On devra au contraire choisir, si c'est possible, une note commune à l'un et 

à l'autre; ou, si les deu.:c notes sont différentes, elles appartiendront à un 
accord commun. 

276. Les sTRETTos sont dus à des combinaisons de SUJET A 

HÉPONSE (canoniques Oll JIOllJ, A DES INTERVALLES AUTHES QUE L'INTERVALLE 

NOR:\IAL OU de SUJET A SlJ,JET OU e/lCOI'e de HÉPONSE A RÉPONSE. 

Ces strettos se nomment STB.ETTos LIBHEs. 

Ou trouvera plus loin (§ 283 et suivants) tous les exemples relatifs à ce 

genre de stretto, qui est, dans ces paragraphes, analysé en détail. 

277. - ~ous allons donner des exemples du travail d'analyse que l'on 
fait snr un sujet afin d'en établir les différents stretlos. 

Dans l'exposition, la réponse n'entre, on le sait, que lorsque le sujet a 

été exposé en totalité dans une des voix 

Exemple : 
Réprmse 

" 

1 

Sujet C<lda etc. 

11-1 ? 1 1 

1 1 l 1 1 r r .... 

278. Mais, si l'on compare ce slljct avec sa réponse, on voit que ron 

peut, sans interrompre celui-là, faire entrer celle-ci à diverses dista1u·r's de 
plus en plus rapprochées de la tëte du sujet. 

Pour fai;e ce travail:, on procède par tâtonnements successifs, en cher­

chant à faire entrer la réponse sur l'un quelconque des temps de la dernière 

mesure du sujet, puis temps par temps, mesure par mesure, on opère de 
même en revenant vers la tète du sujet. Exemple: 
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a) Réponse --------.., ~ . 
"' r 

Sujet el o. 

lt..J 
.,.. 

1 1 . 1 • 1 -

h) Répons~.--------~------
.. , , . 
.. 1 

Sujet .et o. 

lt..J -(ii-

1 1 1 1 . 1 1 ~ 1 • 

c} 

Réponse _______________________________________ __ 

.. n n 1= ..-... 

.. 1 1 1 

Sujet ~ ~ 

Il-l "(9 

1 1 r 1 1 1 

d) Réponse ---------------------------------------------
, n - ft .----. 

.. 1 1 

ll-4_ 
Sujet .,.. 

l' 1 1 1 1 1 1 1 1 

Chacune de ces combinaisons forme un STRETTO CANONIQUE complet à deux 
parties du suJet et de la réponse. 

279. - En dehors des cas semblables aux précédents, où le sujet et la 
réponse peuvent être entendus en entier sous forme de canon, il en est 
d'autres où le canon est incomplet, c'est-à-dire que le sujet doit être inter­
rompu à un moment donné pendant que la réponse se continue(§ 2~71). 

Exemple: 

Réponse------------~--------------
A\ n n 

t"'' l' 
etc. 

-.Sujet 
ru.:~ "(9-

1 J 
_, 

1 1 

Ici l'on voit qu'il est impossible de faire continuer le sujet en même temps 
que la réponse. 

280. - Certains sujets, OU ne donnent pas de STRETTOS CANONIQUES, ou, PARTIE 
1'1 l d HARMONIQUE s 1 s es onnent, on ne peut les réaliser qu'à l'aide d'une partie harmo- SUPPLÉiliEN~ 

nique supplémentaire. II va sans dire que, dans la fugue, cette partie de rem- TAIRE. 

II 
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plissage devra toujours être écrite en contrepoint et, dans le stretto, tirée, 

autant que possible, de la tête du sujet. 

281. - D'autres sujets (§ 270) ne donnent de strettos canoniques qu'en 
commençant par la réponse : enfin quelques-uns donnent des strettos cano­
niques n'oRDRE NORMAL, c'est-à-dire commençant par le sujet, et des strettos 
canoniques INVEHSES, c'est-à-dire commençant par la réponse. 

Voici deux strettos canoniques INVERSES que donne le sujet précédent : on remarquera 
qu'ils ne peuvent être utilisés, le premier qu'à trois parties au moins, le second qu'à quatre 
11arties et en faisant entendre la réponse à la basse et le sujet au soprano : 

,, UJet 
1 1 1 1.J - 1 1 1 

s . 

Il=! r 1 1 1 1 1 

Réponse .p. t hd _ete . 
- -e 

l 1 1 1 1 

Sujet __________________________________ __ 

at .p. 

IR 1 etc. 

Réponse •'\ 

n ,., 'ft ~· 1 1 . 
1 1 

Il est bien entendu que les parties ajoutées ici ne le sont que pour indiquer l'harmoni­
sation possible du passage et ne préjugent en rien de l'écriture vraie. 

282. - Le $Ujet suivant donne les deux formes de STRETTOS canoniques 
d'une façon correcte à deux parties : 

J. S. BACH 

a) 
Ji 

1\.i Il 

b) 
" » 

Il est donc utile, on le voit, de rechercher les STRETTOS CANONIQUES com­
mençant par la réponse et de s'assurer, lorsqu'ils semblent défectueux 
au premie1· abord, si ces défectuosités ne peuvent être corrigées par une 

partie de remplissage harmonique. 
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283. -En dehors des strettos canoniques, un sujet peut être susceptible 
de donner AVEC LUI-MÊME des canons à différents interCJalles (§ 276). Tout 
sujet devra donc être analysé â ce point de vue - ainsi que la réponse- en 
essayant ·ces canons à tous les intervalles et à toute distance de la tête du 
sujet ou de la réponse. Souvent en effet, la réponse, par suite des change­
ments apportés par la mutation ou la modulation, diffère assez du sujet, 
pour se prêter à des combinaisons canoniques particulières. 

284. - En continuant l'analyse du sujet précédent, nous trouvons les 
canons suivants : 

a) Canon do Sujet à la quinte inférieure. 
Sujet 

- -~ 

IR 1 
1 1 

Suje 
.p. etc • 

1 1 1 

b) Canon do Sujet à 1'8ve supérieure 

Sujet 
p. 

!IR 1 1 1 

Sujet etc. 

ln-. :2_ 

1 1 • 1 1 1 1 1 

c} Canon du Sujet à la 7e inférieure. 

Sujet E ,....... .. 
IR l 1 1 

Sujet 
~ .f 

1 1 f 

d) Canon de la Réponse à la 6te inférieure. 
Réponse 

?"fi' ,.. .. --..... 
.. A -

IR 
Réponse 

ete. 

1 • 
e) Canon do Sujet avec la réponse -entendoe à la 6te supérieure. 

Réponse 
.~ ."fi- -~_n • ,....-... n . 

1 . 
ILl 

Sujet 
i!fJ" . 

- - ~ .. 1 . 1 • l .... 
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285. - O:n peut dès maintenant, à propos des strettos précédents, faire quelques 
remarques importantes. 

1° La réponse entrant à une distance quelconque de la tête du sujet, on n'a plus à se 
préoccuper que les temps forts et faibles de la mélodie de l'une coïncident avec ceux de 
l'autre, ce qui était de règle dans l'exposition. 

2° Les canons aux divers intervalles impliquent nécessairement que dans le stretto, on 

peut MODULER aux· tons voisins et passagèrement à des tons éloignés. 

3° On observera dans les exemples du ~ 2.84 que l'on est obligé, ce qui arrive 
souvent, de changer des accidents [dernière mesure du sujet en ( b) et ( c).] 

4° Le stretto (e) du paragraphe précédent est à coNTRE-TEMPS ou, comme disent les 
vieux traités, per arsin et thes in (ou in thesi et arsi) : les anciens théoriciens attachaient 
une grande importance à cette forme de stretto, la plus serrée de toutes et la considéraient 
comme absolument indispensable dans une fugue. Avec les sujets modernes il est rare 
qu'on puisse s'en servir. Mais il est hon de la signaler, afin que, le cas échéant, l'élève 
s'exerce à en tirer parti. 

286. -Tous les strettos cités jusqu'ici sont à deux parties: pour la fugue à 

un plus grand nombre de voix, on doit faire le même travail d'analyse à trois. 
et quatre parties ou plus. Il est rare que les sujets que l'on donne actuellement 
à l'École se prètent à des strettos canoniques à trois ou quatre parties : ces 
combinaisons sont en effet assez difficiles à réaliser, et la nature mélodique 
des sujets modernes est peu aisée à concilier avec des canons multiples, si 
l'on veut leur conserver leur forme trop souvent dénuée de caractère. 

287. - Une première observation est à faire au sujet des strettos à plus 

de deux parties : 

Les voix doivent entrer à des distances égales à celle qui sépare la pre­
mière répercussion de la réponse de la tête du sujet (§ 272). 

Cette règle doit être absolument observée pour le premier et pour le 
dernier strettos: pour les autres, on est moins rigoureux et il arrive souYe nt 

que, dans un stretto, l'on fait entrer les thèmes à 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 ètre combinés canoniquement, 
on est dans la nécessité d'abandonner le sujet au moment même où entre la 
réponse, ou quelques notes après, et vice versa. 

Dans ce eas, nous rappelons(§§ 271-273) que, si l'on ne peut absolunH'IL~ 
continuer à faire entendre un fragment du sujet, si minime soit-il, en HJ(\me 

temps que la tête de la réponse, on s'efforcera autant que possible qtw l(~ 

contrepoint rappelle ee fragment à un autre intervalle, de fa<_,~on à ne r;,; 

donner l'impression d'un arrêt du thème dans une partie. 
Si cela ne peut se faire, on sc .s'ervira du contresujet que l'on tâcherà de 

superposer ~L la réponse. Tontü cette partie de la fugue est du reste eelle qui 

exige le plus de travail ct d'ingéniosité. 
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289.- Pour établir les stl·ettos à quatre parties du sujet étudié dans lef; 

paragraphes pr<'~c<'~dents, nous reprenùrons l'une après l'autre les différentes 
combinaisons établies à deux parties. 

Voici les dispositions que l'on en peut tirer. 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'à repérer en quelque sorte le travail futur ùe l'ensemble, 
et, vu leur grand nombre, il est peu probable que toutes puissent être utili­
sées. Il est néanmoins indispensable que celte préparation soit toujours laite 
aussi complètement que possible. 

Dispositions à 4 parUes èc.r.: c::-rmpl~s dom::és §§ 2iti et ~uivants 
a)(§ 278:_1} . 

--
--

l n. 1 
Heponse ---------1 

+--
1 

Sujet 
1~ l'tC. 

1 1 1 1 

Sujet 

-FL=-==--P 3 ,0-- .~..';!__{ __,., 
IR 1 

n n _etc. 

1 

f' ete. 

IR 1 

'11..1 

Réponse 
1 .(2. 

1 T 1 1 1 

DISPOSITIONS 
PRÉPARATOIRES 
DU STRETTO A 
QUATRE PARTIES. 
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h) ( § 27~~) Sujet__ 
--~- -

Il~ 1 
Réponse 

.. nn 
.,. 
~ 

1 

Sujet 
1~ -(!1- ~ ~ .. --

1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 

--- _1>. 
.f2. etc. 

1~ 1 1 

-:::11"!_ 

1 1 

11.1 ete. 
l!iii{ 
--yr 

Réponse 
~ 

.p. -
1 1 1 1 

c) {§27&~) 
Sujet ---------------------------------

J 

IR 1 1 

Réponse_ 1--
~~ etc. ..., 

=F 1 1 1 

Sujet 
;11..1 1 1 -... etc. 

1 1 1 1 

Reponse 

: 
1 

1 .p. 

lj~ 1 1 

~ 
_]!"'__ 

.. 

lt.-4 

--uiii{ 

-"--

.p._ '-
..X• 
:L• 

1 1 1 1 
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d) ( § 278d) Rép~nse----------~-------------------- .,.. ~1_ ...., ~ft:.o. .fl.-1'-.~~ -

IR Sujet 
-(;-• . -{;....,~~ .D. ,..,.. ~ .... 

Sujet ete. ·lU 

. 1 .1 1 
J 

Répo0;se etc. 

1 1 

e) (§279) Sujet~----~---------------------
.p. ·ji-__. n e c . . 

11~ 1 
1 

Réponse 
... n CJ ~ 

1 

1~ 
Sujet 

: 

1~ 

" 
etc. 

·•· 
1 

~ ? el c. 

1 1 

Reponse 
fL 

: 

1 1 1 1 1 

f.·) t§281~) 

1~ 
Rép.onse 

n n -~ n 

1 

Sujet 
.~ fr 

1 
. . • 1 

Réponse 
1 

: 
1 1 
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(J. 

n;::~ 1 
ete 

"1Jii{ 

f1"'" 

.~ 
"li""'" 
~ IT 

.p.. 
-z"-.. 

-v 
1 1 

g) ( § 2-81 ~) 
Sujet------ ,.tc 

: lFl 1 

Réponse 
t'tc • 

.. 
1 

11\.1 
Sujet 

I'IC', 

Î r r 
Réponse etc. 

: 
1 1 

290. - Tous les strettos cités dans le paragraphe précédent rentrent dans 
la catégorie des STRETTOs CANONIQUES ou véritables strettos, quoique les entrées 
n'en soient pas toujours complètes, le sujet ou la réponse devant être 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 
premières mesures ou même les premières notes du sujet et de la réponse, à 
1 'exception toutefois de la dernière entrée, où le thème doit être entendu inté­
gralement (§§ 264-272). 

291. - Dans la pratique, on le verra plus loin, on n'applique cette règle 
que pour le premier et le dernier stretto : on traite les autres de façon géné­
ralement plus libre, et cela pour ne pas allonger inutilement la fugue, à 

moins que ]e sujet ne soit très court ou ne donne des strettos canoniques 
variés à plusieurs parties. 

292. - On verra également, par la suite, comment l'on peut utiliser tous 
ces plans préparatoires, lorsqu'ils sont nombreux, en les combinant l'un avec 
l'autre et en faisant des strettos à entrées non équidistantes (§ 287). 

Le stretto INVERSE suivant en est un exemple : il est la réalisation à quatre 
parties de l'exemple cité (§ 282 (b)). 
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S~et ------------._~-------------
.• :Il .. 

1~ 
~ . 1 T 1 1 

Réponse 
.IL~ ..... J 

~-

1 T 1 1 1 ..... 1 

etc. 

ll..,j 
Sujet 

1 1 ~1 

Réponse 
" 

1 1 

: 

293. - Ici, s'il y a dissymétrie dans l'ensemble du stretto, on peut remarquer que de 

deux en deux
1 

les entrées se font à distances égales. Il sera toujours préférable d'observer 
une disposition analogue, lorsqu'on écrira un stretto à entrées non équidistantes. 

On verra d'ailleurs plus tard qu'il est un genre spécial de fugue basé sur cettr~ dispo­
sition, dont on trouve de nombreux exemples dans Bach, Haendel, .Mozart et Mendelssohn. 

294.- Il serait oiseux de recommencer ici, pour les dispositions à quatre 

parties des exemples donnés au § 284, un travail analogue à celui que nous 
venons de faire pour les strettos canoniques. Il nous suffira de prendre le 
dernier [ 284 (e) J (per arsin et thesin), afin de montrer jusqu'à quel point on 
peut resserrer un thème de fugue pour en amener la conclusion. 

1~ 

" 

·~ 

Stljet à la 2de supérieure-----------------

iiR Réponse à 

Sujet 
~~ 1 

Réponse 

1 

-. 

1 

~ 

/" ...... 

1 1 1 

"'-' 
~ .. ~ 

~, ,., 

la 2de supérieure 

? ~·""' 

1 

~ 

_,..--......_ 

2 

CConclusïon de Ja Fugue·l 

1 1 

J 

lo 

1 1 1 

1 1 

~ 

.. f: ~ 

? 

T T T 

-
1 . 1 

3 

hl 

lAI 

I'IIJI 
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295. - Dans cet exemple, la basse aurait pu donner intégralement la réponse : nous 
avons modifié celle-ci à dessein à partir de la troisième mesure pour obtenir une meilleure 
réalisation et une cadence finale plus logique. 

En effet, en réalisant le canon intégralement dans les quatre parties (à partir de la 
troisième mesure de l'exemple précédent), on voit que l'on est entraîné dans une t,.onalité 
étrangère au ton principal du sujet : 

~..., , ----- -~· .., 
IR 

~ 
~ft -

"··· .., ~ • .. ,-1' .....-r- ... -:e. 

x 1 

-i1u ,. 
1 1 1 1 1 1 1 1 1 

.;... - p. - ....-..... 

3 1 4. 5 v ~t• ~~c;.; 

On remarquera que, pour réaliser correctement ce canon, on est obligé d'altl:1·,~1· lle.r:-.: 

fois par un p le mi dans la réponse, au contralto. 
Avec une semblable réalisation, on module au ton de la sous-dominante : pour terminer 

la fugue de façon naturelle dans le ton principal, il faudrait transposer tout l'ensemble d'une 
quarte inférieure ou d'une quinte supérieure. De cette façon, le canon serait utilisable à 
quatre parties pour amener par exemple une pédale sur la dominante du ton principal, 
pédale précédant immédiatement la conclusion de la fugue. 

296.- Dans la fugue d'École, il est d'usage de réserver la dénomination 
de STRETTO aux seules imitations serrét~s (canoniques ou non) du sujet et de 
la réponse dans leur rapport d'intervalles NORMAIJ, c'est-à-dire à la quinte supé­
rieure ou à la quarte inférieure, aussi bien dans le ton principal du sujet que 
dans les tons voisins. 

Toutes leH 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 à quatre parties, 
soit seul, soit combiné dans les strettos du sujet et de la réponse. 

Ces combinaisons étant exactement les mêmes que celles que nous avons 
étudiées pour le sujet, il est inutile d'en donner des exemples : l'élève se gui­
dera, pour s'exercer sur ce point, sur les analyses précédentes. 

298. - Des combinaisons intéressantes peuvent d'autre part être faites 
en introduisant le CONTRESUJET 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 DOUBLE 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 très courts. Lorsque le sujet a une certaine longueur, il 
est à peu près impossible que le contresujet puisse entrer dans de telles com­
binaisons autrement que par fragments. 

Exemple: 

at (Clavecib bien tempéré._fngue 33) _ 
.Contre Sujet du Sujet---

Sujet ______ _ 

u.li 1 1 1 • n -.. , -(9- f!: .(.L 19' 1';) 

r1R 1 

C.S.de a Réponse Réponse. 
.... .Il .~.+ "(!~- hé" "'.. - .fL • .,. • 

1 T 1 1 1 1 
f!tc. 

n ... .. Sujet C. S. du Sujet 
........... 

1 ... '-.1 1 

.Réponse 
: 

-
fl) f.Cla9ecin. bien tem.p·ér-é fugue IV) 

s s 
Qfl. ~ 

--
.. "' - .,. '(!r ~ ..... 

,. 
11-1'" 1'". .. 

cs 

IR 
s c.s - 1. f !" .... 

IFI 1 1 ~--
C.S c.s etc 

.ü - . - -
.. 

1 ....., 1 -
c.s c.s c.s s 

II-i H 1 1 

~ 
1 1 1 """ ........ 

.. 1 

s .. 
: 

;;i 1 1 

299. - Dans l'exemple (a) le contresujet du sujet est entendu en entier sur le cA~ox 
de la réponse et du sujet et se termine sur la troisième entrée pendant que se fait entendre 
le contresujet de la réponse, qui a débuté sur le troisième temps de la seconde mesure : si 
Bach avait fait les deux dernières entrées à la même distance que les deux premières 
-c'est-à-dire à une demi-mesure - il aurait dû interrompre le contresujet de la réponse. 
Il est fort probable que ce n'est pas cette considération qui l'a décidé à faire la quatrième 
entrée à distance irrégulière, mais qu'il s'est déterminé par des raisons purement musicalès. 

L'exemple (b) est un modèle achevé de la combinaison intime du STRETTO du sujet avec 
le STIŒTTO du contresujet: il peut servir de type pour bâtir ce genre de stretto à l'aide de 
la tête d'un sujet et celle d'un contresujet: que l'on considère le sujet et le contresujet eités 
ici comme le début d'un sujet et d'un contresujet plus dével<?ppés, et l'on aura un exemple 
parfait de ce que peut être un stretto canonique dans lequel on fait entendre en imitations 

également canoniques, un fragment du contresujet. 
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300. -Le sujet peut être pris par MOUVEMENT coNTRAIRE et former aussi 
hien que la réponse ou le contresujet - des STRETTos par MOUVEMENT coN­

TRAIRE. 

Exemple : 

11.). (Clavecin hien_tempérê fugue 46) (Stretto_en canon à 2 à la 7e inférieure) 111 

---------------------------11 Ill ________________ ~ 

,, . :ft------~ ~p. .,.. hn b. q~ ~k. .,.. k.- .,.. 

IR S. par mouvt contraire 
.f.2. ..,. . il. ~ 12- .,.. Ill,_.,.. •"' .,.. • • 

VI n 
~l ~ ___..... r-r-T""'"1 1 1 ,.., 1 

S. par mom·t contrai re 
1 ,....,..,...., --

l 1 1 

IV VIII ____ _ 

-
:IF 1 ..... 1 1 -

etc . 
J. .,.. . - .. ~ 

. 

1~ 1..1. 
\'If ___ . __ 

- "1 ., 

~: m ., - .. "1 

bi (Jbïd .. Jugue 8) _ _{Caoon à 3 à 1'8ve) 

Tête du..Sujet par mouvt contraire - - ~"- -
~ 

1~ ~ 1 -....! 1 

Tète du Sujèt par rn uvtcontraire 

·~ l..t 
etc. . 

-- r 

Tête du Sujet ~ar mouvt contraire..--_ 
1 -1 1~ 1 ..,._ 

., -
301. -- Dans l'exemple précédent (a), les deux parties non intéressées au canon ne 

sont pas écrites d'une façon quelconque, mais participent d'une manière intime à l'en­
. semble du stretto : toutes les figures dont elles sont composées sont tirées soit du sujet 
soit d'autres fragments de l'exposition traités en imitations réelles ou rythmiques. 

Au soprano, en (1), imitation à contre-temps du sujet : en (n) fragment du sujet par 

t Voir l'analyse de l'exposition de ce sujet aux. §§ 197 et suivants. 
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mouvement direct; en (n1) fragment d'une partie libre de l'exposition; (1v) imitation rytll­
mique de la fin du sujet; (vin) imitation de la fin du sujet par mouvement direct. 

Le ténor commence en (v) par une imitation rythmique de la troisième mesure du sujet; 
à la seconde mesure (1v) il fait entendre le rythme que le soprano reprend en (Iv) par mou­
fJement contraire ; en (vi) c'est une imitation rythmique de la deuxième figure du sujet par 
mouçement direct, etc. 

302. - Le stretto peut également être composé par MOUVEMENT CONTRAIRE 

dans certaines parties et par MOUVEMENT DIRECT dans les autres: 

a) (Clavecin bien tempéré fugue 46) (Canon à 2 à la 61e 1nrre pàr mouvt contraireJ 

Sujet par mouvt contraire 
n ..,.. n • 

IR 
E __ 

" ~o. . ~ .---- ....... .. • .,. 
• lo t.. 1 

1 1 

Il-l 1.. 1. 
Sujet par mouvt direct 

1 

1 1 1 ~ .......... 
11 

~ L-

1 1 1 ' 1 . 1 1....1....1...1 

~ ....... 1· 1 

m 
etc. 

11-1 l 1 ------
... 1 ..... 

- • !. .---:~--. ,....., 

1 1 

b) _ J. s. RACH. Fngne pour orgue_en Ut majeur 

Réponse par mouvt direct 

-~~ ·.~. ...,. '#,._ f:q,...,.. • 11'. , 

1~ • L 1 • 
~ 

__ Sujet par mouv contraire ~ép.par mt direct 
~ -~- .. .~ -· 

~ 

~ l,.....:::' liiiiiiiiiiiiii ~ 

11-1 
S1:1jet par mouvt contraire 

1 === l l 1 1 

-·. 
1 

STRETTO PAR 
.MOlJVEJIENTS 
DIRECT 
ET CONTRAIRE. 
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IR 

Il-l 

__ ...--... tl -. 

1 

Réponse par mouvt co~­-------.... ~. - . ~.,.. 

- ~ 

- 1 

_Sujet par mouvt direct 

1 L l 1 J 

303. -·Les mêmes remarques sont à faire pour J'{~criture des exemples préc<'·d: nts, 
que celles qui ont été faites au~ 3oi. L'élè\'e s'en I'endr'a compte en analysant l'exemple fa) 
et en se reportant pour cette analyse aux~~ I~)f) et S11ivant.s. 

Pour l'exemple (b) on remarquera que les quatre l·>rPruières entrées sont altem::t:,.,._ 
ment équidistantes de deux en deux: la première parlie du strctto se eornpose de cornhin:;i sons 
du sujet par mouvement contraire avee la rrfponsc entendue par mouvement direct. Les deux: 
dernières entrèes sont d'ordre inverse : le s1~jet y est traité par mollvement direct et la 
réponse par mourement contraire. Toutes L~s figur'cs aeeessoires sont tirées du sujet ou de 
la réponse, par mouvement direct ou eont eai re. Il \'n est nnc 

et 

qui revient sans cesse et qui, entendue sueeessivemcnt dans toutes les parties, :o' est qu'une 
déformation de la réponse par mouvement direct et contraire. 

304. --L'emploi de la DIMINUTIO~ est tt·i~s nsitt~ dans le stretto: outre que 

la plupart des sujets s'y prêtent, la diminution a l'avantage de permettre de 
faire des entrées extrêmement rapprochées, même si le sujet est entendu 
dans son entier. 

Cet artifice s'emploie aussi Lien par 11Wzwement direct qHe par moufJeme/lt 
contraire. 

305. -- L'exemple suivant, tiré de la fugue déjà citée de Da ch ( clai'ccirt 

bien tempé nf, fugue 33), 
s ________ _ tête duS~ 

~ n 

IR" 1 1 1 

s etc. 

" ~ 1 k. f':J.• 

~ 
1 1 1 

s 
J~ ___u._ 

::::±::=!:::-f--t 
1 1 1 

s 

1 ~ ___., -:--1~~g. 
::::II..---L--·- -- .-" 

v +-:j.'-' 
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offre un excellent modèle d'un stretto dont toi.ttes les parties sont traitées par 
diminution. 

306. - 1\fais on peut donner plus. de variété à un stretto en opposant la 
DIMINUT.ION aux valeurs originales du sujet, et en se servant sinuiltanément, 
pour augmenter le contraste, du mouvement contraire et du mouvement 
direct. 

La sixièn1e fugue du recueil de J .-S. Bach, l'Art de la Fugue, donne une 
série de strettos emprunté à ce genre de combinaison. Nous en donnons ici le 
squelette ; les élèves auront tout profit à mettre cette fugue en partition et à 
ranalyser tant au point de vue spécial à ce paragraphe, que sous le rapport 
·de l'écriture et de la conduite générale des différentes parties. 

Il est bien certain qu'un très petit nombre de sujets donnés à l'École se prêtent à autant 
de combinaisons de ce genre; mais bien souvent, avec de la méthode dans l'analyse, on 
arrive à en trouver sur des sujets qui, au premier abord, ne semblaient pas devoir en 
donner. 

Le sujet original de la fugue de Bach est le suivant: 

Andante sostennto 

3!4 •j r r · o 1 rr· v r 

a) SujeLpar_diminution_et rn t_cont ·--

1 ~ -· -~·,.-,:. f:. f:.· .fL1#' ~ _.,..,.. :ft 

!IR 
Sujet par dimin.et mt direc 

lfl .. ,-....... . 
1 _, 

1 ...... -· 
11-1 

Sujet -------.. 

1 r 1 1 1 r -....... 1 

b) S. par d1mm .et rn 1re~ t .. -
---

'1~ Sujet 
_, 

l ..,_ _, 
o. f' l ll'-' b1'" J') •. =.,· --J.l p. ,..m~ . 

·t-::;~-:-~-

Réponse par d imin.et mt cont. -
lM - . - ,-....... 

L,...,i.- liiiiOiiiiiilii 

-



DES STRETTOS 

el 
S. par dimin. et mt cont. 

.L t ..... _._ ~~ .t ~·.,.. .,.. ~ _.,..,. f: 
' IR 

_iL _,, 

: Sujet 
~ ~· 11:- .. I':J 

S. par dimin. et. mt co nt. etc. 

• - ,..-._ 

--- liiiiiiiiiil 

s ujet par m cont. 
..... ha .....--....... 

IR l r 
= 1 

_li 

S. par dimir .et m" coiit. 
lM 1... 

~ ..... -- ' -== 1 
S. pagi::_n.et mt direct 

~ 

.... 

e} 
Réponse par dimin.et mt direct ___ _ 

,-... _._ ±' ~.,.. .• 
" .d_~--

IR 
Sujet par mt cont. 

f:) n . 
..,. .. 

S. par dimin . et mt direct 

Jk f_· 1'__ .-------. ..,. ~ . etc. __._. 
~ . 

Partie harmonique 
1"·-

\~ ......... 1, 

() 
~ 

Sujet par ml cont 

1~ 1 r 1 
S. par diJ ain. et mt direct 

etc. 
.lL -•· ,-... 

- 1 ........ -S. par dimii .et mt direct ) 

1 Jl-l ...... .l ~ 

__, 
~ 

(notes h jarmon1ques l 
J 

: 
, 



-------------·· 
177 ··------ DES STRETTOS 
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307. - Nous avons tenu à 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 élèves le moyen de rechercher 
de semblables combinaisons. Nous nous sommes bornés à 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 :l'élève doit avoir 
dès maintenant une pratique suffisante pour faire lui-même ce travail. N ons donnerons 
seulement quelques indications sur les points les plus intéressants de ces remarquables 
combinaisons. 

Dans les exemples (a) (b) (c) le sujet original est à l'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 mow;ement contraire avec le sujet original. 

Les exemples (d) et ( e) donnent respectivement les dispositions inverses des exemples (a) 
et ( b), en ce sens que ce qui est par mouvement direct dans les premiers, se trouve par 
mouvement contraire dans les seconds et réciproquement. 

Les mêmes rapports existent entre les exemples (c) et (f) sauf que les canons ne 
commencent pas à la même distance de la tête du sujet et ne sont pas au même intervalle. 

Enfin l'exemple (g) reproduit à des intervalles différents la même disposition que (f) : 
en (g) le ténor reprend dans l'avant-dernière mesure la tête du sujet par diminution. 

309.- A l'inverse de la diminution, l'AUGMENTATION a pour effet d'éloigner sTRETTo PAR 

les entrées : aussi ne l'emploie-t-on dans la fugue, et notamment dans le .AUGMENTATION. 

12 
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stretto, que comme tflément de contraste, pour faire ressortir davantage les 

entrées précipitées du sujet, dans les différentes parties, qui le font entendre 

soit à l'état originaL, soit par diminution - en mouvement direct @U 

contraire, ou avec la combiuaison des deux mouvements. 

310.- Il ressort du cat·acti~re même de l'augmentation que ]'on ne peut 

l'employer généralement que dans une seule partie, tout au plus dans deux et} 

dans ce cas, seulen1ent lorsque le st~jet augmenté se prète à un DOUBLE CANON 

avec le sujet origùw( ce qui arrive rarement. Et encore faut-il que la combi­

naison ne nuise pas à l'effet musical de la fugue, et n'en ralentisse pas le 

mouvement ou l'intérèt ce qui serait un défaut capital au moment de 
conclure. 

311. - Dans certains strettos, on ne peut faire entendre avec le sujet 
augmenté que des imitations rapprochées de la tôte du sujet ou _de la réponse 
sous leur forme originale. 

Le sujet (jUe nous avons analysé plus haut (§§ 278A à 281n) pourrait par 

exemple donner, dans ce genre, les combinaisons suivantes: 

Sujet par augmentation··---~----------------

t -9-• ·'f' -e- _ft 
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1~ tête du Sujet 1---- tête du Sujet 
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"~ . • f'J .p .., . .,.. ?' n p.· ,_ {L 
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(1) tète dus._ id id_ f--
1 

' 

' 1 1 r 

312.- On conçoit que, dans cet or·dt·e d'id!'~u:.:;, il y a une infinité cb 

dispositions, variant suivant les sujPLs et les artifices que l'on y emploie, tels 

que la diminution, les mouPenwnts directs, contraires, rétrogrades, etc ... 

313. - Lorsque le sujet s'y prête, on peut, pendant qu'une pal'tic le fait 

entendre par augmentation, faire entendre canoniquement dans les antr·es _ 

parties le sujet ou la réponse par mouvement direct ou conLr{{ire et {ti'Cc .'>es 
valeurs originales. 

Les œuvres de Bach, de :Mozart, de Haëndel, offre ni. de nom breux 

exemples de ce genre de combinaisons. Nous en donnerons deux enqFunks 

1à Bach : 

(i) Les notes placées entre parenthèses sont de simples indications des basses harmonique:;. 
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a) Clavecin bien tempéré fugue 26. 
Sujet 
,.. • .,. 1!:._ .,. 

a • • ..,. .. ft tfl.-.ft • 

IH -- - --.......-
Sujet par augmentation 

t~--;.. 
~ 

1 - ete. 

Ui-i t 
Réponse par mouvt contraire. 

r----:-· J l l_ ~. 

t!i:::-1·. 

b) Fugue pour orgue en Ut majeur 
Réponse par mouvt contr·aire __ Sujet pat 
~ • -----.. 

11~ liiilllljiiljii 

Sujet par mouvt contraire 
--~ ...--. -- . 

=== ~ 
_,. -

lu.~ Réponse 
~ ..... ~ 

- - lliiiiiiiiiiiii - "-.o! ~ 1 

Réponse par augme~tation 
1 1 

: 

ga b!!. • .s ........... • • ...... ..-......... • ~~r• • ...................... •••• •• .,. ~ ......... __. .. ·~ ....... • .......... •• • •• ,.. ...... "' 

314. - La 7° fugue de l'art de la fugue de Bach est basée entièrement 
sur l'emploi de l'augmentation combinée soit avec le sujet original, soit avec 
la diminution par mouvement direct ou contraire. Cette fugue serait à citer en 
entier ; nous en donnerons seulement deux fragments, en conseillant aux 
élèves d'étudier et d'analyser avec soin la fugue entière. 

Elle est faite sur le sujet suivant : 

r · v 1 rE r r r 1 r 

:iTRETTO PA.R 
AUGirlENTATION 
ET DIMINUTION 
COMBINÉES. 
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,,...-..... ... fi. ---,..,..~ Il ... .--
Il~ 

1 - - liiiill"""" 

- • .... .~ ~- • <~.c- <-
~· "P""' ~1 .-r .. 

ll.ol ;:::;oo- > >" > 

....... ~ Sujet diminué (par mou v t -. 
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Dans l'exemple (a) le sujet augmenté est accomf'lagné dans deux parties par un canon à 
l'octave du sujet original, la 4e partie étant empruntée entièrement au dessin final du sujet 
diminué. 

Dans l'exemple (b) les parties font entendre des strettos et des fragments du sujet par 
diminution, pendant que le sujet est traité par augmentation et par mouvement contraire. 

315. - De tous les artifices employés dans un stretto, le MOUVEMENT RÉTRO- STRETTO PAR 

GRADE DIRECT OU CONTRAIRE est le moins usité : très peu de sujets peuvent le JYlO~'VEMENT 
RÉTROGRADE. 

supporter sans être rendus absolument méconnaissables. 

La façon de tra·iter ce genre de combinaison est exactement la même que 
pour les combinaisons précédentes. 

Les exemples cités § 249 peuvent être considérés comme des strettos dans 
lesquels le sujet est entendu simultanément à l'état original et par mouvements 
rétrograde simple et rétrograde contraire : nous y renvoyons les élèves. 

316. - Voilà donc exposées toutes les combinaisons qui peuvent entrer 



DES STRETTOS 

dans la composition d'un stretf:o. Quoique, dans la plupart des cas, toutes ne 
trouvent pas leur emploi, il est nécessaire de les rechercher avec le plus 
grand soin, avant d'écrire une fugue. 

317. -Avant de montrer con1ment on met en œuvre ces procédés divers 
p•Jur construire un STRETTO, nous avons à traiter d'un artifice qui, dans la 
fugue d'École tont au moins, est d'un emploi obligatoire: nous voulons pader 
d·ô la PÉDAJ...E. Cette étude fera le sujet du chapitre suivant. 



TITRE IX· 

De la Pédale. 

318.- La Pédale est une partie de la fugue qui tire son nom de l'artifice har- DÉFINITIONS. 

monique qui en est la base. Elle consiste à sou~cnir, pçndant un certain nombre 
de mesures, une même note dans une ou plusieurs des parties. 

319. -l:apédale peut donc être sDIPLE oa l'IIL'LTIPLE. Elle se fait générale­
ment sur la dominante ou sur la tonique; mais, dans des cas exceptionnels, 
on peut la faire sur tout autre degré de !a gamme. 

0~0. - Les rôg1es la rr~D\LE, nn point de vue hai'IJ/Ollique pur, sont les 
mêmes dans ]a fugue que dans J'harmonie. c·cst-à-dirr que la pédule ne pen! commenrer ct 
{illir qne comme coNsONANCE: elle doit en enft'nnt êll'e note constifutire coNsONANTE de 
l'harmonie et on ne peut l'abRnrlonner que comme consonance ou comme basse consonante 
d'un accord dissonant. Dans ccrtai ns ras, la Pl~ DALE de dominar1fe peut cesser· an moment 
où elle formé dissonance prépar·ée et résolue nm·malemfJnl. Anssit6t npt·ès qu'elle a élé 
frappée, elle devient en quelque sorte étram;èt·c à tontrs les hat·monirs déterminées pal' la 
marche drs antres pa1·ties et pent, par conséquent, former avec celles-ci toute espèce de 
dissonances non préparées. Nons ne disons d'aillcm·s tout ceci que pom· mémoire, les 
élèves qni travaillent la fugne étant farniliarisrs de longue date aYCC l'emploi harmonique 
de la pédale. 

RÈGLES 
IJARJ10NIQUES 
DE LA PÉDALE. 

321. - Un des grands avantages de la PÉDALE placôc sur la tonique ou RÔLE DE L.A. 

la dominante, est de pouvoir, tout en affirmant le ton principal de la fugue, PÉDALE. 

faire entendre simultanément différents tons voisins : elle contribue donc à 
resserrer la trame du discours musical et à en ranimer l'intérêt. 

322. - Cette propriété de la PÉDALE permet de l'utiliser pour préparer 
les premières entrées du stretto, si on la place immédiatement avant le 
premier stretto, comme nous le verrons dans les chapitres suivants : mais 
alors on la fait entendre sur la dominante ou plus rarement sur un des autres 
degrés de la gamme, réservant toujours l'emploi de la pédale de tonique pour 
la CONCLUSION même de la fugue. 
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323. Voici par oedre de fréquence d'emploi -les parties auxquelles 
on confie la pédale : 

I
0 La basse (Pr:o_\LE l!S"I<'ÉHIEUHE). 

2° La partie supérieure (P:~DALE SUPt;HTEUnE). 

3° L' tlllC des par Lies iutermédia ires (PÉDALE INTÉRIEURE). 

324. - On· peut aussi DOL'BLER la pédale, son dans la même partie 
(généralem~nt à la basse) soit en la faisant entendre simultanément dans les 
deux parties extrêmes :dans ce cas, le plus souvent, on use à la fois de la 
pédale de tonique et de dominante; mais il est fréquent de doubler l'une ou 
l'autré seulement. 

325. Suivant le moment de la fugue où l'on fait entendre la pédale, la 
nature et la mare he des autreg parties sont différentes. Si la pédale est placée 
avant le stretto, on la fera succéder à un divertissement et l'on continuera 
ee divertissement sur la pédale: si au contraire on l'emploie à la fin du 
stretto, on s'en servira pour faire entendre différents strettos, canoniques ou 
non, mais en tout cas très rapprochés. 

326. - Comme la pédale est la partie de la fugue où la plus grande 
libet•té est laissée à l'élève, il est absolument impossible de formuler à son 
sujet des règles précises ; la façoù de la traiter dépend surtout de !'.ingénio­
sité du compositeur. Tout ce que nons pouvons dire, c'est que l'on peut 
employer sur une pédale toutes les formes de divertissements ou de strettos 
que nous avons déjà étudiés jusqu'ici. 

327. - L'important, au point de vue purement musical, est que la pédale 
soit amenée naturellement : il faut qu'on la sente venir, en quelque sorte; le 
musicien doit provoquer, chez son auditeur, cette sensation spéciale, impos­
sible à définir, que donne l'entrée d'une pédale bien amenée, soit sur la 
dominante pour préparer la conclusion de la fitgue, soit sur la tonique, pour 
·exposer cette conclusion même. 

328. - Sans nous arrêter à ce dernier point de vue tout spécial, sur 
lequel nous reviendrons ultérieurement, nous donnerons quelques modèles 
des diverses pédales. 

La pédale suivante, sur la dominante est un exemple de DIVERTISSEMENT 

sua. PÉDALE où chaque partie s'imite elle-même : c'est d'ailleurs le type 
des combinaisons le plus fréquemment employées avec la pédale, car c'est 
eelui qui permet les progressions les plus serrées (diatoniques ou chro­
matiques), pour préparer l'entrée du stretto. 
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329.- L'exemple suivant montre une PÉDALE DE DOMINANTE sur laquelle 
est établi un stretto libre à trois parties; la pédale se termine, comm:~e la pré­
cédente, par une progression d.ans laquelle chaque partie s'imite elle-même : 

MENDELSSOHN Fùgue d,orgoe. Op. 3 7. N° 3. 
smet------------------------------------~ 
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. -~--,-t 
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330. Voici un admirable exemple de PÉDALE DE TONIQuE sut· laq uelie se 
fait entendre un double stretto par moufJenzent contraire et direct : c'est la 
fin de la grande fugue d'orgue en ut majeur de J .-S. Bach, que nous avons 
déjà citée à plusieurs reprises. 

On remarquera que, q noiq ue cette fugue soit, dans sa majeure p:utie, 
écrite à quatre voix, la pédale est traitée à cinq voix: cette adjonction d'une 
voix est également admise dans la fugue d'École, afin d'obtenir une pl us 
grande plénitude de sonorité à la fin de la fugue ou si les combinaisons 
des strettos exigent l'emploi d'nne cinquième partie. 

(Dans certains cas de double pédale, l'écriture à six pat'lies s'impose également quelque­
fois et s'adtUet dans la fugue d'Jtcole à quatre voix: on en trouvera des exemples 

iet , 
• • .,.. .. .,..,. ,. -,.. ~fL ~ .,. ~f:. ~~1!~,...--

IR - S.par mt cont. 
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ia.l .. - ....:-. ~ -
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~ 

: 

-6~-e---..... ---· 7 
331.- La fin de la fugue d'orgue en sol majeur, déjà eitée, de J .-S. Bach, 

présente un exemple d'une pédale de tonique supérieure, à laquelle vient se 
joindre, dans les trois dernières mesures une autre pédale de tonique à la basse. 
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332. - Quelquefois, au lieu de soutenir la même note formant pédale, PÉDALE ORNÉE. 

on la répète de manière à lui faire frapper un rythme, ou on la figure en un 
dessin mélodique qui la ramène à intervalles égaux : c'est ce qu'on appelle 
la pédale ORNÉE OU BRODÉE. 

Ce rythme ou ce dessin sont toujours empruntés à une figure caractéris­
tique du sujet ou du contresujet, ou à un rythme analogue. 

333. On trouvera, dans les exemples suivants, divers modèles de ce genre de 
pédale, qui peut être variée au gré du compositeur : 

En (a) la pédale intérieure (sur la tonique) est brodée rythmiquement par la sensible. 
En (b) la pédale présente, à la basse, un rythme analogue à celui du thème principal. 
L'exemple (c) offre le modèle d'une pédale sur le deuxième degré du ton principal : elle 

est d'abord ornée par la broderie supérieure et se continue, à partir de la seconde mesure, 
par un trille. 

La forme de l'exemple (d) est très usitée dans les fugues pour piano ou orgue. 
En ( e) on voit un rythme alternant avec celui de la figure principale. 
La pédale de l'exemple (() est plus complexe : elle est d'abord double, l'une soutenue, 

l'autre figut·ée avec un rythme du contresujet, puis elle devient intérieure. 
Enfin, en (g) la pédale imite le rythme d'un fragment du sujet. 
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d) J.S. BAC&. Fugue d'orgue en si q min. 
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334.- On trouve dans la Passacaille pour orgue de J.-S. Bach un curieux 
emploi de la pédale ORNÉE SIMPLE, DOUBLE et QUADRUPLE, formant des imita­
tions rythmiques. Quoique ce passage, à proprement parler, ne soit pas abso­
lument d'une écriture fuguée et qu'il se rapproche plutôt du style purement 
contrapuntique, nous croyons cependant devoir le citer, ne fut-ce que pour 
éveiller l'attention de l'élève sur la ,possibilité de certaines dispositions 
intéressantes à trouver avec l'aide de la pédale ornée. 
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335. - Cne combinaison intéressante, et qui trouverait son application 
dans la fugue d'École, est celle qui se trouve dans la fugue du 9° quatuor de 
Beethoven, où la pédale se fait entendre successivement dans les trois par­
ties supérieures (1

) : 

(1) Cet ex_emple n'est donné ici que comme indication du procédé possible et non comme type 
de pédale d'Ecole. 
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336. - Les élèves aurùnt soin d'analyser les exemples précédents au point de vue de 
la conduite mélodique et harmonique des thèmes, de la disposition des imitations. en procé­
dant comme nous l'avons fait précédemment pour les analyses des divertissements et des 
strettos. Ils trouveront en outre dans les fugues eitées plus loin d'exf~ellmlls e...;emple.;; de ce 
que doit être la Pédale dans la fugue d'l~cole. D'après tons ces modèles, ils pourront 
s'exercer à écrire diverses pédales sur des thèmes quïls imagineront eux-mêmes, ou qu'ils 
prendront soit dans les exemples cités dans les chapitees PI'écédenls, soit dans les snjets 
de fugue donnés à la fin du volume. 

337. - Nous avons fini d'analyser les divers éléments dont se compose 
une fugue : nous allons maintenant les mettre en Œll\'t'e, en faire en quelque 
.sorte la synthèse, en étudiant la CONSTH.UCTION n'E~SE:\InLE de la fugue. 



TITRE X 

Des Modulations de la Fugue. 

338.- AYec l'e.xposition (ou la contre-exposition, lorsqu'on en fait une) s'est 

te1·mint>e la PREI\HÈRE SECTION de la fugue ; immédiatement après commencent 

les développements qui en constituent la DEUXIÈME SECTION. Ces dévelop­
pements, nous l'avons déjà dit, sont formés par les DIVERTISSEMENTS ou 
ÉPISODES ramenant périodiquement le sujet, la réponse et le contresujet. 

339. - Pour éviter la monotonie qui résulterait du rappel constant de la 
tonalité primitive, chaque fois que le sujet reparaît on le fait entendre dans 

une tonalité différente. Mais, de même que l'on donne à la fugue l'unité 
mélodique et rythmique en s'astreignant à ne se servir que des éléments 

entendus dans l'exposition, de même on lui donne l' utâté tonale en ne la faisant 

moduler que dans les tons voisins du ton principal, c'est-à-dire dans les tons 

qui ne diffèrent du ton principal que par une ALTÉRATION coNSTITUTIYE en plus 
ou en motns. 

340. - Pour un ton arbitrairement choisi, les tons voisins sont: 

a. Dans le MODE MAJEUR : 

le ton nâneur du 2e degré (sus-tonique); 
le ton mineur du 3° degré (médiante); 
le ton majeur du 4e degré (sous-dominante); 
le ton nu~;jeur du 5e degré (dominante); 
le ton mineur du 6" degré (sus-dominante ou ton relatif mineur); 

b. Dans le MODE MINEUR : 

le ton majeur du 3e degré (médiante ou ton relatif majeur); 
le ton mineur du 4e degré (sous-dominante); 
le ton mineur du 5e degré (dominante) ; 
le ton majeur du 6° degré (sus-dominante); 
le ton majeur du 76 degré NON ALTERÉ (sous-tonique). 

341.- Dans une fugue, et d'une façon absolue, l'exposition, la contre­

I3 

TONS VOISINS. 



ORDRE DES 
MODULATIONS. 

SUJETS DU 

MODE MAJEUR. 

SUJETS DU 
MODE MINEUR. 

LONGUÉIJR DES 
D!VERTlSSE· 
MENTS. 

~onULATIONS DE LA FUGUE _., 194 * _,,.....,.,..,......_........,_...,.................,.,.........,._..._.........,.,""""""............,._ 
exposition, le premier et le dernier strettos doivent toujours être traités dans 
le ton principal du sujet. 

343. - Dans la fugue libre, le nombre et l'ordre des modulations ne 
dépendent que de la fantaisie du compositeur; il en est de même du nombre 
et des proportions des divertissements. 

Dans les concours, il est d'nsaQ'P. d'observer pour les modulations l'ordre 
sGivant : 

344. _.:._ Si le sujet appartient au MODE MAJEUR, on module d'abord au 6e DEGRÉ du ton 

principal, dans lequel on fait entendre le sujet: la réponse amène naturellement la fugue 
dans le nouveau ton du '1e DEGnÉ. 

On passe ensuite à l'aide d'un divertissement au ton du 4e DEGRÉ~ où l'on ne fait entendre 

que le sujet, paree que la réponse t'amènerait la fugue dans le ton principal : par un com·t 
dù1ertissement, ou sans tt'ansilion lur:,;que c'est possible, on module au ton du :!e DEGBÉ dans 

lequel on ne fait eutendt.·e qu'uue entrt~e, soit celle du sujet, soit celle de la réponse. 

On construit un nouvt~au dù,ertissement plus développé que les précédents, au cours 
duquel on peut faiee entendre le sujet au TO~ DE LA no~UNANTE, qui conduit au premier 
stretto. 

Ce divertù;senwnt peut se terminer· par une pédale plus ou moins développée, soit sur ·, 
la dominante (ce qui est le eus le plus g•~néral) soit sur tout antre degré, et s'enchaîner direc­

tement au stretto ou en élt'e s•'~p<il'é par un eolll't repos : ce repos se fait habituellement sur 
la dominante, Mais on peut le faire sut· tout autre degré, à la condition toutefois que le 
stretto puisse s'enchaîna natu1·ellement. 

345. _.. Si le sujet appartient au MODE ;,\liNEUR, le nombre des divertissements et la façon 

d'aboutir au stretto sont les mêmes que dans le 1\'IODE MAJEUR: l'ordre des modulations est 
un peu différent. Après l'exposition, un divertissement conduit le sujet au ton du 3e DEGRÉ 

fton relatif majeur du ton principal) dont la réponse fait moduler la fugue au ton du 7e DEGRÉ 
non altéré. De là on module au 1e DEGHE auquel le 6e DEGnÉ sert de réponse. Enfin un der­
nier divertissement, pendant lequel on peut également faire moduler le sujet au ton de la 
DOMINANTE, amène le premier stretto. 

346.- On ne peut donner de règle absolue pour les proportions des 
divertissements qui servent à faire moduler la fugue aux tons relatifs. On 
peut cependant établir une moyenne, suivant la longueur du sujet et de 
l'exposition. 

Si l'on admet en effet un nombre moyen de quatre it six mesures pour la 
longueur des sujets de concours, l'exposition, suivant que les entrées du 
sujet et de la réponse se feront sans interruption ou seront séparées par une 
coda, renfermera de 16 à 24 mesures. 

34 7. -Proportionnellement on sera amené à donner aux divers épisodes 
les dimensions suivantes : le tableau est établi pour le MODE MAJEUR, mais il 
est applicable, à l'ordre près des modulations, aux fugues appartenant au 
MODE MINEUH : 
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NOMBRE DE MESURES 

DÉSIGNATION DES PARTIES DE 
variant approximativement. 

LA FUGUE 
~ 

de à 

Exposition 16 24 
l er divertissement . 8 12 
Sujet au 6e degré. 4 6 
Héponse ('3e degré) 4 6 
2e divertissement 10 16 
Sujet au 4e degré. 4 6 
Transition. 2 4 
Sujet ou réponse au :Le degré. 4 6 
3e divertissement I4 20 

Du début de la fugue au stretto. 66 lOO 

348. - Les dimensions précédentes doivent êtr~ regardées comme les 
deux e.x:trênzes de celles que les élèves peuvent donner aux dilférentes pa•·ties 
de la fugue : en établissant en effet le stretto dans les mêmes proportions, 
on aurait, comme nombre total pour la fugue entière, respectivement 100 et 
I5o mesures; ces nombres, qui n'ont rien d 1ahsolu, nous paraissent cepen­
dant comprendre entre eux toute fugue qui ne serait ni trop écourtée, ni trop 
développée. 

349.- Quoi qu'il en soit, ces proportions sont purement arbitraires, ainsi 
que l'ordre, le nombre et le choix des modulations que l'on a établis pour 
la fugue d'École : rien, dans les fugues écrites par les Bach, les Haendel, les 
Mozart, les :Mendelssohn, n'autorise à considérer ces prescriptions comme 
exactes et même à leur accorder une valeur quelconque, puisque on ne 
trouve, chez ces maîtres, aucun exemple pouvant être regardé même comme 
une simple confirmation de ces règles : la tradition seule les a établies et 
seule les fait respecter. Respectons-les donc à notre tour au nom de la tra­
dition, mais ayons soin de ne leur attacher que l'importance qu'on leur 
attribue dans les concours. 

350. - Il est permis, par dérogation à la règle, de faire moduler pendant 
quelques instants le sujet du mode principal :\IAJEUR au mode principal MINEUR 

et réciproquement si le mode principal du sujet est MINEUR, de le transformer 
pour un moment en MODE MAJEUR; si par exemple un sujet est en la ~ 1\IINEUR, 

on pourra faire entendre momentanément le ton de la ~ MAJEUR et "ice "ersa. 
Cette licence dont les maîtres ont donné des exemples admirables, n'est 

autorisée à l'École que pour ramener le sujet au ton principal, ou encore 
dans le MODE MINEUR pour l'extrême conclusion de la fugue. Mais il ne faut 
pas en abuser, parce que, dans ce cas, il y a toujours avec le ton principal 
'TROIS accidents de différence à la clefet qu'on N'EN AUTORISE QU'UN! 
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351. -C'est pour la même raison que l'on ne fait jamais entendre la 
réponse lorsque un sujet appartenant au MODE MAJEUR nwdule aux tons du 
3e et du 5e degrés, ou si un sujet appartenant au MODE MINEUR module aux 
tons du 5e ou du 76 degrés, (ce dernier non altéré) : ici l'interdiction se com­
prend mieux que dans le cas précédent, car ces réponses feraient MODULER la 
fugue dans des tonalités d'où il serait difficile de revenir natureUement au ton 
principal. 

352. Certains sujets se prêtent mal à la transposition dans le mode 
contraire au mode principal : tel sujet majeur est peu musical ou mécon­
naissable dans le mode mineur et réciproquement. 

353.- Ces difficultés proviennent généralement d'intervalles que la trans­
position d'un 1node dans l'autre rend difficiles d'intonations; dans certains 
sujets encore, il se produit, par suite de cette transposition, des intervalles 
inharmoniques ou de tonalité douteuse; ou bien encore on peut rencontrer 
de réelles difficultés à harmoniser le sujet ainsi transposé. Autrefois, on auto­
risait les élèves à ne pas faire entendre, dans ces cas, le sujet dans le mode 
contraire au mode principal, à le modifier ou à le tronquer. Aujourd'hui, 
on aime la difficulté vaincue, et, dans un concours, l'élève pourrait se trouver 
fort mal de s'autoriser de cette antique indulgence. 

354. -Le meilleur procédé dans tous les cas est le suivant: il consiste à 

considérer toute altération placée devant une note quelconque du sujet ou 
sous-entendue dans 1 'harmonie, non comme chromatique, mais· comme tonale, 
c'est-à-dire déterminant le passage momentané d'un fragment du sujet dans 
u·ne nouvelle tonalité. 

En transposant le sujet dans le mode opposé au mode principal, si l'on a 
soin que, dans ce nouveau mode, la relation des tonalités passagères soit, 
avec le ton nouveau, la nH~me que, dans le mode primitif, avec le ton principal, 
on aura la version la plus fidèle du sujet transposé. 

Exemple: 

Sui et dans le..mode principal (la mineur, ton de la médiante 
" par rapport à laqmin. dominante de la 

~ ~ rr•t= f" ~ 1 r ., tu cœr 1 w .J r ~ P F ~ ~If r r •r 1 g 
ton de la médiante 

par rapport à ut maL 
Sujet transposé au mode majeur relatif 

dominante d'ut 
(ut~ nat. majeur) 

1 § r rn F r · p 1 r ., cu iflJbJ , v~ ., v h v 1 rn r r · 
Dans cet exemple, on voit que le sujet, entendu dans le MODE PRINCIPAL~ 

module à un moment donné att ton de la médiante : en le transposant au ton 
relatif mineur la ~, on a fait moduler le fragment correspondant au ton de la 
médiante de la~' pour terminer le sujet dans le ton de la dominante de la~ e ). 

(1) Des sujets de ce genre devraient être sévèrement proscrits ; il n'est pas 
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355.- Voici un autre exemple du même genre: 

Sujet dans le mode majeur (mi~ l ~odu}:,J.tion ?upposée à la sous-·t!ominant0 
de ml~ maJ. 

-9-. r 1 r 
0 

r r 1 r 
1 

Sujet transposé au mode mineur relatif modulation supposée à la sous-domïnante 
(Ut~l d'utqmin. 

JI·.~~ r r eQrGrr u U·l ~· r I!F 
0 

~r F 

L'exemple suivant, purement théorique, est plus complexe : 

Sujet dans l~mode majeur (ut~ l 

ton du 6e degré 
·mode mineur 

tondu.2edegré tondu6edt>gré tondu:;edt·gré 
mode mineur mode mineur mode mineur ton principal 

Sa transposition dans le MODE MINEUR relatif lui donnera cette physio­
nonne: 

ton dela~ 

1 J J r 1r 

ton du 6e degré 
mode majeur 

El Ir 

ton du 2e degre' ton du 6e degré ton du :)t l!··s!·,: 
mode majeur mode majeur mode majeur !Gn dr· b ~min. 

' & 1 9 

F tf ll:4[J' 1 F 
et non celle-ci, qui, au premier abord, pourrait paraître exacte, parce que les 
intervalles coïncident exactement, demi-tons par demi-tons : 

tondu6edegré tondu2edegré tondu6edegré tondu3edegré ~ondela~min. 
mode mineur mode mineur node rnii!èUr mode mineur 

Mais si l'on se guide sur la relation harmonique des différents degrés 
parcourus par le sujet, aoec le ton principal, on se rendra compte que la 
véritable solution est la première, et que dans celle-là seule les rapports 
harmoniques des tonalités supposées correspondent exactement dans l'un et 
l'autre mode, avec le ton même du sujet. 

Il n'est pas besoin d'ajouter que cette série de modulations n'est qu'une 
supposition théorique et que dans la réalité le sujet ne passe pas par 
ces diverses tonalités. 

356. - En tout état de cause, il vaut mieux, lorsque l'on compose un 
sujet de fugue, se prémunir contre ces graves inconvénients en n'admet-

thème de sonate, de symphonie, ou qu'une simple mélodie appartienne simultanément aux deux 
MODES MAJEUR OU MINEUR; à plus forte raison Un sujet de f~tgue ne peut-il COnstamment Osciller de 
l'un à l'autre de ces modes. Il est évident qu'une fugue, si bien écrite soit-elle sur un pareil sujet, 
ne pourra jamais être bonne musicalement; on ne saura jamais, en l'entendant, ni dans quel MODE 
ni même dans quel TON on se trouve à un moment donné ; de tels sujets ne peuvent que fausser le 
jugement des élèves, si on ne les met en garde en leur montrant ce qu'ils ont de défectueux au point 
de vue de la logique musicale. 
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tant comme sujets que des thèmes se prêtant à une audition intégrale, cor­
recte et identiquement semblable dans l'un et l'autre modes. 

357. - Les élèves trouveront, ci-après, dans le chapitre concernant la 
COMPOSITION GI<~~~~RALE de la fugue, tous les exemple~. relatifs à l'application 
des modtdations 



TITRE XI 

Construction du ~tretto. 

358. - Deux parties seulement du STRETTO doivent, dans toute espèce de 

fugue, présenter la même disposition : ce sont le premier ct le dernier 
strettos. 

359. - Tous deux doivent appartenir au ton principal de l~ fugue, être 
composés de quatre entrées dont LA DERNIÈRE SEUI.E est obligée absolument de 
faire entendre le thème principal (sz~jet ou n!ponse) dans son entier. 

Le premier et le dernier strettos ne diffèrent l'un de l'autre que par la 
disposition des entrées qui sont plus rapprochées dans le second que dans 
le premier. 

360. - Toutes les autres parties du stretto varient suivant les sujets; on 

peut y moduler et le nombre des entrées n'y est pas fixé d\tne façon absolue. 

361.- THÉORIQUEMENT, un stretto dans son ensemble ne devrait être com~ 
posé que d'une succession ininterrompue de canons du sujet et de la réponse, 
canons de plus en plus serrés à mesure que l'on avance vers la conclusion 
de la fugue. 

DANS LA PRATIQUE il en est rarement ainsi : peu de sujets se prêtent à des 
combinaisons canoniques nombreuses, et l'on supplée à l'insulïisance de ces 
combinaisons par des artifices di vers. 

362. - On peut résumer comme il suit les différentes manières de cons­
truire un stretto : 

1o Les entrées canoniques du sujet et de la réponse se succèdent sans 
interruption. 

2° Les strettos du sujet et de la réponse sont reliés entre eux par des 
strettos du contresujet. 

3° Les strettos du sujet et de la réponse sont reliés entre eux par des 
divertissements. 

Chacune de ces façons de construire un stretto va être étudiée à part. 

363. - 1er cas. -Les canons du sujet et de la réponse se succèdent sa~ 
interruption : 
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a. On fait un premier stretto composé de quatre entrées, comme il a été 

expliqué plus haut (§§ 169-170). 
b. Immédiatement après le premier stretto, on commence le second, 

auquel succède sans interruption le troisième, et ainsi de suite jusqu'à la 
conclusion de la fugue. Pour éviter la monotonie, les strettos successifs 
peuvent moduler à quelques torts voisins, sans cependant faire oublier la 
tonalité principale de la fugue. 

Exemple:: 

BACH Claveci~ bien temp·éré (fugue 1e) 'l~·strétto. 

1~ 

-u.J 

: 

-.._. 
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511 Stretto. 

Pédale detonique 

H 14 

. 
364. - Nous rappellerons ici une observation déjà faite : les exemples 

empruntés par nous aux œuvres des grands maîtres ne suivent jamais la 
marche convenue de la fugue d'École. Aussi ne faut-il pas les étudier à ce 
point de vue, mais comme des modèles de FOHl\ŒS MUSICALES et ARTISTIQUES. -

On peut, même dans la fugue d'École, s'efforcer d'atteindre au style et de 
parler le langage des Bach et des :Mozart. 

Ce qu'on doit éviter par-dessus tout, ce sont les formules plates, banales 
et convenues que l'on est accoutumé de rencontrer dans les fugues scolas­
tiques et qui n'ont rien de commun avec l'Art. :Même en employant le cadre 
raide et conventionnel de la fugue d'École, on peut faire de la musique. Et ce 
doit toujours être le but d'un musicien. 

365.- On remarquera dans l'exemple précédent que, contrairement aux règles de la 
fugue d'École : 

1° Le premier stretto présente une seule entrée du sujet suivie de trois entrées de la 
réponse; 

2° Les quatre entrées se font à distances inégales de la tète du sujet; 
3° Le dernier stretto ne comporte que trois entrées au lieu des quatre qu'il devrait avoir 

réglementairement; 
4° Les différents strettos sont présentés dans un ordre arbitraire, en ce qui concerne le 

degré de rapprochement des entrées. 

366.- En somme, dans cet exemple, les analogies avec ce qu'on appelle la fugue 
d'École sont fort peu nombreuses : elles se bornent à l'emploi d'une courte pédale de domi­
nante (mesures 7-8) séparée par deux entrées de la pédale de tonique sur laquelle se fait la 
conclusion. 

Tel qu'il est cependant, cet exemple est à méditer longuement: c'est un modèle accom­
pli du style véritable d'un stretto. Les élèves s'en inspireront dans leur travail scolaire, 
en évitant les quelques libertés d'écriture et de forme que Bach pouvait se permettre et 
qu'on trouverait répréhensibles à l'École. 

367.- 2.e cas. - Les strettos du sujet et de la répons~ sont séparés par sTRETTos 

. des strettos du contresujet. 

Après avoir fait le premier stretto du sujet et de la réponse à quatre entrées 

ALTERNATIFS DU 
SUJET ET DU 
CONTRESUJET. 
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obligées, on fait un premier stretto du contresujet que suit imrnédiatement, 
dans un ton voisin, le second stretto du sujet. Ce second stretto peut, comme 
il a été dit ci-dessus, n'être qu'à deux parties, qu'il soit canonique ou non. 
A ce second stretto succède un nozweau stretto du contresujet, suivi à son 
tour d'un troisième stretto du sujet, et ainsi de suite jusqu'à la conclu­
sion de la fugue. 

368. - A ce point de vue, la 296 fugue du· Clavecin bien tempéré de 
J .-S. Bach est intéressante et instructive à étudier. La voici tout entière, 
mise en partition : 

Andante con moto 
E.rpas ition 

s. ___ ~ 
lJ. .-

1~ l 

R ..-- _ _..--.... .- ·- t"--.. r--~ 

" ........... .......... ............... 
s Contre Suiet C:SuJet 

1~ - g ~ 
.---

1 1 - -
: 

j 4 5 

Dit:ertisst/(tHStrettoduC S l Sujet au 2e degré .. -~~ ' 
-

~~ 1""""1 ~ 

1~ • 1 - '-" 

.. ~ 1 ~ s 
11- 1 1 

.. ""' ~ 

C.Sujet 

~ ' Il..! ----. -~ ,..,.._.. 

........ 1 .. 4 '-"" 
R - """" ""'""'"'"' 

r--: 
~ 1 -'-.-.'- .. " 

., 0 
6 9 1(} 

terstretto<inve sel Rép:au ee degré D~slll - r 
u. t -~ _ ...... Sojet .....-.., 

~~ ~ 1 I...I..I...J 

u...-,...,....._ ~ ............ ri-M. 
Réponse 

1 .... -
" .......,.,_, 1 

..-----
11.1 1 " .... ~ w ,.......__ 

w- "' .. - "'-

--- ,........ ~ 
: . 

1f 12 13 u+ 
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Diverli.ssl Ill ( 2e Stretto duC S > ... ----· ,. .,..,.,. .... - .--,.--
,.-, . - - - ....--

lF.; r r ........... 1;.[ ·1 , 
,_... Ji .. .-.. u: ,.....--. -

r·~ ~·~ 
_, ..... ...., '--'' ........... 
~~ 

-
~ .... ~ 

,...---. 

tl ..........,..r. 1 ..., ...._, 
,....----

-LI 

: 

&6 1-'7 ~~ 18- î ~191 .2Q 

2eStretto au se degre. 
r---
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4e St d CS retto u r-:- ~----..,.:.~!'- ~~r,_~;.~ --, 
~ 

IIR 1 ~ 1 1 .........., 
~ ,----

r ,..---
1'". ... 1JJ~ .p. ~~t F,.~~ 11 -

1 , v·- 1 -----.---- ...-- r------ s 
11..1 ,.., .....---.. 

- " - 1 
----, r---

~ f!1'. 
,--

~ 
: 

- __..... - ..... _, , 1 r 
36 31 38 39 40 

sestretto canonique a 4 

se Stretto Unverse, 
s _____________ __ 

12 • 
- t,~ .;--1*". • â -

IF! ~ 1 1 
..., 1 - #~ ,. ,..... ff1'" ~- " ~ ·-- _....,. 

.. 1 _........, r l..l...l..l ..._..... 
.--- ,....;;;;;- s s 

IL.~. ~ ...... .....--.. 

- 1 
R 

---, 
I""'T'-M """' r:r1j 

s __ - - ,.....,.... ••• : 
-.., ._...., 

42 - .,~ 

parties <du Sujet 1 Conclusion 
-

-~ - ,...,...,..., f;'\ .. 

~ 
.......,._ 1 

---
a .,. -1' .;-'. .------

~ 1:"\ 

. 
N ..._..... ...,1 ~ ............ l' 

..-r-r-T-1. l .-------- ,....---:.C\ 
fi-l 1 .~ 

,...,.., 
..._..._, - -- .. •• -ti-

. ....... 1:'\ 
: . 

y-• :1 r 
---- 47 48 "'----49 7) 46 50 

369. -On remarquera tout d'abord que le contresujet de ceUe fugue (qui d'ailleurs 
n'est pas écrit en eontrepoint double) est tiré lui-même d'un fragment du sujet : 

Puisque Bach lui a donné le caractère et le rôle d'un véritable contresujet, nous n'avons 
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pas de raisons de ne pas le considérer comme tel, quitte à l'élève de faire à la fugue d'~:cole 
l'application des procédés employés par Bach dans le style libre, en tenant compte des 
règles et des principes de la scolastique. 

Les indications données dans cette fugue sont suffisantes pour permettre à l'élève 
d'en faire lui-même l'analyse : nous ne ferons donc pas ce travail ici (1

). 

370.- Voici au surplus, pour servir de tern1e de comparaison, un stretto 
éèrit par un de mes élèves, sur un sujet dont les combinaisons possibles. 
ont été longuement étudiées §§ 277 et suivants : 

Sujet de~A.GEDALGE 
II.J ? 

1 1 .1 1 1 

-~ Contresujet 
-._ -: 

1 T ~, 

1e_r Stretto s ___ _ 
1 

IF1 1 
R 

" 
, /':} . 

1 1 

~ s 
lW \ 1 _.-, 

1 1 1 1 ~ 1 

: 

r--------------------~ 
1 1 .,.. Clio.....-..... ~. .. 

IF1 T 1 1 1 

.· - - ar.,._. ... I':J• .. 
1 1 

1 1 1 

lU - #a 

1 1 1 • 1 1 

R 
.p -

' 
.. 

{ 1) Dans cet exemple, on observera que tous les strettos du contresujet sont qualifiés de << Diver­
tissements)} : on agit souvent ainsi dans la fugue d'Ecole et avec raison, bien que, comme on peut 
le voir aux §§ 37'2. et suivants, les véritables divertissements du stretto aient un caractère tout 
différent. 
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l~' Stretto canonique du C. S. -
-~- ;1!_ . 

~___._ .1 __._ ....-.... . 
iiR . 1 

' 
1 

c.s 
~ -

~ - -.... 

... 
1 1 

c.s. 
~ .~ ---

1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 

- - L r-_._ 

=. 

' 1 
1 l 1 1 1 1 

2e Strettd <canon· du Sujet au 3e degré) 

·8~---------------------------------------------------
-- ? ? n • ,...- u .1*'~ 

.IR s 
__.._ _a .LJ ..... . 

1 

,IJU ~ ~-----·~ ~ ....-
__ _.._ __ 

1 1 1 1 1 1 1 

..1..1 ..1 JJ .u - ba~ J,l .l'.~, ..1 
-

1 1 

-(Ir• ~. 

2e Stretto canonique du C.S. 
c.s. 1 _1 1 1 

riR · 1 1 1 -
..... ~ .....-- 1 

... 1 1 

lU 

1 1 1 1 1 
c.s 

..1 _j _l 1 1 J 

~ --
3e Stretto canonique du S. au 2d degré 
--- ~ _f_ ~n----..,ab. ....-.... ..1. 

'18 1 1 1 
H 

.-2'_ 1: ..a.. • 17~ 
-~ 

·-· . 1 

S-
..n.t L ~ - l.. 

- 1 1 1 1 

l .CD. ~ J 1-

·-· 1 1 - - - 1 1 
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"~· 
1\ 

"~ 1\ .il .Q 
1 " a 

4e Stretto du Sujet (comqi,né avec le C.S.et le S. par augmentation> 
S.augmente " 1\ 

JR s fr. du C.S f-- s - 11 
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:• 1 
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----. 
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1 1 

s J.-r-,J J ,J J .J JJ j J 1 J.JJI J 
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·--· n ......---.. - ., 
1 1 

- ,---- 1 r--
.~.,...,.. ,.,. ...- -

1 1 1 

_s s - f 1 1 j_ -. 
----, 1 1 1 1 • 1 

.----- s 
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3......_____.-•-.......__-~e~-~•-.......__-• 
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R 
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1 1 s 
?"' '2"__ fi'_ rJ ~- {;_ .o. .,..,.. 19" a 
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1 1 
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~ 
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Conclusion .... • ~ fL 151' ,., l':\ 

F1 mu. l 1 

.-. l':\ 1 1 1 1 1 1 1 l':\ . 
l'" l 1 1 1-

1 ' r T 
11...1 - l':\ t':\ 

T 1 1 1 1 

l':\ 1 1 1 1 1 1 l':\~ 
: 

-~~ ..... lf~ 1 1 1 ~ 
... 

_ii----- --· #ë -
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371. - On peut, en se rapportant aux~~ 277 et suivants, se rendre compte que, dans 
ce stretto, l'auteur est loin d'avoir utilisé la plus grande partie des combinaisons auxquelles 
se prête le sujet de cette fugue : il aurait pu faire un travail plus serré en ne se servant que 
de strettos du sujet et dè la réponse, sans utiliser les canons du contresujet. Le premier 

stretto par exemple, au lieu d'être formé d'entrées interrompues, aurait gagné à être pré­
senté sous la forme donnée§ 2-89 (b). Le dernier également eût été plus intéressant et d'un 
style plus soutenu, s'il eût été écrit comme il a été indiqué§~ 2-94-2.95. 

Malgré ces quelques petites imperfections, inévitables dans un travail d'élève, on trou­
vera profit à analyser ce stretto et à s'exercer à en construire d'analogues. Les élèves 
pourront, pour cela, se guider sur les analyses faites au chapitre VIII et, reprenant ce 
même sujet, le traiter avee des combinaisons différentes. 

372. - 3e cas. - Les strettos du sujet et de la réponse sont reliés entre 

eux par des divertissements. 

Lorsque (et c'est le cas le plus fréquent dans la fugue d'École), le sujet 
d'une fugue ne se prête pas à un nombre de combinaisons canoniques suffi­
sant pour que l'on fasse se succéder sans interruption les strettos du sujet 
et ceux du contresujet, il est d'usage de relier entre eux, par des DIVERTIS· 

SEME~Ts, les strettos canoniques ou à entrées interrompues du sujet et de la 

réponse. 

373. - Ces DIVERTISSEMENTS se combinent par les mêmes procédés que 
ceux qui précèdent le .stretto, à cette différence près que les thèmes en 
doivent être très courts et empruntés à la TÊTE du sujet, de la réponse ou du 
contresujet. De plus, leur écriture, rappelant autant que possible celle d'un 
stretto, devra être le plus souvent canonique, ou au moins présenter un che­

Pauchement continu d'entrées. 

374.- Dans ces diPertissements, on est libre d'employer tous les artifices 
des mozwements DIRECT, CONTRAIRE, RÉTROGRADE i de l' A.UG::\IE.:'iTATION et de 
la DIM~NUTION. 1\iais op. se souviendra que plus ils seront brefs, meilleurs ils 
seront : trop développés ils nuiraient à l'intérêt et au mouvement du stretto, 

en espaçant trop les retours du sujet et de la répo.tJse. 
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375. - D'autre part, si l'on veut bien réfléchir aux ressources que l'on 
peut tirer, dans la plupart des sujets, de l'emploi du mouvement contraire, 
de l'augmentation et de la diminution appliqués au sujet même et servant à 
de véritables combinaisons de strettos, on se rendra compte facilement qu'il 
n'est pas besoin de recourir à des divertissements, et que le nombre de 3o 
ou 4o mesures que comporte l'ensemble d'un stretto peut être facilement 
rempli par une série de strettos combinés d'après les artifices précités. 

376.- Au surplus, voici un exemple de stretto d'École renfermant deux 
divertissements, d'après le sujet et le contresujet suivants: 

C~tres~~------------------~:>-~-------------------
-~ ...... ---.,.. ... .n 

.Q. • l'li 

-.. 

JU 1. l 
Sujet .... ......---- ·1':1 .....-.., . 

1 r 

STRETTO 

_fe.r_ Stretto Sujet __ _ 
~ 

1~ 
Réponse 

....... - - • 
.... l 

IU.l.1 
_Sujet ,-- - • . 

1 • 1 

Parpe libre -: 
1 5 

...... ..,.,-... ..... 1"alo ..---..._ .lo. .f'-•· .. ft~ e~.-1. • 

lt:l 
...... 1':1 .,._ n -f!i1' .. ,-...,.. -e. ,.r ~ .. .ii.,. .. ~ 

.. l 

lU 1..1 . .,.. -·- 1;. • ..---.... 
1 T 1 1 

Réponse 
-e:"' -I'I:P- '· 0 

1 8 9 
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Divertissement 1 
tete...du_SujeL<par ml contraire) 

1 n -~ ... -.. .........--.... 

lj:l 
têtedeJaJtén. -- - - l'ln •- - 1 1 

~ 
1 

~~~ - ,__têteduS;par mt cont. 

:=:u 

1 

~ 1 
tt:tedelaR. 
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11 12 1 13 u 1 1 15-
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s ....---..... -p 1 1 1 1 1 1 

R.diminuée R.dimin ué R.dim 'nuée 

.. 1 1 1 1 1 . 
R.diminuée __ R.diminuée 

11-J. ~ 1 
_.,. -P· .,..,.~. • - r-----:-

., 
R.diminué R .diminuée 

: 

1 

IR 

·" 

11.1 ~ 1 

: 

1 1 16 

Divertissement II 
- tête de la Réponse-----

1 1 

....-- 1 1 1 1 1 

-

tête du S. fCOÎtr.l id. 
---, 1 1 

.. 22 

c nonique véritable l a 
tet.,..---n f;) 

-...6 

IF1 
--. fl'f'-1" n -·u· 

11..1 .1. 1 
Réponse___, -

1 

Sujet. 
1 

: .. 26' 21 

r 

1 

-I"JJ• 

1 

id. 

1 

Réponse 
·, "(!!}- .p 
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,-
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~· 

id. 

-;j-

-19 
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i 
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~ -~ 

~- !- 1 
f J 

~r~ 
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~ ~ ---------..... 

-i 
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r r-I 
i 
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.----.,....- .----::-- 1 

1 1 1 
) 
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375. - D'autre part, si l'on veut bien réfléchir aux ressources que l'on 
peut tirer, dans la plupart des sujets, de l'emploi du mouvement contraire, 
de l'augmentation et de la diminution appliqués au sujet même et servant à 
de véritables combinaisons de strettos, on se rendra compte facilement qu'il 
n'est pas besoin de recourir à des dù;ertissements, et que le nombre de 3o 
ou 4o mesures que comporte l'ensemble d'un stretto peut être facilement 
rempli par une série de strettos combinés d'après les artifices précités. 

376.- Au surplus, voici un exemple de stretto d'École renfermant deux 
divertissements, d'après le sujet et le contresujet suivants: 

C~tresujet -----------=>:::--,---.......---------
~.,..,. .. ,._ .il. "-.fi-• .. .. jii!J 

Sujet 
_,IW_ld "'.,......-..... ,., .....-.... . 

1 1 1 

STRETTO 

.1e_r_ Stretto _Sujet __ _ . -
~~ 

Réponse 
....... - .. 

1 

IL •• Ll.' . Sujet ~ .. 
1 1 

Paqielibre -: 
1 5 

C.• 
........-.._ .... 'f#'at..~~--~•~ e~•lt ... 

~~ 1 

1 
.,.,._,., .,.. n ? .. ,-..._ -tt- • ,r ~ . .. .,.. ....--..... 

.. 1 

ru .1.• ..... .. L ~- iL· ..---..-. 
T 1 1 

Réponse ......... -~ n . 
6 ; 8 

,. 
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Divertissement 1 

1~ 
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~ -· 
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~ ~ T 

~ 1 
tête de la R. 

11 12 1 1 13 t4 1 1 , 
15-
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5-------------------------------------------------

-

16 

Divertissement II 
tête de la Réponse 

1 1 

1 1 [ 1 1 

R.diminué 

17 

1"" 

1 

18 

-

r 

fi 

19 2(). 

ae Stretto (Stretto 
~ lnl 

s . 1 UJet ___ ! 

1 

IL..I l..t 1 

~ 
.. 

T 
·- :._-1 

tête du S. <coÎtr.l id. id. id. 
---, ·, 1 , . 

: 
~ 22~ -+-IF .. 1 1 23 1 24 '/.5 

canomque e 1 

~6 ', <6 .p f!= ~-----~-----, .n 
~· -

v 'r'table) Réponse 

-; 

1~ r-I --, 
.,.,..,. n _ . .,..,. . . 

1 

.1 .. 1 1 l ·"' 
1 

Réponse____, .-~ ,...-----::---- ' 
IIL..I .l t 

~ ' 1 
1 . - .. 

. ) 

1 • 1 1 1 1 
) 

1 

~uje• 1 1 .---.., 
: .. 6' 2'7 28 29 3} 
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Conclusion 
,p. -(!; <A - t:\ 

~~ 1 1 1 1 
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~·~· 
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. 
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r---: 1 t:\ 
t Oll 

f-::L~r 
3i 1 1 3.21 1 1 1 .:3 34 35 

377. - L'analyse montre que les divertissements du stretto précédent 
sonl construits d'après des procédés analogues à ceux qui servent à faire les 
divertissements de la deuxième section de la fugue :ils en diffèrent seulement 
par une plus grande brièveté des thèmes et par l'écriture plus serrée. 

L1~ plan mélodique du premier divertissement (commençant à la 1 2e mesure) peut être 
figuré ainsi : 

S.contraire R.directe S.contraire R.directe 
1 'n 

IR 1 1 1 . 1 1 

: 
...... - - ...... 

'Ba:>ses. harmoniques fondamentales 

Les quatre voix s'imitent .entre elles et les parties libres sont empruntées· au contre­
sujet. 

378. -Dans le deuxième divertissement, la conduite mélodique est faite par le 
soprano; le contralto et le ténor s'imitent entre eux; la basse s'imite elle-même. 

On remarquera que, dans ce divertissement : 
1° Le contralto et le ténor font entendre des imitations de la tête de la réponse par dimi· 

mttion; imitations identiques à celles qui ont fait le fond du stretto précédent. 
2.

0 La ligne mélodique du divertissement se continue sans interruption sur le troisième 
stretto de façon à amener naturellement la quatrième entrée de ce stretto; de même les 
parties libres ne cessent pas d'imiter la TÊTE du sujet et celle de la réponse, par DIMINUTION 

et par 1\IOUVEl\IENT DIRECT OU CONTRAIRE. 

379. - Il est bon de combiner les figures d'un divertissement de stretto 
de telle sorte que ce divertissement puisse être continué sans interruption 
par un stretto (canonique ou non, libre ou véritable) : ce procédé donne 
beaucoup plus de cohésion à cette partie de la fugue. L,effet est meilletu· 
encore si un court divertissement présentant la tête du sujet par MOUVEl\-iENT 

coNTRAIRE s'enchaîne d'une façon naturelle , avec le stretto par MOUVEMENT 

DIRECT. 

ENCHAINEMENT 
DU 
DIVERTISSEMENT 
AVEC 
LES STRETTOS. 
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Le stretto suivant, sur le sujet 

l'•' , 'Pf PlrEcrr (jtr r- , 'Dr 
présente un exemple de divertissement conçu de cette manière ; affectant la 
forme d'un stretto par MOUVEMENT coNTRAIRE, ce divertissement amène tout 
naturellement le deuxième stretto du sujet, qui semble ainsi le continuer : 

1~.~ Stretto "~· ----------------~~ 
" .. 

IR" s ~ 

,~.,..,.. 
r---.... .- 111'- 11'--..,..,. .... 

i" , 
'-' 

-R 
~ .... lt~ ·--- ~-· 1-

r 

s 
• ·r-- Il 

: . 
r ' - 1 1 

degré tvert tssement 
~ .... ~ r--- .---------, ...... .. -

IR"' 1 1 , ........... .......... 1 

Il 
Hl.! " iJ'. L ... .u 

.. _, ......... 1..,1....1...1 

·~ 
____, s 

.. .......... .......... L..J..J-J 

l' 

: . - JI "- ç,l 

" .. .. 
l" 
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--, géS'"tretto~<canonique, R. ______________ _ 
r--...-.._ .---

f;.• t.P.' '!'-,..,.. ----..__r-----F _.,.._ .,.-:,.. 

IF1" - 1 l l.,.,l,..l...J 1 
s etc 

·~ -·- .. ,-.. • -
.. r 1 -...-

R 

·~ 
,...,...,..,,.....__ l - .,.. r- _..-... __ 

- -
, ._..... ,.. ...... -s ..---
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380. - D'une façon générale on peut résumer ainsi la façon de construire CONSTRUCTION 
' D'ENSEMBLE 

un stretto pour une fugue d'Ecole : DU STRETTO. 

1° PREMIER STRETTO. Composé de quatre entrées (canoniques ou non), 
la quatrième entrée seule devant faire entendre le sujet en entier, accompagné 
ou non du contresujet.- Ce premier stretto est toujours dans le ton principal 
de la fugue. 

2° DIVERTISSEMENT - (ou stretto du contresujet à deux entrées au mini­
mum) - conduisant à un 

3° DEUXIÈME STRETTO du sujet- qui peut n'être composé que de deux 
entrées - entendues dans un des tons voisins. 

4° SECOND DIVERTISSEMENT court et serré - ou second stretto du 
contrcsujet plus rapproché que le premier. 

5° TROISIÈME STRETTO du sujet qui, s'il est le dernier, doit être à quatre 
entrées très rapprochées et dans ï;t;;'n principal de la fugue. 

Ce dernier stretto peut être précédé d'une pédale de DOMINANTE, et être 
entendu sur une pédale de TONIQUE; ou bien séparer la pédale de DOMINANTE 

de la pédale de TONIQUE ; ou bien encore commencer sur la pédale de DOMI­

NANTE et se terminer sur la pédale de TONIQUE. 

Dans tous les cas, il est bon de conclure soit sur la pédale de tonique, soit 
immédiatement après. 

381.- Il était de règle autrefois, dans la fugue d,École, de faire précéder 
la pédale d'un STRETTO INVERSE, c'est-à-dire commençant par la réponse : on 
peut encore, si la chose présente un intérêt musical, se conformer à ce prin­
cipe, mais il n'est pas obligatoire. 

STRETTO 
INVERSE. 



STRETTO 
ANALYSÉ. 
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382. - Nous allons maintenant analyser, dans son ens.emble, un stretto 
écrit pour une fugue d'École: -nous en donnerons d'abord l'exposition.­
Le sujet offre par lui-même peu d'intérêt musical; pour cette raison, préei­
Sl~ment, il peut servir à montrer aux élèves ce que l'on peut tirer de n'im­
porte quel sujet, pourvu toutefois qu'il se prête aux combinaisons sans 
lesquelles il n·'est pas de fugue possible: 
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383.- Si tout d'abord l'on compare l'exposition de cette fugue avec le strctt,,, 

on voit qu'ils diffèrent l'un de l'autre non seulement par la disposition des enlrées, plus 
rapprochées dans celui-ci que dans celle-là, mais encore par l'écritm·e des parties : 
dans le stretto, ces dernières font entendre des fragments du contresujet en imitations 
serrées. 

Il ne faut pas en effet que le premier stretto, qui est une sorte d'exposition à entr1~es plus 
serrées, ressemble à l'exposition faite au début de la fugue; en tombant dans ce défaut, 
on paraîtrait recommencer la fugue elle-même. 

384. - A la quatrième mesure du stretto commence un premier dù,ertissenumt du11t les 
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éléments sont empruntés à la tete du sujet et à sa coda: les entrées du thème principal, 

- r 1 j J 
équidistantes, se font de rnesure en mesure, le ténor et le contralto s'imitant mutuellement 
tandis que les deux autres parties s'imitent par mouvement contraire. Le divertissement, basé 
sur une progression non modulante, module brusquement au ton de la dominante à la dix­
septième mesure, où commence le second stretto. 

385. Ce stretto, formé d'un canon à l'octave de la réponse, est à deux parties : les 
autees parties font entendre soit la réponse par diminution (basse., mesure r soit la tète 
du sujet et de la réponse, par diminution et par mouvement contraire (contralto et basse, 
mesures 18 et 19). 

Le troisième stretto, plus rapproehé d'un temps que le précédent, présente, au ton du 
troisième degré, un canon du sujet et de la réponse à l'octave entre le contralto et le ténor. 

Le quatrième stretto est basé sur un canon de la réponse à la quinte supérieure : ce 
canon est entre la basse et le ténor à la même distance que le précédent. 

386. - Les deuxième, troisième et quatrième strettos se sont succédé sans interruption; 
un divP-rtissement de deux mesures, fonné de figures reproduisant en diminution des 
fragments du sujet, sert de transition entre le quatrième et le cinquième strettos : celui-ci 
comrnenc~ à trois parties :; la basse et le contralto font seuls entendre le canon qui se ter­
mine par une cadence au ton p1·incipal amenant un si:x:ième stretto canonique du sujet et de 
la réponse; en même temps est esquissé, dans les deux parties supérieures, un stt·etto iùen· 
tique, mais par diminution. 

387. La pédale de dominante, à laquelle aboutit (mesure ,'f2.) le sixième stretto, est 
d'une ecriture plus complexe ; elle fait entendre en effet simultanément : 

1° le sujet par diminutio:n; 
2.0 la tête du sujet en valeurs originales ; 
3° des fragments du conteesuiet nal' monv~ment direct ou contraire. 
Telle qu'elle est, on peut la considerer comme un divertissement développé et serré 

dont on figurerait ainsi la conduite mélodique jusqu'à la iln de la cinquantième mesure: 

47 49 50 

388. - Sans entrer dans le détail de la composition musicale de cette pédale, puisque 
nous aborderons ce sujet dans le chapitre suivant, nous ferons remarquer que cette partie 
de la pédale se compose de deux groupes de quatre mesures harmoniquement et mélodi­
quement semblables dans leur ensemble. 

389.- A la cinquante et unième mesure, commence sur une double pédale (supérieure 
et inférieure) un stretto du contresujet en canon à l'octave, tandis que la basse fait enten­
dre le thème principal de la fugue: la pédale se porte à la tonique pa.r une cadence rompue, 
à. la cinquante-septième mesure, et soutient un divertissement serré formé d'imitations de 
la tête du sujet, pendant que la ligne mélodique commencée à la cinquante et unième 
mesure se continue dans les deux parties de soprano. 
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390.- La pédale de tonique se termine à la fin de la soixante-deuxième mesure, et 
après quatre entrées rapprochées du sujet et de la réponse, dont la tête seule est entendue 
(septième stretto), on arrive à la conclusion de la fugue par une cadence parfaite. 

391. - En analysant de plus près encore ce stretto, les élèves se rendront 
compte que, dans aucune de ses parties, il ne renferme d'éléments étrangers 
à ceux qui ont été fournis par l'exposition: ils· verront par· là que, lorsque 
l'on sait se servir de tous les artifices du contrepoint, il n'est point de thème 
-qui ne soit apte à être développé musicalement. 

392. -Dans ce stretto, plus développé d'ailleurs que ceux que l'on écrit 
d'habitude dans la fugue d'École, toutes les combinaisons auxquelles se prête 
le sujet n'ont pas été utilisées. Nous engageons donc vivement les élèves 
à rep'rendre ce sujet et, après l'avoir analysé méthodiquement, .en recher· 
chant tous les canons et imitations du sujet, de la réponse et elu eontresujet, 
~à refai l'e un stretto l'enfermant des combinaisons différentes de celles qui ont 

·été emnlovées <'Î-dessus. 



QUALITÉS 
MUSICALES 
DE LA. FUGUE. 

TITRE XII 

De la composition musicale de la fugue .. 

393. - Les conditions primordiales et essentielles d'une fugue bien faite. 
sont: 

1 o La continuité dans 1 'écriture. 

2° L'unité de style. 

394. - Pour assurer la première de ces conditions, la continuité dans 
fécriture, certains théoriciens ont proscrit la CADENCE PARFAITE au cours de 
la fugue, la réservant pour la conclusion seule : le simple bon sens suffit 
pour montrer que cette pro'scription repose sur un raisonnement erroné. 

395. - Evidemment, si l'on envisage la fugue comme un ensemble de­
procédés destinés uniquement à moduler un sujet dans différents tons, on 
n'obtiendra jamais qu'une construction artificielle, dont les soudures devront 
être soigneusement dissimulées par remploi de certains artifices harmoniques 
bien connus des musiciens. La continuité dans l'écriture ne pourra être 
assurée que si l'on s'abstient totalement de cadences parfaites,· le moindre 
arrêt dans une œuvre de ce genre donne en effet le sentiment d'une conclu­
sion définiti"e- à laquelle on ne doit arriver dans la fugue d'École qu'après 
un certain nombre de péripéties, soigneusement prévues et arrêtées. 

396. - Tout autre sera l'impression si l'on considère une fugue comme 
le dé"eloppement d'une IDÉE musicale -et, par idée musicale, il faut entendre 
un ensemble de rythmes et de dessins mélodiques - de n1ême que DÉVE­

LOPPER UN THÈME musicalement, signifie : créer avec les rythmes dont se com­
pose ce thème une série de nouvelles formes mélodiques dérivant naturellement 
et logiquement les unes des autres. 

397. - Bnvisagée à ce point de vue, la fugue apparaîtra de toute néces­
sité ce qu'elle est réellement, son exposition une fois terminée : le dévelop­
pement d'une idée musicale par la création ininterrompue de nouvelles formes 
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mélodiques tirées de cette idée et exprimées dans le style de l'imitation pério­

dique ~égulière. 

En d'autre~ termes, la fugue ne sera autre chose qu'un long et UNIQUE diver­
tissement, aux formes mélodiques multiples, aux imitations de plus en plus 
serrées, ramenant périodiquement le thème générateur dans le ton principal 
ou dans des tons différents. 

398. - C'est sous cette forme, sans exception, que se présentent à nous 
toutes les fugues des grands maîtres, et c'est en cela surtout que ces fugues 
diffèrent de celles que l'on donne comme modèles dans les Écoles : ici, un 
assemblage artificiel de pièces et de morceaux, sans vie, sans style - car 
l'emploi de FORMULES ne constitue pas un style- sans suite mélodique, dénué 
de toute espèce de sentiment artistique et de couleur; là, au contraire, la 

progression continue vers un but sensible et bien déterminé, l'expression 
et la vie, indispensables à toute œuvre d'art, l'unité de style avec la variété 
des formes mélodiques. 

Les maîtres ont prouvé que la fugue pouvait servir à exprimer des idées; 
il faut s'efforcer à ne pas y voir uniquement un procédé pour ressasser des 
formules. 

399. - La CONTINUITÉ de l'écriture, dans une fugue, peut être assurée CONTINUITÉ 
DE L'ÉCRITURE 

par l'observation de ce seul principe: ne jamais faire taire toutes les parties ET DE LA LIGNE 

à la fois. lJfÉLODIQUE. 

Une chose plus essentielle est la CONTINUITÉ dans la ligne MÉLODIQUE. 

Cette qualité sera obtenue si l'on a soin de bien ménager les transitions et 
surtout de faire en sorte que le ::mjet, à chacune de ses apparitions, continue 
logiquement le divertissement qui le précède : de même, par les parties 
libres qui l'accompagnent, il doit préparer naturellement le divertissement 
qui le suit. Ce qu'on peut exprimer familièrement en disant que les deux 
divertissements doivent se rejoindre par dessus le sujet, l'un commençant 
dès que l'autre finit, eomme on le verra par les exemples suivants : 
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400. -Dans l'exemple (a), de la huitième à la onzième mesure, sur l'entrée du sujet, 
le soprano et le ténor continuent le dialogue commencé dans le divertissement précédent. 
On remarquera l'harmonie expressive (1er temps de la 10e mesure), sur laquelle la basse se 
tait. 

A la 1 2e mesure le ténor puis le contralto annoncent la figure du divertissement suivant 
qui s'engage ainsi avant que le sujet soit terminé. 

Sur un dialogue, continuant le deuxième divertissement, entre le soprano et le contralto, 
le sujet est repris par le ténor avec une modification mélodique de la tête. Ce même trait 
mélodique sert (à la 25e mesure), de conduit au ténor, pour faire entendre la figure prin­
cipale du troisième divertissement, à la fin duquel le soprano reprend de la même 
manière la tête du sujet. 

401. - Le divertissement par lequel commence l'exemple (b) se continue sans inter­
ruption à partir de la fin de la 3e mesure où le sujet rentre à la basse. Il en est de même 
lorsque, à la 7e mesure, le ténor fait entendre la réponse : il y a à la 9e mesure une admi­
rable quarte et sixte (ne pas oublier que, si géniale qu'elle soit, elle ne serait pas admise 
dans un concours). 

402. - Il s'en faut que toutes les fugues puissent, comme la précédente, 
être conduites entièrement sans une cadence. Dans bien des cas, il est bon, à la 
fin d'une période mélodique, de conclure momentanément : c'est alors qu'in­
tervient judicieusement l'emploi de la CADENCE PARFAITE:. 

Cet emploi est limité par les condition~ suivantes : 

1° Le sujet doit entrer soit un peu avant la fin de la cadence, soit immédia­
tement après, de telle sorte qu'il n'y ait pas interruption dans la continuité de 

la ligne mélodique. 
2° Le sujet, après une cadence, ne peut rentrer que sur une note formant 

consonnance avec l'accord final de la cadence (ou plus rarement avec un accord 

étranger à cette cadence). 

Plus rarement encore on emploie la cadence parfaite soit pour amener 
un divertissement à la fin d'une entrée du sujet, soit dans le cours même 
d'un divertissement. 

403.- De toutes façons, on doit employer la cadence. chaque fois que le 
sens musical le permet ou l'exige, de la même façon qu'on emploie la ponc­
tuation dans un discours. Les exemples suivants en seront la démonstration. 



404. - On verra par· ces exem1)les qu'il n'es~ pas nécessaire que le sujet, 
après nne cadence j)(fl'j(rùe, rentre dans le ton ou même dans le 1node déter­
minés par cette cadence L'essentiel est que la transition soit naturelle, 
logiqun et que la musique n'y perde jamais ses droüs : ce r(~sultat sera 
obtenu facilement si le nouveau ton se trouve dans un rapport immédiat 

avec le ton précédent 

Exemple : 

a) J.S.BACH. Fugue d'orgue en Ut maj. - ----..... . 

etc 

R------~--------~ 
:::::::J.--~ 

5 

b 1 Clavecin bien tempéré. Fugue 26. 

.1 
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405.- En (a) la rentrée du sujet se fait sur la dernière note et dans le ton de la 
cadence. 

En (b) la cadence est à la dominante par rapport au sujet; en (c) et en (d), le sujet 
reprend en mineur immédiatement après une cadence dans le mode majeur. L'étude des 
fugues de Bach montrera d'ailleurs aux élèves quelle diversité on peut apporter aux rentrées 
du sujet, de façon à éviter la monotonie et à raviver sans cesse l'intérêt de la fugue. 

406. - A l'École, il est défendu, après une cadence, de faire entrer le 
sujet sur une dissonance 1nême préparée, comme dans ]l'exemple suivant : (I) 

g ______________________ __ 

Il jj . .,. .. • 

IFI - etc. <al 
.. li ~ ,_.....,. • .,. - ...... -----. • 11' ... ~ 

.. - ........ ......, 1 

·~ ti ~11'JJ-. .~. • 

....... 
Il 

,....__ 
: 

(1) Cette interdiction s'applique à l'École à toutes les entrées de parties quelles qu'elles soient, 
qui ne peuvent se faire que sur une consonance. 
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Le fragment (a) de cet exemple devrait être rectifié en (b) de la façon 
suivante : 

s 
"" 

. .,. . ~ -
1~ d)-;- -

ete. .. ~ - -
Wlliiliil-..l -... 1 

11.1 • 

: 

ou de quelque man1ere analogue. Le sujet, dans ce cas, rentre dans un ton 
et sur un accord ÉTRANGERS à ceux qu'a déterminés la cadence. 

Musicalement, la première version sera toujours préférable: la proscription dont il s'agit 
ici n'a d'ailleurs rien de plausible; elle provient évidemment d'une application erronée de 
principes d'harmonie qui n'ont rien à voir en l'espèce : autre chose, en effet, est d'attaquer 
sans préparation suffisante un accord isolé, autre chose de faire entrer une partie mélodique 
sur une dissonance, même préparée par une courte valeur, lorsque cette partie se déduit 
logiquement de la mélodie précédente, ce qui est le cas dans le premier exemple con· 
sidéré ci-dessus comme fautif; par contre, au point de vue strictement MUSICAL, le second 
exemple n'est pas correct, puisque l'entrée du sujet au soprano prend, par _le changement 
trop brusque de l'harmonie, un caractère étranger à ce qui précède. 

407. - Lorsque le sujet commence par la dominante, pour se porter à la 
tonique, sbit directement, soit en faisant entendre diverses cordes du ton, on a 
souvent avantage à le faire entrer sur la formule même de la cadence, qui 
s'aehève alors au moment où le sujet fait entendre la tonique ou la Inédiante: 

Exemple : 

J .s .BA-GIL Fu.gne_.en .SoLmin-pour orgue.. 

n -------. .. .,. ... ... .,. .,.- -...... ... 

IR liiiiiiiiiiiiii 

l!!!!!l!!!!!l!! ..........!!!!! -
" ~-

11.1 1.. 

_r=m --: 
liiiiiiiiiiiiii liiiiiliiiillil~ ==== 
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-· - -• . 
1~ !iiiiiiiiiiiiil - -:.:-.,.~ 

etc 
" --- --- -
~ L 

s ........, .......-= 

.. ... -,.......'T 1 ..J • 
• - --1 

408. - Le procédé précédent est également applicable an sujet qui, 
commençant par la dominante suivie de la tonique, fait entendre le 7e degré, 
celui-ci étant dans ce cas considéré comme tierce de l'accord parfait placé 
sur la dominante : 

Exemple : 

J .. s. BACH. Fugue_ en .. Sol maj. pour orgue 

s ______________ __ 

t' -,. - • 1*" fL f!. tl -----.. • - . 
IIF=l 

......... - - .etc 
ft _,. .,. ..,... -t"!- n n u (J 13 _,.... -. 

-

- __,..... -
1'-l 

t 

,........,. 
u -

.... liliiiiiiiliill ~ - r - -
409. -Parfois aussi le sujet commençant par la tonique peut être intro­

düit sur une cadence parfaite terminant un divertissement; cela se fait sur_ 
tout lorsque le divertissement suivant est tiré d'une figure différente de 
celle qui a servi de thème au précédent. 



Exemple : 

J. s. BAC-H. Fugu~ d'orgue en Ut ~ majeur 

Divertissement 
,.-...... - ~ .,.,..,. 

il~ ~ 1 1 '-Il 

fin du Sujet ,...,......._ r-r-M 
u 

,......._ 

a. 1 

: 

- • 

1 

...... ......,_...... 

,.....,..., 

2 

Divertissement 
-&~ .. f!,..,b._ • .-......_.11 -~~·-" 

llR 
,.;~~,.~~-1. - .. ~~- ~ -

~-
.,....... -

111.1 - 1 

1 1 1 1 r ..... 1 

~ 

6 7 

......... 

..... 
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. .. 
1 .......JM.iiill .... --
1 

,_ 

Sujet au 4e degré 
1 

1 . 

3 

-

etc 
S. au 2e degré 

l 

1 ,........... 

"iJ~ •-; 

8 

Dans cet exemple, la cadence parfaite est évitée par l'emploi (au soprano) du si~ (à la fin 
de la 1re mesure) qui prépare le ton de fa majeur dans lequel doit se faire entendre le sujet : 
mais la cadence parfaite dans ce ton ne se termine que sur la 2e mesure du sujet, qui entre 
sur la formule même de la cadence (mesures !~ et 5) . 

410. - L'emploi de la ca_dence parfaite est également justifié au cours 
d'un divertissement, lorsque l'on continue celui-ci avec une figure différente de 
celle dont on s'était servi pour le commencer : Exemple : 

r. s. BACH. Fugue d,orgue eo Sol ~ maj. 
Divertissement 

,..---.....,.. .. - .. .,., ,. fi- ,. .... --
~~ &iiiiiiiiiiiiii- -----fin du S. 

Il u 11- . -. • .. .~- ..--.. .-

___, 

LI~ 

: 

- - .. 
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~- . .. f. f. ~ ~ f!.,.~ r. f! Il. /1.. 

IR - - ) etc 

~ -
.,. - ~. 

·~ • .. # .. 

- -- ......._..... 
8.1 

,. • -: 
1 f ......... -

Ici la cadence, qui, à la deuxième mesure, a été évitée par le retard placé au 3e tempst 
se fait à la moitié de la 3e mesure : on observera qu'elle donne un relief très marqué à 
la nouvelle figure mélodique qui sert de thème à la suite du divertissement. 

411. - Sous la même réserve de ne pas interrompre la continuité mélo­
clique de la fugue, on emploie quelquefois la cadence parfaite pour faire 
commencer un divertissement à la fin d'une entrée du sujet. 

L'exemple suivant commence et se termine sur une cadence parfaite : ici l'emploi de ces 
deux cadences est justifié par la longueur du sujet et par le caractère profondément expres­
sif de sa mélodie, qui a permis à Bach de construire cette fugue en créant sans cesse en 
quelque sorte une opposition entre le sujet et les divertissements qui l'encadrent. De cette 
disposition, peu usitée dans la fugue d'École, se dégage lïrnpression d'un dialogue plein de 
charme et de mélancolie. 

A s4 BACH. Fugue d'orgue en La q maJ. 

Il 

' 1 

•• u M . .,. . _,....- ........ ri' - -
1 1 1 

lW 
ls. au se. egré -

.1 1 1 1 1 1 11.11111 

''" m ,..._ -,..,.., ,.,...,. .,. l 1 . 
.. ... ... .. n - ...... 

Divertissement 
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412.- De quelque façon que, au cours d'une fugue, on emploie la cadence 
parfaite, on ne doit la faire intervenir que lorsqu'elle est motivée par le sENS 
1\IÉLODIQt:E des parties : il est des fugues où elle se présentera naturellement 
un grand nombre de fois, d'autres où son emploi ne sera pas justifié. On ne 
peut là-dessus formuler une règle : la logique seule du compositeur et son 
bon Eens lui serviront de guide. On acquerra d'ailleurs plus de jugement 
en analysant à ce point de vue les fugues de Bach. 

La fugue en la ~ majeur, d'où nous avons extrait l'exemple précédent est un excellent 
modèle: les cadences parfaites y sont nombreuses et, chaque fois, leur nécessité ressort du 
caractère expressif du passage qui leur donne naissance ou du relief qu'elles apportent à 

ce qui les suit. 

413. Cependant, il est une partie de la fugue où l'on évitera les cadences 
par{aitcs : c'est l'EXPOSITION. Là, toutes les entrées doivent formet· une 
chaine ininterrompue, et ron s'ingéniera à éviter les moindres solutions de 
continuitè dans la trame mélodique et dans l'écriture des parties - l'c.rJ o­
sition form..:'lnt un tout indivisible qui n'est complet qu'à l'achèvement th~ la 
quatrième entrée du sujet. 

414.- Ce qu'on appelle- assez improprement d'ailleurs- le STYLE de la 
fitgue n'est autre chose que l'ensemble des procédés mis en œuvre pout· 
construire une fugue. De ce que toutes les fugues présentent ce caractèrt~ 
commun d'être écrites dans la forme de l'imitation, il ne s'ensuit pas que 
tontes doivent se ressembler: c'est justement le reproche que l'on est fondé 
de faire à la <c fugue d'École ))' de vouloir ünposer à toute espèce de sujet une 
nw.;.~che et une conduite uniformes ; et l'on doit soigneusement se gaeder de 
tomber dans le défaut de faire la même fugue sur des sujets de S(IJle dir 
{érent. En réalité chaque sujet implique en soi un style spécial, dù tant à la 
nature et au rythme de sa mélodie qu'aux moyens d'expression mis en 
œuvre (voix ou instruments) par le compositeur. Cela n'a pas besoin d'être 
démontré. 

415. - Les seules différences que l'on puisse trouver entre la fugue vocale 
et la fitgue instrumentale sont justement dues à la nécessité de tenir compte 
de l'ôtendue des 'voix ou du plus ou moins de difficultés d'intonation de cer· 
tains intervalles, pour les unes, des conditions d'exécution pour les autrœ. 

Il ressort de là que l'uNITÉ DE STYLE dans une fugue sera assurée par l'ob­
servation de ce seul précepte : « Faire la fugue de son sujet.)) 

DU STYLE DE LA 
FCGUR. 

416. -La première condition à remplir sera évidemment de bien déter- llÔLE EXPJ:ESSIF 
DU CON 1RE SCJET. miner, pour les auditeurs, le SENTIMENT et le CARACTÈRE que l'on attribue 

au suJet. En dehors des indications de mode et de mouvement qui n'ont 
qu'une valeur très vague et générale, on remarquera que c'est préci-
sément au contresujet qu'est dévolu le rôle de préciser le CARACTÈRE du s~tjet. 
S'il n'avait pour but que de donner à celui-ci un complément harmonique, le 
contresujet pourrait sans inconvénient être remplacé par un contrepoint 
quelconque. 



Le contresz~jet devra donc accentuer le caractère du sujet en mettant en 

relief non seulement le rythme de cel ni-ci, encore et bien plus son côté 
e.x:pressij: 

417. Le contresujet, enla a été dit précédemment, doit contraster avec 

le sujet mais ne peut en aucun cas faire une disparate avec lui : la viola 

tian de ce principe qui nous fait paraître insupportables ccrtai1ws fugues dans 

lesquelles à un sujet Je carac!t're austère, noble et grave est oppüsé un 

contresujet dont les vocalises cl l'allure sautillante donnent une impn'ssion 
de parodie. 

Qnoique Bach tombe qnclqncîois dans cc tra\'ers, mais plus rarement 

que d,autres et surtout dans ses (ugues vocales, c'est chez lui, dans ses fitgucs 

instrtwtentrtlcs (m·gue et clavecin) que l'on trouvera les pins beaux modèles. 

418. Si l'on considère par exemple le sujet de la fugue d'orgue en mi~ minmr> 

l(~S indiealions qne l'on pent tÎJ'er soit du morle, soit du 1/IOUI'CIIICI/t (C barré), sont des 

plus \'agucs : un kl sujet <~vidt·mllH~nl, au point Lle vue de l'c.:prcssion. peêle aux iulerpi't~la­

tions les plus di\~('l'scs. 
Intervienne alu1·s le conlresujct, dès l'entrée de la 

aucun doute désormais n'est plus possible: le contresldet, de par snn carrtcth·c EXPHEsstr:, 

in1primc au une allUI'C absoluHH'nt d('~finie ct pal' suite va pt·endl·e clans la 

d<: la fugue, au point de vue du un rôle La fugue tout entière, ponr 

êtl'C le développement de ridée IllUSÏeale proposée par le telle qu'elle a été délertninét: 

par le deVI·a empt•unter à celui-ci non St~nlement ses rytlnw~s mais encore son senti­

: de nouveaux r;ythmes, de nouvelles figures mùlodiques même pour­

ront Nee inlt•ocluits di:s lors dans le couJ·anl liu uwt·eeau, lwurvu qu'ils pat·ticipent elu 

cara(·tèJ'e e~q))'essi!' du :wjct et du contresujct ou <piC, par leur eunl.t'aste, ils acccnlnenl 

cal'adèl'c. 

419.- En général., ll/1 su}f't d'allure GHAVE suppottPt'a plus f'acileuwnt un 
contrest~jet MOUVE1\ŒNTt~, qu'un sujet <k rythme el Dans le premièr 

cas, toutefois, si l'on donne du mouvement au coulresr~j,t, ce uc peut {\lre 

qtùt l'aide de <less]ns mélodiques de caractère THÈS EXl'HESSlL sous p<'ine de 

tomber dans le défaut que nous reprochions plus haut aux J'ugnes à voca­

lises. 
Si le sujet est vif, on eomprend facilement qu'un contresujet trop mou­

vement~ risquera d'amener de la confusion dans l'écrilut·e et que 1'-efTei h 
fugue en sera amoindri. 
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Il est d'ailleurs Î1r1possible de formuler des règles précises sur ce point spécial et les 
exemples de contresujets donnés aux chapitres IV et v et à la fin de la 1re partie de ce traité, 
ainsi que l'étude des fugues de Bach et des autres maîtres renseigneront suffisamment les 
élèves pour nous dispenser de citer ici de nouveaux exemples. 

420. -Les PARTIES LIBRES entendues dans l'e.xposüion doivent également 

contribuer ~1 accentuer le CARACTÈRE du sujet : elles ne peuvent être musica­

lement eon\~ues comme parties indifférentes ou de remplissage hannonique ; 

à ce point de vue elles seront consid,èrées comme des contresujets ::'10~ HEN­

VERSABLES et par cela même modifiables à volonté. Mais en aucun cas elles ne 

devtont être d'un style opposé à celui du sujét. 

421.- On comprend dès lors que, toute la fugue étant contenue en PUIS­

SANCE dans L'EXPOSITION, l'unité de style de celle-ci assurera l'unité de ,<:tyle 
de celle-là; et nous pouvons conclure que « unité de style est synonyme d'unité 

d'expression »;il sera donc possible, sans rompre cette unité, d'introduire 

dans une fugue des éléments nouveaux, rythmes ou utélodies, pourvu qu'ils 

n'entraînent pas de modifications dans ]e caractère e.r:pressi{ de la fugue, 

r \.-:.,n :lffectant que le eôté extérieur, le vêtement, si l'on peut dire, non le 

c.orps. 

422. -- Si le plus souvent, dans une fugue, chaque divertissement est 

construit sur une figure différente, il est nombre de fugues dont Tocs LES 

DIYEHTTSSE:\ŒNTS SOnt établis Slll' llllC 1\'IIbiE FIGCUE mélodique OU rythmique: 
l'essentiel est de savoir, dans ce cas, varier, à l'aide des artifices du contre­

point, les aspects d'une même mélodie, ou d'un même rythme créer un nombre 

suflisant de figures mélodiques difrérentes C). 
On trouvera des exemples de ce demier genre de fugue dans Bach : la fugue d'oegue 

en ré ::: mineur, dont tous les divertissements sont basés sur re seul thème présenté chaque 
fois avec des combinaisons différentes : 

------..... 
t5'= ~ r 1 r EJ r r 1 r 

la 1 2e fugue du clavecin bien tempéré, développée tout entière SUL' eetle figure rythmique : 

nour ne citer que celles-là, seront avec fruit analysées à ee point de vue spécial et mises en 
!Htition- ainsi que hien d'autres que les élèves pourront rechercher par eux-mêmes. 

PARTIES LIBRES. 

UNITÉ DE STYLE. 
UNITE 
D'EXPRESSWN. 

423. Si r ll/1 ité cl e STYLE ne fait qu'tm avec l'unité d'EXPRESSION, il sera CARACTÈRE DES 

nécessaire de choisir avec le 1)lus grand soin les (i.[(ures destinées aux clif- mvERTISSE-
, ~ iJ!lENTS. 

férents DIVERTISSEMENTS. Ce trantil dc·\·t·a t·tt·e fait, nous le rappelons, sitôt 

(t) Ceci n'est pas admis au Conservatoire, dans les concours notamm!'nt : on y - sans 
d'ailleurs en donner de raisons -que tous les divertisst.'ments soient établis sur des thèmes diffë­
rents : ce qui d'ailleurs est en contradiction non seulement avec la pratique habituelle des maîtres 
de la fugue~ mais aussi avec les procédés du développement symphonique. 
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t'exposition terminée. On se rendra compte tont d'abord des ùnitations et 
artifices divers auxquels se prêtent toutes ces figures ; on écartera de propos 
délibéré toutes les combinaisons qui, manquant de reliefmusical, pourraient 
nuiee au caractère de la fugue ct en affaiblir l'intérêt ; puis on établira pour· 
:l'ensemble de la fugue un PLAN MÉLODIQUE général conformément à ce qui 
a été indiqué au chapitre V'\ pone la préparation des divertissements, en 
ayant soin toutefois, à chaque retour du sujet, d'écrire toutes les parties 
dans leur disposition à peu peès définitive, de façon à l~ien relier les diver­

tissements entre eux e). 

424. -Bien que l'r~VENTIO~ MÉLODIQt:E échappe, par son essence même, à 

toute règle précise, on peut n('anmoins signaler à l'attention des élèves 
quelques procédés emplo.yés par les maitr'es, po11L' apporter plus de relief à 

l'IuJ:;E musicale, en rendre le dé1}cloppcment plus chaleureux et plus intéres­
sant, et donnet· plus u'c~rrÉ mélodique ü la fugue. 

L'un de ces peocéclés consiste à tr·aitel' d'abord un thème mélodique dans 
une peemièrc progl'ession, puis, l'ayant abandonné momentanément pour 
une autee figure, à le I'eprodnil'e de nouveau avec la meme progression, 

mais dans un aulrc ton. C'est là, comme nons le yerrons dans la troisième 
partie de ce traité, un moyen de dé('eloppement S'L\IPHONIQUE fréqnenunent 

employé par Mozart et Becl.hcwen. 
Nous en teouvons un exemple frappant dans liLl des DlYEHTLSSJOIE='iTS de la 

(ttglle rCorgue en sol~ min. de J .-S. 13.\CH, divertissement dont on peut peésen­
ter succinctement la marche mélodique sous la forme suivante: 

Une peernièee progression, cowpost~e de deux. fîgm·e:-; setuhlables A + A1 

A--------------------------~K-------------------------~--

1~\ ~ 3 JJI JJ JJJJJJ IEiJ]FEW 1 Edf ŒU 1 Eoo!H~i 
module de mi ~ en si ~' puis de si? en fa 1 mineur; une seconde progression, à anté­
cédent très court (n), 

ramène, par une série de modulations, la première progression cpti, entendue cette fois en 
ut~ mineur puis en sol 8 mineur, est reproduite intégmlement jusqu'au retour du sujet au 

ton principal de la fugue : 

etc. 

425. Il est certain, comme on peut s'en convaincre à l'analyse, qu'une gr·ande partie 
de l'intérêt de ce divertissement provient de la mise en œuvre d'une donnée très simple en 
soi : cependant, si ingénieuse que soit la disposition des parties dans la réalisation de 
Baeh, on se rendra compte aisément, en supprimant le retour de la première progression,. 
que tout l'élan et la chaleur de ee divertissement, et pat' conséquent sa valeur expressive .. 
sont dus uniquement à la réaudition de ('etle progression aYant la rentr·ée du sujet. 

(1) Voir, it ee sujet, l'exemple dollné ù la fin d:r yo'rnw• § )n5. 
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Voici la réalisation de BAcH, figurée d'abord sous forme de plan d'ex écu• 
tion, puis dans sa teneur exacte, en partition. 

A------------------------ A---------------------8----
A 1 

,_.,. ~ 
1.) 

A L 

·-· ----
-

,...,.., 1 Lo • -
- .. 

Jll. l ~ • 
A 

tJ 

A 1 ,...,...., 1 

tJ 

l't 1 

1) v• .. i *q7 .. 
.............. -~ ......... 

A 1 
--- "~ 

. A Sujet- etc 

v lliiiliiiiiiiii ........ 

A 1 . .~.~ ... -• 

tJ 

A 1 -
tJ .. 
~' ~·""'~ 

---- ~ 

_ji\ 1 ... . ,. ,. 

v .......... -
A 1 ~1!!11!1!!!!!!!1 ~l!!!'!!!!!!!!l!~fl!ll!!!!!!!!!! === 

1) " !liiiiiiiiiiiii-liiiiiiiiiiiiii 

• • ,. . . • ~ ,. ~ ~ 

- 0 - 1 - .. • -.: . 
-
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Jill 1 
,. ~· 

··-

tJ 

t'l 1_ '- .. -~ .• ~ .,. ~ • fi" •L -
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• • f ~ 1? 

'tl 

-
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-_l'! l ~ f' ~1"' .p. ,. ~.,. • .,.- -......_, 

~ 

"' 1 
.. ~.,. .. • 

tJ l 

A 1 a 
t) ., .. .. 

1 1 
; 

Sujet 

etc. 
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426.- Il faut, si l'on peut s'exprimer ainsi, un ~~ertain doigté pour se ser­

vir du procédé précédent: les thèmes et figures ru·ccssoù·es y doivent pri·senter 
un intérêt au moins aussi grand que le thème principal du divertissement; 

autant que possible la progression primitive ofi'riea, à sa nouvelle appari­
tion, une disposition di1Térente, de façon à èviter la monotonie et les redites. 

Par la comparaison de l'exemple cité plus haut avec le suivant, emprunté à 

une fugue de F. Schubert, on se rendra compte de ce défaut et ainsi l'on 
pourra l'éviter 

A --------------- ---------------
Ill b9~ • --n--...• J1" • ... - " 

11=1 

_f;--t' - q~.-11 • • - ,., • 1* •• .,.__ ~t~ 1L _At 
: ~ -

--
Ii-I -

1 1 ...., ..., 1 1 

A 

11=1 

Il 11 • ~?---r--~ • 0.- '• ~~. 1'". -
etc. 

Ii-I - ~.,- ~. lo 

1 ...... J.,j - ............. 

-
1 ...., 1 - 1 

427. -Ici, contrairement à ee qne l'on a vu dans l'exemple emprunté à Bach, ~ '1:1.5, il 
n'y a pas d(::veloppernent du thème, mais une simple répétition due à la transposition à la 
qninte inférieure du premier terme A de la progres-sion : c'est une redite, et lïrnpression 
de munotonie et de sécheresse est encore accentuée pal' la reproduction intégrale, clans le 
deuxième terllle de la progression, des dispositions employ(~es dans le premier terme; 
le rapport des parties étant le même, la sonorité ne <.:bange pas : on a le sentiment 110n 

d'une id<'~e qui progresse, mais d'une formule qui se rt·pète- sorte de marche d'haemonie 
d'alluee pseudo-mélodique. 

428.- Cette impression différente qui résulte de l'un et de l'autre de ces fragments tient 
donc à cette cause particulière que, dans l'exemple de Sl:hu bert. il n'y a pas à pr·opeement 

parler de ligne mélodique eésultant de la marche des parties mais une suite de formules, 

tandis que Bach, d'une forme musicale plus simple, a su tirer une véritable suite mélodique, 
vivante et varit'~e d'aspect. 

429. - C'est ainsi (jlle, suivànt la QUALITÉ de la figure initiale, une même 
progression hannoniqne donnera naissance tantôt à une série de fonuules 
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plates et mornes, tantôt à une ligne mélodique pleine de vte et d'élégance. 
Voici par exemple deux divertissements tirés l'un, de la fugue déjà citée 

de Schubert, l'autre, de la I3e fugue du clavecin bien tempéré: tous deux 
sont construits d'après un procédé identique (chaque partie s'imitant elle­

même) (§ 21 6) et sur une progression harmonique analogue. Le premier n'est 
que formule, le second est vivant, et se déCJeloppe suivant une ligne mélodique 
d'un contour net, élôgant et ferme : et pourtant le point de départ est le 
nH~me pour tous deux, les moyens employés sont semblables. On ne peut 
donc conclure qu'à une différence, entre les deux, de qualité dans la 
matière Hlltsicale employée: 
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430. - Ce qu'on ne saurait trop étudier chez Bach, c'est l'extrême variété 
·des procédés- toute habileté technique mise à part- qu'il emploie pour rame­
ner le sujet, soit pendant, soit après le~ divertissements, et l'art admirable avec 
lequel il sait, dans tous les cas, faire concourir musicalement les éléments 
les plus divers à l'unité expressive d'une fugue. 

Nous avons déjà envisagé(§§ 4o2 et suivants) ce point particulier en étu­
diant l'emploi de la cadence: nous montrerons ici, par un exemple tiré de la 
jitgue en mi ~ min. pour orgue, comment, dans un divertissement d'une 
grande profondeur de sentiment, Bach a su réserver pour la rentrée du 
sujet la partie la plus expressive de sa ligne mélodique. 

Je ferai toutefois remarquer qu'ici l'on doit prendre garde que le procédé est intimement 
lié à l'idée musicale, faisant pour ainsi dire corps avec elle; on aura donc soin, tandis que 
je mettrai l'un à nu, de ne pas perdre l'autre de vue; cela m'évitera aussi de tomber dans 
le commentaire esthético-littéraire qui, appliqué à une œuvre musicale, ne peut être 
que prétexte à phraséologie creuse et vide de sens - tant il est vrai que la musique seule 
peut commenter la musique, et que le meilleur moyen de faire sentir une belle phrase musi­
cale, c'est de la jouer ou de la chanter. 
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431. -Sans insister sur la beautt~ intrinsèque de ce ft·agnwnt, beauté que les musiciens 
ressentiront sans (1nïl soit besoin de s'épaneher tel un crili(p!e -en effusions plus ou 
moins lyriques, mc plaçant au point de vue pins terre à tcere du métier, je ferai remarquer 
que Bach a pPocùdt! par une sét·ie de eontt·astes - pl'aticpwnt en cela l'art des oppositions 
trop inconnu à nombre de eompositeurs -- : le divertissement se compose essPntiellcment 
de deux progressions, rune descendante, l'autre (u) ascendante. Cette demièt·e, <inti­
cipant volontait·ement sur la tonalité dans la(tuelle va reparaître le sujet, l'aiteutendre (1uatre 
fois successivement la même figure avee la mëwc carlcnc1~- ruais avec des eomhinaisons et 
par suite avec des sonot·ités différentes. Cette apparente uwnotonie met en relief pins accusé 

la reni r·ée du sujet : à ce moment tout concourt à augmenter l'intensité de l' 
la lir\ne mélotlique qui, dans l'échelle des sons, atteint son point le plus aigu; le retour du 

sujd et du contresujet; l'effet, dès lors, ne peut plus que décroîtee progt·essi vement, et 

celle atténuation du sentiment expressif se continue pendant deux. mesuPes ene<H't~ apt'ès que 

l'on a cessé d'entendre le sujet, tandis que commence un nouveau divertissement. 

432.- Il ne s'agit donc pl11s ici d'artifices d'écriture, ma1s de composi­
tion nuu;icale et c'est le cas ou jamais de rappeler ce principe qu'il faut 
composer une fugue avant de l'écrire: ce qui fait la qualit(~ d'11ne fugue, 
comme de toute autre œuvre musicale, ce n'est pas tant l'h<thikt(• avec 
laquelle on manie les procédés divers du contrepoint, que la valeue des 
idées auxquelles ces procédés servent de moyen d'expression. 
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433. Partout d'ailleui'S, dans la fugue, il faut faire œuvre de musicieu 
et de eornpositeur : chaque pa1·tie doit être à ce point de vue, l'objet des 
mêmes soins et du même travail : le stretto notamment nécessite à tout 
instant l'intervention du jugement et du sens musical. Un principe guidera 
-essentiellement l'élève : « Ne jamais sacrifier la musique à de vaines combi­
naisons de contrepoint~ )) e 'est-à-diee n'admettre ces combinaisons qu'autant 
·qu'ell(•s produil'ont un effet :\ICSICAI. - une suite mélodique - et rejeter 
:impito.Yahlement les autres, si ingénieuses soient-elles. 

434. ll est, .dans la fugue d'École, plusieurs manières de rattacher le DIFFi;RENTS 
ENCIJAÎNEMENTS 

:slretto ü la première partie de la fugue. On peut : DU STRETTO. 

1'' Enchaîner directement le dernier divertissement au premier stretto ; 

2" Faire une cadence évitée ou rompue, avec un arrêt marqué par un point 
d'orgue, entre le divertissement et le stretto ; 

3'' Faire entendre avant le stretto une pédale sur la dominante (ou plus 
rarement sur un autre degré1 en reliant cette pédale directement au stretto, 
sans int:;rruption, ou en la séparant du stretto par un point d'orgue. 

435. - Quelle que soit la disposition. adoptée, le dernier cli,•ertissement 

devra, par une structure plus serrée, préparer le stretto, de telle façon que 
celui-ci soit la continuation logique et naturelle de ]a première partie de la 
fugue, sans que l'on ait l'impression d'une redite de l'exposition ou d'une 
întenuption dans le sens musical. 

436. - Xous a\·ons, au chapitre IX, examiné en détail les divers aspects 
que peut prendre une pédale; ce que nous en avons dit permet de se rendre 
compte ais(~ment de son rôle dan:;; la composition musicale d'une fugue. 

De môme <]ue, harmoniquement, la pédale présente cet avantage de grou­
per, sur une note appartenant comme bon degré an ton principal, les accords 
les plus étrangers il ce degeé et de les faire se succéder rapidement sans 
que le sentiment de la tonalité perde de sa force, de même elle permet de 
faire reparaître, si l'on veut, et en passant dans des tons souvent fort éloi­
gnés, les prù1cipau.c éléments m-élodiques de la fitgue, de ]cs resserrer; et 
par suite, elle apporte à la fugue un élan nouveau au moment même où l'on 
approche de la cortoclusion. 

43 7. -- C'est d'ailleurs près de cette conclusion que la pédale trouve 
logiquement sa place c'est-à-dire AVANT le stretto- qui est comme la péro­
raison de la fugue, ou seulement à la fin de cette péroraison. Cela fient 
éYidemment aussi à l'exaltation du sens tonal qne détermine soit une pédale 
sut' la tonique affirmation du ton principal -soit une pédale sur la domi­

/la!lle- entraînant, par l'amlition prolongée de ce degré le besoin en quelque 
:.;ot·te irrésistible d'une cadence parfrU:te: il arrive bien que, dans la deu.x:iè,;ze 

RPctio!l de la fugue, on fasse entendre une pédale sur un autre (l<'gré (1ue la 
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dominante ou la tonique : mais alors ce degré prend, par rapport aux tona­
lités entendues immédiatement avant ou après la pédale, le caractère <fune 
dominante, et n'a jamais celui d'une tonique, qui irnpliquerait nécessai­
rement le sentiment et l'idée d'une conclusion. 

438. - On conçoit dès lors qu'il est impossible d'attribuer à la pédale de 
TONIQUE une place autre que celle qu'on lui assigne en toute logique, c'est-à­
dire L'EXTRÊ"!\Œ FIN nu STRETTO, soit que la fugue finisse sur cette pédale, 
soit que, ce qui est plus rare, la pédale soit suivie d'une cadence définitive -
parfaite ou plagale. 

439. - Ces explications données -pour justifier théoriquement et par 
des raisons tirées de la nature même de la pédale, la place qu'elle occupe 
dans la fugue - il nous reste à examiner quelle doit être son importance et 
les diverses façons dont, au point de vue de la composition musicale, on 
peut la concevoir et la réaliser. 

440. -·L'importance de la pédale- c'est-à-dire sa longueur et sa qualité 
musicale - varie suivant des causes multiples : chez les maîtres, il est 
nombre de fugues où la pédale n'est pas employée ; dans d'autres cas, on 
trouve UNE ou PLUSIElJRS pédales - les unes fort courtes, c'est-à-dire ne 
dépassant pas deux mesures, les autres très développées, quelquefois 
même d'une manière en apparence excessive, si on les compare à l'ensemble 
de la fugue dont elles font partie ; - mais ceci est affaire de jugement de 
la part du compositeur; le principal est de ne jamais donner l'impression d'un 
manque de proportions : qu;importe la longueur réelle de telle ou telle partie 
de la fugue, si à l'audition elle ne paraît pas longue ! 

441. -- Dans la fugue d'École, il est de règle de faire entendre soit une pédale de 
dominante, soit une pédale de tonique, soit, au gré de l'élève, l'une et l'autre. La place 
assignée est : pour la PÉDALE de DOliiNANTE, la fin du diîlertissement qui précède immédiate­
ment le p~r stretto -·et, dans ce cas, on fait une PÉDALE de TONIQUE à la fin de la fugue-; ou bien 
on fait une PÉDALE de DOMINANTE dans la dernière partie du strctto et on la fait suivre d'une 
courte PÉDALE de TONIQU.E comme conclusion : certains professeurs aiment que, dans ce 
dernier cas, les deux pédales ne s'enchaînent pas immédiatement, mais soient séparées par 
une ou deux mesures de stretto; d'autres montrent une préférence pour l'enchaînement 
direct par cadence évitéeJ suivant une formule fréquemment usitée dans les leçons d'harmonie; 
tout cela est affaire de goûts particuliers et constitue non pas une règle mais plutôt une 
mode variant suivant les époques et les directeurs. Je ne donne donc ces indications que 
pour mémoire, laissant aux élèves le soin de s'enquérir de ce qui est le mieux porté en ce 
genre dans les concours. Cela n'a rien à voir avec l'étude de la fugue. Je ferai toutefois 
observer que, dans les rares occasions où leurs fugues se rapprochent de la forme de la 
fugue d'École, les maUres ont employé la pédale de dominante avant le stretto, réservant 
pour la fin de la fugue la pédale de tonique. 

442. -Les éléments musicaux servant à construire une pédale variant 
selon que cette pédale est entendue avant le premier stretto ou à la fin du 
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dernier, il est clair que, dans chacun de ces cas, la composition musicale de la 
PÉDALE sera différente. 

Bien que cela soit du domaine de l'imagination et qu'on ne puisse formu­
ler de règles précises au sujet de l'invention musicale, il y a lieu toutefois de 
signaler aux élèves quelques procédés dont la pratique servira de base à de 
premiers essais et leur permettra ultérieure1nent de créer plus facilement de 
nouvelles formes. 

443. -Le plus généralement, la PÉDALE intervient au cours d'un divertisse- C01WPOSITJON 

ment: elle contribue alors à le continuer. On peut donc- pour la facilité de DE , 
LA PEDALE. 

cette étude admettre que cette intervention, dans le plus grand nombre de 
cas, est susceptible de sè produire des trois manières suivantes - en consi-
dérant tout d'abord qu~il s'agit d'une PÉDALE de DOMINANTE entendue AVANT le 
PHE:\IJEH. STRETTO : 

1° Lorsque le divertissement est arrivé au point extrême d'une progression 
mélodique ascendante ; 

2° Lorsque le divertissement est arrivé au point extrême d'une progression 
mélodique descendante; 

3o Lorsque, le divertissement étant en progression mélodique - ascendante 
ou descendante- le point extrême n'en a pas été atteint. 

Je le répète, cette façon de généraliser est en soi trop restrictive et n'a d'autre but que 
de fournir aux élèves un point de départ précis pour leurs exercices. 

444. - Dans les deux premiers cas, le point e.xtrême de la progression 
mélodique étant atteint, il sera logique de continuer, sur la pédale, le 
divertissement suivant une progression INVERSE de la progression précédente 
- cette nouvelle progression devant être musicalement composée des mê1nes 
éléments que la première ceci dit en principe mais non d'une façon absolue. 

Exemple : 

a) Pédale' entrant au cours d'un divertissement, au point extrême d'un.e 
progression ascendante. 
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b) Pédale entrant au cours d'un divertissemellt, au point extrême d'u:; ... 

progression descendante. 

l"AX D'OLLONE. Fugue sur un Sujet de GOUNOD. 
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±J5. Lol'sque la J)(!dalc intervient, dans un divef'tissemcnt au cours 
d'tE!e progress/on ascendante on descendante, il est naturel qne ce.1le~ci ne 
soit pas interrompue et se continue sur la pédale, pour reprendre ensuite 
une marche inoerse, a nssitot son point extrême atteint. Voici un exemple de 
la forme qne pent affecter cette partie d.e la fugue dans un semblable cas : (1) 

J. BOULAY. Fugue de Con~ours- (1e_r Prix 18.97 .) sur un Sujet d.e Th. DUBOIS., 

Divertissement 
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(1) Le proc(;dé employé dans cet ('Xemplc peut èLrc appliqué d'une façon identique 1t la cons­
truction d'un divcr·fssemPnt où la pédale interviendrait au cours d'une progression ascendante ; 
cela se com:oil sans pe;nP N d:t<pen"e è.:: dvnner· un second exemple. 
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446. - Telles sont, en quelque sorte, les trois combinaisons TYPES d'un mVEHTISSE:\lE,\T 

amenant une PÊ.DALE :je conseille aux élèves de s'exercer tout d'abord à suivre la marche 

des modèles donn(~S; ils pourront ensuite apporter pins de variété dans le procédé, qui, on 

le comprend sans peine, est susceptible de reeevoie des applications multiples. Mais ils 

n'oublieront pas que s'il faut éviter la raideur dans sa mise en œuvre, il faut encore se 

garder d'agir sans plan arrèté : à l'École, le désordre, si beau soit-il, n'est jamais un dfd 
de l'art. 

44 7. - L'enchaînement du stretto avec la deuxième section de la fugue se 
fait, au gré du compositeur, de façon très variée; on l'a vu (}{~jà par les exem­
ples précédents. Voici encore, à ce point de vue spécial, quelques modèles ù 

analyser : toute latitude leur étant laissée, les élèves pourront en crt'~e•· 

d 1analogues, à leur fantaisie, en restant néanmoins dans les limites imposées 
par la logique et le sentiment des proportions. 
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a) CH. KOECHLIN. (Fugue sur UM Sujet de A. GEDALGE.) 

fin de la Pédale. 
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b) MAX D'OLLONE. (Fugue sur un Sujet de MA.SSENET:) 
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(r) HENRI RABAUD. <Fugue sur un Sujet de MASSENET) 
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d) FERNAND UALPHEN. (Fugue sur UD Sujet de A. GEDALGE .) 
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e) .J\..SAVARD. (FuguesurunSujetde MASSENET.) 
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448. - Si l'on ne compose pas une pédale avant le premier stretto, 
ce lu i-ci pourra néanmoins s'enchaîner avec le divertissement qui le précède, 
pae un procédé analogue à l'un de ceux énumérés plus haut ; la pédale en 
effet n'est qu'un incident dans le divertissement et, si elle l'influence au point 
de vue des harmonies produites par une marche plus vat'Îée et plus libre des 
parties, son omission ne peut soustraiee l'élève à rohligatiou de donner à 

ce dernier divertissement la forme serrée q ll 'exige l'approche du stt·etto e). 

449. - Dans ce eas, il est bon de faire entendre une fois le sujet un peu 
avant l'entrée du 1er stretto, soit dans le ton de la dominante ou de la sous­
dominante, soit même dans le ton peincipal, (") ainsi que l'ont fait souvent 
les mailres. En votcl un exemple probant etnprunté à la jttgue d'orgue en 
sol 1 nu<i· de J. S. BAcH : 

(
1
) Il y a plus : lorsqu'un sujet se prète à un si grand nombr·e de combinaisons canoniques 

qu'on ne puiss(' les utiliser toutes dans le slrctto, sans donner à celui-ci une lougueut· dispropor­
tionnée, il sera permis, soit dans les deux divPrtisscments qui précèdent le slretto, :;oit autrement, 
de fair·e entendre ll•s moins serrries de ces combinaisons; l'on n·eucourra pas pour cela le reproche 
d'anticiper sur le slretto. 

(
2

) Il Pst pr>rmis, eu pareil eas, de transformer en .MINEUR le mode principal quand celui-ci est 
J\BJEUR et réciproqllement: cc procédé donne plus de relief à l'entrée du stretto, par le retour 
du suj<'t ~u mode vrai de la fugue ; e'cst ce que l'on yo't dans l'exemple sui\·:mt. 
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450. -Intentionnellement, il a été donné une certaine étendue à l'exemple précédent afin 
de montre1· comment déjà, sous le sujet entendu au 2e degré, l'écriture des parties se resserre 
et se rapproche progressivement du caractère du stretto. Le diçertissement, construit dans 
la forme canonique avec un fragment du sujet, se relie étroitement par le dessin de la 
basse aux dessins entendus immédiatement avant en imitations SEllRÉEs entre les trois 
parties inférieures. On remarquera également que le thème du divertissement, proposé par 
le ténor à la cinquième mesure de l'exemple, est toujours présenté de telle façon qne la 
progression mélodique, qui va aboutir mesure) à la rentrée du sujet, soit aisément pPr­
ceptihle et garde le plus grand relief possible. 

451. - Ce doit être là la QUALITÉ ESSENTIELLE du stretto, sous pe1ne de 
confusion. Par définition, celui-ci est constitué par une série n'ENTRÉEs de plus 
en plus rapprochées du sujet et de la répo_nse = il est nécessaire que ces 
entrées soient combinées de façon à donner par leur ensemble l'impression 
d'une ligne mélodique ininterrompue, et non pas d'une suite de fragments 
mdodiques, séparés et simplement juxtaposés - sorte de composition à 
compartiments, à tiroirs, si l'on peut dire - dont le moindre inconvénient 
serait l'incohérence, et le pire défaut, la monotonie due à la répétition de 
plus en plus rapide d'une même formule - la tête du sujet. 

452. -Pour arriver à ce résultat, il sera utile de concevoir un plan d'en­
semble du stretto, plan analogue à celui que j'ai indiqué pour la première 
partie de la fugue ; si le stretto doit être assez développé, on pourra l'envi­
sager sous la forme de périodes successives d'une certain_e dimension : ce 
qu'il fc,tudra éviter à tout prix, c'est de se laisser aller au hasard des combi­
naisons, et par suite d'aboutir à l'incohérence : il en est d'une fugue comme 
d'un édifice dans lequel les détails contribuent à la ligne d'ensemble, sans 
jamais l'altérer, sous quelque angle qu'on se place pour le regarder. 

453.- On se rendra compte de cette qualité du stretto en analysant et en mettant en 
partition quelques-unes des fugues du Clavecin bien tempéré, de Bach, notamment celles 
qui portent les nos 1, 4, 8, ~w, 22, 27, 29, 33, !16; la composition du stretto n'ayant pas, 
dans la fugue d'École, des limites aussi étroites que celle des deux premières sections de la 
fugue, il sera facile aux élèves de se rapprocher davantage des formes de Bach, sous réserve 
toutefois de ne pas lui emprunter certaines façons d'écrire, considérées en hautlieu comme 

CO.YDCITE 
JŒ;LODTQUE DU 

STH.ETTO. 



J•::n.nE DE 
TUS/(}CE. 

CO.\'CU'SION DE 
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lieencÎeUSeS; n1~amnoins je COnseillerai aUX elèves d'étudier de près CeS prétendues licences, 
qui, presque toujoues, out une raison d'être artistique; à tous les points de vue ce travail 
ne peut· que leur être profitable : on gagne toujours quelque chose dans la fréquentation 
des geus de bonne compagnie. 

454. -- Les proet~dés de composttlon que j'ai indiqués pour la pédale de 

dominante entendue AYANT le ,r.,·tretto sont applieables également aux pédales de 

domùumte et de tonique~ lo1·sque celles-ci se trouvent employées à la fin de la 

fitgue. La seule cliifércnce <pt' il y ait à relever provient de la matière Inusicale 

mise yn O'll\Te : l'écrilure des pat·ties, dans ce dernier cas~ doit toujours être 

dans le cara.ctèrc dn slrctto: on se reportera aux exemples donnés ci-dessus 

(chapitn~~ IX et x1). 

455. La coNCLUSION même de la fugue sc fait soit sur une pédale de 

TO::'\IQ[E, soit iuîmediatcmcnt après : en tout cas elle s'achève par une 

cadence P.\.HFAITE ou PLAGALE. Ici encore, nulle règle ; tout es<t laissé à l'in­

VPntion de l\dève ; la seule recommandation à lni faiee, c'est de ne pas 

allonge1· vainement la conclusion : qu'il n'hésile pas ü sacrifier quelques 

comhinaisons, inutiles si ell(•s doin•nt former longueul', mais qu'il ne donne 

pas non plus cl'ltc imprPssion contrait·e, quïl s'interrompt alors qu'il lui reste 

quelque chose ù di1·e; de mème quïl fant partir, il faut s'arrêter à point; 

s'il es! ll!lt' pndic de la fugue ù laquelle s'applique justement le «est modus 
in ''-bus )) du pot.~:e, c'est la CO::'\CL[SIO)i' i,

1
). 

; 1) On I.I'O!IVCI'a, dan.,: l;os fllg'llCS cilécs à la fin de celte pt·cmièt•c partie, nes exemples de 
stt·dtos arel' ePs di,·e1·s ·s l'<llnhit~aiso~ts: on pom·ra ,;galenl('nt ,.:e n~porter aux chapitres Ix et XI où 
plusiel!l's modcks en o1ll t;tl- p1·oposé . .;, an·e ou sans de Lonique. 



TITRE XIII : 

De l'introduction d'un nouveau sujet et des 
tnodifications que l'on peut apporter au 
sujet dans le cours d'une fugue. 

456. \"ous avons jusqu'ici envisagô une fugue comme une composi-

tion musicale développée e.x:clllsivement avec des t.déments emprnntés à l'ex­

rosi/ion; cependant on rencontee fréquemment, clH'z les maîtres, des fugues 
dans lesquelles, à un moment donné, sont entendues des formes mélodiques 

l~lrangi~r·os anssi hien au sujt t qu'an contresujet ou aux fJtrties libre.s· e_xpo­

sées au d<··hut. Ces noun~lles figtiiTs 11c sont pas introduites arbilmit·cnwnt: 

elles ont p01re Jmt d'augmer!lt~r· l'in~èJ'(\t de la fugue, tant par le conlrastc 

qu'elles pr···sentent aYec Je sujet que par les combinaisons qu'<'IIcs }Wll\·cnt 

former nYee lui. 

4j7_ Pone ne pas nuir·c à l'unité e.x:pressiPe, il est nécessaire (JIH~ toute 

IIOtt•·tlle figure intt·oduite da:ts. la fugue soit de STYLE analogue au ·s11jct. 

Cela n'implique pas qu'elle doive ressembler à celui-ci: bien au contruin', 

~Ile devra forrner un contraste avec lui, mais non une disparate, tout en 

présentant un caractè!;e per~onnel et tranché, au point de vue du rytlunt~ 

et ûe la mélodie; et de ce contraste résultera naturellement, pour l'ensemble 
de la composition, un regain d'intérêt. 

DÉ F!NITION DU 

,\QCI'EAU ~CJET. 

453. t~ne tignee m :odiT:~~ 011 t·ytllmi p1 c:>ntendue dans ces conditions QCAL/1/~·s ne 

XOlTEAU SCJET. :111 l'ours d'uue l'u~}.uc pre.:d le nu:u d ~OUVEAU sV.lET. Ce ~OUVEAU SLlET doit 

t•!I'C éc~·it Cll COIIIU~j)OÏI/l- I'CIII'CI'Sable avec fe SUJET PHl~CIPAL toul. fllllllOins f't 

-s'il est possi hle avec le co~THESU.JET du St{jet principal. Le llO li Pert li st~jeiJWU t 

également être accompagné d'un contresujet, renYersahle ou nou avec le sujet 

principal et son contresujet. De toutes façons, le llOltoeau sujet devra être conçu 

de telle sorte que la prépondérance soit toujours r(·servée au sujet princi-

pa 1-hase mt· me de la fugue-: toute infr'action à cette règle risquerait évidem-
ment de faire {l(;\rier le sens musical d'une fugue, si l'introduction d'un nozweau 

.sujet antit pour résultat d'amener des dé,·eloppements exclusivement étran-

gers au début du morceau, on même simplement trop différents. De là la 

nècessité non seulement de n'attribuer au nou(Jean sujet qu'une importance 

secondaire dans sa physionomie générale, mais encore de le subordonner 

:au sujet principal et au besoin à son contresujet, en s'astreignant à les 
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combiner ensemble d'après les règles du contrepoint renversable à deux, 

trois ou quatre parties suivant les cas. 

459.- Il suit de là que la composition d'un NOUVEAU SUJET revient simple­

ment à créer, en regard du sz~jet principal, un CONTRESUJET suPPLÉMENTAIRE qui 

ne sera entendu, dans la fugue, qu'à partir d'un moment donné. De même 

si le nozweau sujet est accompagné lui-même d'un contresujet, on conçoit 

qu'il n'y aura en réalité qu'un contresu,iet de plus pour le sujet principal. 

Cependant il faut faire entre zut simple contrest~jet et llll NOUVEAU sUJET 

une distinction d'ordre exclusivement musical : le nouveau sujet devra avoir 

une physionomie plus personnelle et plus tranchée qu'un contresujet . II sera 

même utile, à ce point de vue, de lui donner quelquefois plus de longueur 

qu'au sujet principal, ainsi que nous le verrons tout à l'heure. 

460. - En général, dans la fugue d'École, on fait entendre le NOUVEAU 

s LJET après le second divertissement, soit dans un des tons voisins du ton 

principal, soit dans ce ton même : pour lui laisser tout son relief, on peut le 

faire précéder d'une cadence on repos à la dominante du ton dans lequel il 

va être entendu, e't l'on procède à une EXPOSITION da NOUVEAU suJET, identique 

à celle qui a été faite pour le sujet principal au début de la fugue. 

461.- Suivant les cas, on accompagne le nouveau sujet d'un contresujet qui 

lui est propre, ou, à défaut de celui-ci, du contresujet du sujet principal, mais il 

est bon de ne pas faire entendre le sujet principal avant la quatrième entrée, 

tout au moins, du nouveau sujet. Ce qui est préférable, c'est de faire précéder 

le retour du sujet principal d'un divertissement développé sur des éléments 

empruntés au Jwuveau sujet. Dès lors la fugue se poursuit jnsqu~à sa termi­

naison en faisant entendre simultanément le st~jet principal et le nouveau 
sujet, avec - s'il y a lieu- les contresujets: tous les développements ulté­
rieurs sont tirés des uns et des autres de ces thèmes. 

462. --Voici, comme indication, une façon de disposer l'ordre des :\JODU­

LATIO~s d'une fugue d'École dans laquelle on introduit un nouveau sujet ; 
libre aux élèves de prendre d'autres dispositions s'il leur convient : 

1 °) a. ExPosiTION ; 

b. Divertissement; 

c. CoNTHE-EXPOSITION (non obligée); 
d. Di(lertissement; 
e. Su,JET HEI .. I.TIF AU MINEUR (ou MAJEUR suivant le mode du sujet); 

f. Divertissement et REPOS sur la dominante du tofz principal; 

g. EXPOSITION da NOUVEAU SUJET (dans le ton principal); 
h. Divt~J·tissement tiré du NOUVEAU SU.JET; 

l,, NOUVEAU SUJET et SU.JET PRINCIPAL combinés aU 2e degré (ott azt 6e degré 

si le mode principal de la fugue est mineur) ; 

( 1) Le nouveau sujet devra nécessairement présenter, comme le sujet, un sens mélodique complet. 
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j. RÉPONSES du NOUVEAU SCJET et du SUJET PRINCIPAL combinées; 
k. Divertissement tiré d'éléments du NOUVEAU SUJET et du SUJET PRIN­

CIPAL combinés; 
l. NouVEAU SUJET et SUJET PRINCIPAL combinés à la SOUS-dOllll/lOille; 
m. Divertissement et pédale de dominante avec combinaisons cl'éléments 

empruntés AUX DEUX SUJETS ; 
li. STBETTO. 

On peut supprimer les réponses indiquées en (j) et passer à (l) par un court di-ver­
tisscmeut. 

463.- On comprend que ron puisse varier l'ordre des modulations~ par 
exemple, après l'EXPOSITION (ou après la contre-exposition, si l'on en fait une), 
on peut composer un divertissement amenant le sujet principal au ton de la 
sous-dominante, puis, à l'aide d'un court épisode~ faire entendre la réponse 
au ton du 2e degré (le ton principal de la fugue étant supposé majeur) : un 
nouveau divertissement conduit à un repos sur la domina11te dn ton relatif' 
nlineur, dans lequel on expose le nouveau sujet et ainsi de suite. 

464.- Pour le sTRETTo, on peut, à titre d'indication, donner la marche MARCHE nu 
S1RE1TO. suivante, chacun étant libre de procéder suivant sa convenance et en se basant 

sur la nature des sujets et les combinaisons projetées : 

a. 1er STRETTO du SUJET PRINCIPAL; 

b. STRETTO du nouveau sujet; 

c. STHETTOs combinés des DEUX suJETS, en nombre variable suivant les cas, 
la marche générale à suivre étant la même que dans tout STRETTO sniPLE. 

465. -Voici au surplus quelques exemples de Bach montrant, en regard 
du sujet principal, un NOUVEAU su.JET; les élèves pourront se reporter aux 
fugues citées et les étudier dans leurs développements 

a) J. s. nACH. Fugue d'orgue-eu Fa q maj" 

_'(9- ·-r; n 

Sujet principal 

IL .-- ....... 
~ouv~au Sujet 

I.J ...., 1 0-.t 1 \.J 1 illlli 1 1 

·b) · J. s. BACH . Fugue d'orgue en Ut q min. 

Nouveau Sujet 

Sujet principal, 
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Uu l'ellJal'•[ltt:l'<t, clans eet exemple, qne la mutation de la réponse du sujet principal 
déteemine une 11wwlion correspondante dans la réponse du nouveau sujet : 

Réponse du 
nouveau Sujet 

RépÔnse du 
Sujet principal 

c) ,J. s. DAc H. Art de 1 a Fugue . 

Sujet principal 

Contresujet du 

nouveau Sujet 

Nouvea:t ;:,ujet 

lU 

1 

• 

1 ~~ 

1 

+ 

- • 11' • - .. 

-- -

"ft• "1 -if• -q.;.iJ• 

1 

• ... 
Dans ce dentier exemp!e, le nouveau sujet et son contresujet commencent et finissent 

avant le sujet pt•incipal : cela cnntribue gt·audement à leur donner du relief et leur enlève 
complètement la physionomie de -.;Împles cunte.;sujets du sujet principal. 

466. Quaml on voudt·a fairt~ eutendt·e un :'\OllVEAU SUJET au cours de la fugue, il sera 
utib de le dt:~terminer (.fava1H·e. c'est à dil'e au moment méme où l'on recherchera le CONTRE­

SCJET du sujf't prinàpal; la ClltHhi rwison nécessitera alors l'emploi des artifices du contrepoint 

rcni'Crsablc A THOIS PAHTIES. Si 1:~ nouveau sujet est accompagné d'un contresujet RENVER­

S.\ BLE à la fois avee le sujet prin('ipal et son contrcsujet, on les combinera d'après les règles 
du contrepoint l'Cili'Crsablc à QUATHE PAHTIES. Cela revient, en somme, ainsi que je l'ai déjà 
dit, à rechercher sur un sujet trois contresujets différents et renversables. On commence le 
p:·etuier uue ou deux mesut·es AVAXT LE DÉBUT du sujet principal} en lui réservant les figut'es 
1L·s plus cal'aelùristiques et on le choisit comme NOUVEAc SUJET : mais les deux autres con­

trcsujets deveont toujo~rs être PLt:S cot: HTS que le sujet principal. 

467. - Yoici, en comn1en<,'at1t par l'exposition, l'analyse de la dernière 
fugue du recueil (( I~,AHT DE LA FVGVE )) de BAcH, dans laquelle sont entendus 

successivement deux NOUVEAL'X SUJETS : 

J.S.BACH. L'ART DE LA FL:GUE fugue15. 

Allegro moderato e maestoso. 
Exposition 

1~ 
s_ 

. ., 

R 
11..1 > .,... ~ 

p sempr;: legyo 
T 1 

s b. 1 1 ~ -: 
1 T 1 1-. 1 

J 6 8 
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Cette exposition ne renferme pas de contresujet, au sens strict que nous avons atta­
ché à ee mot jusqu'ici : cependant on remarquera que, à partir de la 1 Je mesure, les 
deux parties libres qui accompagnent le sujet sont reproduites presque identiquement sous 
la quatrième entrée de la réponse : on notera également l'unité tonale de cette exposition, 
le sujet et la réponse restant entièrement dans le ton principal de ré mineur, sauf aux 
mesures r5, 16, 17, 18 où sont entendus c!lromatiquement les tons de sol~ mineur et de 
la ~ mineur. 

468. - Tout le développement qui suit l'exposition du sujet principal est ti·aité, non 
d'apt'ès les principes de la fugue d'École, mais sous forme de STH.ETTos alternativement 
IHIŒCTS et IXVEBSES OU PAR 110UVE:\ŒNT CONTHAIIIE, les entrées se faisant à des distances 
variables :les thèmes des divertissements de cette première partie sont empruutés aux Ggures 
qui, dans r exposition, tiennent lieu de contresujets. 

Stretto inverse et contraire (canonique) 
,-, 

lt=l 
1 1 1 r y 

- -- -~-

.... ..... - 1 

s 
IL.J 1 1 

1 
:;:::>- > 

Répon~e paf mt contraire 
: 

22 26 

- ..- -... 

~~ - 1 ,J 
..., 1 - S. par - Il' ·----" ~ 

~ dil'n.. 1 1 ..... 1 -
cre sc. 

IL.l 

- . . -
~ - 1 

1 1 
~~ -----:: 2'1 29 30 31 
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1'". lili ,. --- a ft' .. -~ p. ....-.. . 
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469. -A la rI 4e mesure commence l'exposition du premier nouiJcau sujet: cette ex po si 
tion est précédée d'une courte pédale sur la dominante du ton principal, et c'est dans ce tOI: 
et sut· la cadence même que se fait l'entrée du nozweau sujet, qui, par son rythme, son carac·· 
tère mélodique extérieur, sa longueur, diffère essentiellement du sujet principal (1). L'expo­
sition, régulière, se termine avec la 1 4oe mesure. Elle est suivie d'un divertissement de 
six mesures, canonique en partie, construit sur les deux figures entendues à la 1 2.6e mesure. 
A la 1 'f7e mesure, le nolwcau sujet reparaît dans le ton principal, entendu cette fois au 
soprano, et combiné à partir de la mesure suivante avec le sujet principal entendu à la basse. 
Un divertissement très court, construit sur les mêmes éléments que le précédent, module à 

la domin~nte, et la même combinaison du nouveau sujet et du sujet principal reparaît entre 
les parties du contralto et du ténor. Nouveau divertissement (mesures 162. à r67) suivi 
d'une combinaison différente des deux sujets, le sujet principal ne se faisant entendre cette 
fois qu'à la 3e mesure du nouveau sujet. 

Après le se divertissement, le nOlHJCau Sl~jet rentre dans le ton de la sous-dominante, 
et pendant qu'il est ainsi entendu à la basse, un stretto canonique du sujet principal et de 
la réponse est expos(~ à partir de la mesure 182 et s'enchaîne avec un divertissement qui se 
termine à la I 9·~e mesure par une cadence parfaite dans le ton de sol mineur ( sous-domi­
nante du ton principal). 

(1) Cc premier nouveau sujet est plus long que le sujet principal : cette particularité présente 
l'avantage de le différcncicr·mieux d'un simple contresujct, qui, dans tous les cas, doit toujours être 
plus court que le sujet; dans cette fugue, le sujet principal n'ayant pas de contresujet, il était 
nécessaire, pour éviter une confusion de ce genre, de donner plus d'importance comme durée 
au 1w m·r~tw sujet; cela se fait d'ailleurs très souvC>nt. 

On observera encore que les entrées du sujet principal sur le nouveau sujet se font à des dis· 
tances variables de la tète de celui-ci, cc qui leur donne chaque fois un intérêt différent. 

EXPOSITION 
/J'LY PREM1ER 
NOCVEAU 
SCJET. 
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Exposition du 1e.r nouveau Sujet 
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Divertissement VIII 
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EXPOSITION 
D'UN SECOND 
NOUVEAU SUJET. 

DU NOUVEAU SUJET 

4 70.- Immédiatement après la cadence commence l'exposition du second lWUf.!eau 
sujet: les quatre premières des notes qui le composent forment, par les lettres de l'alphabet 
qui, en Allemagne, servent à les désigner, le nom de Bach. L'exposition de ce nouveau sujet 
se fait sous forme de stretto entre le nouveau sujet et sa réponse, cette dernière entrant 
avant que le second nouf.!e,au sujet ait été entendu dans son entier. 

4 71. -A la 198e mesure le ténor reprend une figure déjà entendue comme contresujet 
Jibre, dans l'exposition du sujet principal (mesures 8, I 5, 2.o) et qui a servi aux divertis­
semtnts de la première partie de la fugue. Après un divertissement développé sur cette 
mèrue figure, le .second nolweau sujet reparaît au ténor, suivi, dans son avant-dernière mesure, 
d'une entrée au contralto par mouvement contraire : immédiatement après commence un 
stJ·elto serré (à une demi-mesure) du second nouveau sujet et de sa réponse un peu 
JIHH.lifiée (mesure 2.2o) dans sa terminaison; la basse reprend ensuite sans inteeruption 
{mesure 2.22) le second nozweau sujet par mouvement contraire, le contralto le fait entendre 
de 1wuveau par mouvement direct (mesure 22.7) dans le ton de. la sous-dominante, pendant 
que reparaissent dans les parties libres diverses figures rappelant le premier nouçeau 
sty'et : un cout't divertissement, bâti sur ces mêmes figures, abouti!~ à une cadence sur la. 
.Jumîuante du ton principaL 

4 72. On remarquera que la réponse de ce second nouveau sujet n'est pas régulière:-
cela n'a aucune importance en l'espèce; dans la fugue d'École la plus stricte, on a le droit 
de procéder ainsi et même de faire la réponse au noLweau sujet ù tel interPalle que ton voudra •. 

On notera encore que toute cette partie de la fugue se maintient à peu près constamment 
entre les deux tons du 1er et du !le degré par rapport au ton prineipal de la fugue : ceci 
n'est pas une règle; toute li.berté est laissée it cet égat·d aux élèves ; il est hon d'observer· 

cependant qu'un nombre de modulations aussi restreint que possible est préférable. 

Exposition_dtL2ct nouveau Sujet. 
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473. - Ici commence la dernière partie de la fugue: Bach n'en a écrit 

que six mesures complètes, la septième étant simplement ébauchée; cette 
derniôre paetie devait renfermer tontes les combinaisons qu'il se proposait 
de f'a i t•e avec les trois sujets snccessi vement entendus. Il y aurait quelque 
présom pli on à vonloir ter mi uer nne pareille œuvre ; néanmoins je crois 
qu'il spt·ait utile à un ôlè\'e de s'essayer à écrire la fin de cette fugne, en 

tâchant de se rapprocher le plus possible du modèle inimitable laissé par 

Bach. 

Combinaison des 3 Sujets 
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474. - On se rend compte, par l'étude de cette fugue, que le nouveau 
sujet permet d'introduire dans une fugue des éléments très différents du 

sujet et du contresujet principaux, à un moment où, par les développements 
déjà tirés de ceux-ci, le caractère e.1:pressil du morceau a été assez nettement 

dgterminé pour que la variété des nouvelles figures introduites ne puisse 

nuire à l'unité de l'ensemble. C'est aussi pour cette raison qne le !lOllveaa 
sujet doit avoir, encore plus qu'un simple contresujet, une physionomie bien 
tranchée et former un tout mélodique : en un mot, il est nécessaire qu'un 

nouveau sujet soit une phrase musicale d\m sens complet, tout aussi hi eu que 

le sujet principal ou le contresujet. 

4 7 5. - Il est évident qu'aucune fugue d'École ne saurait atteind L'e un 

développement comparable à cehü de la fuglie étudiée ci-dessus : les èlèYes 

ne devront y voir qu'un modèle synthétique où sont exposées la plupart des 

combinaisons que l'on peut faire dans une fugue à plusieurs sujets. 

476. - D'une façon générale, ce qui se dégage des analyses préeéden!es 
c'estque, dans une f'ugue à DEUX ou TROIS suJETs, on adopte la marche suivante: 

1. 0 EXPOSITION et DÉVELOPPEMENT du 1er SU.TET; 

2° EXPOSITION el DÉVELOPPE1\IENT da 2e SUJET ; 
3° Col\ŒINAISON des DEUX suJETs, et développement définitif de la fugue 

d'après cette combinaison. 

477. -En dehors de l'introduction d'un nouveau sujet, on peut encore MODIFICATIONS 
APPORTÉES 

varier la fugue par diverses MODIFICATIONS apportées au sujet principal lui- AU SUJET. 

n1ême ou à son contresujet. 
Ces modifications peuvent porter sur le rythme du sujet et bien plus 

rarement sur sa ligne mélodique qui, de toutes façons, ne doit pas être altérée 

au point d'en être rendue méconnaissable. 
Voici quelques indications à ce propos; les élèves trouveront de nom­

breux exemples pour les guider sur ce point, dans les fugues de BAcH~ de 
HAENDEL, de .MozART, de ~~E~DELSSOHN. 



MOD!Fl CA TT ONS 
DE RYTHl'rfE. 

MODiFICATIONS 
DANS LA lJCRÉE 
DU SUJET. 
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4!8. -lJani:> la fugue jj du Clavecin bien tempéré, le sujâ 

esl., a un mour..ent donné, présenté sous cette forme, rythmiquement modifiée : 

et traitée ainsi (mes. 23 et suivantes). 

S.modifié 
~ - f 1 1 1 1 

IF1 t 1 
R.modifié 

Il ll # - til 

" . J 1 ... 1 -· 1 t 1 

R.modifié ~tc 
u ... 

_v • . ~~ .... n' - S. modifié 
1 

: . .. ,. 

4 79. -L'« ART DE LA FVGüE » de Bach offre plusieurs modèles de ce:-:; 
transformations d'un sujet- qui toutes peuvent être utili-sées dans la fugue 
d'École. Exemple : 

Sujet primitif 

d) 2= = r r r ·1 ~ r r r 1 x Jr r r 1 x tr r r 1 r 
480. - En dehors de ees modifications de rythme, le sujet peut, dans Je 

courant de la fugue, n'être employé qu'en partie, c'est-à-dire qu'on peut 
l'interrompre soit pour faire entendre la réponse, soit pour commencer un 
divertissement. 

Cotte suppression ne doit jamais porter que sur la dernière partie du 
H,~tn,~, être auss! restreinte que possible et ne peut en aucun cas affecter la 
tête du sujet. ùn n'emploie d'ailleurs ce procédé qu'avec des sujets d'une 
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assez grande longueur, n'ayant pas de raison de s'en servir pour des sujets 

de forme concise. 

481. - On peut également nwdifier dans sa DURÉE la note initiale du NOTE INITIALE 
IIIODIFIÉE. 

sujet. Lorsque par exemple un sujet débute sous cette forme: 

ou sous une forme analogue, on peut à un 1noment donné le présenter 

<HnSl 

{)U, plus rarement: 

en se guidant snr les nécessités de l'écriture ou du sens nJUsical qui, 

seules, doivent déterminer de semblables changements, soit que pour des 

raisons hanuoniquos le sujet ne puisse pas rentrer avec sa nole initiale en 

<•alew· rùlte, soit encore que le retour du sujet acquière plus de relief par 
la modification qu'on lui apporte. 

482. - De toutes façons, ces divers changements ne peuvent pas être sorE PINALE 
DT! Sl'JET 

employés dans l'exposition : la seule modification que l'on puisse luire subù· MODIFIE;E DANS 

lill St:jcl, drt/IS L'EXPOSlTIO~, porte SUl' Sa NOTE FINALE q lll, à partir de la SCCOnde L'EXPOSITION. 

Pllln:c S('ulcment - et jamais dans la prcmùlrr, -peut être Sll.'l'JH'ndue par 
.fi Il liE TA I:D. 

Exemple : 

IVIENDELSSOHN : Fugue d'orgue. 

R----------------n. ~ 

n= 1 ++ 
s .Ptr 

d8 
0• ll -----"- ,-"" • 

1--fÇ.-tl~ 

l 1 ' 1 

l ~a même observation est applicable au contresujet. 

483. - On peut également, après la première entrée du sujet, pour des 

raisons purement musicales, modifier la dernière note de la RÉPoNsE, pour 

· la mieux enchaîner au clü,ertissement ou à une nozwelle entrée du sujet, en 

remplaçant till intervalle 1\II::'I'EUR par un intervalle 1\LUEUR, ainsi qu'on le voit 

dans l'exemple suivant : 

MODIP!CATIONS 
A LA RÉPONSE. 
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J.S.BA.CB 
R 

IR 1 

s c.s __ . -
1 1 

1 1 
1 ..................... - 1- ï 1 1 1 

1'· ..,.. 

1~ ï 1 1 ~ ............. - 1 - 1 .... 
de -

1 - -
Obset·vons toutefois <pw la t'l~cipt·oque n'est guère admissible, un lt~ compreml sai!::; (1uïl 

soit besoin de l'expliquee. 

li-84. Nr.us avons dès ü présent terminé l'étude des diffé•rents éléments 

dont peut se composer la fugue d'École : nous allons, pour conclure, passet· 

~;ac revue rapide de tout ce (lliÎ a été dit et envisager quelle est, dans la 

prutique, la façon la J)lus rationnelle de proc(:d(_•e poue arrivPr à me!Lt·c en 

œuvre ces divers él.é•munts. Cc sera l'objet du det'nier clwpiL1·c de cette 

pl·emi(•re parlie. 

U est hon de remarquee que toutes les donnôes qui pt'é<:èdcnt et celles qui sni vent se 
t'apportent à la fugue à 't PAI\TIES. Je n'ai pas cm quïl fùt néeessaire de formulee des règles 
spéeiàles pour les fugues à deux et à trois paeties, l'écrituPe à den~ et à tmis voi~ déri­
vant naturellement de l' écrituee à quatre voix. Pour l'c.rposition seule de la il (~lait 

utile de donner des modèles à deux et trois parties. Les élèves n'auront aucu11e peine à 
appliquer les règles de la fugue à quatre parties à des fugues écrites pour un nombre de 
voix moindre. 



TITRE XIV 

Ordre et disposition du travail pour faire 

une fugue. Résumé général : 

485. - Le sujet étant choisi, voici, pour faire une fugue, dans quel o1·dre ORDRE 
DU TRAVAIL. on doit procéder de préférence : 

1° Discuter la réponse ; 

2° Faire choix du ou des contresujets, et, s'il y a lieu, du nouveau sujet 
et de son contresujet ; 

3o Établir les différents strettos et canons que peuvent fournir le sujet, la 
réponse, les contresujets et le nouveau sujet, qu'ils soient considérés isolément 
ou combinés entre eux ; 

4o Écrire l'exposition; 

5o Déterminer les éléments mélodiques propres à chaque divertissement et 
établir la conduite harmonique et mélodique de la fugue jusqu'à la conclusion; 

6° Écrire les strettos ; 

7o Écrire définitivement la partie comprise entre l'exposition et le premier 
stretto. 

Dans le cas où l'on introduira un nouPeau sujet, il sera nécessaire d'en écrire 
entièrement l'exposition en établissant la conduite mélodique de la fugue, comme il vient 
d'être dit (5°). 

486.- 1er POINT. - Discuter la réponse. 

I 0 Harmoniser tout d'abord le sujet avec ses fondamentales NATURELLES 

- en se souvenant qu'au point de vue spécial de la réponse, la dominante du 
sujet entendue dans le premier mouvement mélodique ou à la fin du sujet, 
doit toujours être considérée comme 1er degré du ton àe la dominante ; 

2° En cas d'ambiguïté, prendre comme réponse celle qui, tout en satisfai­
sant à la règle, se rapproche le plus de la mélodie du sujet, si on a été obligé 
à une ou plusieurs mutations ; 

DISCUSSION 
DE LA RÉPONSE. 
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R.tSUMÉ GÉNÉRAL 

3° Avoir soin d'indiquer par un chiffre le degré occupé dans la g::..mme dn 

ton elu 1er degré (ou du se degré suivant les cas) par chacune des notes cons­

tituant le sujet, puis répondre intervalle par intervalle dans la gamme de la 

dominante, lorsque le sujet reste dans le ton principal, et dans la gamme du 
ton du 1er degré, lorsque le sujet a modulé au ton de la dominante. 

487.- 2e POINT. -Choisir le contresujet et le nouveau sujet s'il y a lieu. 

1° Avant tout, déterminer exactement les basses fondamentales de l'har­

monie du sujet; 

2° Prendre pour charpente du CONTRESUJET les meilleures, parmi les notes 

renversables avec le sujet, de celles qui cons ti tuen: ces harmonies, en n'ou­

bliant pas que le sujet et les contresujets doivent pouvoir se servir mutuel­

lement de bonne basse harmonique; 

3° Employer le plus possible les retards; 

4o Donner au CONTHESUJE'r une allure et une physionomie personnelles, 

différentes de celles du sujet, dont le contresujet ne doit jamais imiter le 

moindre fragment. Se rappeler que le rôle du contresujet est avant tout de 

peéciser le caractère expressif du sujet. Il doit donc, tout en différant de 

celui-ci, mélodiquement et rythmiquement, être de même style, et comme lui, 

fot·mer une phrase mélodique précise et finie; 

~o Ne jamais chercher le CONTRESUJET sur la réponse lorsque le sujet est 

tonal; 

6° Vérifier si le contresujet peut s'accorder avec la :réponse. 

NOUVEAU SUJET. 488. - Le NOUVEAU SUJET doit répondre aux mêmes indications que les 

contresujets. II peut couunencer un peu avant le sujet, qui doit être par rap­

port à lui comme le eontresujet est par rapport au sujet principal. 

Le NOUVEAU suJET s'écrit en contrepoint renoersable soit avec le sujet, soit 

avec le contresujet, soit aoec tous les deux; il peut être lui-même accom­

pagné d'un contresujet renversable avec le sujet principal ou avec le contre­

~ ujct principal ou avec tous les deux. 

489. -- Le NOUVEAU suJET peut donc se prêter aux combinaisons sut• 

vantes : 

1° Être renversa ble et se présenter avec LE 1er SUJET ; 

LE I er CONTRESUJET; 

J'' t:N CONTRESt:.JET NOUVEAU; 

4 ,~~~-~~~~-~-~- ~-, ~ ---~~ ~--~~~ UN CONTRES"L.JET NOUVEAU ET LE 

CONTHESUJET PHINCIPAL; 

UN CONTRESUJET NOUVEAU ET LE 
ler SUJET; 

UN CONTRESUJET NOUVEAU, LE 1er SU• 

JET ET LE 1er CONTRESUJET , 
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490. - 3e POINT. -Établir les différents strettos et canons. RECHERCHE 
DES STRETTOS 

1° Chercher à tous les intervalles les CANONS fournis par le sujet avec lut~ ET DES CANONS. 

même ou avec la réponse ; 

2° Faire le même travail pour les contresujets et le nouveau sujet; 

3° Établir de la mên1efaçon les CANONS DOUBLES du sujet avec les contre­
sujets, du sujet avec le nouveau sujet ou son contresujet, du contresujet prin­
cipal avec le nouveau sujet, du nouveau sujet et de sa réponse avec son 
contresujet; 

4o Si le sujet ne donne pas de strettos CANONIQI:Es, déterminer les strettos 
ARTH'ICIELS (c'est-à-dire les strettos ùÙ r On est obligé d'interrompre le sujet 
pour faire entendre la réponse). Dans ce cas, il faut s'efforcer de rapp~ler, 
dans la partie qui continue le sujet, quelques-uns des traits mélodiques de 
celui-ci ; 

5° Hechercher les combinaisons, CANONIQUEs o-c AUTHES, du sujet et des 
COllti'CSUjets, avec le llOztVeau sujet par AUGMENTATION et par DIMJNl:TION avec 
ou· sans l'emploi des mouvements CONTRAIRE, RÉTROGRADE OU RÉTROGRADE ET 
CONTHAIHE combinés. 

J.91. - 4e POINT. - Écrire l'exposition. 

1° Mettre toujours en relief les parties qui font entendre le sujet et le 
contresujet, en donnant moins d'importance aux autres parties dites parûes 
libres; 

2° Pour cela éviter un trop grand nombre de notes ou de . dessins dispa­
rates : toutefois il est bon de se rappeler que toute figure introduite dans 
l'ex.position peut avoir une influence sur le développement ultérieur de la 
fugue, tant au point de vue du rythme que du caractère mélodique et 
expressif; 

3° On peut faire entre la deuxième et la troisième entrées du sujet un 
court (Ü\,ertissement pour faire entendre une figure rythmique ou rnélodique 
étrangère au sujet et au con tresujet, mais appropriée au caractère et au 
style de run et de l'autre ; on est dès lors obligé de se servir dans les parties 
libres des éléments ainsi surajoutés; 

4" A 4 parties, chacune des voix doit faire successivement entendre le 
sujet ou la réponse; 

5° Lorsq ne la réponse ne peut entrer sur la dernière note du sujet ou, 
inversement, lorsque le sujet ne peut entrer sur la dernière note de la 
réponse, on fait une coul'le coda pour ramener l'un ou l'autre suivant 
les cas : 

6° On doit faire entrer le sujet ou la réponse aussitôt que possible après 
que l'entrée précédente est terminée; mais il faut éviter dans ]'exposition de 

EXPOSITION. 
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:faire commencer la réponse sur un temps faible si le sujet débute sur un 
temps fort et réciproquement, sauf dans les cas où le caractère rythmique ou 
mélodique du sujet n'est pas altéré par cette modification; 

7° L'exposition d'une fugue doit être TONALE; c'est-à-dire se mouvoir uni­
quement entre les deux tons de la gamme du 1er degré et de la gamme du 
5° degré du sujet; 

8° Il faut éviter d'employer la cadence parfaite dans l'exposition ou pour 
amener le divertissement qui suit celle-ci. 

492. - 5e POINT. --Esquisser la conduite de la fugue. 

I 0 Diviser le sujet et le contresujet en fragments mélodiques et rythmi­
ques, de la même façon qu'on divise une phrase mélodique en ses diverses 
périodes; 

2° Réserver pour le stretto l'emploi de la tête du sujet et du contresujet; 

3° Combiner mélodiquement entre elles les différentes figures mélodi­
ques ou rythmiques extraites du sujet, du contresujet, des parties libres et, 
s'il y a lieu, du nouveau sujet; 

4o Rejeter celles de ces figures qui ne présenteraient pas un relief musical 
suflisant; 

5o Rechercher à tons les intervalles les combinaisons (canons, 1nutations 
di,·erses) auxquelles se prêtent les figures choisies. Les grouper méthodi­
quement de façon à les utiliser successivement en se guidant sur leur degré 
d'intérêt, et sur les imitations plus ou moins serrées auxquelles elles donnent 
lieu; 

6° Établir, pour chacune de ces figures, une basse harmonique naturelle, 
avec laquelle on créera une série de progressions harmoniques modulant 
logiquement aux tons voisins ; 

7° Arrêter d'avance les diverses modifications de rythme et de mouve­
ment que l'on fera subir à chaque figure ainsi qu'au sujet, au contresùjet et 
au nouveau sujet et déterminer la place et l'importance que l'on assignera à 

chacun de ces éléments dans le courant de la fugue ; 

go Ce travail une fois terminé, faire l'esquisse mélodique de chaque diver­
tissement, en s'assurant de sa facile réalisation à 4 parties; ce qui s'obtiendra 
si l'on a soin d'établir avec la basse choisie une progressiOn harmonique 
logique; 

go Grouper les différents divertissements en les séparant par les parties 
de la fugue où le sujet et la réponse sont entendus en entier dans les diffé­
rentes tonalités : on au:ra soin d'écrire de suite ces parties dans leur forme 
définitive, les divertissements seuls étant ainsi esquissés et reliés les uns aux 
autres jusqu'au premier stretto. 
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493.- 68 POINT. ·-Écrire les strettos. 

I 0 Le plan d'ensemble du sTRETTO se fait avec les éléments réunis dès le 
début, de la même façon que l'on a fait la conduite générale de la première 
partie qui suit l'exposition; · 

2° Le premier et le dernier strettos seuls doivent être composés de quatre 
entrées, les autres pouvant simplement n'en comporter que deux; 

3° On p.eut passer transitoirement, au cours du stretto, dans les différents 
tons voisins, mais il est bon de revenir souvent au ton principal : de toutes 
façons les strettos vrais (sujet et réponse), ainsi que le premier et le dernier 
strettos, doivent être dans le ton principal; 

4o Il faut éviter que le premier stretto rappelle l'exposition de la fugue 
pour cela il est bon de faire les entrées assez rapprochées et de maintenir 
l'ensemble de ce stretto dans le ton principal, en déterminant par la marche 
des parties libres entendues aussi bien avec la réponse qu'avec le sujet, des 
harmonies appartenant à cette tonalité; 

5° On termine généralement le stretto par une pédale de tonique précédée 
ou non d'une pédale sur la dominante (ou plus rarement sur un autre degré). 

494. - On peut, au cours de la fugue, sauf dans l'exposition, employer la 
CADENCE PARFAITE soit à la fin, soit au commencement, soit, mais plus rare­
ment, au cours d'un divertissement. Cependant, la cadence ne devra jamais 
amener une interruption dans toutes les parties à la fois. 

495. - Il ne faut jamais faire taire une partie sans motif, c'est·à-dire 
avant que, prise isolément, son sens mélodique ne soit achevé : dans ce cas, 
elle doit toujours être abandonnée de telle sorte que, prise isolément, elJe 
puisse être harmonisée par une cadence. 

496. - De la marche des parties doit résulter l'impression d'une ligne 
mélodique générale très nette. Toutes les parties cPailleurs seront traitées 
exclusivement d'une tnan:ière mélodique, et le relief de la mélodie supérieure 
devra· être très accusé. 

497. - La fugue tendant naturellement vers sa conclusion, chaque diver­
tissement devra être PLUS SERBÉ à sa TERMINAISON qu'à son début et de même 
l'écriture sera de plus en plus serrée à mesure que l'on se rapprochera du 
stretto. 

498. Lorsqu'un sujet se prète à un si grand nombre de combinaisons 
canoniques qu'on ne puisse les utiliser toutes dans le stretto sans donner à 
celui-ci une longueur disproportionnée, il sera permis de faire entendre, 
dans les différentes tonalités parcourues par les deux premières sections de 
la fugue, le sujet et la réponse, sous forme de strettos, en réservant à cet 
usage les combinaisons les moins serrées. 

STRETTOS. 

CADENCE 
l'A RFA/TE. 

INTERRUPTION 

DES PARTIES. 

JfARCHE 
DES PARTIES. 
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499. -· Toute entrée ne devra se faire que pour proposer le sujet, la 
réponse ou une figure d'imitation, et jamais pour un remplissage harmo­
nique. 

Toute entrée devra être précédée autant que possible d'un silence assez 
prolongé dans la partie qui va la faire entendre, afin d'avoir tout le relief 
possible. 

Il ne faut pas faire dans une même voix deux entrées successives du sujet 
et de la réponse. 

Deux groupes successifs crentrées dans des tons différents ne doivent 
pas se faire dans le même ordre de parties. 

500. - Lorsque l'intérêt de la fugue est épuisé, on ne doit pas prolonger 
inutilement la conclusion; il ne faut pas non plus que celle-ci, sous le futile 
prétexte de faire entendre quelques harmonies agréables ou rechercht'~es, 

ait un caractère étranger à ce qui a été entendu précédemment. 

501. - On doit avant tout j'aire la f'ugue de son sujet, et ne pas traiter 
de la même façon des sujets de style et de caractère différents. 

502. C'est l'expression, et non l'agitation ou la rapidité avec laquelle 
les notes se succèdent, qui donne lâ chaleur et la "éhémence à l'idée. 

503.- On doit toujours avoir ceci présent à l'esprit: 

Une fugue - mênte dans la forme scolaire- est un morceau de musique. 

Le temps passé à étudier la fugue au point de vue seul des combinaisons 
est du temps perdu . 

. La pratique de la fugue n'est utile qu'à la condition d'y chercher l'art de 
développer une idée musicale. 

C'est ce que je tâcherai de démontrer dans la suite de cet ouvrage. 

504. - Avant de donner des exemples de fugues entières, je crois bon de montrer 
aux élèves comment, une fois l'exposition d'une fugue terminée et les divers éléments 
analysés ct arrêtés, on peut établir un PLAN GÉNÎmAL embrassant l'ensemble de la fugue, 
dont il permet de concevoir rapidement la marche mélodique et harmonique. 

Les éléments de ce travail ayant été successivement étudiés au cours de la première 
partie de ce traité, il peut être utile de rassembler, d'une façon en quelque sorte synthé­
tique, les indications éparses dans les divers chapitres étudiés jusqu'ici et de les appliquer 
à la mise en œuvre d'une fugue. Le procédé indiqué dans l'üxemple suivant est recomman­
dable aux élèves : il leur facilitera le travail, et leur permettra de eonduire leurs idées plus 
logiquement, et, en évitant les longueurs et les redites, de donner de plus justes propor­
tions à leurs fugues. 



505. - DISPOSITIONS D'ENSEMBLE POUR COMPOSER U~E FUGl.:E 

1° Plan mèlodique et harmonique; 
2° Plan d'éxécution; 
3° Réalisatiori. 

~CTA. On suppose que tout le travail concernant la recherche des contresujets, des 
strettos et des canons, l'analyse de l'exposition pour le choix des thèmes de divertissement, 
a été fait préalablement suivant les indièations données au cours de ce Traité. 

;Les nurnéros placés devant les divers fragments servant de thèmes aux divertissements 
renvoient aux numéros correspondants placés sous les mêmes fragments dans l'exposition.) 
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Index Analytique. 

(Les nombres renvoient aux paragraphes et non aux pages.) 

Atn':n.\Tro:x de la dernière note de la réponse, 483; 

AL TEH:-< \:-;::E dn sujet ct dü la réponse, 22, ~d, 128; 

Al;{;~JE:'\T.\TJO;';: 

emploi dans le di\'et·tisscment, 2S1; 
double, 2'it!; 
par mouvements contrait·c, r(;trogradc ou rétro­

gnule-coutra:n,, tg5, 253; 
dans le stt,~tto, J09. JIO, 3u, 3I2, 313; 3r4; 
dan" lt• sti't~tto, opposée aux valeurs originales, 

3I}. ) Ll 

du sujet. r;j). 201 ; 

B \:-;SE l!Al\~10:'\IQUI~: 

(Voir· sujet, réponse, contresujet, dil•ertisse­
ment. 

C \!J;•: ~CE P.\.1\F.UTE, 3g4, 395; 
C>~mmençanl un divertissement, 411; 
a 1 cours d'un divertissement, 4IO; 
son emploi, 402, 4o3, 404, 4?5, 4o6, 407, 4o8, 

4og; 
interdite dans l'exposition, 413; 
motivée par le sens mélodique des parties, 

4o3, 4 r 2; 

CANOi'iS du sujet et de la réponse utilisés avant 
le stretto, 498; 

CnnOll-lATIQUE : 
contresujet (voir contresujet) ; 
sujet (voir sujet) ; 

CoDA mélodique d'un divertissement, 225, 246; 

CoDA Dl! suJET : 
son but, I 34 ; 
définition, 134 ; 
coda développée (dans une fugue à deux par­

ties), I55 
entendue après la seconde entrée de l' exposi­

tion peut servir de prétexte à l'introduction 
d'une nouvelle figure, I36; 

coda préparant, en imitations, l'entrée du con-
tresujet, 169, 491 ; 

sert aux déYeloppements de la fugue, 135 ; 
de mème style que le sujet, I34-; 
suite logique du sujet, !34 ; 
suppression d'une coda, 161 ; 

CoMPOSER une fugue avant de l'écrire, 4h; 

Co:xcLUSIO~ de la fugue, 415, 5oo; 

Coxnunr. de la fugne, analyse d'une fugue en­
tit;re, 5o·) ; 

Co:UL'WrTÉ : 
dans l'éeriture, 3g3. 3g4, 3g6, 399 : 
dans la -ligne mélodiqne, 3g9 ; exemples ana­

lysés, 3gg, 4oo, 4oi; 

Co~ntE-Ex POsinox : 
place des contresujets, r8o; 
définition, 177; 
séparée de l'exposition par un divertissement, 

179; 
quand doit-on en écrire une, q8, 181 ; 
n'est pas obligatoire dans la fugue, 177 ; 
ord1·c ct nombre des enlrées, 178; 
écrite dans h' ton principal du sujet, 179, 342; 
dispositions des voix (à 2, 3 et 4 parties), 182.; 

exemple, 184; 

Co~nu:POINTS d'accompagnement 
(voir· parties libres); 

CONTRESlJJ.I<:T: 
ne jamais le chercher sur la réponse mais tou­

jours sur le sujet, 1 1 1 ; 

contresujet chromatique, 121, 122, 123, 124; 
doit commencer immédiatement après la tête 

du sujet, 106 ; 
construction du contrcsujet, 116; exemples, 

I l7 1 1 18, 1 19, 120, 12 5 ; 
définition, w5 ; 
emploi de deux contresujets, 106, u3, II4 ; 
emploi de deux contresujets dans l'exposition, 

15o, 1S1, 1h; exemples 174, 17S; 
emploi de trois contresujets dans l'exposition, 

153, 1S4; exemple, 176; 
entrées successives des contresujets1 106, 12.8, 

129; 
entendu après la première entrée du sujet, 

128, 129; 
entendu sur la première entrée du sujet, I3o, 

1J2; 
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doit frapper les temps de la mesure que ne 
frappe pas le sujet, 106 ; 

doit détermine1· pour le sujet une harmonie 
aussi riche que possible, 106 ; 

importance du contresujet, u5, 4r6, 417 ; 
chaque coutresujet doit avoir une mélodie dis­

tincte de la mélodie des autres et de celle du 
sujet, 106; 

emploi d'un contresujet mouvementé, 419; 
mouvements niélodiques du contresujet, 411, 

418, 419; 
mutation dans le contresnjet, 107, roS, 109 ; 
entendu de préférence après la première mu­

tation de la réponse, 110 ; 
partie essentielle de la fugue d'Ecole, 8; 
contresujet du nouveau sujet, 4'>8, 46r, 46), 

466; 
ordre des entrées de plusieurs contresujets, 

128, 12 J, do ; 
dans quelle partie on le fait entendre d'abord, 

d:J; 
doit former une phrase mélodique précise et 

finie, 487 ; 
place du contl·esujet entendu dans l'exposition 

dès la premièee Pnteée du sujet, I(j'3, 

147, 148; e;-cemples, IJ2, J73 ; 
plaee du contresujet entendu dans l'cxpositioH 

aprt'S le sujet, 142, r43, r44; e.r·emples, 1 ::!:>, 
r56, rS7, r58, r5g, rGo, 16:~,, I63J 164, 16'J, 
166, I67, 168, I6g. 170, 171; 

emploi de plusieurs contresujets, r r3, 114 ; 
ses qualités, 106; 
ses rapports avec le sujet: doit pouvoir senit· 

de bonne basse harmonique au sujet et r{'ci­
proquement, 106 ; 

emploi des retards et des notes de passage 
dans le conlresujet, 106, 1 n ; 

rôle e.rpressif' du coutresujet, 4r6, 417 ; 

DEGRÉS : 

1 ar DEGRÉ : considéré comme fondamental de 
l'accord parfait placé sur la tonique, 3j ; 
commençant un sujet, 39, 4o, 4 [' 5g; le tc r­
minant, 4o, 41 ; 

2. 3 DEGRÉ : commençant un sujet, Iu3; 

3e DEGRÉ (médiante) : considérée eomme tierce 
de l'accord de tonique, 36; commençant un 
sujet, 37, 3g, 4o ; le terminant, 4o, 4r ; 

4'~ DEGRÉ : altéré, conserve son caractère de 
note sensible du ton de la dominante, 45. 
102.; non altéré, considéré comme 7° degré 
du ton de la dominante, 63, 69, 70; commen-­
çant un sujet, I03 ; 

5•l DEGRf~: considéré comme 1er degré du ton 
de la dominante, 37; commençant un sujet,. 
37, 42; le terminant, 85 ; son rôle tonal, 52, 
53, 55, 56, 57, 58; 

6° DEGRÉ : commençant un sujet, Jo3; 

J') DEGRÉ du mode majeur, ou non altéré dans 
le mode mineur : considéré comme tierce 
4~ l'accord du It;;r degré du ton de la domi­
nante, 6o, 64, 66, 100; ne peut commencer 
un sujet dans le mode mineur, :tOI ; sa fonc· 

tion harmonique et tonale, 6o, 64; dans un 
sujet qui, commençant par la dominante, se 
porte directement au 7° degré, 59, Go, 62, 
64. 65; 

;e DEGHÉ altéré dans le mode mineur: conserve 
son earactè1·e de note sensible du ton prin­
cipalloesque, au début du sujet, il succède à 
la tonique et est suivi immédiatement de la 
dominante, 61 ; considéré comme tierce de 
l'accord du Ier degré du ton de la dominante, 
64, 6), 66; cummen·~aut un sujet est consi­
déré comme note sensible du ton principal, 
lOI; 

détermination tonale des degr·és interposés 
cntr·e la tonique (ou-la médiaulL') euleudue 
comme première nole du el la domi­
nante, 62., 63, 64, 6). 66. 

Di~YELOI'PE.\IE:'I;T : 

dune id(~e musicale, 3g6, 3g;. 
de la fugue 3gj. 3gB (voir aussi dii·ertisse­

men(. 

Dll\H"'UTlO:> : 

dam; le din·t'LÎssemcnt, 2J2: 

douldt•, 2 ·>4 ; 
pat• lllO\IVCillents COIÜJ'aire, 

2. ')3; 

dans le slrelto. )uj. ')o), 3o6. 3 •. ;. 3o8; 
dans le strelto, opposLe aux ntleurs 

3oG, ::lo7, 3o8: 
du sujet, xg1. 201 ; 

Drn:HnssniE:-.T : 

rdro-

emploi de l'augmentation, exemple.':, 2)1; 

emploi de l'augmentation et de la diminution. 
par mom·emeut eoulraire, c.remple. ';3; 

par uwU\·emeuts rétrograde et rétt·ograde-con­
trnire, :~.)3; 

divertissement par double augm<'ntalicn. 254; 
divertissement canonique, 234; exemples, 234, 

235; 
construction du diYertissement canonique, 236, 

2.')7 ; exemples, 238, 239; 

six combinaisons possibles pour disposer un 
divertisscmeul, 21S 

a) chaque partie s'imite elle-même, exposant 
une figure distincte des autres, 2.16 ; 
exemples de Bach, 2 2.6 ; 

b) toutes les parties dérivent du thôme prin­
cipal qui reste dans une des parties, '217 ; 
exemples de Bach, ~~18, 219, 220, 2.21, 222, 
2.24; 

c) deux parties s'imitent entre elles, les autres 
s'imitentelles-mèmc::., 225; exemples 2'25, 2.26. 

d) les parties s'imitent deux à deux, 2.27 
exemples de .Mozart, de Bach, 22.7 ; 

e) trois parties s'imitent entre elles, 228 ; 
exemples de Bach, 22.8, 2.2.9, 23o ; 

f) toutes les parties s'imitent entre elles, 231 ; 
exemples de Bach, 23I, 233 ; de Haendel, 
232; 

divertissement construit sur plusieurs COI~lbi-
naisons, 241, 242; 

peut être construit sur toute figure entendue 
dans l'exposition, r88, 190, Ig3, 195; 



définitions, 187, 188 ; 
emploi de la diminution, 252 ; 
divertissement par double diminution, exemple, 

254; 
écriture des parties exclusivement mélodique, 

260; 
divertissement précédant le stretto, d'écriture 

plus serrée, 435 ; exemples, 449, 45o; 
figures mélodiques et rythmiques extraites du 

sujet, du contresujet et des parties libres de 
l'exposition, 193, 195, 196, 197, 198, 199, 
200; 

imitations les plus serrées réservées pour la 
fin àu divertissement, 259 ; 

toute partie interrompue doit donner lieu à 
une harmonie de cadence, 257 ; 

invention mélodique du divertissement, 192, 
194, 424, 425, 426, 427, 428, 429, 43o, 431, 
432; 

construction de la ligne mélodique du diver­
tissement, 202, 203 ; 

longueur des divertissements, 346, 34 7, 348 
3,~9 ; 

emploi des marches d'harmonie, 189, 191, 
216; 

divertissement par mouvement contraire, 248; 
exemple, 248; 

emploi du mouvement contraire opposé au 
mouvemént direct; exemples, 247 ; 

divertissement par mouvement contraire s'en­
chalnant it un strctto par mouvement direct, 
3;9; 

emploi du mouvement rétrograde; exemples, 
2 49; 

divertissement tiré d'un nouveau sujet, 461, 
462; 

parties libres serYant au divertissement, 193, 
I99; 

divertissement sur pédale : sa construction, 
443, 444, 445; 

plan d'exécution ct réalisation du divertisse­
ment, 208, 209, 210; 

plan harmonique et mélodique du divertisse­
ment, 204, 20S, 206, 207; 

préparation du divertissement : choix des 
thèmes envisagés par mouvements direct, 
contraire, rétrograde, rétrograde-contraire, 
avec ou sans augmentation ou diminution, 
195 ; 

procédés pour enchaîner un divertissement au 
premier stretto, 377, 378, 379; 

établi sur une progression harmonique, 189, 
190, 191 ; 

qualités du divertissement, 194, 214, 423,424, 
42S, 426, 427, 428, 429, 43o, 43I ; 

exposition analysée pour la recherche des 
thèmes de divertissements, 196, 197, 198, 
199, 200, 201; 

divertissement dans le stretto, 368, 372, 373, 
374, 375, 376; 

dans le stretto, doit pouvoir être continué sans 
interruption par un stretto (canonique ou 
non) 379; 

les thèmes du divertissement dérivent du sujet, 
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du contresujet, de la coda ou des parties 
libres entendues dans l'exposition, 190, 193 

thème principal du divertissement, 2.02, 2.11; 
thème du divertissement uni tonal, 2 I3 ; 
divertissement sur plusieurs thèmes, 2II, 2.12; 
divertissement construit sur des thèmes suc-

cessifs, 242; exemples, 243, 244, 245, 246; 
sujet pris comme thème du divertissement, 

250; 
tons auxquels on module, 188 ; 

ÉcRITURE de la fugue, empruntée aux formes de 
l'imitation, 1, 414; 

à 2 et 3 parties dérivant de l'écriture à 4 par­
ties, 484 ; 

ENTRÉES: 
comment les faire, 499; 
du contresujet après une coda, 134 ; 
du contresujet après la première entrée du 

sujet (sur la réponse), r28, 132; 
du contresujet sur la première entrée du sujet, 

I 32 ; 
successives de plusieurs contresujets, r28, 

129, 13o; 
se font sur une figure empruntée au sujet, au 

contresujet ou aux parties libres de l'expo­
sition, 2S7 ; 

leur nombre : dans l'exposition, 226; dans le 
sLI~etto, 26r, 359, 36o. 

deux groupes successifs d'entrées dans des 
tons différents ne doivent pas se faire dans 
le même ordre de parties, 499 ; 

précédées d'un silence, r45, 2S6, 499; 
de la réponse dans l'exposition, I33, 138, 140, · 

r4I ; 
du sujet après une cadence, 4o6 ; 
du sujet sur une cadence parfaite, 4o2, 4o7, 

4o8, 4o9; 
ne pas faire dans une même voix deux entrées 

successives du sujet et de la répouse, 499 ; 

EsQUISSE (première) du contresujet, r r8, r 19; 
du divertissement, 202, 203, 204, 2oS, 206, 207, 

208, 424, 5o5. 
de la pédale, 387, 443 ; 
du strelto, 362, 5o5; 

ExrosrTIOè'l : 
alternance du sujet et de la réponse, 12.8, !33; 
place de la coda du sujet et de la réponse, 

r34, !35, r36; 
entrée des contresujets, 12.8, 129, 13o; 
contresujet entendu dès la première entrée du 

sujet, I32 ; 
exposition avec 2 contresujets: à 3 parties, 1So; 

à 4 parties, I5I ; exemples, 174, q5 ; dis­
positions exceptionnelles, 1S2; 

exposition avec 3 contresujets: à 4 parties, I53, 
I54; exemple, q6; 

définition, 126 ; 
disposition des voix: à 2 parties, r4o; à 3 par­

ties, r4I; à 4 parties, 141 ; avec un contre­
sujet entendu après la première entrée du 
sujet; à 2 parties, 142 ; exemple, I55; à 3 par­
tics, 143; exemple, r 56; à 4 parties, 14 : .. ' 
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exemples: sujet proposé au soprano, 157, 
158, 1Sg, 160, 162, 163; sujet proposé au 
contralto, 164, 165, 166; sujet proposé au 
ténor, 167, 168; sujet proposé à la basse, 
169, qo, 171 ; avec un r.ontresujet entendu 
dès la première entrée du sujet; à 3 parties, 
145 ; à 4 parties, 146; exemples, 172, 173; 
dispositions à éviter, 147, 148, 149; 

d:oit renfermer tous les éléments de la fugue 
(sauf addition d'un nouveau sujet), 421 ; 

entrée de la réponse, 133; 
nombre des entrées, 127; 
emploi des partie libres, 138, dg; 
sujet proposé dans la voix de tessiture corres­

pondante; 1 3 1 ; 
les temps frappés de la réponse doivent con­

corder avec ceux du sujet, 133. 
d'oit être t raitéc dans le ton principal, 342 ; 
unii"SOn évité, d7 j 

FIGUREs MÉLOIHQUES (voir divertissement): 

FvGuE: 
accompagnée, 6; 
contrepoint double ou triple dans la fugue 

(voir contresujets) ; 
contrcsujet (voir contresujet); 
définitions, 1, 2, 3, 7; 
développement de la fugue (voir dù•ertissement); 
on doit y <:hercher l'art de développer une 

idée musicale, 5o3 ; 
différences entre la fugue vocale et la fugue 

instrumentale, 4I5; 
dimensions, 347, 348; 
double, xd; 
écriture caractérisée par l'emploi des formes 

de l'imitation, 1, 414; 
étymologie, 2 ; 
expression dans la fugue, 4I6, 417, 418, 419; 
iastrumentale, 6; 
modulations spéciales au sujet, 3,i ; 
mar·ehes d'harmonie (voir divertissement) ; 
toujours considérée comme une œuvre musi-

cale, 5o3 ; 
lenscmble des parties doit donner l'impression 

d'une ligne mélodique franche et continue, 
260; 

parties essentielles, 8 ; 
pl.m général et réalisation, 5o5 ; 
quadruple, 1 I3; 
réelle, 32 ; 
remp'issages harmoniques défendus, I39; 
réponse (voir réponse) ; 
~.i m ple, 1 1 3 ; 
style (voir sty-le) ; 
snjd (voir sujet) ; 
ne jau1ais faire taire toutes les parties à la 

fois, 3gg ; 
tonale (ou du ton), 32 ; 
<tppartient dans sa majeure partie à la tonalité 

dn premier degré du sujet, 3x ; 
triple', 1 I3 ; 
yocàle, 6 ; 

INTERBUPTIOi'l d'une partie: co•nuwnt on doit la 
praliquer, 4~1); 

doit donner lieu à une harmonie de cadence 
pour Ja partie prise isolément, 2S7; 

du sujet, de la réponse (voir stretto); 

INvENTION MÉLODIQUE (voir divertissement) 

LIGNE MÉLODIQUE du divertissement (voir divertis­
sement); 

LoNGUEUR des divertissements, 346, 347, 348, 
34g; 

de la fugue, 347, 348; 

MÉLODIE du sujet (voir sujet) 
du contresujet (voir contresujet); 

MoDIFICATIONs : 
au sujet, 477 ; 
dans la durée du sujet, 48o ; 
à la note initiale du sujet, 481 ; 
à la note finale du sujet, 482; 
au rythme du sujet, 4?8, 479; 
à la réponse, 483; 
au sujet ct à la réponse, dans le stretto, 273; 

Mo nuL A TION : 
de la fin du sujet au ton de la dominante, 86, 

87' 88; 
au mode principal contraire, 35o, 449 ; 
au mode relatif contraire, 352, 353, 356; pro­

cédé pour reproduire exactement le sujet 
modulant au mode relatif contraire, 354, 
355; 

ordre des modulations, 343, 344, 345 ; 
O!'drc des modulations d'une fugue dont le su­

jet appar·ticnt: au mode majeur, 344; au mode 
mineur, 345; 

ordre des modulations quand la fugue comporte 
un nouveau sujet, 46.2, 463; 

spéciales de la tête du sujet au ton de la domi­
nante, 34, 37, 42, 44, Sg, 77; 

dans le strctto, 28.S; 
du sujet au ton de la dominante par a1tération 

caractl;ristique, 33, 74, 79; 
de la fugue aux lons voisins, 33g, 34o; 

MovvEMEi'IT CONTRAIRE: 
par augmentation, Ig5, 253; 
par diminution, •g5, 253; 
emploi dans le divel'tissement, xg5, 247, 248; 
opposé au mouvement direct, 247, 3-;g; 
dans le slrelto, 3oo, 3oi, 3o2, 3o3; 
du sujet, 197; 

MouvEMEXT RÉTROGRADE SIMPLE ou cONTRAIRE : 
emploi dans le divertissement, exemples, Ig5, 

249; 
dans le stretto, 3o6, 3o7, 3o8, 3x5; 

MuTATION : 
dans un sujet chromatique, 47, 48, 92, g3, 94, 

g5, 97· g8; 
définition, 88 ; 
effets de la mutation, 88, 8g, go, 91 ; 
ne doit jamais produire dans la réponse un mou­

vement contraire, 46, 89 ; 
peul pro·luire, par rapport au sujet1 un mou­

ventent oblique dans la réponse, 46, 47, 8g, 

':<1 :~ 
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aecomp<\.(né d'un coutl'!'su;et 46r ; 
bnt, .j)6; 

caractère, qualités, 457, 458, 474; 
combinaisons auxquelles il peut se prèter, 462, 

4;6, 488, 489; exemples analJsés, 46g, 470, 
4ïi. 472, 473; 

eornm•·1lt on le cornpcs<'. 458, 45g, 466. 
<:L;')uition, 4 ->6; exemples, 46'>; 
difl'érml du sajet pr·iucipal, mais de style ana­

logue, 4)S; 
fu<rue à deux u:mvcaux sujets, 467; 
d(;it former uuc phrase musicale d'un sens com-

pld, 474; 
sa p!ac(' dans une fugue, 46o: 
pr·ésente rm ca raclè•·e personnel et tranché, 457; 
doit èt1·e redterché en même temps que le 

contr,•f.:ujet principal. 466, 1J67: 
renver·sable avec le sujd principal, 458; avec 

le eonlresu;et principal, 4)8; 
son rôle musical. 1.;4; 

Ounnr: d<'s f'ntrées ; des voix (voir exposition, 
di1•ertissement, stretto :) 

PAHTTES I.IBHES: 

dans l'exposition. 138; 
leur rôle N lf!llr caraetère, dg; 
l1~ur rôle expressif, 4~w; 
dans le 'sii'etto, ~88 ; 

P.HHIES SUPPLÉMENTAIHES: 

dans la conclusion de la fugue, 382; 
a,·ec la pédale, Ho, 382 ; 

PimALE: 

composition musicale de la p('dale, 44~, 443, 
444, 44">, 446; 

définition, 3 r8; 
on peut employer· sur la pédale toutes les formes 

de divertissement, ::bti ; 
pédal;~ entrant au cours d'un divertissement : 

; 0 au point extrême cl'tme progression ascen­
dante, 44,1 ; 2° au point e:clrême d'une pro­
gression descendante, i\44; au cnurs d'une 
progression ascendante ou dc:scendante, 445 ; 

sur queb degrés elle sc place le plus fréquem­
ment, 3rg; 

p<\dale sur un autre degré que la tonique ou la 
dominante, 437 ; exemple, 333c ; 

pédale de dominante ; exemples, 328, 329, 333, 
441 ; 

pédale de dominante dans le stretto, 38o, 387, 
388; 

pédale double, 324; exemples, 33o, 33I ; 
élém1mts musicaux de la pédale, 442 ; 
son emploi variable suiYanl les cas,, ,!,io, 44 I ; 

à quel endroit de la fugue ou fait intervenir la 
pédale, 437, 438, ;!3g, 4:1I; 

comment on la fait entrer, :h;; 
son importan,·e musicale, :~.1o; 
pédale inf<;ri<·ure. 3:d: exemples, 32.8, 329. 33o; 
pédale int6rieun\ 3:.d; ex·emp/e.<;, 33V, 333r , 

3F:i; 
pédale ornée, 332 ; exemjiles atld~ 333, 

331; 
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pédale ornée multiple, 334 ; . 
partie constitutive de la fugue d'Ecole. 8 ; 
propriétés et rôle de la pédale, 321, 'h2, 436 ; 
règles harmoniques de la pédale. 3:w ; 
pédale de tonique, exemples, 33o, 33r. 4l8, 

454, 455; 
pédale de tonique dans le stretlo, JH '· 3go; 
pédale simple ou multiple, 319; 
pédale supérieure, 323; e.xemples. ·) i 1. :n:, 

335 ; 

PuN GÉXÉRAL d'une fugue et sa réalisatio11 en re­
gard, 5o5; 

PROCÉDÉS: 

pour faire un canon (voir dù,ertissemenl) ; 
pour faire uu contresujet (voir conlresujet) ; 
pour faire un diverti;;;sement ( ,·oir diYertisse-

ment); 
pour f;irc une pédale (voir pédale); 
pour faire un strello (voir strt~tto); 

}lÉPONSE: 

réponse au sujet aTecté d'une altération carac­
téristique du lon de la dominante écrite ou 
wms-cnteudue dans l'harmonie. 77· ;&; exem­
ples analysés. ï9· Bo, 8 I, 82. 83, 84; 

rt\ponsc au sujet chromatique, 92, g3, g4, g5, 
g6. 97, g8: 

répon;;e tonale au sujet chromatique 47 ; 
réponse réelle au sujet chromatique, •18, 97 ; 
réponse an sujet commençant par le 2" degré, 

le 4° degré non altéré ou le 6° degré du ton 
principal, 103 ; 

réponse au sujet commençant par la domi­
nante, 42, 43, 44; 

réponse au sujet commençant par le 5° degré, 
suivi du 4° degré altéré, avec retour immé­
diat au se degré, 45, 46; 

réponse au sujet commençant par le 4e degré 
altéré du ton principal, 102 ; 

réponse au sujet commençant par le 7e degré 
dans le mode majeur, 100; 

réponse au sujet commençant par le 7e degré 
altéré dans le mode mineur, 101 ; 

réponse au sujet commençant et finissant par 
la tonique ou la médiante sans faire entendre 
le 5° degré, 3g; 

réponliic au sujet qui, commençant et finissant 
par la tonique ou la médiante, ne se porte 
pas immédiatement à la dominante ou au 
7° degré suivi de la dominante, mais fait en­
tendre la dominante comme note de passage, 
comme broderie ou dans une marche, 4o, 
41 ; 

conventions spéciales à la réponse, 3o ; but de 
ces conventions, 3I; 

dtHinition, 32 ; 
réponse au 7° degré du ton principal (non al­

téré dans le mode mineur), 5g, 6o, 62, 85 ; 
discussion de la réponse, 486; 
harmonies fondamentales de la réponse homo­

logues des harmonies fondamentales du su­
jet, 3o. ;o; 

ordre des modulations inverse de l'ordre des 
modulations du sujet, 2.5, 26; 
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réponse réelle~ réponse tonale, :h; 
réponse réelle à un sujet tonal, 75, 76; 
règles générales, 28, 29 ; 
:récapitulation des règles de la réponse, 104 ; 
tableaux récapitulatifs des réponses à la téte 

du sujet se portant de la dominante au x er de­
gré, 49; exemplt~s, 5o, 5I ; 

tableaux récapitulatifs des réponses à la téte 
du sujet se portant de la tonique au 5° degré, 
67, 68; 

réponse au sujet se terminant par la dominante 
ou le 7° degré (non altéré dans le mode 
mineur), 85; exemples, 86, 87, 88; 

réponse au sujet se terminant par la dominante 
pr()cédée du 4° degré non altéré du ton prin­
cipal, 85 ; 

sa tonique par rapport à la tonique du sujet, 
27 ; 

doit être comprise entre les tons des 1°r ct 
5° degrés du sujet, 23, 2!1; 

SECTIOl'Œ DE LA Ft:GUE: 

Première section de la fugue, de quoi elle est 
composée, I85 ; 

Deuxième section de la fugue, 338; sa compo­
sition, ses dimensions, 347 ; 

Troisième et dernière section de la fugue, 263; 
ses dimensions, 37 5 ; 

S[LENCE: 

avant les entrées, I45, 256, 499 ; 

SrYLE de la fugue, 1 : 

défini, 414; 
déterminé par le caractère expressif du sujet 

et du contresujet, 4tS, 4r6, 417, 4r8; 
unité de style, 421 ; 

SrRETTo: 

analyse d'un stretto d'Ecole, 382, 383, 384, 
385, 386, 387, 388. 38g, 3go; 

stretto par augmenlaliou, 3o9, 3 r 1; 
stretto par augmentation et par diminution 

combinées, exemple analysé, 3r4b; 
stretto par augmentation opposée aux valeurs 

originales, en mouvemt:~nts direct et contraire 
combinés, 3I2, 313, 3rq; e;remples, 3r3, 
3I4; 

canonique complet, 266, 278; exemples, 266, 
267, 278; 

canonique incomplet, 271, 279; 
canonique, à intervalles variablus, 283, 284; 
entrée de la réponse à une distance quelconque 

de la tête du sujet, 28) ; 

canonique inverse, 270, 281, 282, 381 ; 
canonique réalisable ;\ l'aide d'une partie sup­

plémentaire, 280 ; 
strettos comhi11és du sujet et du contresujet, 

298 ; exemples analysés, 299: 
concordance harmonique des entrées, 275; 
conduite mélodique du stretto, 451 ; 
construction d'ensemble, 38o ; 
stretto du contresujet, 265, 297 ; 
.stretto à contretemps, 28S ; · 
définitions, 261, 262, 263 ; 
dénomination des strettos, 2.96 ; 

différences d'écriture du rer stretto avec l'expo­
sition de la fugue, 383 ; 

stretto par diminution dans toutes les parties, 
3o5 · 

stl·ett~ par diminutiô'n opposée aux valeurs 
originales, en mouvements direct et contraire 
combinés; exemples analysés, 3o6, 3o7. 3u8 ; 

dispositions à 4 pa,rt:les, 289; 
la dernière entrée d'un stretto doit faire en­

tendre la réponse dans son entier, 290, 2.91, 
359; 

stretto à entrées dissymétriques, 292, 293 ; 
enchaînement du reP stretto non précédé de 

pédale, 448 ; exemple analysé, 449, 45o ; 
équidistance des enteées, 272, 287 ; 
à entrées interrompues, 273; 
libre, 276 ; exemples, 284, 291; 
modulation dans le sLretto, 28) ; 
éviter de moduler à chaque entrée dans un 

stretto à 4 parties à entrées rapprochées, 274; 
strelto par mouvement contraire, 3oo ; e:x:em­

ples analysés, 3or 
stretto pae mouvements dieect et contraire 

combint's; exemples analysés, 3o2, 3o3; 
stretlo par mouvement rétt"ograde dieect ou 

contraire, 3!5; e:umples, 249; 
stretto du nouveau sujet, 464 ; exemple ana­

lysé, 47o, 471, 472; stretlo du nomcau sujet 
combiné HVl'C le sujet principal, 4;3; 

ordre des n)ix, 268; 
partie essentielle d'une fugue, 8; 
partie harmoniqu~~ supplélllentaire d'un canon, 

280; 
parties libres dans le stretto, 288 ; 
plan d'ensemble dn sh·etto, 452, 413, 5o5; 
trois procédés généraux pour enehaîner le 

r 0 r stretto à la deuxième section de la fugue, 
434; e:x:emples, 4.::î7 ; 

différents procédés pour construire un stretto, 
36r, 36·.~, 38o; str•c:Lto sans divertissements, 
363; e:remple analysé, 363, 364, 365; stretto 
composé Ùl' stecttos alternatifs du sujet et du 
coutresujeL 367 ; e.Temples analysés, 368, 
36g. 370, 37 r; sll'Ctlo avec divertissements, 
372, 3;3, 3?:î; 

qualités musicalPs du sLt·etto, 433, 451 : 
recherelw des strettos; e.remples analysés, 277, 

278, 279. 2tiu, 28r. ·.t8·2, 283, 284, 285; 
premier l'l dernier :<Lt·dtos toujonrs IJ"aités claus 

le ton pr·ine!p:tl el cumposés de 4 entrées, 
3 \2, 35!) ; 

la tète du sujet et de la réponse sont les élé­
ments indispensables du slt'Ptto, 26.î ; 

unisson th·ité sur les entrées, 269; 
str·etto véritable, 290 ; 

Su.TET: 

doit alterner avec la réponse, I 28; 
sujet analysé au point de vue harmonique et 

tonal, 7 r, 72, 73; 
sujet chromatique, 47, 48, 92, 93, 94, 95, 96, 

97, 98; 
peut commencer et finir dans le ton de la domi-

nante? 20; 

ne doit théoriquement commencer que l,;u· la 



tonique, la médiante ou la dominante, 99; 
éviter de commencer un sujet par la médiante 

suivie de la dominante par mouvement 
descendant de sixte majeure, 59; 

sujet commençant par la tonique, 37, 39, 4o,4r, 
59; par la médiante, 37, 39, 4o, 4I, 59; par 
la dominante, 37, 4~ ; par le 7° degré, 100, 

101 ; par le ~e degré altéré, 102 ; par le 
2° degré, le ~e degré non altéré, le 6° degré, 
103; 

conditions essentielles et nécessaires d'un sujet, 
IO; 

définition, 4 ; 
sujet finissant par la tonique, 4o, 41 ; par la 

médiante, 4o, 41 ; par la dominante, 85; par 
l_a dominante précédée du 4e degré non altéré, 
76 ; par le Î 0 degré non altéré dans le mode 
mineur, 85 ; 

ne doit théoriquement finir que par la tonique, 
la médiante, la dominante ou le 7° degré 
(non altéré dans le mode mineur), 99; 

fonction harmonique et tonale des divers degrés 
composant la tète et la terminaison du sujet, 
35, 36, 37, 38; 

doit pouvoir supporter une harmonie à 4 par­
tics, 14; 

doit se prêter aux imitations et au moins à un 
canon serré avec la réponse, 13 ; 

interprétations tonales diverses du sujet, 78 ; 
exemples analysés, 79, 8o, 81, 82, 83, 84; 

sa longueur, I5, 16, 17; 
sa mélodie, 12; 
étendue de sa mélodie, 12 ; 
modalité: appartient exclusivement à un seul 

mode, 18; 
modulations spéciales à la tète et à la termi­

naison du sujet, 34 ; 
modulation par altération caractéristique du 

ton de la dominante, 33, 74, 77; 
module au ton de la dominante, quand il com­

mence par la dominante, 37, 42; 
module au ton de la dominante lorsque, d6bu­

tant par la tonique ou la médiante, il se porte 
directement au 5° degré, 37, 59; ou au t'de-
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gré (non altéré dans le mode mineur) suivi 
du se degré, 59 ; 

module au ton de la dominante, s'il présente ou 
sous-entend une altération caractéristique de 
ce ton, 44, 77 ; 

module au ton de la dominante s'il se tet•mine 
par la dominante ou par le 7° degré (non 
altéré dans le mode mineur), 85; exemples 
analysés, 86, 87, 88; 

ne module pas lorsqu'il commence et finit par 
la tonique ou la médiante·sans faire entendre 
le 5° degré, 39; 

ne module pas lorsque~ commençant et finis­
sant par la tonique ou la médiante, il ne se 
porte pas immédiatement au se ,degré ou au 
7() degré suivi du se, mais fait entendre la 
dominante comme note de passage, comme 
broderie ou dans une marche, 4o; exemples 
analJsés, 4o, 41 ; 

forme une phrase mélodique d'un sens musical 
complet, 9: 

son rythme, 11; 
retour obligé au ton principal, après modula­

tion initiale, 43, 74; 
tète du sujet, 21; 
tonalité .· doit être corn pris entre les tons du 

1er et du 5° degrés, 19, 20; 

doit, dans sa majeure partie, appartenir à la 
tonalité de sou 1er degré, 43; 

TnkuE de la fugue (voir sujet,, réponse, dil•er­
tissement, modulation); 

To~s voisins, 339, 34o; 

U:'\ISSO~: 

évité entre la demière note du sujet et la pre-
mière note de la réponse, ; 

évité dans les entrées du stretto, 269; 

U:xrTÉ: 
d'expression d'une fugue, 4 r 5, 421, 4:.d; 
mélodique de la fugue, 422, 'l:.d, 42.1, 425; 
uuilé de st ylc dans une fugue. Lfi); 

unit!~ de style synonyme d,unité d'expression, 
4·n, 1,!22, 423; 
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