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MoN Iu.usTRE AMIE, 

En décorant un livre de science Ioule scolnstiquc' J'un nom qui ré
veille le souvenir de mille grftccs ct d'un charme inexprimable, je 
crains bien de ressembler ù cc personnage bafoué par Molière, leque 
n'imaginait pas de cadeau plus galant pour une jeune beauté que celui 
d'une thèse de médecine. 

Pourtant, je mc rassure par la pensée que l'objet de cc livre est 
l'harmonie : l'harmonie! si puissante cl si belle sous vos doigts mer
\'cillcux! l'harmonie, descendue du ciel dans. votre i1mc, ct dont vous 
êtes la plus séduisante,. la plus idéale émanation l 

En fa\'cur de la p:trenlé de ma science ct de votre art tout rllvin, 
(laigncz agréer l'hommage que vous offre le p]ns sincère, le plus ardent 
de vos admirateurs. 

FËTIS. 



AVERTISSEl\IENT 

DE LA NEUVIÈ:'IIE ÉDITION 

En terminant la préface de la troisième édition de cet 
ouvrage, je disais, nonobstant le hon accueil qui lui 
avait été fait dès sa première publication, qu'il lui restait 

encore ù subir l'épreuve du temps, pour en consacrer la 

doctrine. Au moment oit je virus de relire pour la der
nière fois cc mème livre, près \l'nu quart de siècle s'est 
écoulé; hnit édilions de l'onn·agc. ont été épuisées; 

des milliers d'harmonistes ont été enseignés par Ja 
théorie qni y est établie; enx-mèmcs sont devenus 

des maîtres et la propagPnt; Pnfiu, les lwmnws lPs plns 
comp(·tents dans la science de lïmrmonic m'ont adl'c~sé 

des félicitations de tontes paris. Plnsirurs, dow'·s tle 
l'cspl'it philosophique, ont compris qne la doctrine f'Xpo
sée dans mon ouvrage n'est antre Plwse q11c"' la révt-latinn 
du secrrt llc l'art, la loi l'ondamentalc s;ms laqw•llt• les 
œn vrrs de cet m't, l)I'O,lni !Ps <le puis pri·s ùe qna Ire sii·dcs, 
n'c~xislcraif'nt pns .. le n'ni ri1•n Îll\' l'lll1'• :j'iii tonl dt'•c(lll
Yerl dnus l'histoire motlllllWillale de la mu~iqnc·. Ln 
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convictio11 de cette vérité se répand de proèhc en 
proche. 

Cc n'est pas à dire que le monde musical tout entier 
sc soit rallié à la doctrine de l'harmonie basée sur la tona
lité,ct qu'il n'y en ait plus d'autre admise dans l'enseigne
ment : il n'est pas dans la nature des choses humaines 
de faire naître une . semblable unanimité de vues et 
(l'opinions. Jamais une autre science n'a vu produire 
autant de rèvcs extravagants que celle de l'harmonie : 
naguère j'en ai vu poindre de nouveaux dont l'absurdité 
ne le cède en rien anx anciens; il est vraisemblable que 
l'avenir n'en sera pas plus avare. ' 

En Allemagne, les Traités de composition ct d'hanna
nic se multiplient chaque année : ils n'ont de nouveau 
que leurs titres ou plutôt que les noms des auteurs, car 
le fond de tout cela sc trouve dans les vieux ouvrages de 
Voglcr et de Frédéric Schneider. Cc sont ton jours les 
mêmes erreurs d'accords de toute nature placés sur tous 
les degrés de la gamme, sans égard pour leurs lois de 
SUCCCSSlOll. 

En France, à Paris surtont, tout professeur d'hal'rnonie 
ayant de certains procédés d'enseignement auxquels il 
attache de l'importance, bien qu'an fond il ne s'éloigne 
pas du système de Catel, tout professeur d'harmonie, 
dis-je, veut mettre au jour un traité, une méthode qui 
porte son nom ct le fasse connaître du ptÙ)lic. An point 
de vue de la science, ces ouvrages sont comme non ave
nus; mais, en résultat, ils sont des obstacles opposés i't la 
propagation de la saine doctrine. de la science en ra p-. 
port intime avec l'art; obstacles qui toutefois ne sont 
que momentanes. 
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Puur cxi)oscr Cll peu de mots les principes qni m·ont 
dirigé dans la conception de ma théorie de l'harmonie, 
je dirai qu'abandonnant tonte itléc de systt•me, je me 
suis demandé si les lois secrètes qui régissent les rapports 
dG succession des sons de nos gammes majeures ct mi
neurs n'étaient pas les mêmes qui déterminent lPs rap
ports de simultanéité dans les accords; en d'autres 
termes, si le principe de la mélodie n'était pas identique 
avec celui de l'harmonie; ct hicntot j'ai ucqnis 1~ con
viction de cette identité. J'ai vu que parmi la multitude 
de combinaisons dont sc compose l'harmonie de notre 
musique, il en est deux que notre instinct musical accepte 
comme existant par elles-mêmes, indépenùmnmcnt de 
tonte circonstance précédente ct de tonte préparation, ù 
savoir: l'harmonie cousounantc appelée accord parfait, 
qui a le caractère du repos ct de la conclusion, ct l'har
monie dissonante, désignée sous le nom d'accord de sep
tième dominante, qui détermine la tcndmu..:c, l'attraction 
ct le mouvement. La résolution nécessaire des notes at
tractives de celui-ci, ct la position de ces notes dam; la 
gamme, fournissant les lois de succession de cÎIHJ des 
degrés de cette gamme, la positiou des deux ;mtn·s degrés 
sc déduit d'elle-mème. Par lil sc trouvent déterminés 
]es rapports nécessain~s des sons, qu'ou dési011e en 

généml sous le nom de lunalild. 
En possession de Ct'S donuécs, j'ai doiH· Yu que tuulc 

l'harmonie réside dans ces nécessités alternativl's : repos, 
tendance uu attraction, et résolution de ces tcndauœs 
dans Ull repos liOIIVeau .. J'ai Yu aussi que les deux ac
cords dont je viens de parler l'uurnissenllons h•s éléHH'nls 
uéeessaires pom· J'accomplissl'llll'ltl dt·s t•xig•·nces tlt· ces 



lV A YEIITI~SE liEN 1'. 

deux lois 1le toute musique. J'en ai conclu que toutes les 
autres harmonies ne sont que des modifications de celll:'s
là, et j'ni classé ces motlifications ùans l'ordre suivant: 
1" renversement des accords naturels consonnants et 
dissonants; 2o substitution d'une note à une autt·e dans 
l'accord dissonant, et dans ses dérivés pal' le renverse
ment; 3• pt~olongation d'une note d\m accord sur un 
accord suivant; 4• altération des notes naturelles des 
accords par des signes uppmtenant à des tons divers; 
v• combinaisons de ces modifications. 

Voulant m'assurer que ces considérations m'avaient 
conduit à des vérités irréfragables, sans aucune exception, 
Pt (1u'il n'existe point en musique, un ton étant donné, 
d'autres accords nécessaires (JUC ceux dont je viens de 
parler, j'ai pris des compositions de tout genre, et leur 
Pnlevant successivement toutes les modifications que le 
sentiment ou la fantaisie du compositeur avait introduites 
dans les harmonies naturelles, j'ai vu que celles-ci suffi
sent pour conserver à leurs ouvrages leur signification 
tonale, mélodique et harmonique; d'ail j'ai conclu avec 
certitude qne les deux accords consonnaut ct dissonant 
sont les seuls nécessaires. 

Il n'est pas de philosophe de quelque valeur, pas de 
savant ayant l'habitude de généraliser, qui n'ait espéré 
d'arri,Ter à la solution définitive de problèmes demeurés 
longtemps obscurs :je dois avouer que je mc trouve dans 
une sitnation d'esprit analogue, ct que ma persuasion 
d'avait· assis la science de l'harmonie sur sa lmsc naturelle 
est int'~branlable. Pemlant soixante années d" étmles et de 
lecture de tout ce qni a été publié sur le mème sujet, mes 
iùé1·s 11·ont pas Yarié it 1\;gard du principe de cette 
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science, à savoir la loi tonale. J'ai porté tonte l'attention 
dont je suis capable sm· les objections qui m'ont été 
faites, ct je crois avoir réfuté victorieusement celles qui 
présentaient quelque apparence de solidité : les autres 
ne m'ont pas paru devoir m'occuper. Aujourd'hui donc, 
je viens déclarer, sans être préoccupé d'aucun intérêt de 
vnuité, ct par le seul amour de la science c't de l'art: que 
je crois twoir mis dans cc livre la constitution rllfiniticc 
de la théorie de l'harmonie. 

L 'AUTEUR . 

.llruacllrs, !!5 fénicr 18G7. 



PJlÉFACE 
DE LA THOISH~ME ÉDITION. 

Harmoniste par instinct, j'écrivais dès l'âge de neu~ ans 
des sonates, des concertos, des messes, sans avoir les pre
mières notions de la théorie de l'a1·t. Admis comme élève au 
Conservatoire de Paris dans ma seizième année, j'y suivis le 
cours d'harmonie du vénérable Rey, ct j'y appris le système 
de la basse fondamentale de Hameau, le seul qui fùt connu 
de mon Yicux maitre. Peu de temps après, Catcl publia son 
Traité d'lwnnonie dout les hases avaient été discutées dans 
une assemblée de professeurs du Conservatoire. Une lutte 
s'engagea entre les partisans de l'ancien système cl ceux de 
la nouvelle doctrine. Disposé par la nature sérieuse de mon 
esprit it m'intéresser il ces qucstio!1S de théorie, malgré ma 
jeunesse ct mou incxp1~ricnec, je mc livrai :, l'cxameu des 
deux systèmes rivaux, cl par la comparaisou que j'en lis, j<~ 
cltcrc!Jai à m'éclairer sur le degré de certitude de lem· l)J'in
cipc fondamental. Le découragement fut le premier d•sultal 
de mes efforts; car si, d'une part, je lrom·ais une méthode 
plus philosophique. dans les écrits de Hameau, j'y voyais les 
faits ualurcls de l'art LOIII'IlJCntés pour les accorder au prin
cipe d'un système; ct de J'autre, si Catcl me présentait 1111 

ordre de faits plus coufow1e au scutimeul ùc J'lmnnouie ct 
:wx procédés praticp1es de l'art, ccl avantage était b;dand· p;u· 
les dHauts d'uue mt•lhode . purclllcnl empirique, dont la 
hase illusoire reposait sur les divisions arbitrairPs d'une conie 
SOIIOI'C. 

(juelques ar111écs s'écoulèreul, cl dans cel iutC'rr:dle ft• 
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hnsanl ayant mis succcssiœmeul entre mes mains les trnités 
<.l'harmonie de Roussicr, de Langlé, du chevalier de Lirou , 
de 1\larpurg, ùe I\irnbcrger et de Sabbatini, je les lus avec 
attention, cl mes incertitudes augmentèrent. Pendant long
temps encore je me fis cette question: Quelle est la base cer
taine de l'iwrmonie? sans y trourer de réponse satisfaisante. 
Un nom·el ouvrage de 1\1. de 1\Iomigny ', qui pm·ut en 180 G, 
ne m'édaira pas davantage, malgré les promesses de so11 
auteur. 

Cc fut alors que, croyant trouver plus de ressources dans 
les écrits des mathématiciens relatifs à J'objet de mes recher
ches, je lus les ouvrages de Ballière, de Jamard, de Surre
main-de-.1\lissery, de Tartini, l'Essai d'Eulm· et la Gram
maire harmonique et physico-mathématique de Catalisano; 
mais Ht je me trouvai plus loin encore de mon bul que dans 
les livres des mnsicieus; car ceux-ci du moins avaieut été di
rigés dans leurs trantux par Je sentiment de J'art, tandis que 
les géomètres ne m'offraient que des spéculations abstraites, 
sans application directe~' la musique. 

Je parlais quelquefois de mes perplexités à J'illustre com
positem' Méhul; mais loin d'en recevoir des encouragements, 
je ne trouvais en lui qu'incrédulité sm· la possibilité, et mème 
sur J'utilité d'une théorie rationnelle de la musique. «Tout 
n ce qu'un musicien doit savoir de cette science, mc elisait
» il, se trom·e dans le Traité de Catel; le reste est inutile. » 

11 fant J'avouer, ces paroles étaient l'expression siucère d'une 
opinion que partagent la plupart des artistes. N'imaginant 
pas que l'art puisse être l'objet d'une science, ils n'attachent 
d'importance qu'aux procédés d'exécution, et préfèrent en 
g{'néral les méthodes empiriques it celles qui exigent l'exer
cice elu raisonnement. Hommes de sentiment, pnr cela même 
qu'ils sont arlislcs, leur attention sc fixe avec difiiculté sur 
de~ choses sérieuses qu'ils consii:lèrcnt comme portant atteinte 

{l,l Cours l'omplct ll'lwrmomc ct clt• I'OIII[Ifl.<ilion, ll'aprt:S WlC théorie ncurt' ct 
génërale de la mu.<iquc, basée sttr dt•s pi'Ï11cipcs iiiCOIIICstalil t·s puise.~ ua liS la 
rwturc, clc. l'<~ri~, 180G, :l vol. in-!!. · 
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à l'activité de l'imagination. Ils ignorent cc que peut donner 
d'élévation ct de netleté aux idées une théorie naic de la 
science ùe l'art, etlc peu d'intérêt qu'ils y prennent est pré
cisément l'effet de cette ignorance. 

Nonobstant le respect que m'inspirait le mérite éminent de 
Méhul, ses objections n'ébranlaient pas n1a foi dans l'exis
tence d'un principe de l'harmonie différent des hypothèses 
des savants, ct non borné au seul plaisir physique de l'effet 
des sons. Sortant un jour de chez le célèbre artiste, après une 
conversation sur le même sujet, il mc vint une idée qui fut 
un trait de lumière, el qui mc mit sur la voie de la doëtrine 
que j'ai développée depuis lors dans tous mes ouvrages. On 
a chercl1é (mc disais-je) le principe de l'harmonie dans des 
phénomènes acoustiques, dans des progrcssious numériques 
de divers systèmes, dans des procédés plus ou moius ingé
nieux d'agrégations d'intervalles des sons, et dans des clas
sifications arbitraires d'accords; mais il est évident, par l'exa
men des monuments de l'histoire de la musique, que cc n'est 
pas p:u ces choses qnc l'art s'est formé. Les phénomènes de 
toute espèce constatés p<~r des expériences modcmcs, les 
additions llc tierces à d'autres tierces supél'icmes ou infé
rieures, cl les auli'CS l~1its qui out servi de hases aux théori
ciens, n'ont point été les guides qui, drs les premiers pas, 
ont dirigé les musiciens. Une cause plus active, plus immé
diate, a d1î agir sur eux dans la formation des accords ct daiiS 
l'enchaînement qu'ils lem· ont donué. Cette cause, ou, en 
d'autres termes, cc principe de l'harmonie, el comme art ct 
comme science, n'a pu '"'tre que œ qui règle les t·npporls des 
sons ct l'ordre où ils sc suivent dans la gamme des deux 
modes; car il est impossiblP qu'il y ail dL•ux priucipes da us 
J'art, dont un regirait les SIICCCSSiOllS de la uli'•Jodie, ('( J'autm 
les agrégations de l'ltanuonie, puisque ~es deux dtos1~s ~ont 
élroi te ment 1 iécs 1' une :'1 l'autre. 

Or, le pri11c:ipc n'•gulatt•ur des rapports des sons, dans 
l'ordre sJtc:œssil' d datts l'ordre !'imultau«\ sc dt'·sign1' <'11 gt'·
Béral par le uutn de I«JIIafill:. Tout ce qui daus ]'),;muollil' l':->l 
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une conséquence immédiate de l'ordre tonal appelé diato
niqu{', cl en peul être considéré comme l'c:q>rcssion absolue, 
abstraction failc de toute circonstance étraugèrc, a donc né
cessairement une existence primitive cl wllurelle, taudis que 
ce qui n',~st pas conforme à cette constitution tonale, et he 
satisfait pas immédiatement la sensibilité et J'intelligence, n'a 
qu'une existence momentanée ct artificielle. 

On comprend qu'à ce point de vue, je cherchais dans la 
musique cllc-mt·me le principe de l'harmonie, ct qnc j'en 
écartais toute considération étrangère i1 la nature humaine, 
c'est-à-dire les divisions du monocorde, les progressions nu
mériques ct les formations mécaniques d'accords suivant de 
certains systèmes, parce que nous n'avons conscience de ces 
choses ni dans la composition, ni duns l'audition de la mu
sique; qu'elles ne sont pas des parti es intégrantes de l'art, 
ct conséquemment qu'elles n'out pas contribué à sa forma
tion. Je me demandai quels accords existent pàr eux-mêmes, 
comme des conséquences de la tonalité actuelle, indépen
damment de toute circonstance de modification, el je n'en 
trouvai que deux: le premier co1!S01111mlt, composé de trois 
sons, et appelé accord parfait; le deuxième dissonant, com
posé de quatre sons placés à des intervalles de tierces l'un de 
l'autre, et nppelé accord de septù~me de la domùwnte. Je vis 
que le premier constitue le repos dans l'harmonie, parce que 
lorsqu'il sc fait cutenùre, rien n'indique la nécessité de suc
cession; l'autre, au contraire, est attractif, par la mise en 
relation de cc1·tains sons de la gamme; par cela même il a 
des tc1Hlanccs de résolution, cl il caractérise le mouvement 
clans l'ha1·monic. 

J'en étais;, ces premières ct importantes données, lorsque 
des iutérêls de famille m'oblig(~rcnt à m'éloigner de Paris ct 
i1 me fixer i1 la campagne, dans les Ardennes. Pendant trois 
ann{•cs de séjour daus cc pays de montagnes cl de bois soli
taires, je faisais souvent de lougucs excursions où l'isolement 
absolu mc permcllail de mc liner sans dislractiou i1 mes 
rêveries Sllt' la théorie de J'hnrmonie. Après avoir fixé 1e ca-
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ractère et les fonctions des deux accords consonnant ct dis
sonant, je cherchai avec soin si quelque autre agrégation har
monique était nécessaire pour constituer la tonalité; mais je 
n'en pus découvrir, et j'acquis la conviction que tous les au
tres accords sont des modifications de ceux-là, et que leur 
destination est de jeter de la variété dans les formes de l'har
monie, ou d'établir des relations de gammes différentes. Dès 
que je fus en possession de cette vérité fondamentale, il ne 
me resta plus qu'à rechercher la nature et le mécanisme des 
divers genres de modifications. J'y employai les longues_mé
ditalions de mes pérégrinations solitaires. 

En 1816, le manuscrit de mon Traité de l'harmou1·e était 
achevé. J'ai dit ailleurs' les motifs qui m'ont cmpèché 
de le publier à cette époque. Cependant j'en 11s connallrc 
sommairement les bases, en 1823, dans une J1Utlwde /lé
mentaire et abrégée d'harmonie et d'accompagnemeut, dont le 
succès fut un encouragement pour moi, ca1· il en fut fait trois 
éditions en peu de temps, et il fut traduit Jans plusieurs 
langues étrangères. 

Lorsque j'eus laissé refroidir l'enthousiasme qui s'empare 
presque toujours de l'auteur d'une thé01·ic uouvelle, j'éprou
vai le besoin de m'assurer, d'une part, que je n'avais pas été 
précédé par quelque auteur dans la voie où je m'étais en
gagé, ct de l'autre, que l'histoire de l'art s'aecordait avec 
mon système. Pour lever mes scmpules sur le premier point, 
je m'entourai de lous les livres où il est traité de l'harmonie 
drune manière plus ou moins directe, plus ou moins apprO·· 
fondie. Le nombre d'ouvrages de cc gemc que j'ai lus dm1s 
l'espace de vingt ans s'élève ~ plus de huit cents. A l'éga1·d 
des compositions de toute espt·ce que j 'analysai, je les ran
geai par {·poques et par catégories de tra11sformatious de 
l'art. Il mc serait din1cile de donner une idl-(• juste de la 

1 source in{·puisahlc tl'instruction que je frou rai dans œlle 
étude pcrs{·rérantc, dont le n'·sullat fut de me conduire ;. la 
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conviction de l'infaillibilité de mes principes. Mon Esguùse 
de l'!tistuire de l'harmonie, considùle comme art et comme 
science systématique 1 a fait connaître au public le soin que j'ai 
porté dans mes recherches sur cc sujet. 

En 1822, Chérubini, qui venait d'être appelé à la direc
tion du Conservatoire de Paris, m'avait proposé de mc char
gel', en ma qualité de professeur de composition de cette 
école, de la rédaction d'un livre élémentaire sur les formes 
de l'art d'écrire la musique, désignées sous les noms de 
contrepoint et de fugue, pour remplacer les ouvrages suran
nés ou insuffisants de Fux, .Martini, Paoli et Abrechtsberger. 
J'employai deux années d'un travail assidu à ce grand ou
vrage, dont la deuxième édition a paru en 1846 2

, et les nou
velles réflexions auxquelles je dus me livrer pour découvrir· 
la raison des règles, qui n'avaient été présentées par mes 
prédécesseurs que d'une manière empirique et par l'autorité 
de la tradition, me firent découvrir de noU\·el1es ct innom
brables applications de la loi de tonalité, qui me démontrè
rent, avec une force nouvelle et plus grande, l'identité absolue 
des principes qui règlent la succession mélodique des sons , 
et de ceux qui sont les bases de l'harmonie. Ainsi doue, il 
n'y avait plus de doute pour moi , ct j'avais la certitude 
qu'une seule loi régit les rapports des sons, dans l'ordre suc
cessif comme dans les agrégations simultanées. 

l\Jais quelle est la loj de la tonalité elle-même, ct d'où 
procède-t-elle? Si je m'en rapportais à l'opinion unanime 
des théoriciens ct des historiens de la musique, la nature a 
fixé J'ordre des sou_s de la gamme, et nous en tJ·ouvons les 
élémcuts dans les résonnances multiples de certains corps, 
d;ms la di,·ision méthodique d'une corde tendue, ct même 
dans cerlaincs progressions numériques qui sont l'expression 
renversée des longueurs de cordes correspondantes i1 chacun 

(1) l'<1ris , imprimerie de nomgo~ne et 1\lartinet, 18lJO, 1 ' '01. in-8 de 178 pages. 
\ ' 0)'1'7. au ssi la Ua:cll c musirale de l'aris, anné<' 18!JO, numéros D, 20, 2[j, :J5, !JO, 52, 
r,;;, (i7, 6S, 72, 7:;, 75, 76, 77. 

(2) Troi /1; rl 11 rnn/rcpoint et de la fugu e, Olt "E:rpnsé analytique des règles de la 
rompositioll m 11 .1 , cale , etc. Paris , Trou penas , 181J(i, 2 pm·ties in-fol1o. 
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des sons de la gamme, ou elu llOHJhre de leur~ \ ibraliou~. 
Mais quoi! n'arons-nous pas la preuve que la tonalité n'a 
pas été la même partout ct dans lous les temps? 1\'"c savons
nous pas qu'aujourd'hui même elle n'est pas identique chez 
taus les peuples, ct qu'en Europe elle sc l'ormulc d'une ma
nière très différente dans les chants de 1\\glise et dans ceux 
de la scène? D'ailleurs, ces sons donnés par la nature soul 
bien les éléments d'une gamme, mais n'en déterminent pa~ 
la forme, d'où dépend le caractère de toute musique. Tl faul 
donc reconnaître que la loi mystérieuse qui règle les aflinités 
des sons a une autre origine; or je ne pou rais la trou rer que 
dans l'organisation humaine; mais le mode d'action de œlle
ci, qui détermine telle ou telle constitution tonale ·d'où sc 
tirent toutes les conséquences, ne sc présentait ~l mon esprit 
que d'une manière confuse. 1\Ies incertitudes me faisaient 
toujours reculer la publication de ma théorie de l'harmonie; 
car je comprenais qu'elle resterait incomplète jusqu'~t ce que 
mes doutes fussent dissipés. 

Le mome11t vint cnfiu où je pus entrer en possession d'une 
doctrine de la science ct de l'art dont pas un seul point ne 
restait obscur ou iucertain, dont toutes les parties étaicllt 
conséquentes l'une :\ l'autre, et qui seule pouvait l'oumir la 
solution complète de tous les problèmes. Voici datls quelles 
circonstances elle mc t'nt révélée : 

Pat· uu beau jour du mois de mai 18:3 l , j'allais de Passy 
~l Paris, ct, suivant mou habitude, je marchais dans u11 t:lie
miu solitaire du bois de Boulogne, rêranl i1 celle théorie de 
la musique, objet de mes constantes m{·ditatious, et dont je 
voulais faire une science digne de ce uom. Toul :'t <..:oup la 
vérité se présente it mo11 esprit; les que~ lions se poseul ud

temcnt, les tétH!hres se dissip('lll; les fausses dodrines tom
bent pièce ;, pièce autour tle moi ; et toul cela es! le d·sultal 
des propositions suivantes, qui sout 111011 point de départ: 

La uaturc uc {tJI/rnit. pour /tr:mcnls tic la musÙJilC qu'une 
multitudl' de suus qui t!iffJrcul entre cl/.1' tf'iutuuutiuu, t!t• t!ude 

cl d'iutcnst'lé, JWr des tlll(lltces uu [Jius vrwules '"1 jJ/us Jldilcs~ 
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J>ann t" ces su us, Cl' li X dun t les cl i{{/re11ces sont asse:.: sensibles 

JWII1" of{eclf'f l'01·ganc de l'ouïe d'une uwnière déterminée, de
~>iewœnt l'objet ile 1wtn· allentùm; l' /dle des mpports qm~ ea:is- ' 
lent Plllre eux s'éceillc dans l'intelliql'nce, ct sous l'actiuu tle la 
,,·pnsibilill; d'une part, d de la l'oluutl cie l'autre, l'esprü les 
counlunne f'U séries différentes, duut clwcuue C01Tespoud à un 
ordre particulier d'émulions, de sentiments et d'idées. 

Ces Slçries deviemwnl donc des l!Jpes de tonalités et de 

1·hytlunes qui ont des couséqueuces nécessaires, sous l'influence 
desquelles l'imagination entre en exercice pour la création du 
beau. 

Tout cela m'avait frappé à la fois comme un éclair, et l'é
motion m'avait obligé de m'asseoir au pied d'un arbre . . J'y 
passai six heures absorbé dans la méditation; mais ces heures 
furent pour moi une vic tout entière, pendant laquelle Je ta
bleau historique de toutes les conceptions de l'art, de toutes 
les formes tonales, depuis l'antiquité jusqu'à nos jours, sc 
dt'~ploya sous mes yeux. J'en saisis les principes, les causes 
de trausformations, et j'arrivai ainsi jusqu'~1 l'avenir de la 
musique, se développant dans les conditions finales de la to
nalité, du rhythme et de l'accent. .Je conçus en même temps 
la classification des divers ordres de tonalité qui sc sont suc
céciL' depuis trois siècles par les affinités de sons que l'har
monie y a introduites. Enfin, l'examen des causes détermi
nantes de l'attraction des sons dans l'harmonie mc fit décou
vrir l'origine des erreurs qui ont l~tussé jusqu'~1 cc jour la 
théorie mathématique de la n~usiquc; car je vis qnc l'attrac
tiou provenait des tendances des deux demi-tons mineurs de 
Ja gamme, qll'uue hypothèse de Ptolémée, admise sans exa
men, avait r<1it considérer comme majeurs; d'où est venue la 
double <'JTcur, lu de supposer des intervalles de tous dans 
de~ proporlious différentes, tandis qu'ils sont tous <'·gaux; 
2u de douner aux sons desœndants pJns d'élévation I)U'aux 
sons a:-;ccmhmts, alors que le Gontrairc a préci.;;émcnt lieu. 
Enlin, j'aperçus par intuition la nécessité de variations dans 
l'intonation des sons, l'Il raison de temJances déterminées 
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par leurs agrégations harmoniques; conjecture que j'ai véi·i
fiée ensuite par de nombreuses expériences, et qui, réunie 
aux observations précédentes, m~a conduit à la réforme de 
la théorie mathématique de la musique. 

Après avoir employé environ une année à mettre en ordre 
mes nouvelles idées, je crus devoir les soumettre à l'opinion 
des savants et de quelques artistes éminents; pour cela j'ou
vt·is, au mois de juillet 1832, un cours gratuit dans h•qucl 
je fis l'exposé de ma doctrine devant un auditoire ot'1 j'eus 
l'honneur de voir figurer des membres de l'Académie des 
sciences de l'Institut, la plupart des professeurs du Conse,·
vatoire et les artistes les plus célèbres. Les félicitations qui 
me furent adressées pendant ct après ce cours, m'auraient 
décidé à mettre au jour mes théories de l'art et de la science, 
si bientôt après je n'avais été appelé loin de Paris pour 
prendre la position que j'occupe encore. Les soins exigés 
pour l'organisaton d'une école nouvelle, et l'immense tra
·vail que j'eus à faire pour mettre en ordre, tenniucr ct 
publier ma Biograp!tiç unieerselle des musiciens t, 1·ctardèrênt 
encore longtemps la réalisatiou de mes vues concernnnt la 
philosophie de la musique. Enfiu, au mois de janvier 18 :~. :]. , 

je me d1~<.:idai ;\ !:tire paraître mon J'nâté de l'lwrmouie, qui 
renferme une partie de cc corps de doctrine, et je mc ren
dis à Paris où j'omris 1111 llüHYeau cours grat uil, dcsti11é ;, 
expliquer au public les id res qui m'm·aient jeté dans une Yoic 
absolumc11l opposée :'1 celle des autres théoriciens. Mon au
ditoire ful nombreux: uuc vive :~~itation se mauifl~stail it la 
Jin de chaque séauce parmi les purtis:ms des din~ rs sysfl'.nws 
suivis dans les ét:olc:; ct t:ellx dwz qui je !~tisais péu(~trer lll<'S 

conviclions. Des conciliahul(':-' anim{·s ~<'prolongeaient quel
tJUCI'ois pcudaul plusÏl'llrs heures :~ux rnYirons du local ut'• ji' 
douuais mes le~OIIS. 

Ce fnl daus ces cireons1aucrs que parut l'onHagl' dont je 

(1) nruxcllc~, ~J,IIin P. , CMt~ rt Ct. IR:l :i · lil't 't. l" \' litinn, S ,.,J. ~r. l u-3 ;, ~ col on ne ~. 

- J',u·is, Vinulullidvt lrèt~s , lils ctt;' • , IXUo-nr ;;,, 2·· •' •l it., s \VI. in ·:!. 
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donne aujourd'hui la troisième édition. Le hon aœueil qui 
lui a été fait est constaté par le prompt écoulement des deux 
premières. D'ardentes polémiques ont cependant été soule
vées par les théories qui sont exposée5 : les journau ~ spéciau:; 
de musique et autres en ont été remplis, non seulement en 
Frauce, mais à l'étranger. J'ai cru devoir anal yser, dans des 
notes placées à la fin de cette édition, quelques objections 
qui m'ont été faites concemant les classifications d'accords 
où je mc suis éloigné de certaines méthodes . .Mais les diffi
cultés les plus considérables ont porté sur le principe intel
lectuel que je donne ~~la constitution de la tonalité; cm· si le 
sensualisme et le fatalisme sont tombés dans Je discrédit chez 
les philosophes, ils ont encore une existence vivace dans les 
préjugés des artistes. On veut absolument qu'il y .ait une 
ga~nme donnée par la nature, des accords dont nous trouvons 
le principe dans les résonnances de plaques sonores, de cy
lindres, de cloches, que sais-je? enfin, on Yeut que l'oreille 
soit le juge et que le plaisir physique soit le but. 

La science de l'harmonie n'est que la partie d'un tout dont 
la philosophie de la musique doit offrir le S)'Stème complet. 
Ceux de mes lecteurs qui n'ont point assisté à l'exposition 
orale que j'en ai faite n'en ont pas saisi l'encha1nement; j'ai 
cru ue pouvoir mieux répondre à leurs objections que par 
le résumé que je vais eu présenter dans cette préface. Yt·ai
semblablement je ne parlerai pas la conviction dans tous les 
esprits: mais du moins tout malentendu derra cesser quand 
j'aurai dit tonte ma pensée. 

Si nous remontons jusqn'aux idées les plus anciennes du 
panth{·isme oriental, nans trouverons toutes les notions de 
l'harmonie des sons unies~~ celles de l'orgauisation de l'uni
vers. Cl!ez les peuples de l'Inde, c'est dans les Yédas mèmes, 
on livres sacrés, qu'il en fant chercher l'originé, contempo
raine de la création, cl ins(·parable de la cosmogonie, de la 
th{·ogonie et de la philosophie théologique. Au nombre des 
dieux el des géuics, sont placés ceux qui président aux di-
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verses parties de la musique ; l'éther est le son pur'; les sept 
nymphes Swaras sont les notes de musique personnifiées (les 
sons déterminés). Sardja, première note ou tomquc de l'é
chelle des sons, parait souvent sous les traits de Sants~cati, 
fille, femme ct sœur de Brahma. Ces nymphes sont résumées 
dans la personne de Swaragrama, déesse de la gamme, et l'é
chelle générale des sons est divinisée en iJiahaswaragrama, qui 
n'est autre que Saraswati, sous un de ses attributs .. Les lé
gères Apsaras, créées pour charmer la cour du Dieu Indra, 
roi du firmament, forment des concerts avec les Gw'l-<llzar
bas, musiciens célestes 2 , au nombre de sept, qui pr6sident à 
l'harmonie des sphères lancées dans l'espace. De l'union 
de Brahma ct de Sat'aswati nait Nardja, qui invente la 
viua, instrument de musique par excellence, ct la forme de 
J'écaille de la tortue qui, suivant la cosmogonie indienne, 
porte le monde sur son dos. Six autres fils de Brahma ct de 
Saraswati, appelés Ra gas, sont les géuics qui président aux 
passions principales ct aux modes musicaux qui en sont l'ex
pression. Filles de 1\Iahaswaragrama, les nymphes musicales, 
appelées Raginù, sont unies au nombre de cinq ü chacun des 
Ragas, ct personnifient les pas_sions on modes secondaires. 

J>armi elles, quatre principales représentent chacune sept 
modes en quatre systèmes auxquels elles donnent leurs noms. 
Une ciuquième, qui en est le symbole général, marche it leur 
têle: c'est Mahaswaragrama clle-mèmc, <..:'cst<t-dire la mu
sique, dont la couception renferme tous les systèmes ct lous 
les modes. De l'uuion des Ragas ct des Raginis uaisscutuuc 
multitude d'enfuuls, qui sont autant de modes dérivés. Leur 
production n'a pas de homes, elisent les commentateurs des· 
Védas: pareils uux flots de la mer, ils pcuœnt être multipliés 
~~ l'iufiui. Il est facile de comprendre qnc ces enfants des Ha
gas cf. des Haginis, en uomhre infini, ne sont que les mélo-

(!) \'. Jll!mal'a rl'llarmasastra, ou Licr.r des loi.~ tic J11anou, con•pn•nautlcs iu,ti
tutious chilo•s ·~t rcli~icuscs tics lndicus, traliuit du sanscrit par"· I)Oisclcn~· ~'il Lon· 
cllau1ps (l'aris, 1!):;:;, in·S ), ïli. 

(2) Ibid., :;7, 
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dies formées avec les modes. Régulatrices de l'art de combiner 
les sons, les Raginis les pèsent: leur marche est rhylhmique, 
leur geste est une harmonie, leur pose une cadence. 

Ces idées, concernant l'origine céleste de la musique, de 
cet art primordial qui seul a joui dès la plus haute antiquité, 
chez tous les peuples, du privilége d'être l'ouvrage des dieux, 
se retrouvent sous certaines modifications dans diverses par
ties de l'Orient; mais sous ces modifications; une idée prin-

' cipalc traverse les siècles, à savoir: l'harmonie que produi
sent les mouvements de3 corps célestes, et dont la mu
sique des Jwmmes n'est qu'une imparfaite imitation. Les Hé
breux l'emprun"tent aux Chalùéens et aux Saducéens qui, 
obsenateurs attentifs de la mar·che des astres~ avaient fini 
par leur att1·ibuer une influence directe, suprême, éternelle, 
sur tout l'uniœrs. Cc principe, adniis par les Hébreux, les 
conduisit à la conception d'iutelligcnces particulières et 
abstraites qui présidaient à l'harmonie des astres. Ces intel
ligences sont les Anges, et les concerts par lesquels ceux-ci 
glorifient l'Éternel sont formés par les mouvements des 
sphères célestes. L'Eiohiln de la Genèse, qui n'est autre que 
le Jlétatrôue du Talmud, et dont la puissance n'est soumise 

" l' 1 1 ' 1 l ' ' qu a anteur ( e toutes c 10ses, regne sur es sp 1eres repan-
dues dans l'espace, comme sur les anges qui les dirigent. 

C'est aussi cette mème idée d'une puissance inférieure à 
celle du créateur de l'univers, mais qui dmme la vie et le 
mouvement à son œuvre, que Pythagore emprunta aux peu
ples de l'Orient, avec l'idée de l'harmonie uniYersclle. Il en 
fit l'ti me du monde, ~~ laquelle il attribua des proportions 
harmoniques que Platon a fait connaître dans un passage 
assez obscur du Tim/e, et qui sont celles de l'échelle des sons 
claus la musique des Grecs. C'est de I'àme du monde que 
naissent les ùmes particulières qui tirent d'elle leur substance, 
la Yic, le mouvement ct l'organisation harmonique. 

l.n ne s'arrèta pas la traditiou de l'tune du monde et de 
l'harmouie unin.rsclle; propagée de sil.·ele en siècle, recueil
lie et uwdiliée pa•· l'école d'Alexandrie, reproduite dans les 
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·écrits de Plutarque', de Cicéron 2, de Ptolémée\ de Censo
rin \ de 1\facrobe\ de Boèce 6

, et de beaucoup d'autres, elle 
reparut après la renaissance des lettres dans les ouvrages des 
commentuteurs de Platon, donna naissance aux bizarres rê
veries de Robert Flud 7 , ct finit par égarer la puissante tête 
de l(cppler 8 dans le moment même où ce savant homme ve
nait de faire la découverte des lois fondamentales de l'astro
nomie. 

Laissant à part ce qu'il y a de faux dans l'hypothèse de 
l'identité de l'harmonie universelle et de l'harmonie des sons 
de la musique: on peut dire que sa réalité aurait pour ré
sultats d'enlever à l'homme sa liberté dans la conception de 
l'art, de lui en impose1· les conditions d'une manière fatale, 
et d'interdire à ses facullés intellectuelles ct sentimentales la 
possibilité d'en modifier les éléments. Les théoriciens. qui, 
chez les modem es, ont essayé de reproduire cette hypothèse!', 
n 'ont pas compris que le but de leurs efforts est antipathique 
à l'organisation humaüie. Si l'on suppose, en effet, que la 
création a réglé d'une manière invariable la formule des 
sons, et que l'homme a conscience de sou immutabilité , il 
faudra donc admettre que la vari{~té dans le caractrre de la 
musique et de l'harmonie est impossible, ct que les impres
sious produites par les combinaisons de ces sons doivent 
être identiques chez lous les indiridus doués de l'organe de 
l'ou.ïc? Or, c'est ce <tui n'a pas lieu; car l'histoire de l'art, 
étudiée avec intelli(•cnce démontre <lUC les intervalles elles 

0 ' 
échelles des sons ont été conçus de mauières différentes, sui-

(1) JJc la creation de l'âme, 12, lU, :!1, 22.- De lllusied, 22, li!J. 
(2) De llcpubl., lib. YI. 

(3) Jlarm., lih. 111, c. lt-1G. 
(4) /Je die tlalali, c. 13. 
(5) Commentaire sur le Songe dcScip ion, liv. 11, ch. 1-4. 
(6) /Je llltt~ .• liv. 11. 

(i) 1'/riruque '.:owri. lih. 111.- /Je Mu.~. mwulana. 
(8) 1/nmwnice~ 11111111/i, lih. n , r. 6; lih. "• r.. Ir ·!!. 
(U) Cl. 1\cm~ ' irr .liUmoirr .cu r la 11111.cique des Clllric!l.c, p. 73,87.- T,el/rc tou

r/lan/ la rlivi~itm clrt zodiaque 1'1 l"irr.~til11liu11 de la ~cl/lill/le plcmétairr rclatiretllrlllli 
:""'JII"IIfJI"CUÎOII yéomrtriiJue, ll"nil dépendent les proportion.~ musical•· s. (Jounwl de.< 
bcau.r-vrt.~ fi de$ scie !lees, novembre, 1770.) 
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Yant les temps ct les lieux; et nous savons par expérience 
qnc les impressions produites par la musique ne sont pas 
les mêmes chez tous les hommes. 

Les physiologistes, dont les opinions tendent à substituer 
l'action de l'organisme h celle de l'intelligence, ont voulu 
attribuer à la conformation de l'oreille la détermination des 
sons, de leur justesse absolue et de leurs intervalles. Sans 
parler de Boërhave, qui suppose que les canaux sc mi-cir
culaires de cet organe sont composés d'une suite d'arcs de 
diamètres différents, destinés à produire autant de sons dé
terminés correspondants à ceux de l'échelle chromatique'; 
de Lecat, qui conjecture que le limaçon est un davier instru
mental, monté de beaucoup de petites cordes tendues le 
long de la cloison médiane, ayant des longueurs et des gros
seurs diverses ordonnées entre elles et destinées à vibrer iso
lément à l'unisson des sons qui les frappent 2

; de Dumas, qui 
prétend que la membrane du tympan est elliptique et com
posée de cordes diverses qui correspondent à autant de sons 
particuliers 5 ; et enfin de beaucoup d'autres qui ont hasardé 
des hypothèses du même genre, n'avons-nous pas des livres 
où des physiciens et des professeurs de mathématiques en
treprennent de fonder des systèmes de tonalité, de mélodie 
ct d'harmonie sur la conformation de l'organe auditif', et qui 
ont pour but de démontrer que les lois de succession et d'a
grégation des sons ont pour bases les phénomènes de la per
ception? Ce que ces auteurs ont prétendu établir d'après 
des considérations physiologiques et des suppositions de 
faits, les philosophes seHsualistes du dix-huitième siècle 
l'ont fait entrer dans leur métaphysique. « Quant aux sons 
»proprement dits, l'or·eille (dit Condillac) étant o1·ganisée pour 

(1) Dans les notes de son édilion des Opuscules anatomiques d'Eustachi, Delft, 
17 26, in-8. Opusc. 2. • 

(2) 1'ht!orie de l'ouïe, à la suite de son T1·aité des sensations et des JWSsions Cil gé
.uéral, et tles sens en parlicnlicr. Paris, 1.766 (tom. II). 

(3) l'rincipcs de physiologie, etc., tom. Ill, pag. 5M, 2• édition •. 
(4) Cf. Pierre ~leng"nli, Spccula::ioni di musica (Bologne, 1.670, in-4). Spccut. 1, 2, 

3, !1, 5. -AL ,J. :\lord, l'rincipc aco11Stiquc nouveau ct ttnit•crscl de la theorie musi
cale, oulllu~iqu e c:rpliqucc ( l'aris, 1816, in-8 ). 
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>> en sentir exactement les rapports, elle y apporte un discerne
>j meut plus fin ct plus étendll. Ses fibres semblent se partager 
» les -vibrations des corps sonores, et elle peut en entendre 
>) plusieurs ~1 ln fois'. >> Les conséquences de ces doctrines 
sont que la musique tout entière nous est donnée par .le 
mécanisme de l'organisation de l'oreille, sous l'impression 
des faits extérieurs, et que les jouissances qu'elle nous donne 
sont purement physiques. Cc n'est pas sans étonnement 
qu'on voit se reproduire de nos jours ces théories dans les 
leçons d'anthropologie d'un savant professeur de l'université 
de Kœnigsberg, de cette même université où la voix Œe Kant 
faisait entrendrc des doctrines bien différentes quarante ans 
auparavant 2

• Suivant l\L de Ba er, auteur deces leçons(§ 175), 
l'or·eille a la faculté de distt"nguer les sons, en raison de leur 
gravi lé et de leur acuité (die Fœhigkeit unsers Ohrs die Tœnc 
nac!t ?"!wcr-J/œhc und Tiefe su unterschicdcn) ; la relation de 
deux sons est d'autant plus agréable à l'o1·eillc que leur rap
port numérique est plus simple (Je cinfachcr die Zœldenver
!tœltnissc zu•eicr Tœne, um dcsto augenchmcr ist ihre Vcrbindung 
(ur das Olw) ; cl, enfin, l'oreille a des désirs ( llcgicrdcn), des 
exigences (1!-'rfurdcnwgcn ). Si l'oreille a tout cela dans son 
domaine, quelle est donc la part de l'intelligence? Evidem
ment, dans celle hypothèse, la musique n'est qu'un jeu de 
sensations; elle ne saurait devenir 1111 art. 

Uien n'est plus digne d'attention que la persévérance 
qu'ou a mise daus tous les temps;, chercher l'origine de la 
musique 011 dans des causes cosmogoniques, ou dans des 
phénomènes uaturels, cL~~ supposer qu'elle a élé imposée ;, 
l'homme par le Créalcur sous des conditions dt>lcrminrcs, ne 
lui laissant <piC la liuerlé d'en combiner les rlt'·mculs. De 1;, 
l'idée tl'UIIC gamme ou échelle <le solls domu'•c par la nalme, 
qu'on a voulu trouver dans l'harmouic uuiverselle, ou da~:s 

11) 1'm11é di's unwlions, part. 1, chap. \'Ill, 5 fi. 
(2) J"urlcHrt n,r]cn ii/iCI' Anlhropologic, \'On llr. K;1rl-Ernst von BJcr. 1\tt·nigsllcrg, 

1824, in·8 ( pag. '2ï7 ct sui v.). 



n Pllf.:F:\CE. 

l'organisation de l'ouïe, ou dans celle de la voix humaine', 
ou bien dans les divisions acoustiques de certains tubes, ou 
enfin dans des progressions géométriques et arithmétiques. 
On a même été jusqu'à contester à l'intelligence et au senti
ment de J'espèce humaine la découverte spontanée de l'har
monie simultanée des sons; et parce qu'il s'est trouvé dans les 
résonnances de certains corps sonores, soumises aux expé
riences de physiciens modernes, des phénomèucs qui font en
tendre l'harmonie des consonnances, ct d'autt·es, plus récem
mentohscrYés, où l'on a cru reconnaître celle des dissonances, 
ou s'est persuadé qu'on donnerait une base plus légitime à 
cette partie de l'art par des phénomènes ignorés au temps où 
cHe s'était formée, que par l'instinct qui J'avait trouvée; en 
sorte que les générations dont les heureuses inspirations et les 
travaux ont développé les combinaisons harmoniques des sons 
auraient été placées sous l'influence de causes occultes , 
lorsqu'cnes croyaient n'obéir qu'aux lois de leur organisation 
sentimentale et intellectuelle:!. 

Pour nous éclairer sur l'erreur de la plupart des théori
ciens et des historiens de la musique dans la supposition qu'ils 
ont faile d'une gamme invariable donnée par la nature, je
tons un coup d1œil sur la conception des échelles de sons 
qui furent les bases de l'art chez différe11ts peuples à des 
époques diverses. 

Parmi les monuments de la langue sanscrite antérieurs de 
plus de deux mille ans à l'ère chrétienne, on tmme des 
traités de musique où nous voyons l'exposé d'un système de 
tonalité dans lequel des Ïlltervalles un peu plus grands que 
des quarts de tons entraient dans la compositiou ct dans les 
modifications d 'un grand nombre de rnodc5. Ces modes 
avaient aussi pour principe, la variété des sons par lesquels 
chaque gamme commençait. Enfin, il y avait des moder. dont 

(1) The Pltilosophy of tite human voice, etc., by James 1\ush. Phil<1delphie, i8:l7, gr. 
in·S ( pag. ~~-5 0). 

(2} Voyez la tJuatrième partie de cet ouvragt·. 
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les gammes étaient incomplètes ct ne contenaient que cinq 
ou six. sous, ct dont les iutcrralles n'm·aient aucun rapport 
avec ceux de la gamme de la musique moderne. 

Chez les anciens habitants de la Perse, l'échelle générale 
des so~s {·tait divisée par des quarts de tons, ct ces ~Jémcuts 
entraient dans les combinaisons d'nn certain nombre de 
modes qui avaient de l'analogie avec ceux de la mu~iquc des 
habitants de l'Inde. Nonobst:mt les gra.ndes révolutions dont 
la Perse avait été le théùtre, cc système de tonalité s'était 
conservé jusqu'au dix-septième siècle de notre ère; cnr les 
musiciens persans qu'Amurai. IY emmena en e::.clavage à 
Constantinople après la prise de Bngdnd, en L 638, l'intro
duisirent en TurCJUÏt• où il était encore en usage à la fln du 
dix-huitième siècle'. 

Chez les Arabes de nos jours, dont les mœurs out con
servé le caractère des temps antiques, les tons sont divisés 
pm· tic1·s, et les demi-tons sont égaux ~l ceux de notre mu
sique. Ces éléments sc combinent dans un grand nombre de 
moùes analogues par la variété des notes initiales, cl quel
quefois par la suppression de ccrtaius tons, à ceux de J'fndc 
ct de la Perse. Les divisions des manches de leurs instru
ments nous fournissent nue preuve suffisante de la réalité de 
ce système qui, vraiscmhlablcmcnt, fut celui de tous les peu
ples sémitiques. 

I.e principe esthétique de l'art basé sur ces échelles de 
sons i1 petits intenallcs Œrinbles, qu'on trouve chez tous les 
peuples de l'Orient, est celui d\mc musique langoureuse ct 
sensuelle, conforme aux mœurs des uatious qui les ont con
çues. On ne voit, en effet, d'autre emploi de la musique chez 
ces peuples que dans les chansons amoureuses et dans les 
danses lnscivcs. 

Au contraire, chez les rudes ct s{Ticuses populations issues 
de ln race jaune on nlùlli;uliquc, l;1 mu~ique, grave ct mono
tone, étrnuge ct dure pour des Européens, est le produit 

'i) V. la Lcllcratura turcltcsca, de To1lcrini , t. 1, JI· 1!t3-252. 

b 
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d'nr1 système de towllite où le d('mi-ton disparaît très sou
vent, ct dont la gamme iucompll·te ne sc compose que de 
cinq sous placés ~l des iutcnallcs d'un ton l'un de l'autre, 
avec. des lacunes là où sont les demi-tons de la gamme ap
pelf•c diato11ique. Tel est le sy~tt•me de la musique des Chi
nois, des Japonais, des Cot:hinchinois, des Cm·éeus, des 
Mandchous, ct des Mongols proprement dits. L'accent Joux 
11c s'y J'ait pas entendre, parce qu'on ne peut le trouver que 
dans l'emploi du Jemi-ton. 

, Si nous portons l'examen sur l'organisation de la tonalité 
chez les peuples pélasgiques de la Gn\cc ct de l'Asie-Mineure, 
nous y apercevons des transformatious qui, dans l'espace d'en
viron dix siècles, en changent complt'>temcnt la n;llure. Une 
partie des Pélasges s'était établie dans la Thrace: c'est parmi 
eux que naquirent Linus, Orphée, Tham)Tis, céll\bres poëtcs 
musiciens, qui sc servirent naiscmblablemcnt des mêmes to
nalités que les Pélasges de l'Asie-Mineure. Antérieurement au 
sîége de Troie, Olympe cl d'autres musiciens de la Phrygie 
ct de la Lydie, composaient des hymnes dans une tonalité 
appelée enharmonique, dont les sons étaient disposés par deux 
intcrralles de qtwrls de tou ( appel~s dièses), suivis d'une 
tierce mnjeurc, n laquelle succédait l'intervalle d'un ton; puis 
venaient deux autres quarts de ton, suivis d'une tierce ma
jeure. Telle était la division de l'octaYe dans cc système de 
tonalit{~ enharmonique, qui hles:icrait la sensibilité musicale 
d'un Enropren moderne, mais qui a beaucoup d'analogie 
<Jrec certains modes de la plus ancienne musique de l'Inde. 
Or, Olympe ct les autres mu~icicns de la Phrygie ct de la Ly
die, dont il vient d't•trc parlé, {'laient de la mème race que 
ceux qui suiYircnt Pélops dans la Grèce, cl qui y porlèreut 
ll ·urs modes de musique 1

• Ces compagnons de P{·lops étaient 
Pt'•la :-;;rc:::. , t't les P{•btsge,:; l-taieut Hiuùoux ou Hindo-Scythcs. 

Plus l~tr-d, lorsque les Hellènes, venus de la Scythie cam;a-

(t ) T r. ·: o~v a :To:t, Y. 7.Ûc( " ' P : ~«:~x~;; IÏ7t' OfHV ci'vou ~pp.ovÎcx ~ , Oa:x xoèT& re'rf). T.n., d( ~ .. :OVj'tOTi' xoi 

1'~V .\v -i' ? 'r i ' r. «: ~ T W'I n~r .. ~ >it.; <•> l C,i ':;Q''JI'.~ ' )''llwaÛ'ii \1 :-t. t -: a:; I· ÀJ..•rj t J ir.~ Ti.P.,O'Ü\1 ncÀO"'Irl XCIT[ ~ OOvrwY ,,, 
~;,, Il • . ,, "''''"' v,,-, .. v i \ vJ;, , { \11 11' 11. , lill. Xl'.', (', :.!1.) 
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siquc clans ln Grèce, sous la conduite de Deucalion, fu1·ent 
devenus puissants ct curent fait la conquête du Péloponèsc, 
ils substituèrent à l'ancienne tonalité enharmonique des Pé
lasges la di, i~ion du lon par tiers, qu'ils avaient puisée dans 
les gammes des peuples sémitiques dont ils tiraient leur ori
gine. Par exemple, trois sons placés~~ un tiers de ton l'un de 
l'autre, suiYis d'un quatrième à l'intcnalle d'un ton, puis 
d'un cinquième~~ la distance d'un demi-ton de celui-ci, et 
enfin de trois sons à des inlervallcs de tiers de ton, étaient 
les divisions de l'octave dans le genre enharmonique ~c l'un 
des modes de ln musique grecque, appelé mode lydien. Or, 
cette disposition de sous est précisément celle d'un des modes 
de la musique des Arabes de nos jours. Cette seconde forme 
de la tonalité enharmonittuc fut en usage pendant plusieurs 
siècles. Lorsque d'autres genres, nppcll~s chromatique cl diato
nique, curent introduit des formes tl'i n tonal ion plus facile dans 
chaque mode, les petits intervalles du genre enharmonique 
furent abandonnés, ct ce genre ue figura plus qu'en th{~oric 
dans le tableau des modes. Le genre chromatique (•tait ·de 
plusieurs espèces, dont In plus facile pour le chaut était le 
clwumalirjlte tunique. L'échelle de cc genre était formée pnr un 
demi-tou, un autre demi-tou, puis une tierce miucure sui rie 
d'mt tou, auquel su~..:cédaient deux demi-tou:; suivis d'une 
tierce 111 i ucure. Celle 11 Oll\'clle forma ti on de ln tonal i t{• ~e 
resscntnit cnt..:ore de l'origine OJ'Ïentnlc par les clenx demi
tons consécutifs, ct par la lacune cie la tierce tniueure. \.elle 
origiuc ne ccs~a de sc l'aire npcrccmir que lorsqu'on cul 
troun'~ la f01·me tonale <1ppeléc diatonirJI!e, dans laquelle le 
(lemi-Lon est isolé, ma nt 011 apt·<\; deux ou trois ton~. Celle 
forme li11it par (·tt·c la seule dont on fit usage: on l'appliqua 
aux clill{Teul::; modes. 

Daus l'origiue, les modl'S cie ln musi(}IJC grecque n'm aient 
l~t{~ qu'au nombre de lroi:-;, i1 savoir, le pltrygicu, le lydic·u ~~ 
Je clorieu; uwis cc uowhre ::;'auguJcJJta pro~re:5si\ Cllll'lll cl 
l'ut porté jusqn'it treize, pui~ culin jusqu';'• qui uze. f.oJlllllt' 
tlaus les 111odcs de la lltJJsiquc des llindoux ct dnus C<'IIX de 
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la musique ~trabe, le prill<:ipe de la dircrsilé des moùes grecs 
con~ista daus la ractdt(· de changer la position des intcnallcs 
des so11s, c11 contmcn~·ant chaque gamme par un son dilfé-
1'1'11! pris dans 1'écl1clle di<Jtoniquc. ta diJfé·reHce de position 
des lons ct des demi-tons constitua cc qu'on appela les es-

, f' 1 1 
jll'I'('S ( OC (1 C('S • 

Bien que nous n'ayons que des notions insuffisantes de cc 
qn'étail la musique grecque Lasée sur ces élémculs de modes 
et de gcures, (•t sur lrs mètres poétiques qui s'appliquaient 
;'1 chaque mode c11 pal'licnlicr, nous comprenons que ses 
qu:-~lités esthétiques ré•:mltaient principalement de la pro
pri<'·té d'accent cl de rh)'tiunc d:-~ns la poésie chantée. A l'é
gard de la qurstiou ~i ~ouYcnt c.ontroYcrsée ~i les Grecs 
considéraient J'harmonie simnltanrc des sons comme une dé
duction 11éccssairc de la conception complète de la musique, 
elle se serait simplifiée ct présentée avec dartL·, si l'on avait 
remarqué que J'harmonie n'rst illhL•rcntc ~l la mélodie qu'au
tant qu'elle réside dans l'unit{ trmalc; or, le petit nombre 
de passages tirés des auteurs de 1\mtiquité, sm· lesquels on 
se fonde pour afllrmer que les Grecs ont fait usage uc l'har
monie, ne présentent de sens raisouuable, qu'en supposant 
11ue le chant d'un mode était accompagné par le même chant 
U'ànsposé dans un autre mode; ce qui c~téYidemmcnt :mtipà
thiqne à la \L'rita ble acception du mot harmonie. Hem arquons, 
<Ill surplus, qnc rien uc semblable ne paraH avoir existé ~~la 
belle t'poque de la cult mc des arts dans la Grèce, ct que cette 
:uJtiuolllic tonale n'est signalée qu'aux lemps de déeadencc. 

On vient de Yoir par (jUClle série de transformations 1'(~

ehellc uiatorrique des sons s'est dégagée des intcnallcs enhm
lllOIIÎqucs ct chromatiques qui étaieut mèlés aux siens uan c' 
d'autres formules tonales; ct nous pouvons maintenant rc
<,:onnaltre œ qu'il y a d'erroné dans la supposition que celte 
.h:helle est lt~ couditio11 n0ct•ssaire de toute musique, qu'elle 

(1) \'oy••z, JHHU' I<·s dé,rlopprlllt'lll~dc l"r~po'é drs toualil<'s dt> tous lrs systi:mc~, 1~ 

'"'"·ail IJII<: j'ai publi•' do~us la. r.a:ellc musir~I{e de l'aris (anu•1c IR'JG.' conr r rna ·1: l~ 
Systhne ytnc'ra/ c/(' la wH .<irJ!IC. 
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est donnée. par la natnre, cl qu'ilu'appartienl pas ù l'homme 
~·en imaginer une autre qui satisl'assc :Hlx besoins de sa scn
~ibilité. Cc que la nature donne, cc sont des sons diYcrsifiés 
rar une infiuité de différences ou plus grandes ou plus petites 
~rans l'intonation. AYcc ces éléments, l'homme combine des 
:-érics toualcs dans un certain ordre SJSlématique, qui Jl'cxis
il~rail pas si le choix des éléments étnil différent, cl qui scrnit 
rcmpbcé par un autre système. llodif.iécs par rl·clll<:ation ct 
l'habitude, ln ~cnsibilité produit ses phénom~nes, cl J'ima
t!ination enfante ses créations d'art, dans le domaine de 
l'ordre tonal où ces facultés s'exercent; mais cet ordre u'esl 
qu'une partie d'un toul immense, ct les facultés sensibles cl in
tcllectuclles de l'homme sont susc:cptibles d'acliYité sous l'etH
pire d'impressions infinimcut varit'·cs des r<~pporls des sons. 

Je préYois l'objc<..:tion qu'on pourra m'opposer. Si la liberté 
humaine, dira-t-on, (le coneevuir des systèmes de rnpports 
des sous, est si absolue que yous le pn'·tcndt'z, commeut se · 
fait-il qu'on u'ait pu dotlllCI' plus de r(·gulnrité ;, ln galllme 
diatonique, en n'} admettant que des intcnalles <'·t!'nux, au 
lieu du m~la11g;e de tons cl de d('llii-tons qu'on y n·marque 1 

et dout nous ne s:nuw; IIH~IIlcpas la cause'!Sije ne me lr011tpe 1 

cet argument, loin de rui11cr le libre ('H'reicc dL•s facultL'S de 
l'homme U<lllS la colll:eption des luis q11i n\deul les rapports 
des sons, lite fournit pdciséme11l les tuoycns de déu10ntrer 
cette liberté absolue. 

La possibilité d'une multitude infinie de sons, dilfL·r~uts 
d'iutoualion, Jans la productiou des phéuom('.ncs sunui·cs, 
11e peut ètrc 111isc eti do1tle : Ol', daus cette nudtiiude, les dil'
l'{•rcnccs inli11iment pl'lilc~ d'un so11 au so11 \oisin iurérieur 
011 sup{·ricur n'all'el'lent la sensibilité que d'uuc llt<lllit'·re roti
f"llse, cl l'intelligence ue peut cunséqu('llllllCIIt en déll'l'llliner 
les iutenallcs. l'our arriH'I ' ;, la rortnatioll d'ulle L't·llclle de 
dill't'•reuces JH:n.:cptibh•s 1·1 IllC~Ill'abks, 1 Ïnll·lled doit choisir 
lc~s ~ons doutlt•::; intcnallt~s sont appd•ciahk..:~ I'L tu\;liger le::; 
inlcnnédi<.lirc:;: dans ccli(• npt'oratiou, il c:;t {•,idt•n( IJIIÏipro
cèdc par \uie d'l•lilltinaliou. C'est aiu~i que 1\ntù• 1 anie11Ul 
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!-.:en tir nettement ct l'iulclligcnce à discerner et it mesurer, 
par exemple, les diiTércnecs de sons pincés à des intervalles 
d'u11 quart de ton. Exercé à la pcrecplion f1~qucute de œ 
rapport de sons, J'organe auditif en peut rcecvoir une im

pression agréable, et l'esprit peut arrhcr à la conception 
d'un système tonal dont cet intci·vallc est un des éléments. 
C'est précisément cc qui a cu lieu dans l'ancicunc musique 
ue la Perse, ct dalls le gcmc cnh.-mnonique des Grees. Eten
dant cusnitc l'opération de l'élimina!ion aux quarts Je tou, 
l'intelligence arrive ~~ la couccplion ù'mlC échelle chroma

tique, composée de demi-tons dont elle combine les ôlé

mcnls en divers systèmes, par exemple, dans Je chromatique 
tonique des Grecs, et dans les divers modes du genre diato
uiquc ancien et moderne .. L'existence de l'intervalle du ton 

dans la musique ne peut donc secomprenù1·e que par J'élimina
tion d'une multitude d'intervalles plus petits, notamment Je 

celui du Jemi-ton. Si cette dernière élimination a lieu Jans la 

gnmme diatonique entre certains son" déterminés ct ne sc fait 
pas ailleurs, c'est que ces conditions répondent aux nécessi

tés Je certaines formes d'art; or, on ne peul nier que les 
formes de l'art sont le produit des facultés sentimentales ct 

intellectuelles de l'homme. On Yoit que l'argument tiré de 
l'in{·galité des interrallcs des sons de la gamme Jiatoniquc, 
loin de porter atteinte il uos droits dans sa formation, les 

coulirmcnt. 
Les transformations tonales donl il me rc:;lc ~l parler, ct 

qui se sont opérées ùans les limites <.Je l'ordre Jiatouique' 
rendront plus éYitlentc enl'orc la faculté illimitée Je tréa
tiou que possèJe le génie humain daus le domaiue de l'art, 

et dans ses (·lémcnls. 
T.a gam111e diatonique est composi-e de sept sons, doul 

t ill«( soutplad~s~t des iu!enall<'s de tous, ct dcm. ù des inter
\Cdh's de d<·mi-lolls. Si l'onconHIIetiCC la gamme par ch:tCIIlle 

de <..:es notes, il est éYide11t qu'elle se pd•seul<'l'a sous aulaul 
de for!lll'S qu'il y il de IIOks; <..:ar, dans cha<.:UilC, Ja dispo

silioll di•s lous et des de1ui-tons t=era dilférc11!1~. Tl y a doue, 
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dans les éléments de la gamme diatonique, la possibilité de 
former sept gammes difl'ércntcs: cc sont ces gammes (lu' on 
appelle modes. La considération de la diiTércncc de position 
des tons ct des demi-tons dans l'octave de chacun de ces 
modes fit proposer par le mnthématicicn ct astronome Claude 
Ptolémée de réduire le nombre de ceux-ci à sept; car il n'y 
a que sept formes possibles avec les éléments du genre diato
nique. Cependant, dès les premiers temps de l'établissement 
du christianisme, l'usage du chant des hJmncs, des psaumes 
et des prières s'étant établi dans les nsscmblécs <les t.:hré
ticns de J'Orient, le nombre des modes ful porté jusqu'à huit 
dans le système tonal de leurs mélodies religieuses, par des 
considérations qui vont être cxplü1uécs. 

Les anciens Grecs diYisaicnt l'octave, ou l'octacorde, en 
deux tétracordes, ou séries de quatre sons consécutifs, entre 
lesquels il y avait une disjonction d'un ton 1

• Une autre com
position de la division de l'o<.:tavc régla l'organisation dP la 
tonalité du chant de l'Eglise : elle con~ista it COilsidérer les 
quatre modes principaux, ù savoii', le dorien ( g<UIIIIIC de 
ré), le phi')'gicn (gamme de mi), le lydicu (gamme de fa), et 
le mixolydicu (gamme de sul), comme des tons ou wodcs 
authentiques, en faisant dans les mélodies la division tonale 
de l'octave it la ciuqui(·me note, taudis que le3 modes iufé
rieurs appelés playau.r, c'est-ii-dire lllJpodorien (gamme de 
la), l'h)'pophlJgien (gamme de si) I'hypolydieu ( gamlllc de 
ut), ct l'hypotnixol)dien (gamme den:), avaient le poiut 
de division tonale de l'odmc it la quatrième note, et que 
la (Juale des mélodies était sur cette 11ote au lieu d'ètrc 
sur la prclllit•rc, ~omme daus les modes autlteutiques. Or, 
c'est lit précisémeut cc qui distiuguc les deux gam111es d.c nf, 

(!) \"o)'CZ, Slll' la [tJI'IIIillÏflll du ~Y'It'IIH' rl1• la llli"Ïrltll' ::r t'r.'JIIC,Io! ll'a\ilii dr•\]. l:ni'Ckh, 

1lans wn exc•·ll•·utc •1dition •h· J>iudan• ( tom. 1); c••i n i d•• l '•·nJr', d .ttl~ 1<~ /laue musi
cale (totn. Ill, 1\' , \' ,\'Ill, 1\); l.t '"ile <l'artidr''i qtu• j';~i puillit:, d<~ns J;, (,'a: l'l / 1' 

, nw,çil'llil' tic l'ari.~ (nntH1e 13!tG); le'i noll:s dl' \1. lli'nri \!artin, d.tns sr·~ Ültd, .< 

$Ill'[, · 'J'imcc rie l'lat ou , ct J.oo; n"ur c;~ nx ~lt'moin·s de "\1. Uelll'l'm~"", Fonl.rt;c •·'· 
\' iucrut. 
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appelées modes dorien cl hypomixolydieu. Un pl'incipe nou
veau était donc venu moùific1· Je système grec de la tonalité 

diatonique. 
Cc système fut transporté en llalic cl dans la Gaule aycc 

les premiers chants des chrétiens orientaux, quoique les qua
tre modes authentiques semblent avoir été les seuls dont on 
fit d'abord usage; mais ensuite, lorsque les auteurs de mé
lodies de J'Eglise catholique curent adopté la distinction des 
modes en authentiques ct plagaux, ils poussèrent le principe 
de la di[(~rence de division de l'octaye jusqu'à ses dernières 
conséquences, considérant les sept modes qu'engendre le 
genre diatonique dans son ordre direct comme authentiques, 
ayant le point de ùiYision tonale de l'oct::n-e sur la cinquième 
note de chaque gamme, ct la finale mélodique sur la pre
mière ; puis plaçant~~ la qunrtc inférieure de chacun de ces 
modes autant de modes plagaux, dont le point de division 
tonale était à la quatrième note de la gamme, ainsi que la 
finulc mélodique. Cc qui produisait en réalité quatorze mo
des. La réalité du pri11cipc de ces modes ne peut être mise en 
tloute, car les livres de chant de l'.Eglisc catholique renfer
ment des mélodies qui n'ont pu être imaginées par leurs au
lcllrs que dans les nemième, dixième, treizième cl quator
zième modes. Cependant la doctrine orientale des huit 

1 1 1 t 1 t 1' ' 1 bi' 1 
' 1 ° mol es preva u · , c usage sen el<1 Jt genera ement; mms 

cet usage a introduit dans le chant Je l'Eglise une anomalie 
siugulièrc; car l'obligation de transposer, par exemple, les 
111élodics des treizième ct quatorzième modes dans les cin
quième ct sixi~me, a rendu nécessaire dans la notation, pour 
eonsener le caractère touai, l'emploi de certains signes d'al
tération de l'intonation qui n'appartiennent pas au genre 
diatoniq11e dans lequel tout le chant de l'Eglise est conçu, 
m;tis au genre chromatique qui lui est étnmger. Celte obser-

(1) Le~ (:n~ c~ u10llcrues rc co nn~issc ut aussi l'e:-.ist rnce de quatorze modes, qu'ils dis
li llg u<·ul •·u modes aHihcnliques, lJiagaux, mn gens('/ dérids; nlais ils u'ru font usage 
fjllt! dans 1<1 mu~iq ue IIIOudaine, r·t cl<JIIs l'tlglhe, ib n'eu adu~tllenl que huit. 
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vation est décisiœ cl démontre invinciblement l'existence 
des quatorze modes 1

• 

Hcmarquons l'importauce de la transformation qui s'est 
opérée dans la tonalité di:üoniquc, en passant dn chant de 
la poésie gr·ecquc dans celui de l'Eglise. En apparence, les 
modes étaient identiques parce que les échc!les de sons 
étaient les mèmes; mais le caractère était différent, parce 
que ]a division des gammes reposait sm· un autre principe. 
Certes, cc n'est point llllC vainc distinction que ecllc d'une 
même gamme qui a sa finale mélodique ou sn•· la pr~mièrc 

note, ou sur la quatri~·me, et dont la nole dominante, c'est
à-dire celle qui est le pilot de la mélodie, n'est pas plus 5em
hlablc que la finale. La dill'érer1ce considl·rable qu'étaLlit à 
cet égard la constitution de:; modes authentiques cl plagaux 
du plain-chant avec la musique grecque, ne ·parait avoir fixé 
l'attention d'aucun des historiens de la musique;. car tous 
ont constaté .J'identité de~ gammes dans les modes de l'1111C cl 
de J'autre musiq11c sans attacher d'importance à la dilférencc 
des divisions. Ccpendnul, au point de vue esthétique, ces 
deux co••ccptious d'UJw mèmc toualité ont eu des l'l'Sultals 
qui 11c peuvent ètre as:;i111ilés .. l'ai tll•ji1 1':1itremarqucr que le 
caractère de l•• musique des Grct:s consist:1it dan:; la propriété 
tl'ëtcccnt et de rh_yth111e : mec Je l'hristianismc, l'art prit une 
direction nom elle et plns {·lev{e. Pour la prcmi<'.re fois, lill 

sentiment suLii111c, puisé dans la morale de l'J~, angile, se 
manil'csta dans le:; chauts des chd•ticns en at:ccub tour i1 
l 1 1 . l 1 0 , 1 1 , 1' our so er111e s, rccollll<llssau s, rc:;tgncs, 011 penetre~ ( 1111e 
douce joie, ct toujours inspiré~ par cl' qu'il y :1 de pins pur 
dans le cœur de l'homme. Or, la diversité de ~arad<'-rc, 

qui réside dans la coul'onnation dt·s modes du plai11-chaul, 
fournissait aux aule11rs de:; dwnb de l'E~li:;c de:; mo.H'll:; 

d'expression J:alnrelle pour lous Ct~s ~cnlimc111~. L1 Y:u·il·té 
de:; fomH~s du ('hillll t!lait sans clonlc le prodnit de:; dt'•lt•rmi
ualiuns du scutin•c••t ct de lu Jll'll5éc; mais sa r<-alisution 

1) \'oyez, su r c•~ ~nj l'l , le ll<a,·.dl qn•' j'ai publ ic cour r rua nt 1\o Sy.,/1'1111' .'l• ' ~~t'ra /1/,·/n 

t111t~tq•tc, tl.tn ~ L1 Gu;rlir lllll .<il'ft/c rl r f'at i .< ' .a nu•:, . IS 'tli , nnnH: Jr. ~ '11i •·t .'1ï ). 
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ne pouvait sc faire que par la variété des formes tonales. 
L'exa111en attentif du chant ecclésiastique ne laisse pas de 

doute sur l'heureux choix des modes employés par ceux qui 
l'out composé, rclatircment au sentiment exprimé dans les 
textes, ct l'on est également frappé ùc la propriété qu'ont 
les modes de répondre~\ ces sentiments, chacun par son ca
ractère particuliet·, cl pat· la position· plus ou moins graYe, 
plus ou moins éle\'éc qu'il occupe dans l'échelle des sons. 
Pour ne citer que quelques exemples, examinons d'abord le 
caractère de douce joie qui règne dans tout 1·~ chant de la 
fète de Noël, composé en grande partie dans les modes les 
plus éle\'és de l'échelle, dont l'analogie avec les tons majeurs 
de la musique moderne est t•emarquable. Le septième mode, 
ùout la ùi"ision harmonique est sur la cinquième note, parce 
qu'il est authentique, est le plus fréquemment emploJé. 
C'est dans ce mode que sont écrits les chauts Puer natus est 
uobis, Jlagnificat, Rex pacificns, Angelus ad zwstores ait, 
Facta est ctlllt Angelo, Redemptiunem misit Domitius, Exo1·twn 
est iu tenebris, etc. La plupart des autres chants sont com
posés Ùans le huitième moue. Quelle placidité dans l'hJnllle 
Jesu Rrdemptor Vlllllillllt, résultant non seulement de la beauté 
ùu chant en lui-mèmc, mais du choix ùc sa tonalité ct de son 
mode authentique! Quel enthousiasme, mèlé ùe reconnais
sauce et de' énératiou dans le Te Deum laudauws, où la to
nalité seconde si bien les inspiratious du compositeur! Com
pal·ons le chant de cette solennité avec celui Je la semaine 
sa iule, etuous aurons une JH'CllYe évideuto Je la puissance 
ùe la tonalité; cat· dans cc dernier chaut, le caractère de 
mélaJH:olie , de triste~sc profonde, est le proùuit des quatre 
premiers moùes, analogues aux tor1s que nous appelons 
wiut'ltrs. C'est dans ces modes que les autcm·s Ju chant ont 
trom é des accents propres i1 rendre les sentiments dont ils 
étaient animés. Celte conception des propriétés tonales 
po11r l'e\pressiou des sentilllcllts, st bien seutic ct si bien 
appliqu{·e par les chrétiens d<'s premiers siècles, fut, comme 
il a été dit toul à l'heure, uue nom elle cl grau de manifcs-



I'HÉFACE. xxxi 

talion dn beau dans l'art, parce qu'elle est tout à fait indé
pendante de l'effet rhythmiquc. Hien d'analogue n';n·ail 
existé dans l'antiquité, parce que les sentiments qui ont im
primé ~~ la toualité du plain-chant son caractère spécial ne 
pouvaient s'éveille!' dans l'humanité que sous l'inlluence de 
la loi du Christ. 

Plus nous avançons dans l'examen auquel nous nous li
vrons, ct plus il devient évident que les formes déterminées des 

1 
• d , d' . 1 1 l l d 1 senes c sons q u on es1gnc en geucra sous es noms c mo( es 

ou de gammes et de genres, sont les produits immédiats de la 
double activité sentimentale et inlcllectucllc de J'espècè hu
maine. L'instinct ct l'empire des circonstances peuvent nous 
diriger à notre insu dans les modifications ou transforma
tions que 11ous leur faisons subir; mais à peine ces modifi
cations ou transformations sc manifestent-elles :1 notre sen
timent, que l'esprit s'en empare el les coordonne sous une 
forme systématique. Alors nos facultés esthétiques se déve
loppent dans le domaine du nouvel ordre t01wl qui leur est 
offert; ct cc n'est qu'après qu'elles c11 out épuisé les ressour
ces, que la nécessité d'une autre trausformation sc J'ait pres
sentir. 

Bien que la tonalité du clwut des Eglise~ de J'Orient ct de 
I'Occideut fùt basée sur Je mème principe, Je caractère lllélo
diquc ne tarda pas~~ être dilrércut c11tre elles; car le peu
chaut des Orientaux pour les mouvements rapides de la 
voix , les tremblements ct les ornemcuts de tous gemes 
ù:uts la pratique, m·ait péuétré jusque claus les chants de 
lcu1· Eglise, taudis que le ~oùl d'till chaut beaucoup plus 
si111ple était gL·uéral en italie et daus la G<nlle. IJc li't les dil"
l"éreuccs considérables (pli sc fout re111arquer dans les Jines 
des deux J~glises. 

ki sc présente, daï!s l'orrlrc d•rouolo~iquc. une drs plus 
iruportaulcs lransformaliuu::; que J'art ait c'·promL'l'S depuis 
les leu•ps aucicus : uu co111prcud qu'il s'a;.:it de l'illlroduc
tiou, daus la musique, de l'lwi"IIJUIIÏe siuudtau(·e de::; s<111s, 

qui, e11 l'.'•tat adud d('s cltus<'S, l'Il parait in::-(·parahle, bieu 
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que toute l'untiquité cu ait ignoré le principe, ct qu';llljour
d'hui mèmc cucorc la plupart des uatious qui councut le 
globe terrestre s'y montrcut insensibles. Les premiers essais 
qui fu rcn t faits de cette harmonie uc ponv<l icn t faire pré,·oir 
cc qu'elle est devenue plus tard; car ils étaient en opposi~ 
tiou manil'cste avec Je principe qui : seul, peut régler les 
rapports des sons, à savoir, l'unité tonale. 

Les premiers temps de l'histoire de J'harmonie sont enve
loppés d'obscurité. Isidore, évêque de Séville, qui vécut au 
Ylle siècle, est le plus ancien autcut· qui en parle en termes 
clairs, il la défiuit : La modulation de la voix et la coucor~ 
dauce de plusieurs sons enfe11dns simultauément 1

• Entre l'évè~ 
que de Séville, qui mourut en G3G, ct Huchald, moine de 
Saint- Amaud, qui écrivait dans les dernières années 
du 1xe siècle, on ne trou re aucun renseignement sur l'usage 
de l'harmonie au n10yen ùgc; mais nous voyons dans le 
1'nn'té de masique de celui-ci qu'il y aYait déjà de son temps 
plusieurs manières d'harmoniser le chant de J'J~glisc, ct qu'on 
les désignait sous le nom d'orgawun. L'ounuge de. Hucbald 
rcul'crme des exemples de ces diYcrs sy~tèmcs. Le premier, 
qui s'appliquait aux mélodies des modes authentiques, s'ap
pelait symphouie: il consistait ~~ accompagner le chant par 
une harmonie qui fai sait cHlcndre la quinte de ehaeune 
de ses notes, en sorle que le mèmc chant était entendu 
;, l:t fois dans deux modes différents. On rt•unissail ordi
uairemeut ü la S)'mphonic une troisit'·mc voix qui faisait 
euteudrc l'anltj!l10u/e, c'cst~:t-dirc, le chant;, l'odaYe su
périeut·c. Dans les modes plagaux, l'harmonie consistait l1 
uœompagucr le dwn.t à l<t quarte de chaque uotc, cc qui 
fat~ait aussi cuteudrc cc citant dans deux modes différents à 
la fois. Celte harmouic ;, la quarte s':tppclail diaphonie: on_ 
y réunissait aussi l'.:llltiphonic 1 ; nwis eu géuéral les uoms 
de symphonie ct de diaphonil' se douuaic1tt ~~ celle réunion 

(1) ll;uruonira (mu,icn) c;,l llro!lu1atio \OCis, et conconl<nr lia p1uriruorum sonuruur, 
ct coapr<&lio. Scnll'lll. tle wusim. c. G. 

(~) \'o)r'Z Ill lill IJ'il \ii Î1 b lll' {t'.~ éjiO(jll<'.~ ('((f{(ff<'ri.<CÏ(ji/CS de [a /llUSÏfj!IC <l 'ëgli>'C, t!i\IIS 

J,, /let w: <le la llltt.IÏIJHC rcligiwsc (1 . 111, p. 1 GU-17:.i). 
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de modes difTérents, soit qu'e]]c fùt accompagnée du redou
blement du chant à l'octaye, soit que ce redoublement 
n'eùt pas lieu. 

La quinte, considérée isolément, est 11n intenalle hnnno
nieux, consonnant, sans attraction, ct qui, conséquemment, 
produit lill sentiment de repos i1armonique presque aussi sa
tisfais:mt que l'octave. La réunion de ces intervalles est donc 
t,In élc'•mcnt d'harmonie que les Grecs ont très bien connu, 
mais dont ils n'ont pu rien tirer qui les ait conduits à l'har
monie Yérilablc, pnrce que, clans leur SJSlèmc nn1sitnl, les 
autres éléments leur manquaient. La qumte était aussi con
sidérée par eux comme une consonnance, et véritablement 
elle a ce caractère, car elle est engendrée par la quinte dans 
la division de l'octave; mais elle est moins harmonieuse que 
la quinte, parce qu'elle ue donne pas, comme celle-ci, le sen
timent du repos harmonique. Ces intcnalles étaient seuls 
admis par les Gl'ccs parmi le sco11sonn:mces, parce qu'on ne 
pouvait former que cct1x-U1 a\'ec les cordes stables des deux 
tétracordes disjoints qui composaient I'oc"laYc. Ces cordes 
stables étaient la première, la quatrième, la cinquième ct la 
huitjèmc de chaque espèce !L'octarc ou de chaque mode. l..a 
deuxième, la troisième, la sixième cl la seplit'>mc cordes, Ya
riablcs en raison des genres cuharmouiquc, chromatique ct 
diatonique, étaicul plad•cs claus till ordre iul'éricur, ct eousi
dén:~es comme uc pouvant concourir;, la formation des con
sonnantes. De li• l'opinion qui fai~ait refuser cette qualitt'~ 
aux tierces cl aux sixtes dans l'ancien S}Stl·mc musical des 
Grecs, ct qui empêchait de les admettre parmi ceux qui 
pouraient former harmonie simulta1u~c. C'est celte fausse 
doctrine, sans aucun doute, qui s'est opposée;, la conception 
de l'harmonie véritaLie da11s la musique ùc l'antiquitt'•. 

J~ntrés dans celle Yoic, si les Grees ont fait usage d'une 
autre 11111siquc que elu chant cl de l'aecompagncmt·nl.:'•l'unis
son cl;, l'ud:IYC, ils n'o11t pu imagin«'r qn'1111 accumpa~ne
mcnt ou :'• la quinte ou :'• la quarte, et ils n'ont pu la réaliser 
qu'cu aCCOIII]Iagn:mt 1111 111odr par un autre; rr qui est t'•Yi-
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demment destructif de tout sentiment d'harmonie dans le 
sens de bonne relation; car, ou l'unité ton~llc est une néces
sité de notre organisation, on elle ne l'est pas : dans le 
premier cas, tout doit concourir à cette unité; dans le second 
il n'y aurait pas de modes proprement dits, pas de gammes, 
pas de relations bonnes ou mauvnises entre les sons. l.a 
symphonie, la diaphonie, c'est-~t-dire, les suites de quintes ou 
de quartes, qui semblent introduites dans la musique des 
Grecs, vers les tcrnps de décadence, sont d'un ciTet afTreux 
pnr leurs faux rapports: cc sont les mèmes choses que les 
écrivains du moyen lige reproduisent sous les mêmes noms, 
cl dont ils nous ont laissé des exemples. 

En vain chercherait-on dans ces formes, supposées har · 
moniqucs, quelque élément qni pùt conduire à l'harmonie 
véritable, c'est-à-dire, à des agrégations succcssires de sons 
qui participassent de l'unité tonale des mélodies. Cependant 
Hucbald nous apprend que dès la fin du neuvième siècle il • 
y avait, indépendamment de la symphonie ct de la diapho
nie, un système cl'organum, où l'uuisson, la tierce majeure, 
la quarte ct la quinte étaient tour à tour employés dallS l'har
monisation du chant, par des successions de mouvements 
parallèles ou contraires des voix: il nous en fournit des 
exemples •. D'où provenait ce commencement d'art, ct com
ment la tierce s'était-elle introduite parmi les consonnances? 
J'ai dit~ ailleurs les motifs qui portent It croire que l'harmo
nie de la tierce réunie à la quinte est originaire des contrées 
septentrionales de l'.Europe, ct qu'elle a été Îl1lportée dans 
les chants populaires eu Allemagne, en Italie, dans les Gaules 
ct en Espagne, par les iuvasious des peuples sortis du 
Nord aux ye et vtc siècles. La constitution tonale des an
tiques mélodies encore cH usage chez ces nations; les prin
cipes qui ont présidé ~. la construction des instruments 

(1) llucbaldi \lusica cnchiriadis, c. xvm, a p. Gcrbcrti Script. uclcs. de .1/usica, t. 1, 
Il· 170. 

(2) /lC .~umé philosophique tie l'histoire tic la musique, en tête ùc la lliograpltic uni· 
verse/le tics lllllsiricu.~, 1. r, p. r. xxv1 ct su il•. 
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rustiques dont elles se sencnt pour l'accompa~nemenl des 
mélodies, et le penchant qui porte les paysans slaves à har
moniser en chœur à la tierce certains sons de leurs chants 
plaintils, semble11l des pt·euYcs sullisautcs que c'est de cette 
source qu'est sorli le prelllic•· élément de l'harmonie, de cettP. 
partie de la mt.JsJquc de,·enue dans les temps modemes un 
url si complet et si beau ! Cc germe , déposé par les nations 
gothiques dans les contrées méridiouales ct occidentales de 
l'Europe, a passé \Taiscmhlablcmeut des traditions popu-
laires dans l'urywmm dn chaut de l'Église. _ 

Quoi qu'il en soit, nous pouvo11s constater qu'~t la fin du 
•xc siècle, l'idée de l'harmonie tonale, basée su•· des succes
sions d'inten-alles d'espèces diverses, s'était produite, ct 
qu'elle tendait ù se dé,·elopper. Les habitudes de la diapho
nie cl de la sympho11ie ne disparurent pas immédiatement; 
mais J'art s'en dégagea par de lcnls progrès, cl vers la fin du 
XIVe siècle, l'harmonie consonnanle el tonale fut définitiYe
ment constituée d'une manière régulière ct conforme à sa na
turc diutouiquc. 

Alors apparut un singulier phénomène; car on vit les 
musiciens, séduits par les cltarmes de l'harmouic cl par la 
plénitude de ses accords, diriger Ioules les ressources de leur 
talent rcrs lt~ d{•ycloppement ml•caniquc Je ses formes, se 
))Osant des problèmes ùe comhmaisons dont la solution n'al
lait pas au hut de l'art, el oublianl que l'harmonie simulta
née des so11s, lorsqu'on la sépare de la pensée 111élodiquc, 
n'est que la partie d'm• tout dont l'ensemble seul peul éYcil
lct· dans l'ùmc cl dans l'intelligence le scnlilllcnl ella concep
tiou du beau. Tc11e est pourtant l'iutluem:e de l'c:\entple et de 
l'habitude, que pcudanl plus de cent cinquante :111:-;, la llln

sictuc, ou rcli~icuse on profane, n'cul pas ti'aulrc ba:o;e que 
les ch:lllls de l'église, ou le~ IJII•Iudie;; nllgaires <les cltansons 
populaires, lesquels 11'élaieut que le pn'•lextc de reelten:hcs 
ingéuicnses dans l'art de grouper Jes sons. Le sujet, l'objet 
;. exprimer, le seutimenl :'aéuJou,·oir, cu raison du sen::; des 

1 ' . ' 1 1 ' 1 . , 1 paro es, el<11ent ega emeut ce( ;ugues, el par es auteurs des 
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combinaisons harmoniques, ct par les exécutants, et m~me 
par les auditeurs. Une seule chose fixait l'attention des lons, 
Îl savoir, l'intelligence du travail matériel et l'agrément de 
son effet. Hemarquons toutefois que cette direqtion, si oppo
sée au but esthétique de la musique, conduisit les artistes à la 
connaissance d'une multitude de propriétés d'agrégations des 
sons, et que l'art d 'écrire l'harmonie avec élég:mce ct pureté, 
dans des conditions données, lni dut les plus grands progrès. 

Vers le milieu du xvie siècle, quelques hommes de génie, 
~l la tête desquels sc placent Clément Jannequin, en France, 
et Palestrina, en Italie, dirigèrent l'art dans une meilleure 
voie, pur l'expression déterminée qu'ils donnèrent à leurs 
compositions, eu égard au sujet et au sens des paroles .. L'in
stinct de Janncquin le. portait vers l'expression comique: 
mais un sentiment plus élevé sc manifeste dnns la musique 
d'Église de Palestrina ct dans ses madrigaux. le calme doux 
de la tonalité du plain-chant secondait ses dévotes inspira
tions: nul n'en a mieux saisi l'esprit ct n'a mis autant de 
majesté, de vénération et d'amour dans le chant de la prière. 
Les messes, les lamentations et le Stabat mater de cet artiste, 
sont la plus hante manifestation du sentiment chrétjcn, et 
le beau idéal de la forme, analogue à ce sentiment, est poussé 
jusqu'au sublime dans quelques unes de ses productions. Un 
peu plus jeune, 1\Iarenzio, compatriote de Palestrina, porta 
dans ses madrigaux à plusieurs voix une perfection non moins 
remarquable, par une heureuse expression des sentiments 
tendres et doux. Son génie mélancolique éprouvait le besoin 
ùc s'ouvrir des voies nouvelles, pour trouver des accents plus 
pathétiques; mais ses t<.'ntatives 11'aboutircnt pas à cc qu'il 
cherchait, parce que la tonalité diatonique du plain-chant 
ne renferme pas les éléments de ce genre d'expression pas-
. ' SIOllllCe. 

Les grands musiciens du xvc siècle et de la première moitié 
du xvi" avaient épuisé tout cc que cette tonalité pouvait offrir 
de ressources po111' les combinaisons mécaniques ct conven
tionnelles de l'harmonie des sons; et les artistes ne se clissi-
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mutaient pas, à la fin du xv1 6 siècle, qu'il serait difficile d'at
teindre à la grandeur unie à la simplicité qu'on admire dans 
le chant d'église, à la perfection de formes et de st)·le de Pa· 
leslrina, enfin, à l'élégauce, à la grâce empreinte de dou
ceur ct de mélancolie qui prêtent leur charme aux madrigaux 
de Marenzio. Par instinct, ils étaient avertis -cFtC l'époque 
d'une transformation nécessaire était arrivée. Une vague in
quiétude sc faisait remarquer dans leurs tentatives d ïnuova
lions. Mais quel principe dcrait les diriger? Yoilà cc que 
tous 1guoraient. L'harmonie consonnante, dont ils trou raient 
les éléments dans la tonalité diatouiquc du plain-chant,' était 
composée de relations de sons sans tendances, qui faisaient 
subsister le sentiment du repos dans toutes les successions 
harmoniques. A l'égard des dissonances qu'ils y introdui
saient par artifice, elles n'étaie11t que le produit du retard 
d'un des sons d'un accord par la prolongation instantanée 
d'un des sons de l'accord précédent; or, l'artifice ' 'ena nt à 
cesser, le son naturel devait se faire entendre. Cet artifice 
n'était qu'un moyen de variété dans la forme, sans résultat 
quant au sentiment de repos, inhérent à la constitution de la 
tonalité. 

Dès l'année 1555 , nn savant musicien italien, uommé 
Nicolas Yicentino, a rait comprL-; que la tonalité diatoniq11e ue 
renfermait pas la ra1·iété d'accents dont l'art mait besoin pour 
entrer dans une \'Oie de forme,:; nom·clles, ct ses méditatious 
l'avaient conduit ;, couelnre que l'introduction ù11 genre 
chromatique des anciens dans b musique modèrue serait le 
seul moyen d'atteindre ce bnt. Plein de conrictio11, il c~cri' it 
un livre volu111ineux ( 1 )1 dauslcqucl il essayait, nou seulement 
d'établir par la théorie la :;oliclité de so11 S}stèmc, mais 01'1 il 
cu faisait l'appli<.:ation dans quelque:=. exemples. St•cluits par 
\Ille doctrine qui répoudait :tm. h<'soins de lcnr génie 1 ~Ia

renzio 1 le Yéuilien Croce, Pt Charles Gesualdo, pri11ce de 
Venouse, dJc>rchèrent it ln mettre en pratique claus quelques 

(1) l.'.llll lf '(l muslcariclnua alla nwclt•nw 11rattica, clc. lio111c, 1;,55, ln-fol. 
c 
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m1s de leurs ouvrages, publiés avant 1590, ct d'en tirer des 
effets nouveaux; mais ni ces hommes, doués d'tm talent dis
tingué, ni Vicentino, ne parvinrent à faire la synthèse d'une 
échelle chromatique dont les demi-tons ont des tendances de 
résolution avec une harmonie qui, par la nature de ses agré
gations, est essentiellement diatonique ct dépourvue d'attrac
tion. L'incompatibilité de ces choses sc fait voir avec évidence 
dans les ounagcs où les artistes célèbres qui viennent d'être 
nommés ont essayé de faire succéder des modes étrangers 
l'nn à l'autre, par les demi-tons de l'échelle chromatique, en 
faisant entendre sur chaque son l'harmonie de l'aecord par
fait; accord dont le caractère est celui du repos absolu. L'im
pression pénible, je dirais presque douloureuse, que font 
éprouver des successions cle cc genre, provient du défaut de 
Iogi(]lJC aperçu par l'esprit dans l'association d'éléments 
hétérogènes. 

Pour réaliser le genre chromatique dans l'harmonie, il 
rallait trouver la formule d'une agrégation de sons, un accord 
qni e1it le caractère de l'attraction comme l'échelle des 
demi-tons. L'instinct musical de Claude Montcvcrdc, illustre 
r,ompositeur vénitien, le conduisit ~. cette découverte dans 
les dernières années du xvie siècle. Avant lui, toute disso
nance introdnile dans l'hat·monie n'avait été, comme on l'a 
vu précédemment, qu'un artifice par lequel un son d'un 
accord, sc prolongeant sur l'accord suivant, y faisait en
tendre une note étrangère, cl retardait l'audition de la note 
natm·elle ou consonnante; mais l\Ionteverde, sans autre guide 
que son sentiment intime, aperçut. la possibilité de faire 
entendre avec plaisir un accord dans lequel il y aurait une 
dissonance indépendante de la prolongation, sous de cer
taines conditions que ]ni-même n'apercevait pas distincte
ment. Pour connaltre ces conditions, remarquons d'abord 
qu'il n'y a' de dissonance que dans le choc de deux sons 
voisins, qui forment l'intervalle de seconde, on dans le ren
versement de cet iutervalle par celui de septième, ou enfin, 
dans le redoublement de la seconde, à l' c~:::tave supérieure, 
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qui produit l'intervalle de neuvième. Supposons maintenant 
qu'un son soit accompagné par un autre, qui forme avec lui 
une dissonance de septième; œUe dissonance, pour sc faire 
entendre immédiatement, eommeune harmonie consonnante, 
devra sc grouper avec la tierce majeure et avec la quinte 
juste. Mais une harmonie ainsi combinée ne peut exister 
qu'avec une gamme disposée de celte manière: 1 ton, 1 ton, 
.;- ton ; 1 ton, 1 ton, 1 ton, -: ton, ct la cinquième note de 
cette gamme est la seule qui , par la disposition des sons, 
pourra ètrc harmonisée avec la tierce majeure, la quinte 
juste et la septième mineure, comme sol, si, ré, fa. Or·, la 
nole qui forme la tierce majeure (si) contre la cinquième (sol), 
est la septième de la gamme; eUe n'est séparée de la huitième 
que p~r un demi-ton, ct la dissonance de septième (fa) est 
formée par la quati·ième note, qui n'est séparée de la troi
sième que par un demi-ton. Ces deux notes (si, fa), mises en 
contact, forment une harmonie attractive qui ne peut satis
faire la sensibilité musicale ct l'intelligence que par la réso
lution de ees mêmes notes sur celles qui n'en sont séparées 
que par un demi-ton, comme si suivi de ut, ct fa suivi de 
mi; en sorte que la septième note monte ~tla huitième, tandis 
que la quat1·ième descend ;, la troisième, ct que la tendance 
attractive des deux sons sc satisfait en attirant l'un vers 
l'autre. 

Pour construir·c tontes les gammes de telle sorte que les 
deux demi-tons soient entre les troisième ct quatrième notes, 
et entre les septième ct huitième, tandis que toutes les antres 
notes sont ~~ l;l distance d'un ton, l'échelle diatonique 
est insuffisante, car elle ne fournit pas tous les sons qui 
peuvent remplir ces conditions. Il f:wt donc avoir recours c't 
J'éehellc chromatique des demi-tons, ct lui emprunter les 
~ons dont on a hesoiu pour ·coustl'llirc Ioules les gammes 
sur le modèle de 11l, r/, wi, fa, sol, la, s,-, 111. Supposous, 
par c.xcmple, que d soit la premit•re note de la ga111111C : 

pour mettre la troisièrue note ;'t J'iulcrvalle d'un demi-tou 
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de la quatrième, 11 faudra que {a smt remplacé par un ~on 
plus L·len'~ d'un demi-ton, <lppdé /(l dièse dans le langage des 
musiciens; ct pom· que la huitit~mc nole soit i1 la distance 
d'un ton de la septième, il faudra remplacer le son ut par 
un autre plus élevé d'un demi-ton, qui est communément 
désigné sous le nom d'nt dièse. Au moyen ùe ces transfor
mations, la gamme de ré sera disposée exactement comme 
la gamme d'nt, c'cst-iJ-dire, par 1 lon, 1 ton, ~ton, 1 tou, 
J lon, 1 ton, .;, ton. Si la gamme a fa pour première note, 
on trouvera un Lon entre la première nole cl la seconde, un 
ton entre la deuxième ct la troisième, ct enfin un ton entre 
la troisième ct la quatrième. Cellc~ci sera donc trop élevée 
il' un demi-ton, el cette note (si) devra être remplacée par 
un autr~ son plus bas d'm1 demi-ton, pris dans l'échelle 
chromatique, et désigné sous le nom de si b/mol. Cela fait, 
le reste de la gamme est tel qu'il doit ètre; car, de s1· bémol 
ù la cinquième note, il y a un ton ; de la cinquième à la 
sixième, un ton; ùe la sixième à la septi~me, un ton; et de 
celle-ci~~ la huitième, un demi-ton. 

Si toutes les gammes de la tonalité engendrée par l'accord 
dissonant naturel sont uniformes dans leur construction> 
toutes cependant ont deux modes, dont un est appelé ma
jeur, ct l'autre minem·. La disposition qui vient d'être expli
quée est celle ùu mode majeur. Dans le mode mineur, les 
gammes out le premier demi-ton placé entre les deuxième 
ct troisième uoles, et le dcuxit\me demi-lon entre les cin
q11ièmc et sixième notes; en sorte que deux demi-tons se 
trouvent ici placés dans les six premières notes de la gamme) 
taudis qu'ils ne sc trouvent que dans 1'6tendnc de l'octaye 
dn mode majeur. l\iais l'accord dissonant ayant sa place, 
dans ce mode, sur la cinquième note, comme dans le ma
jeur, IH' peut se d·;diser qu'autant que la tierce de cette nole 
c·st majcme; or, t~eile - ei ne pent exi:-;tcr qu'en élev;mt d'un 
dt•mi - lon la ~epi.Ïc' lllt' note, f111Î, par eela même, n'est sépari·e 
de la huilit•utc qut' par 1111 demi-loti, comme daus le mode 
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majeur. Il y a clone en réalité trois demi-lons da11s le mode 
nineur de chaque gamme, dont les éléments ascei.danls 
~t descendants peuvent être 1·angés sous cette forme : 

En munt~nt: En ùescenrlant: En montnnt: 
1 r-- 1 -, 

la, si, ut, rë, mi, fa, mi, re, ut. si, la, sol dii'>e , la. 

L'attraction de l'harmonie dissonante naturelle rewlnut 
obligatoire le demi-lon de la septième note ;\ ln huitième 
pour la résolution ascendante, l'euphonie d'iutonatiOII et 
les nécessités du genre diatonique; qui ne peut t~Ülll{'ltrc 

d'inlerralle plus grand que le ton entre deux sons Yoisiw;, 
conduiseut ~~ élever au~si le ~ixièmc degré d'un demi ton 
ùans la gamme elu mode lorsque celle-ci est comph~tc en 
montant; la forme de celle gamme est alors <'elle-ci : 

mais l'attraction harmonique u'exislanl pas dans la galllmc 

desccndnntc, le ul'mi-lon de la scp lic'.mc ;\ la huilièHJC est 
supprimé, ct le demi-ton c:.u·ncl{~ri~tique de la cinquiL~ lllc 

nole ù l:t sixième est rélt~bli. La forme de la gamme e~l ;dors 
celle-ci : 

la, wl, fa, mi, n', 111, st, lrt. 

ltcmnrquez tl'IC les t~llnu.:lions harmoniques des demi
tons constituent le=- acceuls lcnclrcs, lllL'Iaucoliqucs et pas
sionnés de la mu:;iq11c ~ or, dans le inodc mineur il )' <1 dc11x 
de ces attraction:-;, :'t S<tvoir, une e1J!re le qualri<'.me degré et 
le septième asceudaul. dn la gnm111c, cl une anln' <'Hire~ le 
second degrÇ Pl le sixil·tne; de li1 vient que la luualilé du 
mode mineur <'Sl pnrlit:uliC:~rPment propre it l'express io11 des 
scHtimeuts dont il s'agit 1 • 

11) l'~r nue roïn r:id.•n•:~· tri>s oli;.:no• <l'ntl cn li~>n. tu us lr.s )WIIfll<'~ anrii'IIS rt 11111do•rnr.s 
out ,.,primo:, dans kurs o·hants nationaux, lrnrs ))('li Chants hnhillwls th! tt·istl''s'' 1111 de 
juil!, pa, J.o c~raclèrc d1: tunalih~ qu'ils ! on t appliqn~. Les n<~tiuu$ liun·s, u-l lcs nl!i 
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Tel est le système de tonalité que l'introduction inattendue 
de l'harmonie dissonante naturelle dans l'art a fait naître. 
Jetons un rapide coup d'œil sur les conséquences très consi
dérables de la découverte de l\Imltc,·erdc. 

1 o Dans sa conception la plus étendue, la tonalité du 
plain-chant avait quatorze modes ou gammes, dont douze 
seulement avaient été employés. Par la transposition des 
chants du nem·ièmc mode dans le premier, du dixième dans 
le second, du treizième dans le cinquième ct du quatorzième 
dans le sixième, le nombre des modes et des gammes avait 
été réduit à huit. En cet état, la tonalité du plain-chant 
s'engendre d'elle-même, ct toutes les gammes diffèrent entre 
elles par le placement des demi-tons. Il n'en est pas de 
même dans la nouvelle tonalité créée pm· l'harmonie disso
nante naturelle; car, bien que la forme de ces gammes soit 
diatonique, cette tonalité s'allie à l'échelle chromatique et lui 
emprunte les moyens de transformer les tons en demi-tons, 
ct les demi-tons en tons, pour l'uniformité de ses gammes. 
Le genre diatonique s'allie aussi tt J'échelle chromatique, 
en prenant pour première note de ses gammes chacun des 
demi-tons de cette échelle. l\Iais l'échelle chmmatique a une 
double tendance qui co'încidc avec .les attractions de l'har
monie ùissonante; l'une ascendante par les sons appelés 
dièses; l'autre descendante par les sons appelés bémols. Or, 
toute gamme diatonique ayant nécessairement sept sons dif
férents, attendu que le huitième n'est que le redoublement 
du premier ~t l'octave, il suit de l~t qne les sons contenus 

jouissent sans entraves dn fruit de leurs tràvaux, composent leurs chansons populaire$ 
dans IP mode majeul'. En parcourant les recueils de5 chants de cette espèce qui appar
tienneut au pays de Galles, à l'ancienne Irlande, i1 la Suisse, au T)Tol, on remarque 
!JIIC leur timalité, bien que souvent singu lière, a de J'an alogie avec le mode majeur; 
nais les peupl,es esclaves ct dégr~1ér~s de leur énergie primitive expriment en général 
tians leurs chanis un sent iment tle mélancolie ct de tristesse qui sc caractérise par un 
,mode tic tonal ité minrurc. Cette tonalitë rst celle de la plupart des airs populaires des 
peuples slavrs de la liussic, de la Gallicic ; de la Pologne, et des paysans <l'une partie de 
la Si lésie. Il faut en cxccpt~r les llohêmcs, dont les chants sont presque tous en mode 
majPnr:, parce que l'••sclavag•! en droit n'a pas pesé sur eux. 
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dans l'étendue de l'octave sont au nombre de YÎIIot Ct \Ill 
0 ' 

dont sept indépendants des dièses ct bémols, sept dièses et 
sept bémols. Chacun de ces sons peut être l'initial d'une 
gamme diatonique disposé comme la gamme ut, d, ull·, fa, 
sol, la, si, ut; ct conséqucnuncnt il y a vingt et une gammes 
semblables. D'autre part, chaque gamme ayant deux modes, 
l'un majeur, l'autre mineur, le nombre des gammes ou 
tons 1 est donc en réalité porté 11 quarante-deux. 

2° L'harmonie consonnantc, Ja seule qui pouvait exislcr 
dans la tonalité du plain-chant, ne fournissait aucun moyeu 
d'introduire la modulation ùaus la musique, G'est-;\ -dlrc, de 
mettre en rapport de connexité les gammes entre elles, part;e 
que, cqnforme à la tonalité dont elle tirail son priiH:ipe, 
elle était sans tendance, sans attraction, el constituait <.:on
séquemmenl la musique unitouique. Par la découverte de 
J'harmonie dissonante naturelle, qui est essentiellement at
tractive, Monteverdc ayant mis en relation Jcs gammes dia
toniques avec l'échelle chromatique, le moyen de trausilion 
d'une gamme dans une autre fut trouvé, la modulatiou e~ista, 
et la musique passa, par cc fait I!H~mc, de l'ordre uuito
niquc dans l'ordre transitouùpw. 

3° Par cette innovation , le cat'<lCt('.re de l'art l'ut dwng{~, 
ct la transfor111ation fut t;omplète; t;ar l'aœeut expressif, 
passionné, dramatique, est insôparahle de l'altraclion des 
so11s, ct ne peut exister sans elle. La tonalit{! et l'harmouic 
uni toniques, exceliPIIles pour l'expression des selliÎtlll'llls de 
piété, pour impri111er •'t l'ù111e tles all'ectiotts dou<:Ps C't cal
mes, enfin pour dom•e•· :'t ln lllltsique d'églis<' 1111 tat'ilclt'·re 
solcuucl et uwjcstueux, •'•laient, par «-:ela ua\nw, impuis
santes i1 faire nailrc des émotio11s passiomH~cs. Au rouirai re, 
l'harmonie :ttlractirc d la llouvellc to11alité se trouvaicul 
tout ;'1 coup ridtCHJCIIL pounHcs des qualités qui llta11quaieut 

(1) C'est une pauvreté tic la lan;;nt• lllll,it:ale 11111~ tlt• n'a1·nir f)llllll 111 nl Jlt1111' tlt-ux 
chos•·~ trt'·s dil1'1~rrnl('s. dont une rst 1111 inll ' l'l'allr• l'Ill ri' <lrnx ~ons, cl 1'.11111 1' l.t (Clnnnk 

ù'UIIC r;a Ill lill', (;'c~l ;'1 Cell e-ci •piC ~· . IJlJliÎCJIIC le ~IIIJSIJIIIÎf lOIIrt( i të, 
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i1 l'ancienne musHlUC, mais il ôtait i1 craiudrc que, sortant 
de leur domaine spécial, c'est-à-dire de l'expression des 
passions, les tendances du nom·el art ne fissent irruption 
dans la musique religieuse, ct n'en dénaturassent le carac- '' 
tère: cc fut, en effet, cc qui mTira. A peine les artistes 
l'urcnt-ils en possession de l'accent pathétique, que le drame 
en musique fut inventé. A l'ancienne musique de concert,. 
si calme ct si remplie de recherches harmoniques, mt genre 
madrigalesque concerté pour quatre, cinq ou six Yoix, suc
eéclèrcut les airs à Yoix seule ou les duos, dans lesquels 
l'c·xprcssion des sentiments ct de la parole était évidemment 
l'objet que sc proposaient les musiciens. Incertains du nom 
qu'ils devaient donner à ces pièces de formes nouvelles, ils 
en imaginaient de bizarres, tels que Badinages amoureux 
( Scber::.i amorosi), Grâces et sentiments ( Gra::;ie ed af!etti), 
JYoul'elles 111llSI·ques ( Nuot'e musiche) , ct beaucoup d'autres 
semblables. Un peu plus tard Yint la cantate, sorte de petit 
drame en monologue. Le concert de plusieurs yoix réunies 
aYait été remplacé par le chant ~~ Yoix seule, accompagné 
par un ou par plusieurs inslrumcnts. Le sculimcnt, ému 
pnr l'attraction harmonique , m·ait éprOlrré de nom·cllcs 
jouissances par la YU ri été des sono ri tl'•s qui sc combinaient 
dam Il' mélange des instruments. 1\lonlcwrdc, qui fut le 
grand noyateur de cette {·poque, u'm ait pas seulement 
trouvé l'harmonie dissonante nalmellc, source de tou les ces 
nnmcautés, car le JH'<'mier il aY<lit donné au rl'·eitntif une 
L').lli'L'ssiun dr:una liq uc , dont on voit 1111 Lei exemple dans 
le l'Oillbat de T:mcrt·dc c t <le Clorimlc, sur ces paroles: 
Ami('(J .: !tai l'intu, io ti ]Jcrdona. Le premier il fnt vérilablc
mcul pathôliquc dans les airs, dont il marqua la s{·para
!ion d'nwc. le r!-ci tatif, d'une manière pins nctle que les 
aulre-. (·.omposit< ~ urs de so11 temps : ri('ll, en l'll'et, 11'csl 
plus tou!'hant q11 c la mé·l odie des regrets d'Ari:mc ( Lw;c/ate 
mi /1/ IJJ' ll'l'), dnns l<' Th/s/r· . In!in, Mon tcn:-rdc a monlré, cu 
{ g:m! ;1u '' 'lnps où il a ,{•cu, llli C' prodigiemw inlelligciJLC 
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des ressources de l'instrumentation~ pour augmenter l'expres
sion du chant'. 

Dans ces transformations, tout était conquête ; mais le 
désir d'innoyer dans toutes les parties de l'art s'était emparé 
de l'esprit des artistes : il les égara lorsqu'jls voulurent que 
le sentiment esthétique de la musique religieuse fùt modifi~ 
par les résultats de Pharmonie dissonante naturelle ct par 
sa tonalité; car, autant la tonalité du plain-chunt est im
puissante l1 exprimer les passions, autant le caractère pus
sionné de la tonalité et de l'harmonie moderne est antipa
thique an sentiment religieux. On Yient de voir qu'm·cc 
celles-ci naquirent les formes dramatiques ct les recherches 
d'effets par l'instrumentation; or, tout cela s'intmcluisit par 
degrés dans la musique d'rglisc, d'où la ferveur chrétienne 
ct catholique fut insensiblement bmmic pour faire place aux 
accents mondains. 

Nous touchons à l'un des mystères les plus remarquables, 
à l'un des faits les pins délicats, les plus singuliers de la 
théorie de la nmsique; je prie le ledcnr de m'accorder toute 
son <tllcntion. Après la grande transformation tonale qu .i 
s'était opérée par l'harmonie <lissonanlc, dont on vient de 
voir l'aualyse, il était permis de croire que l'art aurait dé
sonnais •'t tirer tontes ses créations harmoniques des relations 
de sons étahlics par cette grande n'~Yolnlion. Le nue si~cle 
toul entier ct la premic'~rc moilié du Hlllc uc virent nallrc 
en effet que des composilions con<;:ncs sous l'inllucuœ de 
ccl ordre tonal; mais, tm pen plus t;ml, il sc !rouya des 
lllllsiciens qui, guidés par leur instinct, comme l'aYait i-té 
1\r 011 tererde, reconnurent que si 1 'allrnd ioJJ de d rn x so11s 
d'tilH~ nu\mc ~<lllllllC aYait pu mettJ'è l'Il rdation dl•nx tons 
di!f,'·rcllls, des altr-ael.ions dl' sons qui ••pparliendrail'nt ~~des 

(1) l'ln\i•·11r., )WI"Silllllt'S, nu 110111hn· cl,. ~«l'H'iks sc trOIII'I' ~1. ,\il'\an•lrr Onlibicht•tr, 
anlc"' ''" d'nue .Yorwc/lc ll ingraphie dt•IIIo;arl ("osrou, 18f!3, 3 \Ol. in-8), m'oui oh
jc•rl•' que l'a) ,.,l rina c·t d'antres lllll,idens I)IIÎ prc1et~clèrent ~lonli' \l' rde , ont f<IÎ I lls<~g•: 

a\ a nt lui ck l"acr orcl cli~sonaut 1h: scp1ii·me : Vo}CZ, à cc sujrt, ),, 111•tc A ;, )., lin d•· c•• 
'ulumr. 
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gammes diverses établiraient des relations multiples de tons, 
ct que de ces rclalions sorliraicnl des accents expressifs pins 
abondanls. Un nouveau genre d'émotions devail d'ailleurs 
être le résultat d'associatio11s harmoniques de tons étrangers 
l'un ~\ l'autre; car l'unité tonale, qui est la loi de toute mu
sique, ne permet pas que deux tons ou deux modes saisis
sent i1 la fois le sentiment ct l'intelligence musicale. L'asso
ciation ne peut avoir lien que dâns leur succession, lorsque 
le son dièse d'une gamme, par exemple, peut sc prendre 
pour le son non diésé d'une :wtrc gamme, et que son carac
tère véritable ne sc· manifeste qu'au moment de la résolution. 
Supposons, pour plus de clart~, qu'on ail réuni dans une 
sc11lc ngréga.tion hnrmoniqnc les dcnx attractions du mode 
mineur, à savoir : celle de la septième note élevée d'un 
demi-ton avec la quatrième, ct celle de la seconde note 
avec la sixième, de telle sorte que l'association soit celle-ci: 
sol dièse, si t·é fa; la résolution naturelle de cet accord se
rait l'accord parfait de ln tonique du mode (la, ut, mi); car 
les tendances de la double attraction y conduisent. On voit 
que l'accord dissonant ct celui qui fait la résolution de ses 
attractions, renferment toutes les notes de la gamme. 1\Iais 
si, au moment de la succession,. le son fa se change en mi 
dièse, qui n'ên diffère que de l'intervalle minime d'un neu
vième de ton (différence qui disparaît dans l'~ccord des 
instl'llmcnts à clavier par une opération appelée tempéra
ment), mi dièse, au lieu d'avoir une tendance descendante, 
comme fa, en aura unê ascendante vers fa dièse; or, une 
gamme dans laquelle mi dièse ct fa dièse entrent comme 
éléments constitutifs, ne peut être qnc celle qni n fa dièse 
pour tonique; en sorte que la résolution de l'accord disso
nant sc fera dans les modes majeur ou mineur de cette 
gamme, cl que deux tons absolument étrangers l'un ù l'antre 
anrout {•lé mis en contact par le seul fait de l'enharmonie 
touale d'une des notes de l'accotd dissonant. 

Voyons maintenant cc qui arriverait si, an monicnt de la 
résolution de l'accord sol dièse, si, ré, fa, le sol dièse élait 
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change en la bémol, qui n'en ditTèrc que d'un neuvième de 
ton. La bémol, par Uile attraction con traire à celle de sol 
dièse, sera appelé à descendre vers sol, et, par cette trans
formation de tendance, la note ré prendra un caractère at
tractif vers mi bémol, tandis que si conservera sa tendance 
vers ut. La résolution de l'accord, par le seul faiL du chan
gement enharmonique de sol dièse en la bémol, sc fera donc 
sur l'accord consonnant sol, ut, mi bémol, ct la gamme d'ut, 
mode mineur, succédem immédiatement à celle de la, mode 
mmcur. 

Enfin, si dans le moment où sol dièse sc change en la 
bémol, si sc transforme en ut bémol, qui n'en diffère que du 
minime intervalle d'environ 1111 neuvième de ton, la tendance 
attractive de cet ut bémol, au lien d'être ascendante vers ul, 

sera descendante vers s,- bémol, tandis que les autres notes 
consoneront leurs tendances comme dans la transformation 
précédente; en sorte que la résolu lion de l'accord ainsi 
transformé ou modifié se fera su1· l'accord consonnant.sol, si 
bémol, mi bémol, sol, ct que ln gamme de mi bémol, mode 
majeur, succédera à celle de la, mode mineur. 

De ces remarquables transformations harmoniques naît 
un nouvel ordre de faits de tonalité, dans lequel plusieurs 
gammes son l mises en contact par un seul accord. Cet onlre, 
je l'appelle pluritouique. JI introduit, parmi les émotions 
excitées par la musique, l'effet de surprise, par· des succes
sions inattendues d'accords qui, non seulement atrcctent la 
sensibilité d'une manière très vive, mais qui procurent ;, 
l'esprit la satisfaction de saisir ct d'analyser avec la rapidité 
de l'éclair le principe de la traJlSfonnation des rapports de 
sons. 

Entré dans cette voie, l'art dcYail s'y (}é,·eloppe•· ct par
Ycnir au dernier terme du problème de i'attractiou des sons, 
lequel peul s'énouccr ain~i: Trout)er des formules harmoniques 
telles qu'aue uofc, c'r•st-à-dirc 1111 sou dltcrminé étnul duuué, 
il puisse tJin• mis f'll, rr•latiou iuunlrhale arce luulcs lrs gammes 
des dcu.1J modes. Sans sc poser le problème, de célèbres mu-
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siciens de ces derniers temps, parmi lesquels on rcm:-~rque 
1\Iozart, Beethoven et Rossiui, en ont résolu par instiud des 
cas particuliers. Dans la quatrième partie de cet ouuage, 
j'ai traité la question d'une manière générale, et je crois 
l'avoir épuisée. Indiquons le principe qui m'a conduit à la 
solution_ du problème. 

Dans les agrégations harmoniques, toute associatiOn de 
sons qui , sans trahir le sentiment de la tonalité actuelle, 
établit des tenda))(;es à d'autres tonalités, est normale. Ce 
principe, en vertu duquel l'harmonie clisson an te naturelle 
a pris place dans l'art, ct qui a rendu possibles les transfor
mations harmoniques dont il vient d'ètre parlé, justifie suf
fisamment, à l'égard de la sensibilité et de l'intelligence, le 
remplacement de certains sons naturels d'une gamme, dans 
le5 accords consonnants ct dissonants, par des sons em
prnntés ~~ d'autres gammes. Cette opération est connue 
dans les écoles sous le nom d'altlmtious. Dans l'application 
ordinaire, l'a1tération ne.constitnc qu'un aeeent attractif de 
demi-ton qui ne conduit pas dans la gamme à laquelle elle 
a été empruntée, mais <IUÎ fait sa résolution comme fcntit 
la note naturelle dont elle a pris la place. Cependant la 
tendance d'une note empruntée i1 une gamme n'en existe 
pas moins vers cette gamme, et la résolution naturelle de 
l'aœord peut, nu moyen ùe telle note étrangère, être dé
tournée de sa destination. Si les altérations sont mnltiples 
da11s l'accord, les unes am·ont des allractions ascendantes, 
d'autres descendantes; et dans ce cas, les possibilités de 
résolutions diverses sc multiplieront en raison dn mode 
<l'agré·gation. Dans ces combinaisons, la volonté du compo
siteur détermine scnle le choix de l'attraction qui doit l'cm
parler sur les antres. Mais un phénomc\ne remarquable sc 
pro1luil dans l'ùmc de l'exéentant bien organisé, dont la 
parlie voeale ou instrmncntaln d'un ensemble ha1·moniqne 
a la note attractive qui détet·mille la ré·~olntion et domine 
les aulrrs; ear si la note est ••scmHlantc, l'artiste Pn élève 
pat· insl iucl l'intonation pour en rendre la résolution pins 
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sensible; au contraire, il baisse autant qu'il peut J'attrac
tion descendante: si c'est cne qui opère la résolution de 
l'accord. Dans ces singulières péripéties tonales, les varia
tions d'intonations dépassent quelquefois un sixième de ton, 
suiyant des expériences réitérées que j'ai faites avec l'in
strument de Scheibler. La multiplicité des altérations ré
sultant d'un accord modifié par des altérations collecliœs 
permet, comme je l'ai démontré dans le conrs de cet ou
YI'agc, de le metlre en relation tonale avec toutes les 
gammes, dans leurs deux modes. Alors il est évident que 
la musique est entrée par l'harmonie dans un ordre Ünal de 
tonalité que j'appelle omuitonique. t'unité tonale existe lou
jours au momeut où sc fait entcudrc l'accord, parce que 
1' esprit saisi l par fa i tc ment les rapports des sons altérés, ct 
que la sensibilité, loin d'en ètre blessée , en rcçoi t de viYes 
jouissances; mais les alli ni lés de l'accord , ainsi modifiées 
avec toutes les gammes, ne sc manifestent qu'au moment 
où l'une de ces résolutions sc fait entendre. Alors l'incer
titude sc dissipe, ct celte succession d'accords et de tona
lités qni est restée le secret de l'artiste jusqu'au moment où 
elle sc fait cnteudrc, cause d'une part u11c émotion de sur
prise mèlée de plaisir ~t la sensibilité; ct de l'autre, satisfait 
l'intelligence, qui ressaisit immédiatement tous les points 
do co11lact par où la transformation tonale s'est opérée. 
Parvenu it co point <le trausfusion des gammes, l'ait réali~e 

dans sa plus complète acception l'uuité d;ms la variété ct 
la variété <laus l'nuité. JI lui est loisible do rester da!IS 
l'uuité absolue de lounlilé, si le seutiment esthétique exige 
que ln musique soit calme, douce ou religieuse. Si la tran
si ti ou lui est néccssnirc, il la lrouye dans l'harmouie disso
uanle tt<llur('lle, pnrf' de loulc <dtér;llion. ~lais si la simple 
modulatiou ne l111 snllil pas, et s'il lui faut uuc COllllllOiion 
puissante, par l'eifeL d'un ehangcmcul Îllalle11du de tonalité, 
l'enllilrrnouie pluritouiquc lui l'Il olfre les lllUJCits. Eufiu, s'il 
doit n'Ill lier des passiou:; ardeutes, ou exprimer des senti-
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ments d'une profonde mélancolie, l'ordre omnilonique lui 
ouvre l'infini de ses ressources. 

Si nous jetons maintenant un coup d'œil sur la diversité 
de conceptions des tonalités, depuis l'antiquité la plus re
culée jusqu'à nos jours, nous venons avec étonnement l'art 
commencer par l'enharmonie, et arriver par degrés à la tona
lité diatonique; puis, au moyen de l'harmonie, revenir, 
par la transi lion des gammes, aux petits intervalles attractifs, 
sans lesquels les tendances énergiques des gammes l'une vBrs 
l'autre ne pourraient sc manifester, et ne satisferaient ni le 
sentiment, ni l'intelligence. 

Telle est l'histoire des tonalités, à laquelle est intimement 
liée celie de l'harmonie; histoire longtemps obscure et 
ignorée des musiciens, mais qui seule peut guider le théo
ricien dans sa recherche d'une théorie complète et rationnelle 
de l'harmonie. En vain des hommes distingués par un mérite • 
réel se sont-ils flattés d'arriver à la formulation d'un système 
semblable par d'autres voies; en vain se sont-ils tracé des 
routes plus ou moins différentes; en vain ont-ils appelé à leur 
aide le calcul , les expériences de physique, les propriétés 
particulières des agrégations de sons, et toutes les ressources 
de l'imagination la plus hardie : l'histoire de leurs efforts 
n'est que celle de leurs erreurs. La quatrième partie de cet 
ouvrage fournit sur ce sujet des renseignements et des ana
lyses qu'on chercherait vainement ailleurs, et donne la dé
monstration la plus évidente de l'impuissance de J'esprit 
humain à fonder une théorie de la science de l'harmonie sur 
d'autres bases que sur celles de l'art, à savoir, les lois de la 
tonalité et de ses transformations; car la tonalité, c'est la 
musique tout entière, sous ses attl'ibuts harmoniques et 
mélodiques. 

Quiconque lira cette préface avec attention comprendra 
sans peine en f}UOi mon ouvrage est complétement différent 
cie tons ceux qui ont été publiés sur le même sujet. Au lieu 
d'y étahlir ù prion~ des règles tirées de chosPs ~~tr:mgt'.res ~~ 
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J'ar~ pour y assujettir celui-ci, c'est de l'arl lui-même que 
je suis parti pour en déduire la théorie. Le bon accueil fait à 
mon livre a paru justifier jusqu'à ce jour mon entreprise .: 
mais il lui manque encore d'avoir subi l'épreuve du temps, 
qui seule est décisive; car d'autres systèmes aussi ont obtenu 
de brillants succès d'abord, pour tomber ensuite dans le dis
crédit. Plein de confiance dans le principe qui m'a guidé, 
j'attendrai cette dernière épreuve, dont d'autres que moi 
seront appelés à constater les résultats. 

Bruxelles, 13 janvier 1849. 

1 •.HTTFrTH 



TRAITJ~ 

DE LA THÉORIE ET DE LA PRATIQUE 

DE L'HARMONIEo 

INTRODUCTION. 

Objet de l'Harmonie comme art et comme science. 

1. La musique est le pr·oduil de comhinnisons successires el simultanées des 
sons. 

Les combinaisous sncccssiws des sons sc désignent par le nom <le 1uèlodie; 
les eombinaisons simultnn<'•cs, par celui dïw.rmonie en gi·n(•ral, 1'1 par eclni 
d'accords eu pal'lieulier-. 

1.\Uli'LI'.:-;. 

. -

1 

Hannomr.:. 
1 

si 
p 
1 

ArcunJ. 

1 ;: têSil 

2 . Les sons cnlerulns Sllt'<'P~siwrrwul on simullanénwnl :-;ont clans drs rnp· 
ports qn<'lt·orHJIIrs. Coonlonrwr· Jps ~ous dans des rapports qui d(•, Plopp<•nl dP~ 
SCIISil!iOIIS l'[ des idÜt'S piUS 011 IIIOÎIIS YiYCS, pins on IIIOiiiS {•ll'YrPS, pinson IIIOÎIIS 

ngrénhlcs, plus on ruoirrs t·apahlrs d .. n'•alis<'l' les YIH'S dl' J'arlisiP, ••s i l'ohjl'l de 
l'nrl; M•cou\'l'ir lrs lois de <'t's rnppor·ts, t·s( edui dt• la Sl'ic•uc·c•. 

J:lwrmolli<~ c·sl elon!' i1 la fois 1111 arl d lill<' li<'Ît'll<'l'. 
3. 11 y a ru'·c·c•ssain•nwnl :<tu·c·essitllt enlr·t•les ~roupl's d .. SIIIIS ou m·c·"rds dorrt 

sc compose l'hannonil'; or, la t•ousidéralion dt•s rapports dl' t•lraqrw !!1'1111111' 

isolé 111~ sanr-ail fain! M·t·on\TÎI' l'l'li\ de l'ortll'l' Sllt'CI'Ssif: <'t'll\-t'Î sonl doue 1111 

des éi(!IIWIIIS til' J'ar! l'( dl' l;1 St'Ît'tlt 'l' dl' J'Jial'ltlll11ÏI'. 
4. Si IPs loi~ dt •S rapports d .. ~llt'l't·s~inn lwr·moiiÎIJIIt' t'laÎI'lll difft''l'<'lllt•s dt~S 

lois tic SIW<·c·s:-.ion nH'IodiqHP. l·~ · ffp[ ck IÏIIll 'lllOIIÏI' ~l'rail drslnrt'lif de l'elui de 
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la mt.'· lod ie, el l'une ne ponrrnit scr·vir d'nlTOHrpagnement il J'autre : les loi~ 
dl' l'harmonie et de la mélodie sont donc identiques dans l'ohjct de Ja sue
cc·ssron. 

!l. Toute loi de rappor'L sc fol'llllllc tl'unc manièi'C qndconrprc : ln fol'llrnlc 
c!f' la loi dl" sue<'ef'sion mt'·lotliqBP el hnrllloniqne de ln mu::,ique moderne réside 
dans les modes majeur l't minem· de la gamme 1 • 

La gamme c>st il la fois ln ri'glc de l' onlr·c de suecession des sons, en raison 
de leurs affinités les plus immédiates, cl la mesure des distnnees qui les sé
parent. 

G. Les résultots clf's ;Jffinilés h:11·moniqlh~s el mt'·lodirtue:> de la g:Hnmc ma
jeur·e rlminenre etonnent nnx successions de l'un ct de l'autre genre un carac
tère de nécessité qui se désigne en général par· Je nom de tonalité. 

7. L'ordre des sons de la gamme est si }Jien déterminé par· lanatnre du 
mode, qne cclui-ei (•tant donnt'!, il n'y a point cie doute (10111' une oreille exercée 
ronrpr·nnnl le d•'gn'• ÙP la gamme :wqu<'l rhnf)nc son upparlie11l, ui sm· la suc- , 
cession uor·•nnle clps sons cie tons les degrés. 

8. Les d<>;;rés de la gamme se designent par des noms dont quelques-uns )n
tliquenllc euraetr1·e Jllélmliquc oul~<lnnoniqne des sons qui la composent. 

Ainsi la première note de la gamme d'un lon qneleonque esl appelée tonique, 
parce qu'elle donne son nom nu ton: la deuxième s'nppelle second degré (et, 
dans le lnngngc d<> quelques anciens hannon isles, sus-tonique); la troi~ième, 
troisième degré (an l•·cfois médiante, paree qu'elle est intermédiaire entre Je pre
mier son et lceinquièmc dans raccord appl'lépa1jait); la quatrième, qr1atrième 
degré (:inlrcfois sous-domùwnte); la cinquième, donn"nante, pa1·ce qu'elle se 
1rou,·c elans un grand nomlll'e de com hionisons d'harmonie ; ln sixième, 
sixième degré (autrefois sus-dominante); la septième, note sensible, lorsqu'~llc <1 

un~ lendanrc ascendante vel's la lonjquc, et septième degré dans les aulr~ ~as. 

TABLEAU 

l!ES DEGRES OE U GA~I~IE !Hl TON D'l.:T D.INS LES MODES MA.li:IJR ET MINEUR. 

li lOTIE 1\IAJI·:I ;R. 

Tnmqur. fkrouJ Jt·sré. T1 oi..,it•ml" tlt"gn·~. (Jualril·rnc drsré. 

_$ il Zdl Il 0 

-e c; 

UUOIIJlilllft'a ~j.\jt'JIIC Jq;ri> .. Note sensil>le. Tonique. 

ti Il ug;;;qj 0 Il o'";----
0 

(1) .Ir nr c.ro1~ pas rlr.,·oir expliquer ic i cc qu'on désigne sous le nom de gamme; car cet objet 
~ppartir· nt ;, '" musiqut• •'lémo·ntairt•, dont la rou1wb~ancc nl M•ppo~~e cht·z t(lulc personne qui \'CUl 
•e li Yf( r a l'•'llu)t• dt· l'harmonie•. 
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MODE :lll~f.UR. 

Toniquç. Second degre. Troisième Je5ré. QuatrL• 111 c degré. 

Q Il s Il 
Dom mante. l'lote sensible. Tonir1uc. 

~~~~~fl _~~Q~~@~~o=q=~~~ ~ij±hl=--~ 

La si~ième cl la septième note de ln gamme mineure dl'sccndnnlt•, n~nnl 
d'autres affinités qnc dans la gamme montante, sont !Jai,;;;:pes d'nn dcmi:ton. 

Toniqne. 
-R 

li 
~epti cmc tlo,grê. 

~ Q 

Il 

Si~icmc Jegri·. Dominante. 

:;-o 
Il 

O. Chaque son d'une gamme,nyant un caractère particulier ct remplissant 
une fonction spéciale dans la musique, est accompagné d'une harmonie ana
logue à cc caractère ct à ('l'ttc fonction. La collection des harmonies propres à 
clwque degré de la gamme détermine la tonahtè 

Donner à un des sons de Jn gnmmc une :llltre harmonie que celle qui lui est 
destinée par la nature de cette tonnlilé, sct'all trahir la destination mèmc de 
l'harmonie ct blesser le sens musical, qui ne JlCLit êlœ satisfait fJUC pat· le logi
que emploi des accords. 

JO. Les combinaisons d'harmonie conformes nux condilious de la tonalité 
d'une gamme sont appclét'S naturelles. 

Celles qui réuni~scnl en un seul groupe les {:lémcnls cie plusieurs gammes 
prennent le nom d'altérées. 

·1 t. Souvent les harmonies naturelles sc présentent sous des modificnlious 
qni en changent l'aspect. Ces modifications sont de deux ~ol'lcs , ~nroir: el'llt>s 
q11i n'allèrent pas le l'araclèrc d'affinité des notes naturelles d<•s aceonls, cl 
rrllcs qui étnblissrnt des a l'fi ni lés 11011\"Cilcs. !lans le premirr ens. ellt•s ne cl~:w
grnl pas la tonalité PlJW font qu'inlmd11in: la Yariélé dans l'unité; duns le sc~ 
con<!, elles donnent naissance 11 ln modulation, c'est-à-dire~~ 1:~ SII CCP~sion d'une 
ga mme <'• une nntrc 

12. Il résulte de ec qui vicul <l'Nrc dit, que l'art de l"harnJonie c·onsis!c: 
1• i1 ;Jf·romp:l~ner ehaquc 110!1' de ln ~ammP d'un ton par les hanHonÎI' S nntu
n•lles 011 11111<lifiées qui lui sont tii"O)ll"<'~, <'1 ;, pratilllll'l" ln suPr.-~~ion de ces 
hannoui<•s, suiYaul dl' ("l'l'laines lois qui s<' rollt PXposi·es dnns ce fini': ~· i1 faire 
suerédc•r les harmonies d"1111 ton aux IJill'llJonii'S tl"un autre ton pat• la moduln
tion, dont les lois H· pui~cnt da1 ~ s tics arlinit•'·s qni seront aussi r\pliquécs. 

Toul produit fJII<'I<·oJ!tplc 1~e l"lwrmollic eslnécrssnircnwnl rrnfcnné dar.s 
CI'S dl' li\ opél'<ll ions. 
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13. Il r~sulle également de re qui préd•llc, que la scicJH'C tic l'hanuonic 
consiste: J• à •·echcrcher tians les lmrmonics isolées lt's éléments dont elles sc 
composent, et les origines tics agrégations tic ces ,élémeuts; ~· à tléeouHÏJ' et 
exposer les lois d'uffinilés qui tlétermincnt les caractèJ'es de la tonalité; 5• à 
é tablir les lois de succession, en raison des affinités. 

Toute la science réelle ct dégal!ée d'hypothèse est renfermée dans ces condi 
tions. 

1b. Exposer à la fois les procéùes de !"art ct les faits de la science esl l'ohjt·t 
dt~ cc livre. 

!!!1000~ 



LIVRE PRE~llER. 
DES IL\PPOHTS DES SONS, OU OES I~TEH\',\LLES c:o:ŒIIli~Ht:s 

CŒil'IIE ÉLibiE:STS HE L'IIAR;,IO~IE. 

--------------"""~~<777?---.-----------

CHAPITRE PREMIER. 

NATURE ET NŒIS DES INTERVALLES'. 

HS. La différence d'intonation tic deux sons établit entre eux u.n rapport 
auquel on donne, en général, le nom d'intervalle, parce que cette différence sc 
mesure pat la position où chacun des deux sons sc tmmc sur le monocorde. 

iG. Dans la nwsuJ'C d'un intervalle, le point de tlépart est toujou•·s le son le 
plus gmvc : c'cslla distance de ce son au plus élevé qui donne son nom à l'in· 
tc•·vuUe. 

f 7. La plus peti le distnncc mcsumhlc, admise ù:ms r harmonie, est le demi
ton 1 : c'est l'intcJTallc qui sc t1·ouvc, par exemple, entre le son ut ct le son 
ré[,. On lui donne le nom de seconde mineure. La seconde majeure est composée 
d'nn ton ou de deux tlcn1i-ton~; la til'rce mineure renferme un ton et «lî'mi; la 
tierce maJeure, deux tons; Ill quarte juste, deux tons ct ùcmi ; lu quarte majeure, 
trois tons : on donne quelq1u.foh; le nom tic triton ;, cet intcnallc, il <:>a use du 
IIOllllli'C de lons qui entrent dans ~:t cmnposition ~ ; la quinte mhzeure rt•u
fl'I'IIIC ti«'IIX tous <:>t tl«'IIX ùemi-tons :> , la quinte yuste, trois tons l'l drmi; 
lu si.rte mineure, tmis tons Pl deux dt•mi-lons; la si:rte majl'ure, quatre tons et 
tll'mi; la sPptième mineure, quatre lo11s et dPux t!Pmi-tons; la sPptirme majeure, 
einq tons el demi; l'octaL·r-,l'iuq l11ns el «l«"ux demi-tons. 

l:ieu que lt•s intervalles qui so1·tenl des hon~t•s tle l'ocla\'c ne soient qur la 
n:p\·tilion, ÎIIIIH', d<>ux ou trois orta\'rs ~Ujll'I'ÎCIIJ't'S, <>lt·., tfp ceux qui sont t·on 

(1) .le ne fai~ pa-q iri mrnlion de la difft'r•·nrt· dr~ tlt·mi-tons m:tjt•ur t"t mineur, p~rrt· t]U'dlt• n'c~ 
tl'aurune IJ!IIIlé cl;ms la llit~nric tic l'l•armunit•, 

(2lllrHI faul p~s t·onfondrc Je Sf'll< du mol lriloll, lt·l qu'ii•·•L ici tlnpl • >)t~ . all'C ct•lui dr l'an·ortl 
d•· !rois """• appelé au.,,i Ir iton par qul'!qur~ rlitlaclicll'us rJ<o I'All<•nwgur, parr<· IJUI' lt• """ d<:lt•r· 
rn111t; prt·n•l lt· uum tl•· Lon da us la lauguc all• ·m;uull', cnmu1c ri prt'lld cdu1 tlt- 1wlc da11' lt· lnugn!!•' 
•ks lllii :,Ït' it·us fr:lnl'ai<. 

1:1) .lt• rli~ iri dc;I.T IIIIIS rt drtu d~mi-tmr.~, n11 lil'll tlt: mr >rrv~r dt• l'nprrs•ion fort >impl•· tiP 
IIIJÏ.< lou.<, parr•· 'l'"' la 'JII Înlt• tn ll ll ' llrt· st• troll l 'l' rnlr• · la noir st 'll>ildc l'l k l]lla!rit · Ju~ •l•·~:ré, cl qyu~· 
,,., tlt'Ul •lt·mi-lous ~0111 ~· : par és. 
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tenus dans la prcmièi'C oc tare, on rom pte, pa1· des motifs r1ui seront e:tpliqués 
plus loin, la neut"ième mineure, composée de cinq lons <'l lmis demi-lous, ella 
neurième majem·e, formée de six lons ct deux demi-tons, comme des inlèl'\'nll t>s 
distincts, bien qu'cu réalité leur constitution soit semblnble i1 celle des secontlcs 
DlilH'ure ct majeure. 

TABLEAU 

DES INTERVALLES NATUftELS DANS LES !IIODES ~1.\JEUR ET l\IINEUR. 

Seconde mineure. Seconde majeure. Tierce mineurr .. Ti~rce majeure. 

0 J 0 

Il 

0 ~ 
-{}-

Quarte juste. Quarte majeure. Quinle mineure. Quinte jusle. 

0 6 

Il 
Sixte mineu•·e. Sixte majeure. Scplième mineure. Septième majeure. Oclave. 

0 
't 

Il 

18. Quelquefois les iuler\'allcs naturels d'un lon ct d'un mode sont altérés 
par la fantaisie du compositeur, qui cherche Jans ces altérations momeutauées 
tlcs ncceuts Jllns exprcssil's que ceux des intcn·allcs ualnrels. 

'J!:). On njoule nil'\ noms des inlcrvnllcs altl-rés les udjectifs diminué 011 attg· 
menté, selon que J'allt•l·ntion contracte ou dilnle lïutenalle unturcl; ainsi, on 
diL uue tierce diminuée, uue qu inte augmentée 1 • 

L'intcnnlle diminué n toujours 1111 demi-tou de moins que lïnlcrralle mi
neill' du même nom; lïnlcrvallc augmenté n toujonn; un demi-ton tic plus qne 
l'inlenallc majeur du 1111~mc nom. 

20. l.l'S al téi·a Lions lllctlent Cil 1':1 ppol"l des Lous Jl:lllll'CIIenwn t étrangers r lill 
l1 1' :-wlre. 

La relntion Mrnugt:'re des lons sc manifeste lorsque les notes qui forment 
l'inkrvallc :IIlt·ré son t accOlllJmguét'S tic signes qni ue penYcnt se lronwr cu-

(1) Lt·s harml)ni>lr~ frau ~·a is du x nu, oiëclc donnrnt le nom •le superflus au~ inter\·allcs aul;
Jllt• ut~s: t"I"IIC rxprt·>,iou u"a ;•u~u1w ,, ij: uifll"alJon rationnelle, tt lli'Ut dullllL'r lieu i1 de fau>~C> inter· 
Jlrè latiun~ . Il ne Jli"Ut y al'uir ri en •le >upcrllu dau8 un nrl. 
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semble 1lans un lon I(Ue)conqne. Par exrmpl1•, la tierce diminl.'c~e 

romposée des deux notes ré~ ''l fa~ qui, dnns aucun ton, lW pl'lll·enl cxi~ll'l' 

simultanément; rar dans lous les lons ou l'on truuYc 1·é ~. fa e~t au~~i dil-i;é. 

Ainsi, la sixte augmentée~ 111el rn rdHliun dcu:-. ton~ t•lrungcrs, ('UÏS· 

qu'il n'en est aucun qui ait ilia fois mi p ct ut~-

TADLEAU 
DES 11-iTERV ALLF.S ALTÉI1ÉS AIHIIS [Hi"S L'IHR~IO:'\IE, LE TO:'\ ÉTAi'iT SVP POSÉ L T. 

~ 

1 .~~-o ~-0 ~(.; ::o 1 ~-o 
.Seconde augmentee. Tierce diminuée . Tic• ceaug•uentce'/ Qua1te diminué~ Qu1ute augmentee( •). 

- li 1 

>-U- i 
-... :. 

~ 

ft -..., 
Sixte diminuée. Sixte au~mcnlée. Septième diminnèc (•). Octa•e dimiuuée. Ul'fa•e ausmentée. 
~ 

CiF"~-9 1 ''i () ~-9 ~~ ~-9 

21. Considérés isol,:nwnl, plusicui'S i 11 h•t'Y:J Iles altérés hlrs~enl l' or·rillc, 
p:ll'rc qu'elle ne penl COillJll'l'lldrr leur l'npport tonnl; mais, tlnns la succession, 
ces rappol'ts s'élniJiissent à l'égard de l'ouïe d'uuc maniere logique rl sensii.Jic. 

CIL\PITHE Il. 

C.ONSOl\l:'iANCF.S F.l' lliSSO:'i .\,\CES i C!. .\S~JFIJ; .\TIO .\ 11~:~ 1:\H:III'.\I.I . E~ 11 .\;\~ l.t;s IIUJX. 

lllWRt:s o'll.\JDIO:'III:. 

22. Cel'tnins int1•n·all1'~ plaisPIIl Ïlllllll'diall'llll'lll i1 l'orl'iiiL•, pal 't'L' que leur 
constitution snisil l'eSJli'Ït d'uu rapport parl'ait de loualilt'·, et dé\'doppe l'li 

même lemps en IIOIIS le !il'lllÎIIIl'llt dC' n·po~ ou de scus li ni: l'l'S iutc•nallt·:. soul 

(Il C.:oll·l :1 intrnrlnit clan, la unm•·nrbtun• l'o·~J•r•·s,i on tl•• <fiiÎtlll' tlimi1111t'r Jl(lllr la 'Jilllifo• elu '''l'· 
licmo• <l<·~o:ré d'un<! ~:tulln•·: JI oh-•· an I'<IJ>po·l•·r 'fliÎIIII' tllitll 'lll'r; t'Mol n') a no·n '"' 1111uiuue dath nn 
onll·r\'all•· dnnll•··' <lo-u~ nolt·• •nul "'""' l't •f,Jl n.alnrl'l du tun. 

(2) l.a .<rcoudr ''"'tttu·utlc cl la ·'''t•libnr tlillllllllt 'c n•• -"lill dt·~ :dt.' rntllws fJ'"' oJ:m, l•• mnd•· Ilia· 
jt·ur: c·:ar tian~ le mudt• IUIIItur, t·llt·l\ ~out t'orupo ... ,· •. ~ d1· latiiJlt• :-.nn .. ll•h· •·t du ~hlf'' llll' tl•·;.:rë dt• &:C · 
lllOtll'. 

l.:olrf'/ièmr lfll(Jmrult'r ru· li~•m• JI·'" dan• lo• t:olok:tn, p.or<'l' fJ"'' ,.,, t•· :dto'r:otinn, ~·· ronfunclnu~ 
fl\'t'C l"oCliJ\'l'. 11c pourr;ut t'Ir~· t'lllJ j.,~ ,,. , l'"j .. qu'uu, • \ r ~ ~~ 1.·1 n·~w ~r fr, · :,ur, r t ~t · ruu · r ·r.:•·n.1ll1• 
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la quinte l'II' ac/are. On lcnr tlonnc le nom deconsonnancespmfaites, c'est-ù-tlirn, 
consonna.nres dP conclusion. 

L'unisson est aussi une consonna.nce pcufaife, puisq n'il est le résnltat ùe l'iùen
tilé des sons; mnis il est {n-iJcnl que œ n'est pas un intervalle. 

~3. D'nntrcs intervalles nous plaisent aussi par le rapport harmonieux cl to 
nal de leurs sons constitutifs. lis determinent le moùe pnr lcurqunlité ou ma· 
jcnrc on mineure: ecs intct·ralles sunl les tierces cl les sixtes. On lem· donne le 
nom rie consonnances impa,faites, pa l'CC qu'elles ne tlonncn t pas le sentiment du 
repos 1 • Le riMant rie sens fini se fait particulièrement remarquer rians la sixte. Il 
sc pcntqncdans la pensée du composilcnt·, et pnnt·IaisseJ'lln certain vngucdans 
l'esprit, la conclusion d'une phrase, ou même d'une pièce tic musique, soit fnitc 
pnr une tic•·cc, partîeulièrcment par nnc tierce majcm·c : mais jamais on ne 
ponrra tcnnincr pa•· UIIC sixte sm· ln note principale du lon, c'est-ù-ùirc snr ln 
première nole de ln gamm(', parce que !'OI·cillc désire unP conclusion plus 
posiU\'c. 

~4. Ln qunrtc a été l'objet de longs tlissentimcnts ct cie vifs ùébals entre les 
hanuonistt•s. ConsiMrL'C tl' a hon) comme une con8onnnncc excellente, elle a fait 
nnÎli'C ensnilc des don tes qui ont été dt'· battus ùans tles li nes spéciaux; mais dès 
la seconde partie dJJ quinzième siècle, les musiciens la traitèrent comme une 
dissonance, el cPl usage subsista jusque tians les premières années tlu dix
huitième. Alors, pnr nnc cneur singulit\rc. dont l'origine sera expliquée plus 
loin, on rl'llt que dans ccrtuins ens elle est nne eoüsonnance, et dans d'autres, 
une tlissmwncc. 

En réal il<\ ln qunl'le jus le est une consonnance, puistpl'elle n'est pas soumise 
pnt· ellc·mêmc tl sc résoudre comme les tlissonanecs; mais cc n'est point une 
consonnanec par fa i tc, enr •·ien ne donne moins le sen ti ment tl u repos cl du sens 
li ni que ccl intennlle. Cc n' est pas non plus une consonnanee imparfaite, de 
l'cspèct> tles tierces ct des sixtes, car Pile est imariahlc dans les tleux modes: 
,>est une t•o nsonnance mixte, dont l'usage est limité it un petit nombre ùe cas 
qui ~ont indiqués dans le SPconù liue de cet ouvrage. 

~:1. Les ha•·monislcs n'ont pas t'·tt'· moins cmhunnssés, jusqu'il l'époque ac· 
tnelle, pour fixer la nature de ln qnnl'lc majPnrc et de ln quinte mineure. Ln 
plupal'l en lllll t'nit des dissoJtnnccs, mais sans pou mir nier que crs dissonances 
~nnt d'nntl'e espècr- que epiles dont il sct·a padé tout i1 l'heu n'. Lrur cn·cn1· est 
' L' liU'' dP <'<'que le qunh·ième dcD;n'., qui cntt·e tians la composition de ces in
IPnniiP~, ,•st J·éeliPment en {•lat ,)"dissonance dans l'erlains nceonls, pat· son 
1·ou!:wt ;tvec la dominante; mais et'lt!' t•irt·onslnnce est l>trnngèrc it la natnre 
mèttu• de la quarte majl'III'P cl dP ln quinte mitteun'. L'cntploi de ees inter
\ ali<'~, dans les nrcm·ds oit t·e con lad n'Pxisle pns, eslnrH' source de contradic
tions uu tl<• rélit'Pill'PS pout· l'PS mènws harmonis!Ps. 

(Il I.e' lcarmoni,l.rs onf donne~ unr explication assez ridic·ul1• <le Cl' nom de erm.•nnnancesimpcr· 
{cûlcs, c·n dis:llll CJII'on J,•s .J,>sigu" ainsi p;trc.t• q u'dlc·s pc•u l'l'Ill c'tre rnajc·urrs uu mincllrt's >ans c·c•ssrr 
d'f1tn· f'oJJ:-.fHIIlilllfi'S, t:nuli~ qu'~ h·." f:omHJJIII.IIII'I'S parf~tilc.s n'on\ iJU' UII motlc.; cornnw s'il ) iH'aJt 

pht' cl' irnp<'rft·c·tio•l ic •·aracfc'ri;c•r le modc• IJIII' le ton! 
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Il est remarquable que ces intcn·alles camctériscnt ln tonalité mo,Jcru e pur 
les tendances énergiques tle leurs deux uotes constiluli\'es , la note scnsihlc, 
ap11elant ap1·ès elle la Ionique, ct le quatricme rlcgré, sui\i l'Il général du 1 mi
sième. Or, ce cametè•·c, l>mincnnuent tona l, ne peu t rousti tuer 1111 L'lat de dis
sonance: cu •·éalité, la CJIIal·te majcnrr ct la quinte IIIÎIH' li i'C soul employées 
comme des consomwuces dans plusieurs successious harmoniques. 

La qual'le majeu re ct la quinte mineure sont clone des coHsounanccs, mais 
des consonnances cl' une espèce partieuliere, 'fliC je dL·signc so11s le nom de 
consonnances appella!ÏI.:Ps. 

T.\ BLEAU 

DES I~TER\'HLES CI);';SO:\N.\i.'>TS, 

Consonnanre.; parfait e;. Con;onn.11w~< imparf.1i 1 ~s . 

·-
Quinte ju ~l<'. 'l ierce m•je••re. Tierce mineure . Sixte majeure. 

o-

Consonn.1nce mixte. g Consoananres apprllali,·es. 
, 

~ 

1 
'V 

Sh:rc Ulineurc. Q•nrtc ju;.te. Quart<' majrurr . Quinte mineure. 
, 

E@-o 0 

2fi. 11 rst 1les interrnllcs q11i, hien CJII<' confMmes i•I'nnité 1le ton, 11e plnisent 
poiut par cux-mèmcs ct ne salisfnullr• sens lllll~il'a l qn<' pa•·ll'111' <·Hl'hailll'IIH'Ilt 
[1\"PC IPs run~ounaucrs : 011 leur· <11111111~ (l' t1nm de dissrmanrPs . 

2ï. La dissonau re de deux no!Ps n~sulll' de l't' qu'l'ffps st• toudu•nl, ~oit dans 
l'ordre dii'I'Ct, so:t dans f"orrJrp incfired: aiusi fps notes ul t'11·/>, <'Il l(lldfJIIP 
po si li ou q u'clles soiPlll, fOI"III CII t Pli tre Piles nru• tl is~onmwl'. Si le dwe t>~l ri i reet. 

~ 
cl ÎllllllL'cliat, Ctllllllle ~ ,. j. <"t'!' dl'il:X nolt>s forment la dis:-nltalH'<' dl' ~t·-

oCJ 
I'OIHIP.; si fp t'hoc es t inn-l'SI', c"p;;l-il-dir.·, si rè ~·~lia uok infc"•rirure rt ulla sn-

pt'·ricurc, <·omm c ~, Jïnll 'l"\"al lc est 1111 1' dis~oltancc dl' stplihnr; (' li liu, 

si le l'hoc• l'!'l din·r t, mai ~ IIH~dial, ,.- Pst- i1-dirt ' ~i ut r·~l la nolt• iuf(;rieure l'l :- i 

1·é sc trourP clans 11111' ocla\·c supr'·ri enrl' , t'OIIlllll' § -.....4T-- I, lïnll'l'\";ll!c est 
urJc dissona11rc dt' nrurihnf'. •· o 
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Ln seconde, la scJilirmP l'l la nc1tcihnf' sont tlonc des tlis~onnnrcs qui pn'lliH'Itl 
laqua li tr de majeures ou de mineures, suivant que l'une des deux notes consliln
ti vrs d" l' i 11tcrvv Ile e~l'_"a ppro:·h~e ?li él~ig'."-~.c de l'a_u t1:c d'_un.ton ou d_'un dc111i t~u. ~ 

28. JI CSlllllC qurs!IOil '!Ill Il a J<IIIHIIS ete C\Uilllnce Ill l'l'SUl Ill' d IIIIC IIHIIIh'l't 1 

sricnliliqnc, snwir: quelle rst la uaturc des intcnalh·s allér•'·s? Pour la n·· - l 
soutire. il csl impù!'lant de sc sOIIH'IlÏI' que la condition du plaisi1' IP plus pur 
pülll'lc sens musical réside dans 1111 pnrfail rappoi'L de lonalilé entre les soiJS. 
el que les jouissances pla cl-cs en tlcl1ors de cc ILe condition résnlleul d'agi ta lions, 
dt' mon,·cmenls pnssionnés el de crises ncJ'\'CIIScs, expl'illll'S pa1· des contacts de 
tonalités diwrscs cl par des nllcmalivcs de dissonances ct de consonna11ces. Il 
n'y a donc, po11r le sms musicnl, de scusalion de ronsonnance que dans l'uni lé 
tonale; d'oi1 il suil que les inlcl'Valles allé1·és sont des dissonances, mais des 
dissonances d'une espèce particulière, q11e je crois devoir désigner par le nom 
d' attractires. 

El ce qui prouve que ln pl11pal'l de ces inlerrallcs n'ont le caractère cie dis
sonance que parce que leurs notes eonslitulives ont clcs tendances de tonalités 
~différentes, qui font ép1·ouveJ' une sorte d'anxiété au sells nmsical jusqu'à la 
)r&;olnlion, c'est qne les sons q 11i en lrcnltlans kt n'composition sont synonymes 
à l'OJ·eille d'anl1'es sons qui, coml•inés d'nn0 manière analogue, mais ayant des 
tendances de Lonalilé unique, sont de véritubles consonnunces. Par exemple,. 

la seconde augmmtée ~sonnerait ù J'oJ·eillc comme lu tiene mineure 

~ , si la succession des harmonies ne faisait prcssrnli1· diw~rs modes 

de résolulioli, qui jettent l'esp1·il dans l'incertitude jusqu'à cc que i'une clcs ré· 

solutions soit opé1•éc. JI en esl de même de la quinte augmentée ~ , qui 

ne donnerait que la sensation 1le lo sixte mineure~, si des !(~J~anees de 
.. -6-

tona1ités différentes ne lni donnaient un cm·actèrc dissonant. 
L0s inlervnllcs nl!é1·és sont donc des dissonances que j'appelle allractit·es 'l:a

riaùles. puree qu'clics ont des tendances ù des tonnlilés différentes 1 • Les dis
sonances Je celle cspi•cc sonl; 10 la seeande augmentée, 2° la tierce diminuée, 
3° la tierce augnumtéc, -1.0 la quarte diminuée, ~0 la quinte augmentée, (jO la ~·ixte 
augmenth:, i 0 la septième diminuée, ~·1 l'oc tare diminuée, !)0 l'oc tare augmentee. 

(1) La da,>ilir:•Lion rlrs inlenalles contenue dans re cl•api!rr t•sl tr i·s diffërrn:r, rn plm,kur., points, 
des da!'l:<!ili":'tioJJS ordinaires: t-Ilt~ pourra fau~t·r de } 1ètonn.~menl aux h:umouh,tcs ; n1oi-mème j' :.ti 
llull~ d;u•• l'inrntiludc ù r•· ~uj~!, juscJu'a cc que b loi de tonalite, m'apnl OUI'Crl un trësor de thét•
ries positil·t·s, 111'rul rë1·ëlë le ~tcrl'l de Lou.tcs le~ classifications harmonique:~. 

Logos
Line

Logos
Line
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TABLEAU 

DES INTEI\\'ALLES DISSON.H\TS. 

Dissolt4ncts tonales. 

-

l ftF=l.-co -il 0 

Seconde mineure. Seconde majeure. Scpliéme mineure. Septicme majeure. 

-
·BlY f---0 

Dissonances attractives varia.hles. 

-

l 
-

~ ;r-o-
Neuvicme mineure. !\'euliëme majeure. Seconde augmentée . Tie•·ce diminuée. 

-
R' • -o -0 
-.;-

-

1 

-
-!:-0 

-v fi 

Tierce augmentée. Quarte diminuée. Quint<' augmcntëe. Si.xte augmentée. -
-v T-& J!-9 ~-9 

-

l 
lb 

P.' 
Scpticme ùiminut·e. Oetnve diminuée. Octa,·e augmentée. 

-~ ' 

-v 

CHAPITilE Ill. 

liU lll·:l'iH:JISI:~IE:'il' fiES 1:-iH:Il\'.\I.I,ES. 

~!> . L't'·t•l~t•llc géut'•rale tle~ sons dt;tlloutrl' <ptïls sont nttlf!.•~s tians 1111 'll'tll·e 
id<'tlliqnt•uwul ~eml!l:tllll' tl'odnw <'Il odaw, en ::;'t'•le\'alll par dl'grl-s du grarc it 
J'aigu. Ot·, 1111 e note (cou~idér(·n <'O illlll<' son tlt'·t ••rmÏIH··), l'laul prise pour in
let 'lllt'diain• ••nlrt~ dell'\ autres ' IIIÎ ::;oul it J'ol'l:tH~ l'1111l' de l'auln•, Pl tlout la 
déuotuiualiou P~lla t1H\111e, fot 'IIW, it l'<;!!:tnl dl' l'tlltt'Pl d•• l'an ln>, dt'::; iul rrralks 
diffén·nls. Pa t' C\1'111 pit•, ml ,\(a ul pris pot JI' i li !l'l'Ill L'tl ia i t'l' l'lllt'l' ut gr:Hc d ut 
aigu, f•sl à la quinlc dl' la premii.·n· uol(•, d ;, l::t •tuarle tic J'autre. 
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DËMIJNSTRA'fiOr~ • 

• 

30. Cda posé, si 11011s considérons 1d ct sol ahslrncti,·emcnl, c'csl-iHiire, sans 
tl istinclion d' ocliwes, nous venons qne ces notes peu ven L êlJ·c tlan13 des posilîons 
diffél'cntcs il l'égn•·d l'une de l'antre. Cc clwngcmcnt de position de deux notes 
données, pn•· ln ll'nnsposilion lie l'noe tles tlenx ~ une antre octave, est appelé 
renrersement des intenalles. 

3 f. Tons les in h~ •·ralles des sons peuvent être renversés. Le •·enve•·semcn t de 
ln seconde (li'Otlnit nnc septiè111e; celui de la tierce, mw sixte; rel ni de ln quarte, une 
quinte; ccl ni de la quinte, une quarte; crlni lie ln sixte. une tie1·ce; celui de la sep
tième, 11 ne seconde. 

::i~. On voit par Iii que Je renversement tics consonnanccs produit des con
sonnnnrcs, ct que cel ni des dissonances cngcndl'e des tlissonunccs. 

03. l\Juis les intennllcs majeurs produisent pnr le renversement des inter
\'allcs mincnrs, el 'üice 1.:ersâ. 

De même, les inlcnolles augmentés produisent des inlcrvnllcs tliminnés par 
le rcnn'rsrmcnt, elles diminués prodnisCJillcs nngmentés. 

::i4. On W'J'J'n pins loin que le rcnvc•·scmcnt des intcr\·nllcs est une source 
féconde de YnJ·iélés dnns l'harmonie. 

TABLEAU 

DU RENVERSEMENT DE TOUS LES INTERVALLES. 

St'pt ii·nH· 
Jin ••ntrl·e. 

St·cnndt• 
II U!;IIH'IIIl·c. 

SÏ\IP. 
augn•t·nh:·e. 

Ti cr-re 
dimillln'·t•. 

Si\ te 
majcUI'C, 

Ti<'r·rc 
ruineut·e. 

SÏ\ It• 
nHIIl'lll 't •. 

Ti erre 

) -

Shte 
diminul.-,~. 

Tit'rrt> 



) 

1 

\ 

1 
\ 

~l 
~ 

Quinte 
augmentée. 

~ 

~ . ---' ---1 

Quartt• 1 
diminuée. 

,. 
' 

'-~ 
li& 

' 

~=:.'! 
v 

Tierce 
ruaj t> ure. 

:~ 
_v: _, _ 

Si~ te 
mineure. 

. ft 

~!..!:: ..... b& 

Quinte 
ju>te. 

~--

9uart•· 1 
JU>te. 

~- 6' 

Tierce 
HIÏIICUfC .. 

'--~--
:; ix te 

majeure. 

=:J 
-9 
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#= 

0"'"'~1 Quarte Quart" Quat·te Tio>rce 
m~u;'ure. u;ajeure. ju.te. dituinuèt:. au~menlée. 

1 

' ~ p ~~-
~#-•==- ===il: • 1---• - JL •_ 

Quarte Quiute Quinte Quinte Sixte 
majture. lllillt'Ul'C. ju.te. augmentée. diminuée. 

-6- ?J' -6- & ~--:e-

Tier<·e Seconde Secuuùe SeCOIIÙc Unisson. 
dimiuuëe. augmentée. majeure. rniut>ure. 

~Ir .. - · _ .. 
Sixte Septième S~ptième Septième Octa\·e. 

augmentée. dtminuée. IIUII CUrC • majeure. 

& o- -9 -9 

55. Les intcrYnlles qui sortent tles bornes ùe l'octave ne sont pn~ suscepti
bes de reHwrst.·mcni, parct.•quc ln note inférieure, étant trnnsporlél' il mw 

octave plus haut .sc trouve •·m·ore dnns la mème position à l'égard tlt> la note 
inférieure. 

DhiO:'ISTIIATIO:., 

111 plus has <tUe ri. 

ScrooHit•. 

f-- · 

1\CII\'IèUIC. 

Q,1'. 
Q-

11/f'lll~ has 'l' '~ ri. 
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CHAPITHE IV. 

DE L,\ SUCCESSIOX liES ll\TEJI\'.\LI.ES 1 CO;\"SIDÉRÉE D.\:'iS LEUP,S AFFI~:JTÉS 

ET D.\;'iS L.\ llÉTEII.\II:'iATIUl\ DE L.\ TOX.\I.ITÉ. 

3G. Le sujet de t•e chapitre est Je plus important de toute ta science de l'lwr
monie, cl même de l'a1·l tout entic1·, rn1· il s'ngil drs lois mystériruses qui 
ri.•glenl I'cnclwînenwnl tics sons rnlrc Plix, soit ùnns la conception mélodique, 
soit ùnns les combinnisons hnrmoniqr1cs. 

En effet, sans cnh·er dans les considérations philosophiques qui onl pour 
objet ln fonne des gammes des deux modes, consitlémlions cpli ne peuvent êtm 
développées iei, il peul être tlémontré t)UC toute ln musique a pour hnsc le 
carnctèrc de repos· dans cerlnins inlervnlles, l'nbscnec do cc caractère dans 
certains autres, enfin,. les affinités appellnlin~s tic quelques-uns. 

Ce triple caractère, réparti entre lous les intcr\'allcs qui entrent dans la 
composition des ncconls, l'enfel'll1c les conti il ons cyni tlélerminenl la tonalité, 
et nssigne ir cbacun tle res intervalles la place qu'îl doit occuper snr les degrC'S 
de l'échelle des sons. 

37. S'il est des lwrmonics qui donnent i1 J'oreille le sentiment du repos ct 
de la eonclnsion, il esl é,·it!cnt que cc:-; harmonies ne pcuYcnt ètre bien placées 
que sm· les notes de la gnmmc r111i ont Je même earnetère, pa1· la position 
qu'elles occupent tlnns ePile gamme, 011 pnr les ùi,·erses circom,tanecs de leur 
encbnînemenl a\·ec les autres notes. 

De même, s'il esl tics lwrmonies qui excluent la sC'nsntion du repos cl de ln 
conclusion, cllés ne pcn,·cnl eonse1·rer leur en1·actère qu'autant rJu'elles ont 
pom· hases des no les de la gnmme q11i n'unpliquent point pnr elles-mêmes, on 
par leut' corrL~Ialion atec cl'aulJ•es notes, l'idée de la eonclusion ou du repos. 

Enfin, il n'est pas moins évident que les harmonies allrnclives, qui détermi
nent des nppellations de eerlnincs autres II:mnonics, ne peuwnl être formée 
qu'au moyen des notes tic la gamme qui sont entre elles dans cette relatior. 
d'attr·aclion, cl eonséqucmmcnl que les. hnrmonies Je cette espèce ne peuvent 
apparlt'llit· qu'i1 ees mêmes notes. 

:;~. Cela posé, il ne s'ngit IJUC de rceonnaîti'C les notes tic la gamme Jans 
lesquelles sc fait n•marqne1· 1111 dt•s li'ois c:rrnelèr·es dont il vient d'èh·e pal'lé. 
Pou1· pweédt•r i1 la rPehPrl'hc da ces 11oles, les observations contenues dans tous 
les pnragrapl1es sui\'ants soul de la plus lwulc importance. 

n •. b prt•mit-rl' nnlf' tle la rramml'. 

::i!). La pre1nière nole de. la gnmmc d'un ton quelconque est la sculc dont 
l'hannouie propre donne i1 la l'ois IP sentiment du repos ella connoissance du 
trlll rt du mode 
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Lorsqu'cHe est accompagnée par la quinlr on par l'octan.', elle a le caractère 
d'un repos absoiu dont rien n'indique la pcrlul'lmlion. 

EXDIPLES: 

Le ton d'ut étanl donné. 

Avec J'harmonie de la tierce ln tonique ne perd pas le caractère du repos. 
mais cette harmonie njonle l'indiC'ation du motle il celle du ton; car si la lierc( 
de la première note ùc la gamme est majeure , le mode est aussi majeur; et s• 
la tierce est mineure, le mode est conforme ù celle tie1·ce. • 

EXDIPLES: 

llloùe mnJeur. i\JoJc minmr. 

@ Il 9 ij 
" o-

Les propriétés de ln première nole tlc ln gu mme, ct la spéciulit(· de l'harmo
.nie qui lui appartient, lui ont fnil donner Je nom 1lc tonig_1te. 

Tonte autre hannonic que celle donl la 'lu in tc, l'odaYc ct ln til'rcc sont ks 
éléments, ôte ù la tonique son ca1·actère de repos. Par rx•'mplt>, la quarlc ct la 
six te, qui sont dénuées 1lc ce ca rneti'rc, hien q 11 'elles soit·u t dt>s consonnanccs, 
et IJUÏ conséqncmnwnl appellent après elles d'autres barmoni<'s pour conclure, 
ne peuvent accompagner la tonique snns lui enlever innnédialcnwnl son ca
raclt!rc de repos cl sans suspendre l'idée de ln <'ondnsion: c'est pourquoi l'har
monie composée de ces deux inlcl'\'nlles ne sc place quci<JUcfois sur ln loni<JUC 
que lrunsiloircmcnt cl pom· conduire à J'hnnnonic tic conclusion fiuulc. 

EXf.)lrJ.E : 

J)c la ljll:llrièmc nole de la trammc. 

40. flim que ln tjnall'it'>me note 1le la g:HJilne u'ait pas il' <'ar:-~cli·n· de repos 
ah~olu qui u'nppnrliPnt qn'i1 la touiqut>, l•lle n'l'xl'lnt pas lïdt'•t• du n•pog mo-
11l<'lll:tn•'•. ;\lais par t'l'la même tfHC Il! n•po~ ~\Il' le qnalrit'uw ll••gré n'c~t ljiiC 
lJ·:•nsiloin•, il~~· jWIII qne cc repos n'ait pas lieu; d'ol• déconlc la l'onséqnl'ncc 
que tous lt•s intt·rndks, soit de r<'pos ou nulr<'~, pen rent accompagner le qua-
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lrièmc degré cl déterwiuer pa1·leur uatun.: o11 le repus IIIOillelltnllé, ou la nf
t:'essité tle succession immé1li<1tl'. Ainsi, la tierce, ln I)Uinlc, la hixtc et l'ol'lnve 
peuvent é~nlcment Lien accompagner celte note. 

4·L A l't'•gnnl de la quarte dont le IJUnlrième dcgrt~ est l[lll'lqnefois nccom
pugné, elle est nécessairement majeure, car l'Ile est foi'nH~e U\Cc lu 11otc sen
~illl<>. 01·, 011 a vu JH'écédemmenl (~ii) que ln quarte de celle espèce est une 
consonnance nppcllnlive dont ln résolution sc fait par le mouvemeul nscPndant 
d.e ln note supérie!ll"e et par le mouvemcnlth-'SCl'lld:ml de l'inférieure; d'où il 
suit que toul f]Untrième degré, accompagné de ln qnnl'!e majeure, doit êll·e 
suivi du tJ·oisième, si l'harmonie n'étnhlit pas un changement de tou. 

n~;~IONSTIIA TlO;>;. 

De la domirta1\IC. 

42. Lu Jomioante, ou ciniJUième note lle ln gamme, est une note de repos 
incident, comme le qunll·ii.•me degré: la tierce, la quinte et l'octave sont les 
seuls intervalles dont l'harmonie lui donne ce caractère lle repos. 

A l'égm·d de la sixte, elle ne prodnit lille harmonie satisfaisante polll' J'orei11e 
su1· ln dominante que l01·squ'elle est accompngnée de la qtHlrte qui, formée avec 
ln tonique, consene ù l'hnnnonie de ln sixte le cnrnclhe tlc la tonalité; mois 
cette harmonie n'est ndmissihle sur la dominante que lorsqu'elle olf1·e un pas
sngc transitoire nu repos (roy. l'exemple 1 suivnnt), ou lo1·sque ln dominante, 
pl'ivée Je tout caractère de repos, se résout par des moun:•lllents ascendants ou 
descendants d'un degré (roy. exemples~ et 3). 

L'h:mnonie dt• ln quarte et sixte est aussi convenable sur la dominante tians 
nne succession qui n'offre que le !'llll\'ersemcnt de ses Jli'OJH'es intervalles, parce 
que cc rcnvet·sement n 'e~t l)ll'tllle suspension de ln résolution l"l·elle. 

DE~HJN~'InATIM!. 

t4 

J\lais si ln dominante est suivie immédiutement J'nue autre note, à la dis-
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hllll-.; ul! 1•~·'-'-> 'J""' --· <JIIÏilte, ek., l'harmonie de la quarte ct sixte ne IJeUt 
lui convcnit·, p:nce «Jit'ellc est privée des qualités «le succession résolutoire. 

4;j. Le quatrième deg•·é ct la dominante, ayant un caractè•·e de repos tonnl, 
cm·actèrc qui les assimile momentanément ù des toniques tmnsiloires, J'oreille 
est blessée lorsque les harmonies d'intervalles qni donnent le sentiment de ce 
repos se succèdent immédit~temcnt sm· ces deux notes; car deux n•pos immé
dit~ls, pa•· tles hm·monies qui n'ont entre elles tHlcun point de contarl, présen
to:>nl au sens musical l'nspcct d'une nbsunlité tonale. De là les règles qui in-

1 tel'discnl, dans l'art d'écrire, ln succession de deux quintes ct de deux tict·ccs 
majeures dans le plissage récipror1ue du qnnlrièmc tlegré i1 ln dominante, et 
de ln dominante nu quatrième degré, telles qu'on les voit dans les exemples 
suivants : 

:E::id ~ J 3 . 4. 5 . 

~ ~3 ~ !1 ;} ~ il t441! ;J 
6.tf:7 

@Il~ 

On donne i1 la succession des deux tierces majeures des exemples :5, -1, ti, G, 
Je nom de fausses relations , parrc que lem· (jUlllilé dïntennllcs de •·cpos cl de 
mode met en contncl immédiat des tonalités qui n'ont )laS de point tle relation; 
mais si la tierce du c1uatrième degré est accompagnée de ln sixte, la succes~ion 
devient bonne, parce que ln nole de celle sixle cslt•n même temps la quinte de 
la dominante, ct qu'elle étnhlit le con luet. 

nti:\10:-iSTR,\ TJO:'i. 

4 .. 1-, La tlomin:mt«~ •·rçoit immédiatement ct sans prl-par:1lion 1111 intcnallc 
«li~songnl de SPplièmc po111' arcompagncment: rettc srptiènw t>~t ronnc'·c• par Je 
qua lt·ièmc degré. 

E\nii'I.E : 

Dans l'ordre de l'unité tonale, l'I'S tl«•ux uotc•s (le tpwlt·iènw dc>p:n·~ t-l ln domi
nante) SOll(JeS SCUif'S«JUÏ joiiÏS!'C'Ill de la r:H'IIIfé tfc hll'llll'l' lllll' cfjssoilaiiC'I' cfOill 

l«! sl'ns mnsiral acluwt l'nue! i ti un til' prinw a Imre!, Pl sa us f'nnsomw JH'«' préré
c!Pnt«'. Tnutf' aulrl' di~souaiH'C, p•·on••wnl dn choe de «lc'IIX sons \'oisins ou du 
rem·t•rsPnwul de t"«'S sous, t>slnc.'·ec•ssairelllt>IJllt• produit dc> la prolongation d"nnc> 
unie> «'llll'IHlll«' d'aluii'CI tians l'«;lat ch· t'OIISOIIIWIH'l', t'OI!llllt' claus!'!'( 1'\CIIIJIIP: 
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4::>. Ln faculté llont jonisscntlc qnall'ii·nw dPgré d la dominnntP, tin fot·mrr 
une dissonance naturelle, résulte dP ln disposition des notes Je lu g:unnw, rn 
tien :o. snifcs Je qunt•·c sons (nppcléc's tetracordes pur les Grecs), com)losécs de de1111 
lons rmts,'•cutifs suivis d' un Jcmi-ton. 

~------0..__; 
1 lon. 1 ton. 

OÏ~!\lOI"STI\ATIO:\. 

~. 

,JT $ ,, Il 
..; tQn. 1 1011. t lon. ~lon. 

l)Ï~jonrliou 
dro létrarord t·s · 
d10c dt·.• li111ite;; 

dissonance uaturdk. 

Ln dissonnncc naturelle du quatrième degré rt de ln dominante est Jonc an 
point de contact entre les <lcnx parties égales de ln gamme. 

Dans le motle mineur, ln disposition des tons ct demi-tons des deu.x tétra
cot·Jcs n'est vas symétrique; mais la dissonance natm·elle est aussi placée au 
point de séparation des deux tétracordes, cnt•·e le quatrième degré et la do
Iîlinnnte. 

46. L'expél'ience démontre que les dissonances tonales ne satisfont l'oreille 
que Jm·squ'e))es sc résoh·enl en dcsecndanl d'un degré sur nne consonnancc. 
Dans J'intet·,·nlle de seconde, ln note infériem·e est ln dissonance, ct dans la 
septième, qni est son rcm·erscment, c'est ln note snpt\t·ieure. 

0•·, le quntJ·ièmc degt·é étant ln nole int'ét·icurc de l'intervalle de seconde, ct 
ln snpérieurD de celui de septième, il est éYitlcnt que les dissonances naturelles 
n'ont d'l'mllloi que lorsque Je quall·ièmc ùcgt·é est immédiatement suiY.i uu 
troisiènw, soil nu grnve, soit ü J'ai3u. 

DÉMO~STR<!.TION. 

Les deux derniers de ces exemples pol'lcnt Je nom de cadmces. Le n° 4, qui 
offre nne terminuison sur ln tonique, s'nppclle cadence parfaite; le n° 5 est nne 
cadence rompue. On \'CITn plus loin quel est le cnractèrc du sixième degré, lors
qu'il est nccompngné de la quinte, comme llnns crt exemple. 

<17. Ll'S dissonnnccs naturelles du qnalrième drgré .ct de ln dominante, réu
niPs :mx ronsontwnccs appelln\i\'CS t)Ui nnissenl dn rapport dn qnatrihnc dt>gré 
:m·e la nole scnsihle, carnctériscul ln tonalilé modcrnP de lu mnnièrc la plus 
spt'·ciale, cllni impriment un cnchct absolument différent de ccl ni des anciennes 
lonalitt·s t • 

(1) VoJrz sur ce sujet d'tmporlanlcs ob~ervalions dans le (·hapll rc Il du li ne Ille de cc traité d'har· 
ruunie, ct d:ms la dcu;xièmc secliou du second livr~ de ma Philosophie de la mus ique. 
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De la sixième note de la rrarume. 

48. Le si~ieme ùegré n·a pas de caractère de repos comme la tonique, le 
quatrième degré et la dominante; toutefois on l'accompagne quelquefois de la 
quinte, parce qu'il e&t la même note que la tonique du mode mineur 1·elalif de 
la tonalité mnjeure ù laquelle il appartient, ct parce que, dans la tonalité mi
neure, il 11eut être considéré eomme le quatrième degré dn mode majeur re
latif. Ainsi, dans la tonalité d'ut majeur, il représente la tonique de la minem·, 
qui en est le relatif; et dans la tonalité d'til mineur, il représente le quatrième 
degré de mi l1émol, qui en est le majeu1· relatif. 

Or, le passage alternatif qui s'opère fréquemment entre les tonalités majeures 
et mineures rclatin•s, est ~ause qn'une cadence incidente sc fait sur le sixième 
deg1'é, ct y étahlil un repos momentané, n cause de son cm·actère équiYoquc: 
c'est ce qui a lien dans la cadence rompue qu'on a vue précédemment (§ 4G, 
exemple 5 ), et dans plusiem·s autres successions. 

4!>. Il n'en est pas de la sixte comme de la quinte; elle fait disptlraitrc 
toute équivoque concernnnt la natm·e tonale du sixième degré, car cette si:\lc 
ne pourrait l'accompagner s'il dm·nit être considé1·é comme tonique du mode 
mineur relatif. L'harmonie de la sixte est dnne l'(•lle qui raraetérisc IP mieux 
le sixième degn'. 

EXEMI'LE : 

50. La tierce, dont on nccornpagne tons les tlrgn's dl~ la !lnmnw, appnl'ti!'nl 
aussi nr1 sixième, mais Il!' détrrminc ni so11 carnrti_•rn loBai, 11i sa signification 
modale, car elle est mineure sur le sixii•me degré du mode majPur d'ut, comme 
sur la tonique dnmotlc mineur n•lalif. 

DÉ:IJO:o;STRATIOlf, 

ne la srconclr nole .J •. la rr:utllll('. 

!il. Dans la tonalité moderne, le second dt•gJ'é n'Psi pas une nole de rPpos. 
Si quelquefois on J':JccompagnP nrcf' la quinll', I'OlllllH' dans ln suite dïnter
•;:~lle~ de cet eX('lll pl1• : 
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on lui culi•vc son t'<tracli.•te tonal, Pl l'mt opère un \':tgnc changement de to
nalité qui ouvre ln voie de plusit•urs terminaisons en clcs tons différents; pal' 
l'X<>mp!('. celles-ci : 

!i2. Les intcn•nllcs qui conser\'cnl au sccon1l degré son cnractrre tonal sont 
la ~ix te (ex. 1), la tierce (ex. 2) ct ln <)tl:lrte tc:\. :i), qui sc combinent tic llivct·scs 
manières thllls les hnrmonics tirs nccnrds. 

' .. . 

. !i3. P.t'mnrquez, en cc qui concerne ln quarte, que ln convcnnnce ùc ccl in
tct·,·a Ile, pont· l'nrcom pagnemcn t 1le èl't'lni nes notes de la gamme, est une con
s(·quence w~cess;tirc de l'emploi cie la quinte, comme intervalle tic repos, sut· 
d':llllres; rat· ic rcn\'Crsemenl de la quinte engendre la qual'tc. Ainsi, la quin{e 
de la: tonique proJuil ln f(IWI'le tlonl on aecompngnc la dominante lorsqu'elle 
c.>l privrc tlu cnractèrc 1lc repos (roy. t:i-tlcssons l'exemple 1); la quinte tlu 
qualrii•mc dl'gré tlonnc la qtHJrle sur la tonique (ex. 2); enfin, la quinte ùc lu 
dominonte pt'OLiuit la IJIHll'll' sur le tleu:\ièmc tlt•g ré (ex. :l). 

L'cn1ploi tiP la quarte sur ces notes, l'l seulement s.ut· elles, est donc une 1les 
conditions !le la tonalitt\. Ûl', remarquez que ccci est nnc preuve évidente que 
l'usa~c tic la quinte sut· le second degré Cl su1·lc sixième n'est pas tonnl; ca1·1n 
qnar:c, qui L'Il sc1·ait le i'ell\'Cr~cmcnl, n'est employée dans aucun cas SUI' le 
si:-.iènw dt•g rt'~ ni Slll' le' trni~ii•uw. 

Ile• la lt·oisième nnlc tlc l:c 1rammc. 

;;.1. Le cnractt•t·c lom.oi 1l11 trnisit•mc dt>gré l'Sl ohsolumcnl opposé ·11 toul sen
liment de repos, cl const'·qucmmcnl exclut \'harmouic 1lc la quinte. Les causes 
~~~~ !'l'lie exclusion sont : ·1 ° que ln l)llintc tic cette nole S<'rail formée nvcc le 
sc•ptii•mc degrt~, donl l'nllrat'IH)ll naturelle \'crs la tonique Il<' pen! sntisfait·c aux 
t'ondilions du n·po~; 20 1111n cl'lle mènw scplirme note él;thlirail une fnussc 
r!'lation 1ll' louai ité avec le quo lrii•mp clq;:ré, vers IC(jllel le troisième a lui-mème 
IIIIC~ ll'llclaJWI' nttraclivl', n't•n t'·tanl séport'~ que pot· nn tll'mi-lon. 

Si;;. Les honnonil's qui, Sl'nll's, npparticnuenl ou troisième degré sont Jo 
!'Ï\!.1•, parcP qu'l'Ile exrlntlïdér du repos (ex. 1), l'lin tierce~ tlont le ca1·actèrc. 
l'Sl de dt'·tl'l'lllÏllt'l' le IIHJIIL• (t•x. 2), t'Il raisiHI d1• sa nature mincun• ou mnjcut·c. 
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De la septième nole tle la ~~auuuc. 

!"iG. Lu cumctère tonal du septième degré n'est pas moins oppo~é que celui dn 
troisième il toul sentiment de repos; il J'est mèmc davanlngl', en ce qu'il serait 
impossible de l'accompagner tlè la quinlc juste, puisque cel inlcrn:lle u'cxisle 
pas entre la septième note el la qual•·il.~me. 

ii7. Ll's harmonies qui eonst'I'Yent nu seplii•mc degré sou camclèrc tonal 
sont: 10 lu quinte mineun•; 2° la si\ le. 

On l'accompagne aussi de la tierce, qui sc <·omlline an·e les autres in
tervalles. 

fiS. La quinte mineu1·r, <·onsoniwncc appellative el altntclin', clt.'·lermine le 
mouvement ascendant tin septièm•· degré sur la tonique : c'est alors <pte cc 
degré prend le nom de note sensible. 

EXEm'IX: 

~1 
Dans toute autre succession, lu ~ix te est l'harmonie toitalc tlu septième 

degré. 
r:xE~ll'l.t: : 

60. La tonalilt.'· moderne rt.'·sitlc 1law; les altral'linus d1' certains inlcn·allrs 
vers des intennlles de repos, ct dnns l'enrhaîueutcul de t'l'llx-ci awc tl':Inlrt•s 
qui, hien que dépout·rus du curaclèrc tl'atlraetion, n'ont pourtant pas eelui de 
conclusion. 

GO. Les intenaiiPs :~tlrnclifs sont la IIII<II'It• 111aj,•urt>, la quinte lllilll'llrc cl 
lu tlissouan1·e unlurPIIc de la dmuinanle aw·e le qnalrii!IIIC dl'f!l'L'. 

Gl. Ln quinte d l'ocl:m• soulles Sl'llls inll'I'Y:tllt•s de l'f'(lOS. 

li2. Les inli•nalh•s tl{•pounus du t•ar:wll.•t'l' dt• courlu:;iou,. hieu 1]111' non :tl
trnl'lifs, wulla quarle ella ~i:..t ... 

li:J. Ln lil'ITI' u'a de l'arnrli•n• loual qtw !'Ill' ln dolllillalllt', oi1 t•ll•• e:;t ma
jeun· dans l•·s tlt•u:x lliOtiL's, f'l sur le dl'tl:\ii•rn" dc.~n\ lnrsiJII't·lk for111c lrarruu
llil' a wc la si\l1•, cnt· alors l:t uotc tic L'elle lierre l'~t eu rda lion :rllral'livc U\"L' •; 

la note seu~ihk. 

Logos
Line
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Sticky Note
тяготения и разрешения (в интервалах)
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Snr toute autr0 note de la gamme ln tierce n'a pas tle en ra ct ère tonal, mais sa 
qualité détermine le mo1lc sm· lu tonirp1e, Slll' le troisième dcg1·é, lé quatrième 
ct le sixii'mc. 

GL La tonirp}(', le <Juntrii:me degré et la <lominantc, sont les seules notes dé 
ln gamme qui sont susreplihlcs de prendre le caractère du repos: elles seules 
admettent l'lnmnonic de ln quinte. 

G:;. Le rem·erscmcnt de ln quinte de ln tonique, du quatrième degré ct de la 
dominante, place tonnlcnwnt ln quarte snJ' la dominante, sm· la tonique ct sur 
le second degré, dans des harmonies transitoires. Lorsque la qum·te est em
ployée tonnlrmcnt sur crs notes, elle est accompagnée de ln sixte, parce qu'elle 
exdut l'idée de conclusion. 

GG. L'intcn·allc de sixte est le seul qui eonselTC au seeoml degré, uu troi
sii·mc ct nu sixième, leur earnctèrc de tonalité. li est (·gaiement hien placé sur 
le septième. 

Gï. Les consonnances uppcllatircs et attractives de la quarte majeure et de 
la quinte mineure ne pouvant être formées que par la réunion du quah·ième 
degré avec le septième, n'appartiennent qu'à ces notes. 

La qua l'le majeure sc place sur le quatrième degré, lorsqu'il est suivi du troi
sième; la quinte mineure appartient il la note sensible, lorsqu'elle monte à la 
tonique. 

Ces inter\'allcs, réunis il la dissonance naturelle du quatrième degré et de la 
dominante, sont C'CIIX qui constituent absolument )a tonalité moderne. 

GS. La dissonanre naturelle ne peut être formée que pa1· le choc du qua
trième degré et de la dominante; elle se résout en dcseendunt d'un degré. 

fi!). Ces préceptes supposent la tonalité unique d'une gamme: tout cc qui 
semblerait y apporter des exceptions résulte du passage de la tonalité d'une 
gamme dans une nutrc: d'oi1 naît un autre otdrc de faits qui sera exposé dans le 
serond et dans le troisième liHc. 

iO. })ans re rL'Sllmé se trou,·c la solution, •Jcpuis long-temps attendue, de 
cettP question, en apparence si simple: Qu.'est-ceque la tonalité! Son énoncé, en 
termes généraux, pcnt s'exprimer ainsi :La tonalité se forme de la collection des 
rappm·ts nécessaires. succc!!sÎ(s mt simultanés, des so1;s de la gamme. 

nans lrs lois. tonales qui \'icnncnt d'ètrc exposées résitlent donc non-seule
ment tontP ln lhL;orie de l'harmonie tonale, mnis l'unité de celte harmonie et 
de la mélotlit', L'Il un mot, de tonte la mnsique . 

.lP ferai Yoir, dans le quatrième linc, comment la eonrcption incomplète de 
<'C); lois a donné naissance à nne multitntle de .systèmes pins ou moins ingé
nit>ux, mais pins ou moins faux: réritahlt>s jPux tl'l');Jil'itqni n'ont de base que 
dans lïnwgination de leuJ'S auteurs, dont quelques-uns furent rependant de 
saran b hommes. 

F~ DU PREllliER LlïRE. 



LIVRE SECOND. 
DES ACCOGDS. 

7t. Toute harmonie qui se compose ùe plus de deux sons prend le nom 
d'accord. 

72. Tout accord complet, conforme à l'unité tonale, qui n'est-formé que de 
trois sons, ne renferme que des consonnanccs ct s'appelle accord consonnant. 

Les accords qui ne peu\'eot être complets qu'avec quatre ou un plus grau1l 
nom ure de sons appar·tiennent à la classe des accords dissonants, parce quïls 
conticnnenlinévilablcmcnt un choc dt:! deux sons voisins, ou le r·cnve~:seweut de 
cc choc. 

PR E~l!ÈRE SECTION. 

Accords consonnants. 

CHAPITRE PRE.l\IIER. 

DE I..'ACCOIID I'ARFAIT, ET DE SON E~JPLO! DANS .LA PÉRIOnE IIAII~IO~JQOE. 

'/5. Un m·cor·d consonnant for·méù'uncnote,dcsa ticrccctdesaquintcjuste, 
s'oppcllcaccordpaifait, parce qu'il nous donne le scntirucnt du repos ct de la 
conclusion. 

Le caractère ùc conclusion ct de repos attaché ü cet acconl lui assigne une 
position sur· la tonique, le ljtJntriènw 1legré, la dominante ct le sixième Jc0ro 
(suivant les considérations ùé\'cloppécs dnns les§§ 39, .HJ, -12 ct .-18). 

EX E~ll' I.ES, 

Jans le lon d'ra. 

" 
. . 3 

:-., 
Tonicpw. Quatnème dc;rë. J>ornanantc. Si•ièone olrsn'. 

0 0 - 0 

-
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74. Lorsque In tierce de l'accord parfait est majeure, eommc dans les exem
ples 1, 2, 0, ci-dessus, l'accord est majeur; lorsque l' accol'd. a la tierce mineure, 
il est mineur. 

Dans le mode majeur, raccord parfuil est majeur sm· la louiquc cl sur le 
qllalrième degr0; dans le mode mineur, il est mineur snr les mêmes dcgr(!s; 
car c'est la ticl'ce de ces deux notes qui eaructérise le mode(§ ;j!.J). 

I>ËliO:-iSTRATIO:'i . 

Moùt· 111ajeur. .:\toùe mineur. 

l~ ; Il Cid :d 
L'accord parfait est majeur dans les deux modes sur la dominante, parce 

que la lie l'ce ùe celle note esL formée avec là nole sensible, ùonll' ébl csl in
variable. 

DÉMONSTRATION. 

Mode majeur. Moçle mineur. 

L'aceonl par· fait est mineur sur le sixième degré dans le mode majeur; il est 
majeur· du us le mode mineur. 

DË~IONSTnATION. 

JlloJe maJeUr d'ut. Jllodc •u.iueu1· d'ut. 

r: 0 

Il ~ : ~ 
7:i. Lorsq111' l'11ar·rnonie est {~<'l'ile pom· quaire voix ou pOIII'IJllnlrc parties 

instnHw·rllal!'s, 1111 des trois sons de l'accord est nécessairement dmrhlé. soit h 
l'unisson, soit il l'octave. Ln redouhl<•nwrrll<• plu:; lwrmorlÏL'tJX !'Sl crlpi r'". 
!;l'ille ir 11111' <ks odar!':- ~ li[H '·rieurcs. 



DES ACCOI.\ll~. 25 

EXDU'LE: 

Cependant certaines considérations de moUH'mcuts réguliers des voix obli
gent quelquefois à doubler ou la tierce ou la quiutc. 

iG. Dans ln succession des lmnnonies, les iuterrnlles qui cu trent dans la 
composition de l'accord parfnit sont soumis à dirers ordres d'arrangement qui 
letu· assignent tnntôt la position supérieure ct tantôt l'inférieure, 

EXE~IPLE: 

0 = 
Au premier accord de cette ph1·asc harmonique, la tierce est à Jn note infé

rieure; la quln tc tient le milieu, ct l'ocla\'c est ü la note su péri cure; au second, 
c'est la lluintc qui est it la position inférieu re, la lierre est à ln supérieure, ct 
l'oct:wc lieu! le milieu; le troisième est scmhlaLie au premier; nu 'luatrième, 
l'ocl:~\'C est ii la uotc inférieure, la tierce est :~u lllilicu, ct la 'luinte tient la 
posiliou supérieure; le ciuqnièmc :~ccorJ est sembltihlc au sccon11, ct le sixième 
nu premic1·. Tel est l'cntrclnccmcnt lmnnoniquc des voix daus toute pièce Ile 
musique. 

Ces divers arrangements pl'C'Jtncnlle nom dt• positions. Ln première position 
est celle où la tierce cs lit 1:~ uote in férieu J'Cet l'oe ta vc a n-dcssus (coy. l' exrm p!C'l, 
ei-dcssous); la sccoude, celle où la quinte <'sl la uok iuft'·J·ienn-, Pl la tierce la 
snpéril•IIJ'I) (ex.~); 1:~ troisiè1ue, cl'! le 011 l'octave est ir la uote inférieure, ct la 
')llintc à 1:~ supérieure (ex. 3). 

Prcmicrc position. llcu~.icmc po.iilwn. TJ"oi~irm L. posi tion. 

(~ 
n 

8 ·~ ~ r: l - _ rJ 

~; 1 0 L 0 

77 . Ces arrnugt'llll'llls (J<•-; iukrralle~ 1111i co111poscul l'accord parfait S!)(Jt 
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particulièrement indiqués pnr la nt:·ccssité Je les rénni1· sons lu main, Jans 
l'accompagnement Je l'orgue on dn pinno. Les diverses espèce;; Je voix,etlt•::; 
dinpusons ùifférènts des instruments donnent lieu à d'autres dispositions, plus 
conformes à l'étendue de çcs voix ct de ces instruments, ct ùonl l'effet est plus 
lwrmonicux, pm·ec que la ùisluncc comprise entre la nole la plus basse de l'uc
COl'd, ct la plus élevée, s'y trouve divisée lie telle sorte, que lou tes les notes y sonl 
à des intcnnlles à peu près égaux. 

EXEMPLE: 

~ ; ! ~ :- Il 

Dnns cette disposition des intcnalles de l'nccord parfait, la busse, le téno1·, 
le contmlto ct le sopruno ont des notes qui appartiennent au médium tic leur 
étendue moyenne, et l'effet bm·moniquc est plus satisFaisant que celui de toute 
au tJ·c d isposi ti on harmonique. 

78. J'i:li tôché de démontrer, tlnns cc qui précède, que la position déterminée 
de l'accord parfnil su1· ccl'laincs notes de la gamme est la conséquence néces
saire des lois de la lonnlilé; 11wis nu phénomène se présente ùnns certaines for
mules hnrmoniqncs appelées duns l'école marc/tes de basse, ct plus exactement 
progressions, ca1·Ics mouvements 1le la hasse ne sont qu'une pnrtic du phéno
mène. Dans ces progressions, deux accortls sc succèdent sons la forme d'tm 
mouvement ascendant on tksccntlant: cette succession N ce morn·emcnt fixent 
J'attention ,Je l'esprit, qui en saisit tl'aubnt mieux ln forme, qu'aucune anoma
lie de tonalité ne s'y fuit remal'IJIICJ'. Or, la succession étant accomplie, si le' 
mouvement recommence entre deux notes situées à tics dcgrc\s pins hauls ou 
plus hns, et continue une série tic successions semblables, pnr une progression 
nsccndante 011 descendante SUl' tous ICS' dcgl·és de l'échelle, r esprit, a hsorbé dans 
la contemplation de la série pmgressirc, p~nl momcntanémeut le sentiment 
tic lu tonalité, et ne Je retrouve qu'à la cudencc finalr, où se rétablit l'ordre 
IIOrmnl. 

Il suit tle ceci qnc tlnns les progressions il n'y a point de degr~·s tlétt'l'llliné~ ,. 

et qne ll's intel'\':llll'S ct les ncconls qui, par leur un ture, appurtiennent ù telle 
on telle note de'la gamme, perdent leur caractère spécial, IJIIÏI n"y u pins tic 
~alllllll' proprPment di le, et qu0lcs mêmes ;Jerortls penvcut sc placer sur tontes 
!Ps uotes tic la st'Tie progrcssi vc. Les e::-..elll pics sui n111 ts de progressions ;tscell
,)anli's cl d''St'C'lulanles !l'aeconls parfnils éclairciront cc !JUC cette théorie pour·· 
~tt il aroir d'ohst•Jir pour le lecteur. 
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ProgressiOns ascendante>. 

Progressions descend an tes. 

Dans ces progressions, les* indiquent le moment où le sentiment de la to
nalité se rétablit pm· l'harmonie de ln dominante. 

79. Les considémtions relntin•s à ce g.<'l.li'C de phénomènes harmoniques 
sont de ln plus haute iwpot·tnncc, car c'est dnns ces phénomènes que réside la 
cause d'une multitude d'erreurs répandues tians la plupart des théories de l'har
monie. Les harmonistes n'ayant pas vu qne la loi d'uniformité dans lt•s pro
gressions suspend jusqu'nu momcut de la cndencc ll's f'ffets de ln loi de tonal ill', 
ct remarquant l'nccord parfait pincé sm· tous les d•'grés de la gamme, en ollt 
conclu ln règle gétH:rnle que cet accord nptinrticnt l'Il dfd à toutes les notes dt~ 
l'échelle tonale 1 • De lit est n\sulté une confusion de prineipes, oitl'onnc s'est 
pas npet·çu qu'on assilllilnit ln tonnlité motlerac i1 relie du plain-chant, en lui 
tHant le cnrnclèrc de spécialité tic chncuue des noirs de sa gamme. 

(1) Rameau Nies lwrmonistrs de bOil école u'onl pa., fail c.-ttc f;oulc. Cr. créa te• ur du pn•noi e•r ,<y'
!eme d'harmonie n'assigne il l'accord p.uf.til d':tulrc place que let tunique, le quatriémc dq;rc. ct l.t 
dominante: â la verilé, il n'a point traité dt•s progrrs,iuns conliuurs. 

Catcl, qui u'a pa~ connu la loi de tonalité ui l'ircllue·rH·e ch·< pro;,;re>Sions sur la ~.trspe•nsion de <:rite 
loi, dit d'une nwni~rc :eh•oluc que toutes les rwtes de la fllllllllle sont su.çcrptib/rs 1/c 1·eecvair 1'<1e• 
;;()rd par(ail (Traitr d 'ha rmmrie, p;cg. \1 1. 

lt.ue~ l'ëcolc allc· ru~ndc, Kirnlwq.!<'r plae·•• l'arrorcl p;crl';lit sur b lnrci•tuc, la dominante•, le se•rorc•l 
clc•gré. le <JUatricmc e·t le sixie·ruc ( !:rrwdsn•t;e c/('S r.rnrrat .. nas.<cs, 1• ,lllsrillllff, :1•, 1•. ;,, l'or/<'· 
SWI(JCII). Sor ge thl que la ;::au11ue· douue· nalurl'lle·me·nt treil' aero rd., pa rfa eh nwje·ur:., :.ur la touie)ll<', 
le! qewlriÎ'mc dt·gré Pl la domircante·, d troi< :eccurd., parfaits nliJII 'U r,, 'ur 1~ ><'C'Ond dl'grc', le• troi
Hiemc ct lt' hÏ\ii·mr (Cumprndium lll!rmorri r wn, :1• l'Il/'-. rag. 7) : il IH' \'Oit P'" eJu'iln111l'oud ai mi 
la loualilé elu pl:urc·dl:ml :11't'e la .torwlitc: t11ode •rru·. 

l'armi lt·s lt;,rmoui't"·' :cllc-rceaucl< cie l't:pO<Jll< ' ac·tul'lle ·, l'ahiH.: l'ugl••r, t;oeldror We·he·r, "· Fr . 
Srhn<'idt·r t•l ~utlrt• , pl;u.,.nt l.'at'rord p:rrf.ut "" tonii'H le·:. u o lt~ ùe· l;c g:.rmuu• ; lh· idr~ cl ~1. Man en 
horucntl'clllplui, airc•i eJuc S<~rgt•, au.\''~ JHrmit·" de•grt>. 
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80. Une des plus singulières conséquences de la suspension du sentiment Lie 
tor1alité, par· les progr·cssions qui parcom·ent toute l'étcnLiuc de l'échelle, on du 
moins une pnrtie de cette .étenduE:, sc trouve dans l'accord L!ont on nccompagrw 
le septième degré : cet accord est compose, comme l'accord parfait, de tiercP 
et de quinte; mais cette quinte est mineure, parce qu'il ne peut y en a\'oir 
Ll'nutre pour accompagner· le septième degré. 

DbiO:-iSTRATIO!". 

Cet accord a donné la torhii'C aux harmonistes modernes. Hamcnn ne l'ayant 
pas remarqué, ne l'a pas fait entrer dans ses classifications; mais, après lui, 
ccnx qni en ont parlé n'ont su à quelle catégorie il appar·ticnt, à cause. de l'in
ecrtitrHlc qrd régnait dans l'école concernant la nature de ln quinte mineure. 
Cenx qui aLI mettaient l'accord par·fait sur toutes les notes de la gamme en fai
saient un accord consonnant. Reicha, qui ne \'Oulait pas que la quinte mineure, 
ainsi que hi qual'tc maj.cure, fussent des intcn·alles consonnnnts·d'unc espèce 
particulièrt:>, ct qui n':nnit pas remarqué qu'il n'y a de dissonance que dans le 
choc de deux sons Yoisins où dans leur ren\'crsement, rangeait cet accord dans 
ln ri asse des accords dissonants, sous le nom d'accord de qamte diminuée. 1 

Cnte!, entre tous les harmonistes, se distingn01 par la confusion tl'idécs la 
plus singulière, car après avoir fait ln quinte diminuée (mineure) une dissonance, 
il range l'<:~cconl, dont cet intcrrnlle est un des éléments, parmi les conson
nnnts, et prétend mème qu'il prut servir à un repos momentanL). Le passage 
de son liHc où il émet .eette opinion mérite d'èlro rapporté. 

c Quoique l'inten·alle de quinte diminuée (dit-il)}w ~oit pas consonn<:~nt, on 
' ne peut JWS cependant classer ccl accord dans le nombre des accords disso-
• nnnts, puisqu'aucune des notes qui le composent n'n une marche déterminée 
• (comme l'out Ioules les dissonances), ct qu 'elles pcuvenltoutcs monter, .des-
• et'ndr·c ou rester en place : d'où l'on peut conclure qnc si cet nrcord est moins 
c p::ll'l'ait que les deux nu tres, û pPul néanmoins être employé ù faire 1m reposmo
" mentané a tant cl'atrirer à un 1·epos plus parfait: ainsi, û doit être classé parmi les 

• acconls consonnants. n 2 

Ainsi, voici un accord eonsonnant dont un des interrnlles est une dissonance! 
C'est à des contradictions si manifestes, i1 deld.les confusions de principes-que 
conduisent de fausses notions premières. 

En r~alité, il PSt évitlcnt qnc l'accord de quinte mineure, dont il s'ngit, est un 
acrcml consonnant, conformément i:r la nnture de ses intt•rvnlles; mais il n'a 
d'rmploi que Jl<'l' analogie dans dt'S formules prngressires, parce que sn réso
lution n'est pas conforme :rux règles ,J,, r., fnn:>lil/· 
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A l'ég:ml de l'assertion de Catd, que cet accord peul êlrc Je signe d'un repos 
lll()menlanr, il est évident qu'elle est absolument fausse; ca1· ln qualité attrac
tive de l'un de ses inlcrnJIJes le l'elhl précisément le moins prop1·c des accords 
consonnauti' pou1· un emploi de cc genre. 

81. nicn ne prburo mirux combien l'attention du sens musical est détournt•c 
du sen liment de la tonalité pm· la symétrie de monvcmcot ct de succession, que 
le con sen te ment tacite donné JHH' l' esp1·i 1 i1 l'emploi de la consonnancc nppclln
tirc tic quinte mineure, sans que sa résolution attraeth·e soit opérée. En effet, 
tl:ms ecllc succession : 

le moun·mcnt des Jl:H'tics, tracé par la progression, conduit ln quinte mi
neure itmnnlct·, nu lien de sc I'ésoudre en descendant, conformément à ln loi de 
tonalité. 

82 Enfin, tel est l'effel dominant de ln symélriedcmouvcmcnlettlesncces
sion sur i'csprit, dans les prog1·essions dont il s'agit, que la fausse relnllon du 
passage du quatrième degré au septième dans le monrement de la lmsst:', partout 
uilleut·s si désagréablt•, I'St i1 Jlt'ine rcmarqu(·c dans crs forn111le~: 

X3. Hc'marqurz que Jp consentement ta cite de l'esprit :. ln suspension tlu 
H'ltlimt>nt de la Lonalit(· lW pt>lll êlre romplot, qu'autant que la rt'·gulnrilé du 
mouvemPnt progrcssil' Pst parfaite it toutes IPs \oix; e<ll' e'l'st cette n\~ulnt·ité 
seule qui prul dNourllt'r J'at!Pntion !111 Sf'llliment dr~ la tonalité. llt' li1 rÏr'ntquc 
le lllOIIYI'IIII'llt pro~rrssif entrnÎIIP toujours IPs YOi\ qui J'at'!'Olllpa~Ur'nl dans Jo 
St'IIS de sa man·h<•, <·omm•~ on lP voit dnns lrs ('X<'111Jlles préet'·dcnls . Si la pro
gn•ssion est :ts•·Pndalllc, toutes les \oix montt'lll par des mouYcnwnts réguliers; 
si elle est rk:-:et•JJIIautc, tontes les Yoix dcsccndeul. 

Il y aurnil eonséquemmcnt qudqul' .chose de hlcssa11t po111' J'oreille duns une 
pn)grcssioll itT(·gu lii.·n· selllhlahlc it ecllc-ti: 
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Le sens mnsicnlnc peut ètrc satisfait r1u'antant que Je mouvement employé 
dans la succession des deux JH'cmicrs accords sc reproduit symétriquement dans 
tout Je reste de la progression, comme dans J'exemple sui,·ant: 

,.. 1 1 
1 _, 1 n r 

~Q- :..Cl= f---&~- ' "-' "" -0- 0 v 

n -(.}-

·1-f-1-
1 

Un seul exemple de progression non motlulante, pm· mouvement contraire, se 
trouve dans une basse qui descend Je tierce en tierce; mais la régularité de 
mouvement n'existe pas moins d(lns tontes les parties. Voici cette progression: 

84. Toute interruption li<~ns la symétrie du mouvement des voix n'est pas 
seulement une cause de pcrtndwtion dans l'attention de l'espi'it à la marche 
progressive : elle Png<'ndre au~si des successions vicieuses d'intt'rvalles, sons le 
rapport de J'art ù'écl'ire, comme 011 pent le voir dans le deuxième livre de la 
première partie de mon Traité du contrepoint ct de la ji1gue. 1 

35. Si je ne me trompe, je viens cle résoudre 1111e des plus grandes dif
fienllés métaphysiques Je la théorie de J'harmonie. Celte solution fait clis
parailrc la cause de graves eiTCLIJ's où les humonistc,:: sont tombés, el des 
anomalies qui semblaient con!rc,Jire ill loi de tonalité; elle nous Jll'épare 
aus:;i des voies faciles pour la c<1rrière qui no11s reste à parcourir. 

(1) Paris, Troupenas, 1846,2 parlies gr. in--l•, 2• édition. 
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CHAPITRE II. 

tlU RE:WERSEUE:\"T DES 1:\"TER\"ALLES CO:'\STJTUTJFS DE L·,\CCOn::J PARFAIT. - DES 

ACCORDS QUI EN PRO\"IENNENT. - E~IPLOI DE CES ACCORDS. 

86. Ainsi qu'on l'a vu dans le dwpitrc précédent, l'accon) parfait est com
posé de h·ois notes essentielles qui forment les intervalles Je tierce rt ùc quinte. 
Si J'on applique ü ces notes les pr·océdés du •·cn,·crscment expliqués dans le 
troisième chapitre du premier livre, on en tire deux autres combinaisons de 
l'accord consonnant. 

S7. La première ùe ces comhinaisons consiste à tr·ansJlOSe!'la nol{) grare de 
l'accor·ù pa l'fait il l'une des octaves supéi:ieures, de manière à rcnvcrsC>r la tierce 
en 11ne six tc. 

Dans cette combinaison, la quinte de J'accon! parfait devient la tierce tic 
l'accord rcnrcrsé, qui est ainsi composé dela note inférictH'e, tle sa ticrCl', ct de 
sa sixte, ct qui prend le nom d'accord de sixte. 

~XI:Ml 'LE: 

~!{. On voit dans cet exemple que lu Ilote inféril'lll'<' cl t' l'<.wcord d«' sixte est 
it la tierce de la note gra,·e de l'accord padnit, tlont iltwovicnt par· 11' rl'rncr
~«'mcnl. JI suit de lit, que la ticr·cp cie toute uote l)Ui porte l'nceot'lt parfait, :;ui
\ant les lois de ln toualité, 11eUt ètr·c ln hasse d'un nceor·d Je six tt•. Or, l'accord 
parl'[til ayant place sur· la tonique, sut· le quatril•mc clcgr·é et sur la tlomiuanlt•, 
il est •Jvidcnt que J'accorJ tle sixte peut avoir· pour hasse le tro isii.•nw clt•gn\ Jo 
sixième ct le St'plième. 

n~~~ ONSTI\A TIO;o!. 

t"dé•·i,t'· cl.': l'tu•ronl parfait J't di-rin! tl t! l'ocrrn J par·fait 
Jt• b touicp1~. d•J '•" dc•gtt ·. 

A•·rnnl tlt · ,j,r. · 
~Il l' h! J" Jq;ll', 

A•·rnn l dt · si 'l'' 
:. 111 lt · li" dc · s~"··· . 

t" ci.~ I'Ï\l• <lc · l'nrr()rcl P"rf.,it 
tic l;o ol omi11~uh·. 

l') 

At·c·onl cl" .'ii \tc 
~ur h· ;• clt-~1 ,· .• 

n 

D~==~~====~====*=====~==~ 
------il-----------------~~--------------
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Ln lierre d ln sixte tics nccords rie sixlc dérivés des al:.,v. _ 
1
,..r .. uts de la 

tonique, du rpwtrièmc degré, cl (le la dorninnntc, sont mineures dans le mode 
wnjPur, t't nwjcnrcs tl:ws le mode mineur. 

l:iD. On a \'11 (§ 80) les circonstances qni peuvent conduire ~~ placer Slll' le 
s<'plième tkgré un ncconl t'omposé de tierce t't de quinte minenn: su1· le scp
tièulc degré. Cet uccord a ))0111' dérivé pm· le rcnn~rsemcnt 1111 aecor(l de sixte 
donlln nole de ùassc est 1<' second tlegré. Cette harmonie est hien caractéristi
rJUC de ln tonalité, parce que ln tierce ct la sixte forment un inte'rvalle de quarte 
mnjeurc C[Ui sc résout tonalemcnt, pnr ln tcuùaJICC naturelle de ses notes con
s ti tu ti res. 

l>biO!'iSTI\ATION. 

90 • .J'ai expliqué (§ 4::>) comment on évite la fausse relation qui résulte de 
la succession de deux licn·cs majeures sur Je quatrième drgré cl sur la domi
nante, an moyen de l'ac.compagncmcnl de la sixte sm· la tirrce t!U quatrième 
degr·é. Si l'on chen· he l'origine de ccl accorll tic sixte, on ne peut la lronvcr 
que dans l'accord pnrfait placé sur Je second degré dan_s les progressions (jUi 
suspendent le sentiment de la tonalité. L'emploi de cet accord de sixte sm· le 
quatrième degré sc roit dans l'exemple suin•nt: 

= 
C'est aussi une su~pension dn sentiment tonal qui fait ndmetlrc l'accord de 

~ix te sur· ln tonique, eommc dérivé de l'occonl parfait dn sixième (lcgré; accord ,. 
qui n'est lui-même qu'une suspcusion de cc sentiment; cependant, l'absence 
absolue du rnraclèrc tonal dans l'accord de sixte SUl' ln tonique est cnnsc que 
!'l'l :1econln'y csl employé que lo••sqn'il est précédé ou suivi de l'acccnl parfait 
Mil' le rnème d('gré. 

EXE~Il'LES: 

1. :!. 1 1 
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91 Dans l'harmonie à quatre voix on à quatre parties insti·umentalês, un 
des intervalles de l'accord de sixte doit être redouhlé à l'octave ou à l'unisson. 
Une des notes redoublées doit èt1·e on la bnssc, ou la tierce, ou ln sixte: le choix 
de cette note dépend de la position de \'nccord précédent, ou de l'accord qui 
succède à celui de sixle. 

On peut énoncrr en géné•·al ùc la nwnière suivante les regles concernant 
le redoublement des inter\'alles dans l'accon) de sixte: 1° l'accord de sixte du 
troisième degré el celui du septième, suivis lous deux d'un accord parfnlt en 
montant d'un degré, ne doivent point avoir la nole de hasse doublée à l'octave, 
mais la tierce ou ln sixte, comme dans les rxemples suivants: 

Tio•t-ct• JouhiL••·. Tio' t ce JouiM··· 

La raison de celte règle, comme de loull's celles dt• la scienee de l'harmonie, 
('.St dans les lois. de la tonalité. En effel, les tendances ascendanles qui résul
tent du demi-ton entre le troisième ct le quatrième degré de la gamme, et entre 
le septième elle huitième, ne pemwltenl pas aux notes inférieures de ces demi
lons de de'scrndre dans le mouvrment de l'nnc des pnrlirs, pendant qu'elles 
montent dnns l'autre, pan•p que le sens musicnl y serait hksst': d'un défaut ùe 
su::ecs.3ion logirp1e. Les sueccssions suirnntcs affederaienl donc notre sentiment 

J tonal d'une sensation désa~rl'<\nhll' : 

LOI'S(pll' la voix su p{ori(·urc aITi w• il l' o<·ta n>, da us de sen lilla hic:; :,un·c~~ion~, 
el quand 1<' rcdouhlt>nwnt descendant de la note dl' hasse <'Sl dans 11ne Hli:O. 

intermédi:1ire, le s<·ntimcnl de conclusion, qu'éreillc celle disposition, alfaihlil 
la sensaliou désagréahle (JIIi n:sull<' de la transgression de la lui Je lendancl'. 

lli:MO:\S1'11AnO". 
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Toutefois, les retlon!Jiements de tierce et •le shtc, dont j'ni présenté des 
exemples, sont beaucoup plus satisfaisants, ct seront toujours préférés par les 
lwrmonistes en qui le sentiment des tendances tonales sera hien cultivé. 

~o Les successions d'un aceor•l de sixte à 1111 autre accord de sixte, par mou
n·nknt ascendant d'un degré, el celle d'tm accorll pm·fail à un accord de sixte, 
par· unmon,·cment ùescendnnt de seconde, on par un saut d'intervalle quelcon
que, permettent de ùonhler ln hasse de l'accord de sixte, snns que le sentiment 
de la tonalité soit blessé. 

t:XEm'LJ:S IlE CES Sl"CCESSJO;>;S: 

Successions d'un aCt'OI'U tl~ sixte à un auln·. Successions d'un :H:Col'd parfai1 
à un accol'u Je si~lt· . 

02. Les progressions oit les accot·•ls •le sixte sont employés produisent sur 
eux le même effet que sur les accords parfaits, en suspendant le sentiment de ln 
tonalité jusqu'à ln cadence tonale. C'est en ces eirconstances seulement que la 
,péeialité de position Je ces accords sur certaines notes tle la gamme.s'évanouil, 
d qu'ils. prennent place sur lous les degrés. Les formules suivantes représen
tent quelques-unes de ces pi'Ogressions 
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Dans toutes ces formules, la symétrie du mouYement fixe seule l'attention. 
!);:;, La deuxième combinnison du renversement des intervalles de l'accord 

parfait consiste à prendre pour nole inférieure celle qui forme la quinte de cet 
accord, en transportant les deux aull'es notes aux octaves supét·ienres. 11 en ré
sulte un aec01·d composé des intervalles de quarte et de sixte, appelé, du nom 
de ces inlcn·alles, accord de quarte et sixte. 

EXEMru: : 

0 l' 'l 

Cel accord complète l'ordre de combinaisons des trois notes qui entrent dans 
la. formation des accords consonnants. 

DÉ:UONSTR ATIO:V. 

Acrord 1\arfa_it. Accord de sixte. Accord d~ 'luartc ct >Ï>I<'. 

1= Il 

g 

JI : 
Il : 0 

Après !:1 h·oisième combinaison, dies s.e rcprésentcul toutes trois dans Je 
même ordJ'I', it J'oclaYC SUJH~rie•u·c. 

!).1·. L'inlen·alle de qnnrlP, t!épounn d'aplomh, elle moins satisfaisant de 
tons les iutcrvalles consonnnnts, est d'un usage limité it de plus rares cirron
stanccs IJllC les autres: de là \'il'ut que l'arronl dt• quarte d sixte est aussi rdui 
dont l'emploi est Je moins f1·éqnent. Il rst tlesliné pt·iucipalemcnt ~~ lll'é<'é-tll'l' 
le t•rpo); de l'ncl'OI'(I parf.ait sur la uote nil il rst plnl'{~; 
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Quelquefois il fait sn •·ésolutiou sur un ncconl de sixte, lorsque la Jmsse fait 
1111 mom·cmen t nsccndan t de secmlll(•. 

E;\E~II'LE ' 

J ,.) 

!l::i. Le ren\'ersemenl tle J'ncconl pnrfait de ln tonique produit J'accon) de 
quarte et sixte sur la dominante; celui de J'accord pa l'fait Ju quatrième degré 
donne naissance il J'accord de qunrte ct sixte su•• la tonique: enfin, Je rem·e•·
sement de J'ac~:ord pa1·fait de la do111inantc produit celui de quarte ct sixte sur 
Je second tleg•·é. La ùominnnte,la Ionique et le second deg•·é sont les seules notes 
oi11'arcord de quarte Pt ~i:de trouve son emploi, tians des circonstances sem hia
bles i'l celles dont il est parlé au§ 9-1 . Yoici des exemples de l'emploi tonal de 
l'accm·d su1· ces trois notes: 

Emploi de l'aco rd de quarte et si\ le sur la tonique. 
Emploi de l'arcord dP quarte ~t si\lC 

su1· la douJinante. 

Emploi de l'accord de quarte cl si,., te sur le second degre. 

• 1~= = 1 l: ' ~:J ::;~;_!=!]· 
!W. Lorsqu'on écrit il quatre voix ou il quatre. parties instrumentales, on 

double la note de bnssc i1 l'oclaYe (r:oy. cl-dessous l'exemple I). On ne double la 
sixte que dans la musit)liC ù cintJ voix (roy. l'exemple 2); mais la quarte ne se 
double pas, à cause de sa f'aihksse tonale. 

EXEMPLES 
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!)7. Telles sont toutes les Iwmwnies eousonnanles possibles qui r,:sullent de 
l'unité tonale; lcllcs sont aus~i les cit•cunslances 1le l'emploi de ces harmonies, 
lwsées sur la loi suprême de la tonalité. Quelles que soiPntlcs combinaisons de 
cc genre d'acco1'ÙS employées dans la musique, on ne pen t y lrourer autre chose, 
il moins qu'ou y ait introduit des modifications qui leLII' donnent un uspcclnou
vcau. comme on le vcrm dans la troisième section de cc li He. 

DEl:XlÈME SECTIO~. 

Des accords dissonant<:. 

CHA PITRE Ill. 

11.\:'iS 1..\ ~'ÉiliODE IL\IDIO:\IQtE. 

!J8. J'ai 1lit•précédcmment (~§41 d q.i.)) que, parlu uuturc de];~ diri -;io n dl' la 
gamme en del1x télracoi·des dont les limilcs se henrlenl, Il' qnalrii·nll.' de~ré 
f01·mc :)\'I'C la domin:m!P JJne dissmwucP de SI'Jl lii•nw on de Sl'l'Olldl', t'Il raison 
ùc la 1lisposition inr,:rieun• 011 supérieure d1· l'l'S nol,·s, el qne eel11! dissonance 
est inh(·reJJ!I' 11 la lon<~lilé, comnw l'harmonie l'lllhOIIIIanle. 

Jlc plus, j'ai fait \OÏl'(~~ -H d :i8) IJIIt' J, . rapport du qualrii.·nw de!-'ré cl de 
la nole Sl'llsihlc é!ablit ''nlrt' ePs clq;n's dL' la p;aJliii iL' nJJe I'OIISOIIII<JIIl'P altraC'!ire 
qui sc résout, pnr le lllOII\'PIIII'IIL dcscend :.lllt duqnatri t'> me "''~ré , et par le mou

VI'lii.Prll dl'Sl'l'lldaul de la 110tt• ~em;i!Jie, dans l'1mlm de l'uni lé tonale. 
Or·, t;Ï l'on n'·unil dans une ~•·nie h:ll'lllOllie la di~~llll:llll'P natnl'L'IIC dü sep

lii.·nw Pt ln notP sensible, qui ,:(:•hlit an•(· le qnatrii•IJJI' liP;,;n: lP rnppol'l d'nt
lrarlion qui cnrnel,;l'isc la lonnlilé nwdrmr; si, d1• plu:,, 011 y ajouh• la quiniP 
1le la 1lominan!r•, fOJ'llll'l~ a\'l'e ln ;;r,·ond de~ r·1'., 011 <111ra 1111 <ll'l"ord dissonant 
nain rel, I'OlllJIO~,·· de qunlre so11s, dans l'l'Il•· fornw: 

CPllc ha rmon Ît ' l'Sl :lJ'JI"k·l' (/ l'f'OI'I I dt: St'J•Iihlll tf,· dominanft•, p:li'I'P qu'l'Ill' < 
JIOlil' IlOte Ïllf'i'•J'il'lll'l' OIIJHllii'SOIIli t•ll la doJ:JÏII:lll(t', l'! Jl:ll'l'l' fJII'I'IIl' Ill' Jll'lllf!'Oll · 

wr SI'S iniC'rralln; t•onslilnlil'..; qw· su1· ('('Ill' noll'. C1•-; in ll' l'\:JIII·s f:o lll: 10 la 
fÏ«'I'C'I: lll:ljl'lll'e; ~o la I]IIÏIIII' ju~(l'; :;n la Sl'p\ii•nJt• lllilll 'lll'l'. J.a li<JIIII'P dl' t.'l 
inll'nailt·~ P~t id,•nli•Jlll'llll'lll !:1 1111'111C dans ll's dl'll\ ruod1•s. 
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!:>9. Les accOI'ds consonnants, qui pcn\'cnt appartcni1· à diffé1·cms degrés 1le 
la gomme, n'ont pas le Ca1•adèrc de détcnnination tonale aussi 1wononeé que 
ccl accord dissonant naturel, qui ne peul trou\'CI' sa constitution que su1· une 
seule note. Lo1·sque celui-ci sc fait cniCIHirc, il n'y a plus Ù<' tloutc SHI' le ton; 
!ont le secret de la tonalité est ré\·élé par le I'apporl1l11 rpwtrii•me 1lcgré avec 
la dominante, el par le I'appol't attractif de ce quntrième degré avec la note 
sensible. 

-100. Ln tlisposi lion des intervalles 1le l'accord 1le septième de dominante 
peul se faire, lorsqu'il est complet, de cinq manières différentes, dans lïwr
monie à 1[111llre parties. 

D~~I<J!'\STJ\ATJU:.' 

l.e choix tic ces disposîtions est réglé par la nécessité du mouvement le plus 
naturel ct le plus facile pom· les voix, 1lans la succession des accords. 

101. L'oiJliga lion ùc résoudre la dissonance, en la fnisant descendre d'un 
Ilegn!, et de faire mo1itcr la note sensible à ln tonique, dans l'unité tonale 
(t·oy. §§ ·H ct 46), donne à l'enchaînement de l'accord de septième de domi
nnnle nvcc les aec01·ds consonn::mts un e.aract~re de résolution linnlc ct de ca
dence que n'a pas l'accord parfait de la dominante, dont toutes les notes ont 
une direction libre. 

Lorsqu'il n'y a pas 1le changement de lon, J.'nccOI'II de septièmè doit être suivi 
1l'une cadence pa1jaite sur la tonique, on 1l'une cadence 1·ompue sur le sixième 
ilc~ré, ou l' nÏin d'une harmonie dérivée de l'acco1•d parfait de la tonique, qui 
rait une susp~nsion dP. cadence, mnis qui t'·tablit la résolntion tonale. 

L\Dli'LES: 

t:<~Je nce parfail t•. C,aÙenrc l'OillpUC. ~usp«'I1 S IOll Je l'ac.lfllc-t'. 

t::: r::m 
Tonte suc,·cssion rt'•gnlii.•1·e dans laquelle les tlcnx mouvements nécessaires dn 

qnalrii•me 1IPgré et dl' :a nole sensible ne s'cxt'~cnlent p<IS, conduit i1 un chnnge
nwnlllc ton, conn1w on le H'ITa tians le ti'Oisièmc livre de cet omTage. 

ll1' st \Tai que crrtains harmonistes, llnns le dessein de compléter l'accorJ 
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pnrfailqui succède à celui de septième dans la cadence parfaite (voy. l'exemple 1 
pn\cédenl), rèsolvcnl seulement la dissonance, en la faisant descendre, el ne 
font pas mon lei' la nole sensible; en sorte lJU'ils écrivent ainsi : 

;unis, bien que celle manière d'écrire ail été fréquemment employée tians la 
musique composée depuis la fin du dix-huitième siècle, elle n'en est pus moins 
vicieuse, en cc qu'elle ne satisfait pns ~toutes les exigcnePs du se11tin1CIIllonal. 

102. L'objet du pnr!lgrnphc précédent uons conduit à examine1· por qud 
moyen on peul compléter l'harmonie de l'accord parfait de là lonir]IIC, qui suc
cède à celui Je septième dnns la cndcnce parfnilc, snns trnnsgrcsser les lois de 
la tonalité, à l'égànl du moureme11l des inlci·ralles de cc dcrniri' accord. 

Ce tee cadence nous démontre(§ 10 l, exemple 1) que l'harmonie de l'accord 
de septième étn11l complète, le moun•mcnl forcé des notes qui la composc11lnc 
permet pas de eomplétei·cclle de l'accm·d pnrfail. Cepcndnnl 1111 nceonl de trois 
sons, dont on csl ohligé tic rclra11chei' un, ne produit qu'une harmonie très 
faihle. Cc grave inconn\nient ne peul èlt·e érité que pa1· la suppression tle la 
quinte de l'accot·d de septième, lorsqu'on écrit à qunli'C voix ou parties instJ·u
mcnlales, et par le redoublement de la nolP infl-1·ienre de l'accord. C~:ttc nole 
rcdon!Jléc. IOIH'IIillc moyl'n de conserver la 1111iiltc ii l'aecol'll pnrfnit qni snccètll' 
ii celui de septième, sans nuire aux mouwmeill~ 1lc résolution tin IIIIUlt'ième 
degl't) el de la nole sensihlt'. 

nbJO:'iSTR .\TIO'I. 

,..., 

La quinte n'élnnt pns 1111 dl•s inlt•rvnlles deconstilulion lonnlt•, dans l'nccOI'd 
tlc scplième, d ret aecord ét~Inlt·oniposé de qualJ'c sons, ~a suppression n'e:;t 
pns esscnlidh•menl nuisihl1! il l'ltai'Illonil'. 

On peul t'l.'lll'IIdanl1!vikr celle suppression, pa1· le pas~agt• de la qninlc dn 
prl'lllÏCI' :ll'l'OJ'd i1 la IJnink tin second, au moyen dn moun>Jncnl !'onLI·aii'C . . 
IOI'S!Jlll' la dispo~ition des voix de ce <JIIÎ J'l'tof't'dl' IP pl'l'llWt. 
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nÉliO:\'STRATJO:-;. 

0 -

-o-

Dans l'harmonie écrite il cinq parties, ancnne suppression n'est necessaire, 
et tontes les voix font des mouvements I·égnliei·s, conformes nnx exigences de ln 
tonalité. 

DÈ~IO:\'STR,\TIO:'f. 

CHAPITRE IV. 

DU RE;\\'ETlSDIE!\T IlES INTER\' ALLES IlE L'ACCOI\11 IlE SEPTIÏŒE.- DES ACÇORDS 

QUI E;\ PROYIEiQiE;\T, ET IlE L' EliPLOI DE CES ACCORDS. 

'103. Les trois sons ùc l'accord parfait sc combinent, par le rem·crsement, 
de trois manière!:> différentes dans les accords consonnnnts; les quatre son_s de 
l'<l('COrd de Septième fournissent CJUalre COmbinaisons d'accordS dissonants par 
le mèmc proct'·tlé. 

104. Si l'on prend pom· nole inférieure ,rnne ùc ces combinaisons la lierce 
de l'accord de septième, en transpol'lant la dominante à une des octaYes supé
rieures, on n 1111 accord composé tle la note Sl'nsihle .:1 ln basse, de sn tierce Illi
lll'UJ'r, lie ~a quinte mincun' rt tic sixte. 

nbiO:\'STR .\ TIOX. 

1~. 

Un donne~ 11 l'Pltc l1armonic le 110111 d'arronl r/1 ) yuiufe mineure el sixte. 1 

(1) ll'S uncit•ns harmoni.,tl's français donn;lit•nl it crt ;record !c nom de (a usse quinte. Catd ct son 
r<rolr l'nppl'llt·ntllccord de IJ II Ï1tle diminuée. Ces dt',iguations sont imp:1rfaitcs; car ilu'v a rit•u de 
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t.or11mc dans l'nccoro de septième, cl eommc dans tous sc~ .tuu·t·~ ut:n;és, la 
dissonance est ici fm·méc du choc tlu qnatr·ièmc degré awc la dominante. 

1 Oti. On peut disposer les inter·valles tic cet accord, pour les Yoix ou pour l~s 
parties instrumentales, de quatre manières différentes. 

obiO;-;STIIATION. 

Comme dans J'accor·d de septième, comme dans tout accord, Il• èhoix de res 
dispositions est ddcrminé par· le mom·cmen l le plus naturel des Yoix. 

lOG. Confor·mément i1 la loi tonale, d lorsf]u'il n'y a point de modulation, 
l'accord de quinte mineure t't sixte ne pcnl avoir qu'urw seule rt'·solution, qui 
COllSi!:ilC il el n' SliÏYi de \'accord parfait de> la tonique; C:J\' J'atlractinn de ln !JliÏDir 

IIJilleiii'C ohlige ln note scnsihlc de la hnsscü monier d'un dcgn\ rl le f(Unll'ièmc 
a d<'~('(·ndre. Les exemples suinmts offrent cette résolution dans les djycrse.;, 
positions des inlcrYallcs. 

Celle résolution obligatoire de l'accord de quinte mirwnre cl sixt(' !li\J:!Onlrc 

1
1plc l'l'.L '.ICf'urd IH' pe1~l èlrc ('Ill ployé ~Ill' le ~('_l:lii.·lnP dq;~·t'· !JI.IP lo1·s~p11• rt'lle nol.e \ 
est SI Il\ re de la l<lllll(ll~", Pl que, s1 le lii\H'IIll' d<'~J'<' 1111 ~ll('l'l'dl', ou dort 
I'M·compa~llPI' 1l<> l':iecord dt• sixte, dont toules ll's nol<•s ont 1111 momem(•IJt 
lihr<'. On n't'< 'l'ira dont' pas ('OiliJIIP d11ns I'P\1'111pl(• ! ::;uivant, lllais rommc 
dans lt• ~2'". 

f.usx ni •l•· tl imilll sé dans les harm oni1·s •·onfurm < s ;"a La rnn,ti lu tion tl'usw tonal il<; uniqur rt r:llion
ru·ll ••. lll'il'ila, 'lui sw tlmu11 · pa• dt ~ nnm• ;Jux tl<'rivtls 1i<'s nr.cords parJ".Iit t·l de ol'p tièmc, lrs tlt1 ;i~nc 
bimp!rml'lll ÇQIJIIJIC /li'CIIIicr. dcu.rit1mr 1'1 ll"llisitiiiC I'Clll"CI'SCIIICIJ/, l'Ir. 
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-107. Si l'on prend pour nole inférieure (le l'accord dissonnnl la quinte Je 
l'accord de septième, cu tt·nnsport:ml les antres notes aux ocfnws supérieures, 
on a pom·troisièmccomhiuaison 1111 accord composé de tierce mineure, l(IHII"lc 

juste cl sixte nwjl•ure, qui a pour basse le second degré. 

()É~IO.IôSTRATIOII, 

Ct>llc disposition de l'accord dissonant est appelée accon/ de sixte sensible,' 
p:n·ec que lïntenallc de sixte, qui entre dans sa composition, est formé avec la 
nole sensible. 

·108. Les inten<Illcs 'le l'accord (le sixte sensible peuvent être disposés de 
'luatrc manières différentes pour les voix. 

Db!OXSTRA TIOfi. 

100. Conformément à la loi tonale, l'accord de sixte sensible peut ami1· dPux 
résolutions naturelles: la première, sm· le troisième degré accompagné de J'ac
con! (le sixte; l'autre, sur ln tonique pm·tnnt l'accord parfait. Les exemples 
suiYants offrent ces résoluliol!s dans les diverses positions des accords. 

Résolutions sur le troisicmc <lc~;rc. 

Résolutions sur la tonique. 

::z:r '· ~ = ::1 
(1) Cet arcor•l csl app•·l•> p:1r llamcnn accord de prlitc si;rlc mojcm·c. tc ridicule d'une semblable 

•léuomination sc \'oi l de lui-mèlllc; car comml'lll un inttrvall" pourrait- il ~Ire Jlt'lil ct 11/U)Mil" ia la 
foi .•! i,(• fait ('>l que rl'l iutrrvalle de sixte t's ile plus graiHI qu'on pui.,~c ro rmcr :t\'CC ll"s notes nalu
rl'lks d'une gamme, puisqu'il t~L formé a ne la nole S( n;iblc, qui a unl' !l'Il dance ;Isccndantc. 
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On voit, par ces exemples, que les mouvements des intervalles sont les mêmP-s 
dans les deux résolutions de l'accord dissonant, et qu'ell~s ne diffèrent (JUC par 
le mou\·cment de la basse. 

Toute autre succession après l'accord de sixte sensible empêcherait la tésolu
tion des intenalles dissonants et attractifs de cet accord .. Par exemple, dans un 
mouvement de hasse du second degré au sixième, la dissonance ne pourrait pas 
avoir de résolution, car sa nole dissonnnte devrait rester immobile. llans un cas 
semblable, ou ne doit pas accompagner le second degré avec l'accord Je sixte 
sensible, mais avec l'accord de sixte consonnant, dont les intervalles ont une 
allure libre. On n'écrira donc pas comme dans le premier exemple suivant, mais 
comme duns le deuxième. 

M~u~·~ise succession. nonne succession. 

fi=-C;~~==;J 
110. Si on prend pour nole inférieure de l'accord dissonant le quatrième 

degré, en transportant ks autres uotrs aux octan•s supérieures, on a la qua
trième ct dernière combinaison de ses 1\léments. L'harmonie qui rn est le pro
duit est cornposl'e de seconde, de c1uarte majeure el Je sixte majPun·. Sa nole 
de basse est la dissonance de l'accord; car on sc souvient que la dissonance ré
sulte du choc du quatrième degré contre la dominante. 

DbiONSTl\ATION. 

~ ~~----:2 - -

( '?· 0 

On donne it rrllc harmonÏL' le 110111 d'arcon] de triton, parrc cp1c la :prnrte 
ma.icurr, réu11ic ù la dissona liCe de seron de, L'li l'~tl'inkrrai!P caraclt•ristiqth'. 

111. L'accord de triton complète l'ordre de cornLinaison des quatre notes de 
l'arrord disso11anl. 
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Après ln qunll'll'llH~ combinnison, elles sc représentent (oules qnalt·e dans le 
même ordre,~~ l'octnvc supérieure. 

1 ]~. Les inlcnallcs de l'accord cie tri lon pcurcnt ~trc disposés t.lc cinq nm
nières cliiTt'•rcntcs pom·lcs voix. 

DÉ~IONSTRATION. 

113. Confo•·mc.'•mcnt iJ la loi de tonalité, l'nccord clc triton n':ll'rompngne le 
cpwlril'IIIC degre.'• que lorsq uc ecltc note clcsccncl à la tmisièmc dt• ID ga Ill Ille, paree 
qu'il a une ùouhlc tenclancc tlcsccnc!Dntc par sa ipwlité tic tli!'sonancc ct pur son 
ra pporl an.~e la note sensible. JI sni l t.le lù que le qn:1lrièmc de' gré nscenùanl ùoil 
ètrc accompagné d'une :mtre harmonie que l'accord de triton. Les exemples 
suivants olTrcnt la résolution de ccl accord dans ses tliYcrscs dispositions ct sui
vnnt les cxigcnecs du scntilnent tonal. 

1. 2. 4. 

Toul autre emploi de racrortl cie triton hlcssrrnit le sentilllcnt tlc ln tonnlité, 
l•ic•n que l'harmonie consomlnnte de la tonique lni snreétlùt, pnr les motifs l'X

posés ri-clessns: t'' est donc une graw Cl'I'Plll' que le sant de la uote inférieure• 
dl' cet accord sn•· ln toniquP, ou son ascension sur la dominante, dont on trom·c• 
t!Ps t•xemplcs ùaus plusiPnrs compositions, d'ailleurs estimnhll's, d mèmc ùnns 
l1•s n .'ll\TCS ·clc qudcp1cs llltlsieiens l'c.'·lèbres. 
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114. Un fait harmonique, dont on tronvc beaucoup Ù\' :xemples, scmh!J au 
premier exnmcu être en opposition avec re que j'ai dit de la nécessité tle faire 
descenùrc Je qunll·ième degn\ ct monter l::l note sensible. ùans les n~so lntions dt'S 
din•1·ses comhinnisons de l'nccurù ùissu nant confm'lllL'lllcnt i1l'unité tonale: ce 
fait eonsiste dans Jn .succession immédiate de l'uuc il l'nuire de ces combinai
,;ons, rl sn us harmonie consonnante inlerméùiaire. Yoiei des rxcmples de ces 
successi ons : 

l\Iais il est é\'ident que ces chan gements imméùiats de combinaisons d'une 
même lwnnonir ne ~ont qu'nue suspl•miun de la né~:essité de la résolution to
nale, Pl qu e tous les exemples qu'on Yicnt de voi1· ùoircnt sc terminer par la 
doul1le 1·éwl nt ion du qua t1·i ème de gd· el de la nole sensihlc SUl' l'hormouie con
sonnante, sous pei1ic de l1lessct· le sentim ent de la tonalité. 

DÈliO:-lSTRATIO:I" 

·!Iii. ~ons mi<"i aJ'I'i\·•'•;; i1 la con1pldc I'UIIstilulion d•• l'unité tonal" de la 
111usiqnc Jllodernc. Tous les rappPI'ls romonuants d dis~onauls d'uw~ gnmuu• 
lllliJjtiC l'out•:lahlis, dt·rHonlr<'•s , laut pour· l'm·ùre suecrssif rp1r poul' l'ordrt> ~i 
lllllllaué: c·lra'ltl<' nole dc•)a ~a lllllll' , qut•lll's !JIH' HJÏl'llt lc'St'ÏI't'Oil~laJI<'P~ dt> ~011 
Plichailll'JJH'IIl an·•~ ks ault'C'S , a pour luutPs t·es t·ln ·on~t:IIH'<'~ d••s lw•·nrouit· ~· 

Jli'OJII'I'S C'l ~pl'I'Înlt·~. 

llt•s <':O.I'IIlpiL•s d•· p(•riodes IHJI'IIIOllicttJPS, d:111s ks d••u\ lllOd c·s de la louali ~ ·· 

IIIOdl'l'llL', al'lr l'\('1'0111 de dt''IIIOII(I't'l' ('l'Ill' \l,'l'it•'•, 
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l\Ioùe mineur. 

-116. Cr'S exemples dl'·montrcnt que l'nccord parfnit et celui de septième cOin
posent, nvec !cnrs <lériv.és, tonte l'harmonie nnturcllc. Ln suite de cc livre aura 
pour objet de pron,·cr, jusqu'à l'évidence, que toutes les auli·es agrégations har
moniques ne sont que des morlificntions de celles-li•; modificntions qui sc classent 
de ln mnni~rc suivante: 1° substitution artificielle ct facultative J'une nole ü 
t111e autre; ~o retard des notes natnrclles ùes accords par In prolongntion des 
notes des aecot·ds pr~cérlcnts; 3° altérations aecitlcnlellcs des intervalles nntn
rcls des nccm·ds; 4° eomhinoisons de ces divers gcn •·es de modifications; t)O notes. 
Je passage étrangères il l'harmonie; Û0 appogiatures; 70 antieipations; 8° pétlales. . . 

TROISIÈl\IE SECTION. 

Des modifications des accords naturels. 

CHAPITRE V. 

'IOIIIFIC.\TIU:X l>tS ACCOI\IIS l>ISSO.\ .\.\TS li \1TRELS l'Al\ 1 •. \ SVIISTITUTJO.\ D'Ll.\E IXOTE 

A U:IE .\1 THE. - .\CCOI\US f}t:l E.\ PRO\'IE.\.\E.\T. 

Il ï . .\"ous touchons il l'une dt•s qnPstions les plus délicntcs de la théorie de 
l'harmouiP, i1 l'un des faits J«os plus ~ingulie•·s dn J'nrt dont lu science ait à rendre 
raison . .le dois i<·i r<•douhler d<' soî us po III' n:posCI' nvcc clarté les conséquences 
dt· la loi <k l!llwlilé daiiS Il' phénom(•ne tlont il s·a~il; mais je 110 puis espérer 
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tl'nttt>inrl•·e le but que je mc propose, qu'autant que le leclcu•·, m'accordant une 
allention soutenue, sc dépouillera des préoccupa tions de théories basées sur 
d'auL1·es considérations que celles de ln tonalité. 

118. J'ni fni t voir(§ 101) que dans ln résolution de l'accon! de septième, qui 
conduit it ln cadence p~tl'faile, ln meilleure disposition de cet accord, soit il 
quatre voix, soil à cinq, csl celle qui double l'octave tlu son graYe, ct fout·nil 
JWr lit le moyen de compléter l'harmonie de l'necord pnrfnil. Or, un fait hnnno
niqt;e, contemporain dcl'introduction de J'accon! dissonant naturel tians la mu
sique, ct de la fol'llwlion de la tonalité motlcrnc, n démontré que l'o•·cillc nd mel 
ln substitution du sixième degré ilia dominanlr, qui fot·mr celle octave tic l'ae
conl de septième, d'où l'l•snlte la don ble dissonnncc tlc septième ct de neuvième 
dans l'accot·tl. 

En cet élal, raccord dissonant sc pr·ésente sous celle forme: 

Accord J,. ;me 

t'tt,. ,·oh. 
2\'ole 

suh>l ituée. 
Arronl cie 7 m• 

à a , oix . 
Nole 

suLslilut·e. 

On donne a l'accord dissonan 1 arce la no~e su bsti luée le nom d'accœ·d de neu
rième de la dominante. 

1 H). Ln mo.tlification de I'nccortl tlissonant, par la substitution tl' mw nole;, 
une aul•·c, n'a point été compl'ise pnl' les hnr·monistcs qui n'ont cousidéJ'é IC's 
accords illll' dans lcUJ' construction isoléP, t'L s:ws m·oil' (·gnnl aux lois de :;uc
erssion cl de confonnatiou lonnie. Dcu~ théoriciens seuls ont été sur ln voie de 

ccltn importante vérité, d'oiJ dépcudcnl des faits IHII'Illoniqncs tl'une aualyse 
fort déliealc, ct qu'elle seule peul éclairer; mais ils JI!' l'ont qu'cnlrenw !'IIYi
J'OIIJJéc de JJJWf;L'S qu'ils n'out pu dissiper. L<· premier de ces harmonislt·~ t•sl 
Ha111NIU1 qui, JJ'a5·aut saisi Je fait de ln SJJiJslitulion que dans les I'CJI\'ei'Sl'lliCJlts 
dP l'aceord de septième du 111o<lc mincnl', a donn é aux JJIOdiliralious tic l't'li<' 

P~pi•ee le uom d'accords pw· Pmprunl 1 ; l'nutr'l' ~·~l C:tlt•l, qui, sans apr•·ccYoiJ' 
11\'t'C ncllcté le mécanisme dP la suhslilution, a pourtant \'Il l':malogic de J'Pm· 

ploi des :teeo•·ds motliliés par t'cliP suhstitnlion avct•. lt•s :n·cords disso11ants na
ln re•!::;, ear il .dil: • La similitude qui «'\Ïslc Plllrl' <·t·s den\ <H '«·o rds (t't' Il\ de st'p-
• tiè111e et de lleU\'ÏèiiH') pr·onœ leur ide11lité et dt'•rno11trP daii'L'IIIelll qu'ils onl 
• la même OJ'i~!inc. »2

,.; 

1~0. La suhstilutiou du si:xii•JJJC degrt'• i1 la dominnntl', qui st• fail dans l'ac
t•or·d dr sPplii•uJ!• 1'1 dans SPS l'l'li\'CrSPJJtcllls, rstu11 lll'Cl'llt mélotliqne toujours 

(1)_1'railé d'ftarmollic, li\·. Il, chap. :\Il, pag i!J cl bUiv. 
( ~) t:as d, rra il t' !l'lllfl'lllni!Ïf'• png. J l. 
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placé, par cc motif, il la uole supéricun·, daus le mode m:.~jcnr, et qui fait sou-
l'cnt sa résolu lion sur la note rem plncée,a van t la cadence. • 

ni;m);>;STn.\ TIO;\' 

lJC;, Ùl'UX Jnaui,•tes lh· r(·souùrP t..tnul~:! snbsl iton'. 

A 

._J.ft==~p·~ ~ 8=== ~ 
1 75 7T 

i 
"/ 

1 0 1 0: 
0 ~ 

1'21. La mème ~uhstitution du sixième tlegré il la dominante sc fait tians k•s 
l'l'll\l'I'Sements tle l'aecor·tl de septii.•nH'. Le premier· n ·m·er·scmcnt, ainsi motli
lié , proJuil un neeonl de s•· ptiènw dont la note sensiLit• est la bass(', ct qu'on 
r.ppt'lle, il cause de cela, accord de septième de sensible (~·oy. ci-•l••ssous \'exl'mplc 
no 1 ). Dans le tlenxieme n•n,·ersl'ment, ln substitution remplace la quarte par la 
quinte, el produit un accord de quinte et si;rte sensible (roy . l'cxl·mple ~). Da us le 
troisième renversement, la suhsritulion remplucc la secolllle par la tierce ma
jeure. On donne' à l'accon) ainsi modifié le nom d'accord de triton et tie1·ce ma

ieure ('l.'oy. l'exempleS). 
Aiusi qu'on l'a \ ' Il pins haut, la nole snhstiluée est toujours le sixième degré, 

qui preutl la place de la tlominnnte; elle esluu acceut mélotli•111e dans les rcn 
l'ersemcnts comme dans l'accord fonJnm cntal, ct, cous(·q uemmeut, elle est 
toujours placée dans la voix supérieure, et se trouve~ la ùislance de septième 
rfe la note sensible. 

,. 

::f@ 

" /_ 

) ~~ • 
1 
1 

~ 

Arcon] J e quinte et sixte 
scusiblr. . 

6 

AL·eonl dt• quinte d ùe ,; ,te 
~t'u~ible . 

· 1 a 1 • 'ù 1\h-uw tln·on qw! t' pn·n· eni 
.iiH'l: la HO l \ ' Sllb.)!Îlu t·t.". 

DÈ~IONSTRA '1. 10;>;, 

Accord Je s~pti<·me Je 
sen>ible. 

u 
!llëme accorJ que Ir pri-n·dent 

i\H'C la uote ~uhsrituëew 

Acco rd Je 11 itou. 
'1 .. 

u 
~-

; 

2 

AccorJ Je si .<te 
sen;ible. 

?J' 

Acrorù ùc triton et tirt·ce 
lllajeure. 

0 

' 

·u ~- H !\ll•wf' iH'C'Of d tl'lC le préci·dt"nl 

1 "'" '"'"" '""''''"' ' {'). 1 
--o 1 

t l ' !.1· ;: •·n it· tl'.trti,tr Ir pit" >uldtmt· Il L' Jl l'lll c·nfrt ·illdrt· lt-s loi s dt• la tonaltll' 'ans qu'il l ' Il ré>ultc 
Ulll' la• l11· pour "'"<l'l" rt·: llll [ait qui M ' rappur \1' '' 1.1 rc·glt• ~uonct·r dan.' n• paragraphe, rouccrnanl 
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12~. La substitution l'ails:~ résolution en desccnJ:mt su1· la note rcmpluc~c, 
,Jans lt's renrerscments de l'uccord de st'plii.'nll', comme dans raccord fonJa
mentnl. 

OÉMOXSTn A TIOX. 

Comme on le Yoit, C<.'S successions ont 1:~ même destination que 1(>5 accot·ds 

la nëcr . .,,itë de pl~rcr la note suhstiture à 1~ distance de septieme de la nol<· seo>iblt•, l'n fournit uue 
preuve rcmarqual.llc. Yoici ce fait: 

La pr. ·mièrc fois que la .symphuuic en ul mineur de Beethoven fut ell.écutéc il Paris, daus 1~' COll· 

certs du Conscr\'atoirc, ct y obtint uu »uccès d'euthousiasroe, l'auditoire fut fr~ppé de la seu,atiun la 
plus dê.,agréabl~. lor.rru'd entendit, d<~ns une pl1rasc de l'adagio, Ir renvcrsront·nt complet de la sep· 
ti~mc de ~cn,ible a\'CC li! note sui.J,tituéc pl~cêe ù la partie inférieure. Arti,lt'» ct am~teurs >e r<·gar
daient avec etonnement. a\'eC une >Orle de stupeur. Certes. il l'exception dr deux ou trob lwrmonistes, 
!l n'y a\·ail personne d~ns la salle <Jui 'ùt de quoi il >'agissait, ni ~·11 y a,·;üt quelque ri>glc d'harmonie 
violte; mais l'instinct, le M'lll imrn l ton:ol, an·rtissait chacun de fa f<~Ul<', ou, si l'on \'Cut , de l.o lora
' 'ade du composileur. 

Voici celle phrase malcncon:rellse qui g:ite une des plus b~lles conCl·ptions de lketho\'Cll; fe ren
\'Crsrmcut qui f~it un :\i mau\'~is rffd ~'t marqué d'un astl:risque. 

ll e pni~ l'• 'po<fiH' clnnt j~ p:orle, on ,,.,, lo:ohittH' ;'o f('l t·ff,t <l'harmoni••, rocnnw '"' ,'h:ohi tne ;on x 
r:cutl',' tlt ~ I:CII~ilf-:1' qn'un l'lllCiltl ~OU l'l'Ill r<:pt'll'r; llliiiS :OCCOtJtiiiiH'r 1<• "'lllimnol lllll,it ·al ill l\ \Cni< ·nt ,., 
qui lni solll f:oi\''' ne ~•·ra j:om:oi~ .l'm"id•·r~ comnoc utll ' q:noq•~t'h· d•· l'~ ri t•ar lt'~ l" ~ ''""' '·' .r .. ""' ••l 
d~ ~oclt, 
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tlissonants natm·cls, cl rt'lllplbscntlcs mêmes fonctions clans lu période harmo· 
niiJUC; elles sont fucnllativcs ct n'ont d'emploi que lorsque ln pensée du compo
siteur· n besoin d'un accent plus énergiri'Jc que celui que p<•nt fournir lu nole 
naturelle dP l'nccord. 

Lorsque le second !lcgr·é descend i• la tonique, il raut qne la suhslilnlion se 
résolve sm· la nole naturelle de l'ncconl avant que ccl ni-cl fasse sa résolution sur. 
l'acco rd pa rf nil: sans celte précaution, il y am·ailune succession de deux quintes 
p:n· mouvement sem hln ble en lrc ln bnssc cl la ,·oix supér·icurc. Or·, j'ni fnit voir 
(S 45) rprc cette succession nccnse deux tonalilès cliffércntcs, sa ns point de con
lad, ce CJIIi l'a fait prosc rire. Ou uc doilclorw pas écrire <·ommc dans l'exemple 1 
~IIÎ\':1111, mais comme dans le 2' . 

tonne ~urrc~~ion. 

123. Le phénomJnc de la substi tution du sixième degré i1 ln dominante. et 
de la sensntion agréable qu'elle IH'Ocm·c an sens musical, ne peut être expliqué 
que pur l'allrac.lion qne la note. sensible établit avec la dissonance qui en pro
Yicnl. C'est de celte attr·aclion qnc résulte le earactère <I'necent pnssionné de Ja 
note snbsliluéc, cl l'absence c.le durt'lé tic sa nahJI'C dissonante. La lonalilé fail 
encore ici reconnnîlrc son empire; car loul accord de septième, posé sur les 
antres noies de ln gnmmc, dé\'eloppe dans le sens musical des sensations diffé
rentes de ccl ni de la note sensible, et n'a pas son caractère nll1·nctif. Ln septième 
cie sensible esl, dans l'ordre des dissonnnecs, cc que ln quarte majeure cl ln 
c1uinle mincu1·e s_o nt daus I'01·dre des consonnances. 

li suffit de faire \'OÏl' 'lllè la substitution établit dans l'ha•·monie nn acecnl 
mélodique, ponr démonh'(' l' qn'ellc doillonjonrs être placée dans ln Yoix supé
rieure; mais la considération de l'in lena lie allradif qni en résulte cslun m·gu
llH'nl de pins pour ln n{·cessité de celle clisposilion; ctll' si la note sensible était 
placée an-dessus de lu nole snbslitnéc, il n'y anrait pins atlJ•action entre elles, 
11111is n:·pnlsion. 

uimO:ISTRATION. 

1 ~ 1. Lorsq n' 011 écr·i l l'ha rmonic i1 cinq pm· lies, un con~crvc, tl<~ns les ren
\'Crscmenls de J'nccol'll di ~souaut modifié Jlal' la suhsl.itnliou, la dominante il 
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·• intervalle de neuvième de la note substituée: celle dominante reste immohilc 
dans la résolution de l'accord dissonant sur le consonnant. 

OÉ:UO:'iSTI\A TIOX. 

Si la dissonance qui résulte du choc de la nole substituée a\CC la dominante 
n'était pas à la distance de neuvième, elle serail dure et développct·ail dans le 
sens musical une sensation désagréable; car trois sons, placés à In distance de 
seconde l'un de l'ault·e, se heurteraient mutuellement; de plus1 la résolution de 
la note substituée, sc faisant à l'unisson sur la dominante, ne serait pas enten
due; nous n'en aurions pas conscience. 

llÉ.\IOXSTRATIO:I. 

Cc sernit ))ien pis si ln. nole substituée n'était maintenue à la distance attrac
tive de la note SC'llSiiJJc, el si cJJe n'était l11 llO tl' Sll péric ure, (':JI' J'oreille 
set·ail frappée de l'insupportable confusion harmonique de <Jualt·c sons consé
cutifs sc hcurtnnt dans une suite de secondcs 1 ct J'accm·ù consontHlnt qui lui 
succé<lcrnilnc suflil·ail pas pour satisfaire le sens musical; car ln résolution dl' 
toulcs les dissonances , pressées les unes conlt·e les nntrcs, ne sc manifesterait 
pas iJ J'intelligence arce elm·té. 

Celle annlyse mc parait di·montt·c•· jusrpt'il l'évidt>nc•• la puissance des loi!> 
tonales, 'JIIÏ n'a<lmcllcntla suhstitntiou du si\ièmc degré it la dominante, qu'il 
la cotlllition IJII<' celle nole soit daus un r<~ppm•t de neuvi<\me :1\'I'C c<'lle <lmni
nante, par 1;-~ raison <pte la substitution rem pince l'oc lave de celle note; ct dans 
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un unt•·c rapport de sepli~mc avec la nole ~cPsilllc, puisqu'en }ll'cnnnl la place 
de là dominante, à ln distance de neuvième, la note substituée remplace la 
shlc de la nole sensible il 1111 tll•g ré plus élc,·é, ct qu'elle établit avec cette note 
sensible une dissonance allraclivc. Enfin, je crms avoir démontré •1ue, .parccs 
lois de tonalité, la résolution des dissonances devient claire pou•·l'cspril, tan
dis qne lclll' transgression fait naître d'horribles cacophonies, dont ln cessation, 
par le relou•· de l'état normal dans l'accord consonnanl, ne satisfait même pas 
l'intelligence, parce qu'elle n'aperçoit pas la solution de tant de dissonances 
accumulées. 

12:>. P01u· n'a\'oir pas fait une éh1de altenti,•e de ces lois de tonalité, les 
harmonistes sont tombés rians d'étranges erreurs cl ont mis rians l'exposé des 
faits de la science une singulière confusion. Il sernit trop long ct hors du plan 
de mon ounagc (l'analyser Ioules ces erreurs; mais je dois m'nttacbe•· à deux 
fnits qui ont inspiré des doutes dnns les écoles. 

Le premier de res faits csl l'errcu1· de Calet ct de plusieurs nulres harmo
nistes •tui ont fnil de J'necord de nruvième de la dominnnlc cl de celui de sep
tième de sensible deux accords fondamentaux llifférents, ayant chacun leurs 
déri\'L'S p:11· le rem·c•·scmcnt. Ces nutcm·s de traités d'harmonie n'ont pas vu 
qu~ J'accord de septième de sensible, cclni de quinte ct sixte sensible ct celui 
de trilon a\'CC tierce, sont les modifications des accords dissonants ualu•·cls à 
qoatrc wi\, par la substitution, tandis que ceux que je viens d'analyser sont 
les mèJIH'S modifications à cinq Yoix. 

Il est r(·sulté de Iii que, prenant l'accord de septième de sensible pou•· un 
nccord fondamental, Cale! cl ses imitntenrs lui ont donné trois renversements 
IJtl'ils ont disposés de celte manière: 

' 

Cependant, trop hou musicien dans ln pratique pour ne pas samir que ces 
<:ecOJ·ds ont, sous une ronnc scmhlablc, llllC harmonie dure qui ne permet pas 
d'en faire usag:c, Cntcl ajoute dans une uotc: 

• Pour employct· le premier elle deuxième dé•·ivé de cet nccord d'une ma
' nièrc plus ng•·éablc, il fnnlqnc l'intcnnllc de seconde qui s'y tmnvc soit pré
' scnté sous le ren\'crscmcnt de septième. , Il donne les exemples sui\'nnts 
de cl's trausfor·mntions, qui sont en effet la seule manière d'écrire ces bar
monil·s: 
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Voilà donc des ncconls impralieaiJics dans la prétendue l'orme primilire de 
r 

Cu tel. 
A l'égard du troisième dérivé, auquel il était invincihlcmcnl conduit pal' la 

logique du renre•·scment, il est obligé d'amne•· 2 gn'il n'est pas d'usage sans la 
préparation, dont il donne ccl exemple : 

Ca lei n'a pas vu <JIIC l'ohligalion de f:~irc celle préparation conslilJJl' 1111 ordre 
de moùiticalions des acco•·ds naturels qui n'a point de l'apports awc celui-ci. 
En effet, ce que ce maitre cl les hnrmonislcs de son école onl pris pour 1111 

troisième rcm·crse!ilCnl de l'accon! do septième tlc sensible n'est que l'aeconl 
foudnmenlal de Sl'plième de dominante, avt·c b suhslilution du sixii•me drgré 
dans la nole gran•. 

Dt:~IO'\STII.\110;\ . 

\r•·onl J,. ï• . 

ÜJ', celte suhslilnlion csl inatlmissihlc, parce <pH~ l'altradion dt~ la nolescn
sihlc cl du sixième degré, exigt•e p:H' 1:~ loi de toua lill\ n'y existe pas; <'li un 
mot, parce c1uc la suhslilnlion n'est pas admise Jlar le sens musica l;, l'état de 
seconde, dans le moclc majeu1·. 

J1cicha, <Jil i s't•sl CO Ill pJéiC'IIlC'lllt•g a ré da liS SOil systt'lllC cf' ha 1'111011 Ï<' 1 l'Olll!llC 

je le fc1·ni voir au tpwlrièmc li\'J'c de ecl ouwage, a hit •IJ Yll pourlaul tfllt' l'ac

con) de seplil·me tk S<'Jisihlc vic•IJl de la même ~tHil'<'<' qu<• rPiui dr 11<'11\'ii_•me tle 
clominanlc; il a élahli sa filiation th• retie 111anii.•re: 

(J) fmil t' rrlltlrl/lll!l ir, ra;: . 13. 

{:.!) ldr.m. pag. J L 
(:1) CQIItS ~~~ rnm}'n~ilinll lllll!i((l/c, l'n~ . 1 :! . 
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On voit qu'il n'est 11as conduit an prétendu troisième renversement de Ca tel, 
et qu'il dispose les intei'Valles comme ils tloiventl'être, mais sans expliquer la 
cause de celle disposition. 

12G. Le deuxième fait harmonique dont je veux parler est four·ni par la 
théorie de Calrgari, de Yalotli, de SaLhalini cl de tonte l'école de Padoue. 
Suivant eC'tle lhéot·ic, il n'y a point tic modification de l'harmonie nalul'elle 
qni ne puisse se t·enverser dans la pratique, point tl'intervallc réglé par la to .. 
nalité qu'on ne ressene à volonté dans les ret!\'ersements. Appliquant ce prin· 
:ipe à l'accon! de neuvième de dominante écrit à quatre voix, les maîtres que 

'je viens de nommer lui donnent JlOnr· tlemier l'cm·et·sement un accord con .. 
~lrnil comme dans l'exemple n° 2. 

A•·cord de n,·mi•·mc Uel'uier 
Je dominante. .ren, ersemt·nt. 

)[! 
l. 

! 
Il 

(u Ë-
0 

Ici l'esprit de système prétend triompher· du sentiment tonal ct bat·monique, 
qui a toujours fait rejeter ce rem·m·sement, pat·ce qu'il ne peut s'enchaîner 
d'one manière salisfnisante avec les autres accords, et parce que l'intervalle de 
septième qui s'y tr·om·e ne pourrait être résolu que par le mo.nvement descen
dant de la !Jasse, ce qni est en opposition dir·ecte avec les lois de la tonalit~ 
l'xpliqut·es lll'écétlcmment. 

I>E)IONS'fRATIO:\' . 

" 

Mnis c'f'.st at>scz nous occupt•r des t' l'l't'Urs de systèmes: revenons it l'hnnno
nit• tic ln nature. 

·1 ~7. La suhsti ln lion tlu sixième degré ü la dominante est en hannonic a wc 
le scnliuwnl tonal dans le mode mineur comme dans le majeur. Elle produit 
les mt\mes résultat!'; mais, pnr la nnturc du mode mineur, le si\ièmc degré 
l•lanlrnoius élevé d'un demi-lon que dans le mode majeur, sa substitution pro· 
du it tlt•s inli'nnlles mineurs, et la :;rplii•nw que forme cc degré avec la nole 
sf'nsihlP t•st diminul•e.:! 

Cl) I'II!Jt': Il' line iu!Hulé: 1.11 t·r·m idcr1 tic/le 1/W.5irali 1111/llcricllc segnaltrrc, par Sabbatini, 

P"J.:'' r.uv. 
(?) L!' pr inl'ipr .'i nai, ~i lëcond et si luminrux, rie la moddir:1tion drs accords di ssom1uls natur l'b 
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Il suit de là qu'un accord de neuûème mineure de la dominante e~l le rcsull:ll 
de la substitution ùu si:dèmc dcgt·~ ù la dominuute dans J'accorcl de 5cpliemc 
du mode mineur (roy. ci-dessous ex. ·1); que la même substitution, duns lt· 
premiet· rcnvet'sement, produit un accord de septième diminuée (ex. 2); qu't•llc 
ll·ansforme le deuxième rcnn•t•senH•nt t'Il lill accord de quinte mineure d si.Tte 
sensible (ex. :ï); enfin, qu'elle produit l'accord de triton el tierce 11!hu'ure 1laus le 
dernier rrnversemcnt (ex. 4). 

Ao'COrd de ï• . 

" 
1 

-(, 
-';j 

~u 

A~cord d(' fi'• scn>ible. 

" 
3 

l 
f-fi 

01 l';j 
~V' 

: 

Accord de !!• min.,ure 
de la domonanle. 

Qu 
Snbstotution. 

0 

At·ronl d ~ 51e m i n ~ure 

An·or d de ~'" 
wineul'e et G'". 

v 

1'1 G" ,cn,ihle. Accord de lrilou. 
4 

~?7 
Suh>lituloon. 

~.ff 

Accot'Ù Ùt• jt diminul·e. 

u 
Substioution. 

Accord de ll'itou et 
Jtt •uiucurc. 

-
~ 

cg 
Sqbstituoion. 

128. J'ai fait Yoir (S :H) que le J't'll\'crst> Illent de lïulervalll' de septième 

par la sub,titulion, n'•• t'té apl'rçu cJ;ous h·~ arcords •llo ountl•• mioll'ur ']Ut' par un homm<' dont le !IOill 

ct lo• livre 1.ont mainto·11ant iucounus. l:t~ !nii1>ÏI'icn, pere d'un arl"lt' di.,ttngué ol e uns JOUr", .•e 1111111-

rnail Roèïy l'arlis:on tJéf'l;tro> cJu >)'>lt:lllt' d'JtarOlOIIÏI' do• Jlalllt';lll . iJt•ll pr11 la défCII>l' :0\'I 'C t:lwlo·Ur 
contre la tla:orie de Catel. loNJlW cclle·d parut. t•t pu blia t'Il llilJ!i tllot' o:rotoqnt• ami·rt• dt• rt·llc dcr
nière,d:on• un livre qui porte cc litre h ilarrt•: Lrs crritablcs crwsrs tl''''nilà•s tlt: l't'tnt tl'i!Junraure 
des ,çièclcs reculés, tians lequel rentre l'isi iJ/cment aujourd '/mi lalllt'orie pratique de 1'/l(lrmollic, 
7totammcnl la pro(r.ssion (l'o · uM·igoll'm~ut\ de celle sC'iwrr l l'aris, 1SIIIi, iu-8") . 

Parmi lu·aucn"p do· do'claonat oo ns rcnoplit·s de faux :•pt•rçus t"t de prcJugo!,, uu rt"tn:oriJIIC '1111 ' J:u,·l~· 

rcjelto· avt·c indogn:olinn les ;oc,.ords dt• 111'11\' ièmc majo·urc ,., tlo: sPptiellll'ok M'llSihlo·, p:o rot• qu'il "'' J.-, 
trouvait pa~ tian~ lt• 'l'rai/r d'harmonie tlo· Hamo·au: mai~ il :ulnu·t l':1rcord ole M'ptoi•me tlioninuo'o· . 
l>Uivanllt•H prinl'ip~S diJ t•et harmonislt•, Nil f01il Mil' o·o·t ;orrord lt·s olJSo•n•;o[iOIIS MIII:OIIIl' '• qui ~1111t 

pleines cie ju•lr,se, hio•n <po'o•Iprimrcs avre peu dr clarté (pag. 12J cie 'on li rn•\: 
•Il (C::o tr l) olc\'ait olirc : 1• (,lill ' cette sqlliemc (diminuee) u't·~t IIIJIIll 1111 al'l'nrolprimitir. o·t IJII'ol 

• n'o·~t fond am<·ntal qur st•condairc•mt•ut; 
• :!•• (,)11'iltirc .,on nrigioll' do• la olnuoinanl•~ ton iqut• .•ni, :'t laquc•llc~ l'ar! a ,u)o.,Jiltll: !;, ,j,ii•ntr JOnlt' 

• la ht:mol p11ur a,·oor par ro · uvt· r>~•nwnt un :oc•·nrtl d•• s<• ptu·mo· t•nmpost: de lrt11s ti•·rco·s onill<'llrt 's t•n 
• ct• llo• furm~. si, rr', {tl, la ht'mol, dotns )<'l)tll'l 011 \'Oit la IIIIIC la loo'"'"l ro·mpbl't'r Jo• ,,nl qui f.oit nr-
• tliunir.•mo·nt parlio• de l'accord de f;~u~s·~ <JII onle (<IU illlc lllino·urc tl ~i~l• · ' , prt·mi..r olt-ri1 ,: de lot du-
• miuanl r. tonitlu••; 

• 3• Qnr. ~'t•st pu ur rcttc raison qu'on le nomme t'Il ct•lt·talucrnniJIIIr su!r.<lilnlirlll nu ti'I'I!IJirJOIII. 
• pour ~lrt• t·mpln)'o: io \'nlonté it la plact: de l':tccnrd M'l"ihlc du onndl' minnor opo'il rq•rno'lll<' 11111• 
• .JOilrs, tl'llt: fur1111 ' qu'il pn·111 u: olau' ><'S tlo'riq:,. • 

On Ill' potl\'ail ···lrt• plu' pro•, ol'tlllt ' \'I .Tilo' ~o:ou·· rak ,., fo;o·motlo·; lllill> lln..J~ n'.o J':l' rio' pl•r .:~. 



5G LIVRE SECOND. 

diminuée produit la seconde augmentée; or, la seconde nugmcntée sonne à 
l'oreille comme ln tierce mineure. 

DÉMO:'ISTRATION. 

Secondo; augmentée. 'tierct> mineu1·e. 

il Il 

Il suit de lil que ln sensation tl ure de lïntc•·vnllc de scoontlc mnjcure qu• ré~ 
sulternil dn renversement tic la septième tle sensible, dans les nccords du mode 
majcu•·, n'existe pas dans le mode mineur; d'où il rL'.sultc que !::1 nole sensihlc 
ct la su bstitu ti on du sixième dcgn! de ce mode peuvent ètrc 3 volon té disposées 
en in tervnlles de septième diminuée ou de seconde augmentée, dans les deuxième 
et troisième renversements, ct que le sens musicnl en est également satisfait. f 

Accord 
de sixte sensible .. 

1 

.... 

DÉJIO!'ISTRA Tl ON. 

, 

lllème acco rd que le pi'Î'cedent 
a1·ec la substitution. 

Accord 
de triton. 

. 

.L\Iènw accorù que le précédent 
a 1er la substitution. 

La mème cnuse dDnnc naiss:lllce à ln substitution du sixième degré du mode 
mineur dans la note grave de l'ucconl de septième. 

I>ÉMO:"'STiiA1'10N. 

Accord <le >q•t•cme. lllème accord que le p1 éréùeot 

Il Il 

Telle e~t la véri ta hic origine du prétendu troisième rcnYeJ·scmcnt de l'accord 
de septième tliminuée, uppelé seconde augmentée. 

12D. La suhstilutiontlu mode mincm· sc résout comme celle du lmode ma
jpuJ', t'Il Msccndant d'nu tlrgré su•· l:l!!Otc natu•·elle Lle l'arcortl. 



DES ACCOP,DS. 57 

Substitution à l"a igu. substitution au gra\ e •. 
2. 3. 

r r 

150. Comme dnns le mode majeur, la substitution trouve son emploi dar..; 
l'harmonie à cinq voix ou à cinq parties instrumentales, en fnisanl entendt·c i 
la fois la nole p1·imitive de l'accord dissonant et la note subsliluéc, à la conJi
tion de placer ces deux notes à l'intervalle de neuvième, par les motifs expo
sés précé>tlemmen t ( § 124 ). 

DË~IONSTI!-ATIO:>i. 

131. Si j'ai mis l'oJ'(lrort la clnrlé u(·ccssait·rs dans l'analy~c de la l!lodiftca
tion des ncC<)J'(Is dissonants naturels par la suhstitution, j'ai tlia dé!lloutrca· <Ille 
les accords artificiels qui en pro\'icnucu{ introduist'JJt dans la musÎtiiH' des va
riétés d'accents, mais qu'ils 110 t•n\rnt pas de faits uouwaux tic tonalité; enfiu. 
qu'ils ue sont point lille w:cP~sité de la pt'·•·iotle IHirntonitptr, t'Oiltlllt' les <H'<'Ortls 
ro11sounauts d tlissonants JIHtureb. Ils tiennent tltti'!IJIIt'fois li ru tiC' rcux-c:. 
111ais il:; en SliJ>IHlSt'llt toujours I'Pxis!Pnér; car, si l'on fait ahslraclion tle ru 
aecords nalurt'ls, l••urs miH!ifirations n'ont plus dr r!·alité possihle. 

JI hllil de lit fJIIe l'cnchaiucnwnl dl's harmonil's lli01lilit'·es awc le~ anlrt·~ 
p•:ut toujours l'l' réduirl' à l'lwrmouic nalurdl••; 'Ill<' leu1' emploi csl f<lt'nllalif, 
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et que le compositcut· y est déterminé pat· des considérations fonnnles ùe sa 
pensée, mais non par des nécessités tonales. Les exemples suiyants achèveront 
de rendre ces· vérités évidentes. 

MODE 1\IAHTR. 

1. Harmonie des aCCOI'<h nalurd.•. 

,., 
' ' ~F t;:O::_ f-Oz= 1- / - _f" -L-0 ' 

- ij'~ -----1----'=''J-1rr-1--a( -e-
:1 

-Q- 77 -ij - -6 ~- ~-_:_~l 

: 
_ L=o-:: o - r=v _ ,- '--o-- _(,1-i 

() 

:! . .\lèmc barmOilll' a' ec les snb~titutions.. 

)IODE 1\'IINEt:R. 

3, Harmonie des accords natm·eh. 

4. l\l~n\e haronouie a\'CC le; substit ution>. 

Le plus simple examen suffit pour donner la conviction que l'harmonie dt 
l'exemple n° 2 remplit les m0mes fonclions qne celle tlu n° 1, ct que le n° ,f. t 

la même signil1cation tonale que le n° 3. 

\1 ) Voyez sur li! théorie exposée !]ans ce cbapi!r~ la nole ,\ , a la fin du ~<•lu me. .., .. __ 

, 
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CHAPITRE VJ. 

DES EFFETS DU RETARD DES H'iTERVALLES CO:'iSOt'iNANTS ET DISSONANTS PAR LA PROLO:\GATIONj 

DES ACCORDS ARTIFICIELS QOJ E.'l' PROYIE:'IXENt. 

152. Notre sentiment musical a pour premier p1·incipe la tonalité, qui n'est 
autre chose que le rapport logique des sons; le second principe, qui n'est 
qu'une modification tlu premier, est le bcsoiu ùe variété dnns l'unité. C'est ce 
besoin qui a conduit ;mx modifications des accords naturels. On a \'Il dans le 
cbapilt·e précédent l'analyse d'une de ces modifications applicable seulement 
aux combinaisons de l'accord dissonant; il en est une ;;mlre qui tr:ouve son 
application dans les harmonies consonnantcs et dissonantes; elle consiste dans le 
'l'etard des interwlles naturels des accords, au moyen de la prolongation d'une ou de 
plusieurs notes des accords qui les précèdent. 

153. Ponr comprendre le système de cc genre de mo<lification des 'accords 
naturels, il faut remarquer qu'il s'opère des mouvements ascendants, descen
dants ou lnlér·aux, entre les notes qui les composent, dans lem· succession. 

Dii l!ONSTIIA TJON 

Dans le prcmie1· exemple, deux des parties supi·r·icnrcs ont des momemenls 
desceJldants, el la voix intcr·métlinii'C resle immobile; dnns le dcuxil>mc, la 
''oix supér·icm·e n.;,• change pas de nole, ct les dPux autres font des mouwmcnt:;; 
asceJI(]anls. 

Or, toul mouvement descendant peut donner lieu ü ln prolonga(iou d'une 
ou de plusieurs notes du premier accord sm· le second, ct conséqtH'lllllh'lll an 
relard,dcs intcr·vallcs naturels de celui-ci, parce que, s'il c11 ré~nlle (JIIelquc dis
sonnnec de seconde, Je septième ou de ueu\'ièmc, cl'llc dissonance ohéit i1 ln 
ri•glc ùe tonalité, cl sc résout <'Il descendant, accomplissant Cl! cela le mou\'c
meul•·ctardé. 

1, llar111onic nalurcllr. :2. llarmonH" IT1;JrJt •t•. 
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La pi'Olongation qui rclanlc la tierce du second acc01·d pa1·fail introduit 
tians celui-ci un inlcrvallc ùc quarte contre la hasse, t)UÎ est en rclatiou Je. 
septième avec une des autres notes lie l'accord; celte dissonance sc résout en 
descendant d'un llcgré, ct cu cela, elle ne fait rJu'accomplir le mouvement 
retardé. 

P.emarquons, en passant, que telle est l'origine de l'erreur qui a fait COII

sidérc•· ln qua1·te comme une dissouaucc : on ne !/est p1·éoccupé de celle quarte 
<Ju'à l'égard de la basse, cl l'on n'a pas vu que c'est le clwc de la uotc prolongée 
contre une antrc,cn seconde ou cu scptièmc,qui lui donuc son caractère dis
sonant, cl qui l'oblige ù faire sn résolution desccndautc. Dans l'exemple pre
miel' suivant, la quarte produite pa1·Ia prolongation es t cu relation de seconde 
an•c nue des voix supérieures; daus tc scconll, elle est en •·ela lion de septième: 

La quarte qui ne serail pas en •·dation de seconde ou de septième avec une 
des voix supédcurcs, n'aurait pas le caractère dissonant clans une lwrmonie 
retardée ; elle serail libre dans la succession des acconls. 

DÉ~O:-!STRATION. 

1: : î ;··c 
Si le mou\'cment csl ascendant, dans la succession de deux ac<'ords, lou te 

prolongation qui fait naître des dissonances est inadmissible, parce que ces 
pi'Olongations IJC pomTnicut accompli•· le mou\'cmenlrelardé qu'en violnntla 
loi de la résolution des dissouauccs. 

DÉ!IONSTR,\TION. 

llarmouic naturelle. l\lau' arS l'~ J•ruluuga 1i ons. 
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Il soit de lil que les prolongations uc sonl bonnes duns les moorcmcnls ns
ccudan!s que lorsfJu'elles ne produisent [KlS de dissonances. En roici un 
exemple : 

llarmome naturelle. lllème harmonie rer:n·dél'. 

Cependant, si le rnmrvemcnt ascmdnnl a lieu de ln note sensible i.J la toni- 1 

f!UC, l'nttmction de la première de ces notes \'Crs la secontlc absorbe la sen- · 
sation de la dissonance, ct celle-ci, non-seulement ne blesse pas l'oreille dnns 
son mouvement nscendaul, mnis la sa!isfail pnr une des conséf{ncnccs les plus 
n~ccssaires de la loi de tonalité. 

llarmonic naturelle. !\!ème sucœssion relàrdre. 

13'-·· On donne le nom de prépa1·ation de la dissonance ir toute nole qui, 
avant la prolongntion dissonante, est cuterulnc tlnns l'état de consonnnoce; ct 
l'on dit tic toute tlissommrc précédée d'une telle note, qn'clle est yn·éparée. 

Lt•s dissomrnccs nnlurl'llcs primitives, on produites par la snhslitulion, 
diffèrent tll'S dissonances pr·m·enant de la prolongation, en cc que les pre
mii.•rcs satisfont le scus musical de prime nbonl cl sans être préparées, tnntlis 
que lt>s autres n'existcnl t)IIC par le fait même de la prépnration. Or·, le choc 
du qnnlrièmc tlcgré cl de la dominnnle, rér111i aux notes :ttlr·actircs, joui! srul 
de la propril-té de pouroir sc faire cutc-nclre sans préparation, lantlis que le 
choc tl..: den x au tn.•s notes IJHclcouq ucs de la gam mc n 't•st ja mai~, ct ne pen t êtrt~ 
tJIIC le pl'tlclnil de ln prolongalion. On verra, tians le l]n:tlriimt(' line de cet 
ouvrngc, que, polit' n'aroi1· point l'ait cette distinction fondamentale, hcaucoup 
d'ha rmonistcs sont to111 !J1'•s dans 1les PtTCllrs de système en op po:; il ion tl i rectc 
a\'CC les pi'Ïucipcs vél'ituhlcs de l'nrl d de la til'it•ncc. 

1;);;, Les prolougatious 11e modifient les :tet·ortls nalurPI~ qu'nulant qu'ils 
y iulrodHisenL des dissouauccs. Cc genre de modilit·ation ~" réduit aux fnils 
clonl \'oici l'énoucé: l 0 le relar1l 1lc la licrc1~ pnr la proiOJtg:rtion til' la nole 
inférieure produit Ja seconde; 2° le rctnrd de ln sixte protl11it la scplièmè, par 
la pmlonga 1 ion tle la nole su péri en re; ;;o le rel a rd tic l'oeta re, par ln pmi on· 
gat.ion tic la note supérieure, engrndre la IICllYii•mt'. 
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Taules les combinnisons d'accords, oi1 les prolongations s'introduisent, ne 
peuvent contenir d'autres dissonnnces soit en!l·e les parties supérieures, soit 
co11t1'e la hasse, car ce sont les seules que fournissent les rapports des sons 
dnns not•·e tonalité. C'est donc i1 tol't que cerl:~ins compositeurs inhabiles ont 
introduit dans leurs ouvrages des prolongations de ln basse qni font naître des 
retards de l'octave pat· la septième, comme dans cet exemple: 

Harmonie naturelle. MaU\·aise prolongation. 

r r, 
Pour aequérit· la preuve que cette succession retardée est en opposition avec 

la loi de tonalité, il suffit de remarquer qne la septième n'y est pas le ren
versement de la seconde, ainsi rptc le nut cette loi. mais hien celui de lu 
neuvième. 

DÉ~IONSTRATJON. 

Prolongation produisant 9'. Renverseme.nl. 

1'1 ,..-. 1 1 
1 

l ~ 0-

J 1 

Tous. l t•;; faits dP l'o1·drc tonul ~ont n •nl'r? l'mi'•s dans ks limites de la gamme, 
c'est-à-dire d:1ns l'ol'law. nans les prulonr;ations, on ne conçoit pns la neu
vième comme I'<'prést'n!ant ln srroiHII', mais comme ayant nne signification 
Jll'Opl·e ct momentanée d'nu son au-delit de ln li111itc de l'octave; or, au-delà 
de cette limite les intervulles ne sc renversent pas : ln prolongation de la 
st>ptièuw, rclanlant l'octave, n'l'si donc pas ntlmissihlc. 

1 :ï!i. Toute la tl1éorie de la morlification des ncconls naturels, par la 1•ro-
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tongatiou, rt'·shlc ùans les principes exposés précédemment: on cu verra sut·
ces~i,·cnH'lll l'application ùnns les accords ronsonnunls et tlaus les ùissouanb. 

137. Tonte sueccssion tlcsccnùunte de lieux ucconls ùon t Je dernier est 1111 

uceonl p:wfnlt, peul donner lieu à des p1·olongations qui )li'Otlubcnt le rctartl 
tlc la tierce de rr.lui-ci par ln qunrle, etintrodniteutre les pm·tiessupérieures une 
dissonance de serond~ ou de scpli~mc. Cette dissonance sc résout en descen
tlnnt d'un rlegrt'•. 
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1:i8. naus toutr surrrssion Je deux ucco1·ds dont Il' dC'I'llier est pal'fait, la 
tli'Olongatiou d'une uote t)Ui descend rl'uu degré sul' l'ocla\·e til' t:e dcl'llic1· 
~rCCOJ'tl produit une tlissouaur.c de neuvième, qui sc •·ésout sm· l'octaYe 
rdurdéc. 

(1 ) G. \\'• ·hcr •·L M. ""n, le pmuicr dans son E~.>al d'une théorir n'grrli i·rc de- la musique ( l'rrsuch 
,iner y conlnc/cn 1"11cnric der Tnnsl'l =lmnst, 1. Ill, p~ge ;,o, :\'····lit), •·til' M·conrl dans la S!·it•IJCC de 
la 1:ompositinuruusicah: ( llicL"ellrC vo11 der tlw~ikutisrheJI f:nm710~ilirlll,! . J, p:1;:t: '.?~71 , 11 111 cirü 1111 
pa"ag•~ dt· l'uunrlllrl' de Cnsi {till /tt/le, Jlôlr Molart, 11Ù l'nu \ ' Olt un rc-t;ml dr ti•·rrt· par la 11uartè 
•tui n't•,l pas prt'part', et qui uc résulte l'"' de l;t prolong;I!ÏOII •l'un•· not•· pn:,.,:,r,·mmnll t·ntrndl!l '• 
\ 'nid Cl' p·1.'1."1:1gt•: 

~ 1. Wtlu•r ("llfiSÎIIt' rail ('f'l""':'t.;' ' ('0 Jllllll' 1111 ,,,. "'' ll~ 'l'" llfOIJ\'I'IIt . 'don lui. 'lll'il u'y a JIOIIll '"' 
ri·c;ltl :•h">llll' •·t gé111'r:rlr: da11s la ulli•Ï•I"''· l'u11r rnui, j") , ... ;, • · ~ach mrutlc coutr;rir•·, l'l lt• >~ · nll
llll"nL touai l•• plus ,r,:lk;rt rn•: p.•r;riL avoir ç,uitil; ~lota ri; •·ar l'harmouit: de l'arcon! parfait dt• {tt lui a 
p<1r11 Kous-ruttllduc d trcr>blalllc [II'Jidaul h·s tru.- mt•,ufl·~ 'l"i pr•'c•·!lrutlr rttard dt: l'ittconl p:rr-
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Harmonie 
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DÉ~IOXSTR,\TION, 

Suc-ce~sion 

r-ctardët•, 

Surccs.;;ion 
rctanlc·e. 

Jtarnwnu• 
naturelle. 

Jlam)onie 
natut·elle .• 

Succession 
'l"l'ttirtlt't". 

StJCct"'-S"-Ïon 
retat·dée. 

Lo1·sque deux notes descendent dans ln Stlceession de deux accords dont le 
dernie•· est 1m accord parfait, la prolongation .de ces noies inll·oùuit dons le 
second aceo1·d une double dissonance dt• septième enlrc les parties supérieures, 

fait de sol. Cela e't si ,·rai que, n'pétant r·nsuite la pbrast·. il y placP ntte harmonie, et la succ~ssion 
devient parfaitement r~guilere. Voici Je pa~~ ;tge entit·r: 

.~ r , : ; : : 1 ~ :: 1 :t~· 1 
1 : tt = 

~=~=-=~= 1 ~ 1 :_= 
7/ 

Il r.<t rl'ident qm•, dans la première partie de ce pa"ag•·· l'ut (•,t con~u dans l'harmonie des tro s 
prcmiëre> nu• Mores :ovant la prolongation, comme il e'tt•ntt•udu et"uite dans l'harmonie complëte. 

Si l'on ~uppose qu'au lieu dt·s trois premières mesures, Mozart eût fatt et·!lt•s-ci: 

I.e rl'l:ml rlr·,-iruclrait ahsurdr, parce que rirn ne ferait sous-entendre la prolongation; le scus mu,i
cal <'Il " 'rai r ch nrtué. 
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cl de neuvième contre la hn~se, dont ln résolution se fait en accol)lplissant le 
mouvement retardé. 

DÉMO:'iSTRATION'. 

Harmonie naturelle. Succession retardée 

159. Toute succession descendante de deux accords, dont le demier est un 
accord de sixte, pent donner lieu ù des prolongations qui protluisent des 
retards de ln sixte pnr la septième : celte dissonance se résout en descendant 
sur l'intervalle retnrdé .. 

1. Harmonie 
naturelle. 

DRUONSTRATlO:'i. 

Sucr.,ss iou 2. Jlarmonie 
retardé•·. nal urcllc. 

Suc('cSsion 
retarde•·· 

.1 . Ha1·monic Surccssion 
naturelle. retardée. 

Ces pt·olongations, qni rclnrdcnt lïntcnallc de sixte, sont celles qui étnient 
employées par les eomposileurs des tcutps oit l'hatmonic consonnanlc était 
5culc en usage, m 'PC les dissonnnccs nrti11eidlcs qn'y introduisaient ks retards 
des intct·vallcs ua lu rd s. 

Lt's harmonistes modernes, gni<lés pnt· l'annlogic de l'nccord de scptit•me 
de dominante, ont cru cptc toul accord cie Sl'plièmc deYail ayoir ln qnintc• 
dnns s:t eotnposilion, et ont introduit cel iutcnallc clnns les rrlanls de sixte 
au moyeu d'tHil' double prolonsution, dont une produit la quinte, qui sC' ré
sout sut· ln sixte t•n montant. lis l"ont mwge clt• c·rlll' ('omhinaison sut· 1('> 

clegd~s oit SI' placl' I':H'('OJ'cl cie sixtf•. 

. 

J. narrnoni~ 
uatnrdli· . 

"nl'rl''siun 
l't•(tll'lll•e. 

EXDII'U:s: 

:L ll ;ll'lllOIIÎc SIH"Cl'<t.,iou :1. II:J.I"IIIOIIW 

ua!ut·clk. n·taJ"di·,·. nalurcll~. 

SIU'C'(' )..,I()II 

rctarllt'r . 

:. 



GG Ll\ HE ~ECU:'\ Il. 

Lt~s comvosileurs des anciennes écoles ll'ullllldluienl pns eeltê double 
p-rolongation qui produit ln quinte dans le relanl ùc J'nccoJ'Ù de sixte: 
ils étaient gniùPs pat· un meilleur sentiment de la lonnlité que lrs lHmno
nislcs modcmes, ayant compris qu'une harmonie retardée ne doit ren
fermer que les intervalles qui la composeroienl s'il n'y a\'ait pas de rclanl. 
Or, J'aeem·d de sixte n'étunt eompose que de tierce cl de sixte, ln pro
longation qui retarde cette sixte par la septième ne doit présenter qu'un 
accord de tierce el ùc septième. En général, toul I"etrmlemenl d'un inter
valle naturel venant à cesser, J'accort! doit être dans son étal primitif. 
Celte 1·ègle es( violée dans le I'ela•·ù de la sixte avec la 11uinte; ca•· si la 
quinte ne faisait pas un mou\·cmenl ascendant sur la sixte an moment de la 
résolution de ln septième, on n'aurait pas un accon! de sixte simple, mais 
un accord de quinte !'l sixte. 

i% 

OÉMONSTRATION. 

9 L=rl 
1 

0 1 
6 

~, 

1. 

l 
Ainsi que je viens de le dit·e, les harmonistes modernes ont été guidés par 

J'analogie ùe J'accord ùe seplil>nw ùc dominante, lorsqu'ils ont pincé une quinte 
dans les retards d'nccords ùc six le, ct ecttc nnnlogie leur n fnil ouhlic•·ln loi de 
tonalité. 

D'nillcm·s, pnr la mnnièrc dont ils emploient l'ncconl ainsi combiné, le 
mouvement ascenùnnt de la quinte sur la sixte n'est pas entendu, parce que 
celle sixte est à l'unisson tTe la note sm· Jnquelle la prolongation de septième 
fttil sn résolution : pour que Jo mouvement lie la quinte soit enlrntlu, il faut 
que celle quinte soit placée à une distnnec de dixième tic l'intervalle ùissonnnt 
tic srptième ct monte à J'oeta re tic ln sixte. 

OÉMO~STRATIO:'I. 

nnnl..le prolongation. 

Il est imporlnnt de remarquct·quc le retard tle la sixte pur la st•plihnc nvec 
l)llinte, employé par les harmonistes modernes sm· le troisième degré, sur le 
IJBalrièmc ct su•·ie sixième, est J'origine réelle tks nccords de seplièrne que les 
111lcuts de eCJ'laius systèmes tl'harmoBÏl' consiùhcut comme at1Jl1ll'tcnnnl :th 
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-solumcnt à ces notes de la gamme. Je traiterai ce snjct dans Je quatrième line 
de cet ouvrage. 

UO. Quelques compositenrs de l'époque actuelle présentent dans leurs pro~ 
tluctions des exemples de l'emploi simultané de la sixte non retardée, conjoin~ 
tement avec le retardement, el) les plaçant à la distance de neuvième, comme 
duns cet exemple: 

l\lais la sensation conh·adictoire qui résulte de cette agrégation affecte tlés
<lgréahlement le sens musicaL 

141. Suivant la théorie des anciennes écoles d'Italie, le retard d'octave par 
la prolongation de neuvième ne pent accompagner la sixte. Cette règle était 
basée sm· une considération tonale très juste à l'égard de l'harmonie de la sixte 
du septième degré, paree que, comme je l'ai dit (§ 91), la nole de basse ne peut 
être doublée à l'octave dans cel accortl de sixte, sans qne le sentimenttorwl 
soit blessé à l'égard sles accords qui doivent lni succéder, il cansc de ln ten
dance du demi-lon entre la note sensible et la tonique; or, la neul'ième de
vrait précisément se résoudre sur celle octave. 

llÉ~IO:oiSTIIATI.O:'I. 

llarmonic nalul'elle. Suc~ession relanlée. 

l\lais en généralisant ti'Oplr prineipr, lrs anciens maitrrs se sont trompés, 
rar les notes de la gamme !JIIÎ n'ont pas la tendance dn drmi-ton,rtqni portent 
1 'accon! Je six tc <nee l' aceom pagnemrnt de l' odavt•, JlPnw·n t !'f'rla i ne men 1 
admettre la p1·olongalion de ncn,·ii•mc sans hlcs~cr le St•ntin)(>llt tonal. 

ltr'·:~tO~~'fll,\ "l' ION. 

ll:onuonie nalurdh· Succr~siou l'ela rd et'. 
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Jq.~. Si tlt•u\ nole::; ont u11 IIIOII\'l'llH'Ul dl't'l 'l'lltlaut ti' nn 1legr·é dans la slll'· 
rcssion de dt'IIX :H'eonls, ùont Je demier· esl 1111 :weonl de sixt!', ces mouve 
men ts peu ven l être retardés et pr·oùui re 11 ne double tl issonance de septième l'l 
de JlCIIVi(•mc 

u~:MONSTIUTION. 

Harmonie na11u die. Succession n ' tardée. 

1-13. Lorsque la hasse descentl 11'11n degré dans une succession 1lc deux 
arconls dont le Ùl't'nier est un acconl de sixte, ln prolongation de ln nole 
Je lmssc du premier accord introduit dnus le dcmièmc une Jissonnncc de 
~econde, qui fait sa résol ution c•n tlcsccntlanl d'un degré. 

llEMONSTRA T IUN. 

I. lla.monie naturelle. SurressjouJ•etardét•. 2. Il armo uie natm·el!e. Succession retardée. 

144. Si l'at·cor'd de quarte ct sixte succède tl l'accord parfait ou à J'ac
cor·tl Ùl' sixte, par un monrcmcnt descendant d'un degré sur la sixte, la 
prolongation retarde cette sixte, ct produit un accord de quarte et septième. 

t>E~IONSTfiATION. 

1. ll annou ic naturelle. Succession re tardée . 2. liai monie na turelle. Succession retardée, 

3. Uat·uwuJc naturi'IIP. Suct·c.,io n rclanli···· ft. Harmonie uatllldle. Succession rclarcl~e . 

~ J:c:t:d ~ il : Il f:d 
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· Les tendances tonales tic la nol<· sensible ne pcruwltenl pas d'ewplorcr 
cc retm·d de l'accorù de qua J'Ir. el six le sn1· la tonique; mais la succession 
Jcscendaulc sur ln quarte y peul être rclanléc, et produire une dissonance 
tic quinte cl si:\Jc qui fait sa ré~olntion sn1· raccord JJaturcl. 

uimO:'\STil,\ Tl ON. 

Harmonie naturelle. Succcsoion relardée. 

Quelques harmonistes mode l'Iles in tr·oduisenl Jans cd tc suèc:cssJon n·
taed6c un inlcnallc de tierce, pom· accompagucr l'accord nrlit1cicl de quinte 
el sixte, comme dnns ccl exemple : 

S'ils a \'a icu t 111 icux ~~tuùié les ra ppm·ts logiq ucs de~ sons •JIIÎ tlé•·i ,·eut Je 
la loi tic tonalité, ils ne feraient pas eetlt> l'ault•, iù••utiquc awc celle tle 
l'CJuploi de la IJIIÏilte avec le retard ùe la si,tc par la seplièlllc . .le me mis 
t'lieure ohligé tic l'l·péler ici cc IJIIC j'ai dit (~ 130): Une !tarmonif' rdardre 
ne doit t'enfermer 'Jile les no/P.s qui compostTaienl l'harmonie naturelle s'il n'y 
arail pas dr• Jll'olon!Jalion. 

J .. w. Lorsqu'une nole dn;ccnd d'un th·gré sur l'orla\t' qui arronlpa~JII' 

la qum·Lc l'l si\lr, daus l'harHwuie i1 <llJalre \'oix, ln rclartl dP •·c IIJOII\'t'
mcnt produit 1111 aceoJ'tl al'lilieicol tle quarte, ~ÏXIl' 1'1 111'11\'ième. 

I!I;~JU~ STR .\ TJO:'>I • 

• llar111onic ualolrclle. Sul'ccssion n ·lardée. 2. llanuouic ll>~lmcll~. 

(1• C:.olo·l foHirtlll H' l o,n l'~t'IIIJ'''~ hio·n rc •mar<Juahlo• cie. I.e o'nllfll>t uu tl'llll:e., o·t olo · l:nog:ogo· nit l'on 
prnL lurnlwr claus cl cs tltéorit' .~ rouo;l" '' ;o la h:gcro•, Mtr 1le ,;mpks :ope·r~ns; r:or, oluuuaut 'c·t 1'\o'IIIJ'lt• 
tlu r•·tarol iutruduit oLo11s l'arcorololo• quarte! I'L si~ tc ('f'nrilc' tf'llllrtlfnlfit•, pag. ~;, ) , tl ,:lllltll'e· aiu,i 1.! 
f:ul : do1111J/e! tli.(.(IIIIIIIICC tic lit't'rr. ri ttllillft •, n ·tanltwf let •JIIIII'Io' tltrus /'arrllrd dr tttlllrl r l'l .li.!lr. 
t:o ltc•rt·o•o ·t 1:• quu olt•olo·s eli"'oltaiiCI'S! lh's tli"nllôtue·e·s IJIIÎ ro•t:orclt-111 l:t tlllartc•, nou,iclo•ro•o• l'llo• molllll' 
l'lliHIIIt' 11111' olts'""'""'" p:tr t:all'l! (Juo• clore· ol'un ·'''lllhl.ohl•• "'' '"" cl'nrt•ur,' t.d.t rappl'lk lo·s ('1111 

IIIIIIIIIIICI'S rli~SOII!III(/'S oJo • Jl ;IIHI au (frtlifc ' t/t•fïttll'tlllttiir', p:o;: !l:o ' 
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Cette mème succession peut être retardée dans les deux mouvements de~ 
cendants; la douhle prolongation pt·oduit un accord artificiel de quarte, 
septième ct neuvième. 

DÉMONSTIIATION. 

HG. Les accords dissonants naturels so11t quelquefois prolongés en en
tier sm· les accords consonnanls qui doivent leut· succéder; dans ee cas, 
lu note de basse sm· laquelle sc fait la prolongation est la seule qui ap· 
pal'liennc it l'ncconl retanh\ juSfJlt'nu moment de la résolution. 

OÉllOI\STI\A 1'10:'0". 

1. Jlarmonie naturêiJe. Succession relardee. 2. Harmonie naturelle . Succession relarù~e. 

A quaii'C pa•·Iies. A cinq parties. 

3. llarmonie naturl'lle. Succession rclardee. 4. Ha•·monie naturelle. Succes;ion relarù~e. 

1 : Il :t:d Il 0 1 : Il ::;, 
A quatre parties. A cinq parties. 

On voit que dans ces prolongations, la note sensible deYient une sep
tième mnjeure contre la tonique; c<'pCtHlant elle fait sa résolution en mon
tant, pMee ()ne, comme je !"ai dit lwécétlcmm<'nt (.§ 133, demi cr exf'mple), 
son :ttlr:lCtion Yers ln tonique absorbe le sentiment de la dissonance. 

Ui. L<'s accords dissonants dans Jtosqnds ln substitution existe, peuvent 
aussi se pt·olongcr sur la nol<' tic hnsse de l'accord consontHIJll I)Ui doit leur 
sncrétlcr. 

DbiOI\"ST!lATION. 
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• La prolongation de l'a<.:eonl de septième Je sensible el de celui de lrilon 
IHeê lie•·ce ne peul sc fai r·e, pm·ce que Ir sceoJHI tl•'g1·é Pl le sn.iemc y fm·
ment une quinte, qui dcnail être suivie·d'IIIJC antre quintt• par lllourcmcnl 
direct dans la résolution; car lé second t!Pgré y dnnlcn Nat tle di~sonancc, ne 
pourr-ait monter, l'L serait obligé de de~wendre a\Pe la nole substituée. 

obro:ssTR;\ rro:s. 

Les subslilulions de J'acconl dissonant peuwnl être prolongées Jans le 
mode mineur comme dans le mode m::~jen1·; mais la nole substituée n'ayant 
pas Jans Je mode mineur une position détPnninéc, comm.e tians le mode 
majeur, les substitutions dt• toutes les eomhin:1isons de l'accord dissonant 
peureut être. prolongél•s. 

DÉliO:'oSTHATIII:\. 

t. Harmonie substihw<·. Snccc~:'IJ OH J'etard.èl'. 2. l1.1zmon1l' s:nh31ilut·l:'. .Sut'Ccs~ion 1 et.:udéc. 

J. Hannoo11c sooiJStilooi·c. ~urct·~siou n~ t a rJ t'·f'. 4 . ILinnunic~ub~titu l·c. Surcession retardl-e. 

" 9 

~~~==:-:::: ~r. 

r_-

HR. Telle est la th(·oric ~ynlhétique Pl analytique dPs :H'cnrcls disso-
11ants par la proloug-:1lion; thi·oJ'iP puis{·e dans les r:tppOI·Is dc•s sons con
formémcul nu:x lois lonalt•s, <'l d':H'('OJ'd :1\'ec la pratiqu(• tlt•s plus cl-lèhrf's 
<'omposil('ni'S. t:appliealion d«" l '('lle lht·ori(• H' frou\t' dam; les l'Xl'l'<'irPs 
sni \'lmls. 
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EXEHClCES 

SUR, L'S !>ROLONGATIONS D,\NS LES ACCOiliJS CONSONNANT$ , 

Mode majeur. 

Harmonie naturdle. 

t:J-=:t:-=:rtâ 

M ode 1/lÎIICUr. 

Harmonie u a tun~l! e. 
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l 
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Passons maintenant à l'examen du phénomène de la prolongation intro
duit dans les acconls ùissonnnts naturels. 

149. Dans la succession d'un nccord dissonant il 1111 accord consonnant~ 
les mouvements descendants cie la tonique sm· Je septième 1legré; ct dn 
troisième sm· le second, donnent nnissance à des prolongations qni molli
fient ces ncconls. 

1!)0. Le retard de la note sensible par la prolongation de la toni'IIIC 
prorluil dans l'nccord de septième, ct dans 'ses rcnverscmrllls, lille disso
mnce de seconde ou tle seplième, entre la tonique et le deuxième 1lcgré. 

Ces accords ainsi modifiés, renferment deux dissonanc·cs, savoir·: 1° une 
dissonance natu1·cllc entre le quatrième dPgré et la dominante; ~o une dis
sonance artificielle, résultant de la prolongation; les deux dissonances doi
vent descendre ii'.JIIl dcgr(• .. 

llE~IO'i$TI\ATIO:\. 

1. Harmonie naturell e. Succrssion rct~•·dét• . 2. Harmonie n~ t u relle . Success ion retardée. 

3. Jlanuouic na tm-,.Jlt-. Surressiou o-ctanl ë•e. 1. 1l amwnie lla llll'cli e. Sncct•s; ion r<' lar.J <·l' . 

Lorstpt'ou écrit it l(ll<llrc partie~, c'll ~11pprit11:111l la IJIIÏIIlt' de l'accOI'cl 

(1) lin pa ss~ g 1: tic l'uiHI<Otlc cl 'un q 11 aluur dt• \l u1.a 11 c• ff rt· 11 11 t'lllp lu o cio- n • gt·n rt· ck mot l llir~· 
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ùe scptièwe, ln prolongation protluit simplement 1111 rclartl tic tierœ l'ar 
la qua •·le. 

DÈAIO:ISTR,\TJO:'!. 

ll armo111 c naturell e. Snccession I'ClarJ.'o<·. 

Ll's 111èmes l'i•·constances sc pré~cntent tians le mode mineur. 
151. Le relanl tlu second ùcgré pa1· la prolongation tlu troisième, tians· 

la succession tic l' ;•ccortl tle septième , ou tic ses renve•·scmcuts, tl un accmd 

lion dans· l'aecor<f de sixte sensible, où la prolongation ne précède pas la dissonance; le ' 'oici: 

l" VIOLON. 

" .,_ - ~ 
~ !-*- b 

1 
2( VlOLOY. 

PP' - ....-...... 
" ·-~-·-

-ffi\- ~ ~R"JW :r.:_ ~,.:_ , -:r-
- ~ -l- - 1-

ALTO, ~ ~j -f§·. - f= ~ ~ =~ =~ 
fiASSE, p 

~--~-~~A99--~-~ - - ---,-

', ~~-=-- ------:.:_: ~.:_-:- - =--- - -~ ' "'-+• .,_., ~ ------'-- ~- ~-, -- - _ ,_ _, _ , 
-~ 

Lt• mol if 11111 a tlctrrmi11ë Mowrt it ne ras fa 1re (Oillinl'llrt'r par le prnHit•r 1 iolon, •··n lll t' JtlQ 
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consonnant, produit une dissonance tic septième entre le rJtwlrièmc degré 
ct le troisième. Il faut en effet qnc ces den\ noies soient toujom·s à la 
distance de septième, ct jamais à lïntc•·rallc tic seconde, <'ar si la clisso
nancc naturelle du quatl'Ïèmc llt>gl'é et de la llominantc sc hc•n·tait 3\'(~C ln 
dissonance pa•· prolongation tin ti'Oisièmc n,·cc le quntriènw, t•·ois notes 
se suinaicnt ii la llistancc de seconde, Jltll' exemple mi, fa, sol; ce qui pro
duirait rcrrct le plus tlur, excepté quanti la prolongntion serait dans la 
basse. Ces })I'olongations doivent donc toujours êll·c tlisposécs comme dans 
les exemples suivants · 

3. Harmon ie nalurelle. Succession J'clardéc. 4. Harmonie nalurelle. Snccession relardée. 

Hi2. QuclcJucfois on réunit deux pi'Oiongations dans les mêmes accords, 
en conscJ'vant les mêmes dispositions dnns les intcrvnllcs. 

mhrONSTRA Tl ON. 

Ainsi r1u'ou lcJ mil, l'uceo•·d primitif pa1·ait dans ces s••cccssions aussitôt 
IJlle les prolongatiom; c·c•sscnt. 

lemps que la ba.sc, le thème (]u'd fait ensuite c:nlcndrc dans le~ autrrs parlic .~. ci e celle manière : 

---

______ ___...___.. 

Cr mol if, dis·jl', rsl qu'JI a voulu dnmwr i•l'rn lr<:,. •Il' la ha"c' un cararl•·n· pl u~ lll).~tèril'U~, ~uppo· 
&:Jill ;ti!'C raÎbOII !pl(' le SCIIli!IICilliOIIal ~llppl!'l'f;IÎI a la proiOII!-'illiOII 'Oli,·CIIICIIIIUc. 
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EXEltCICES 

SUR LI>S 1'1\0LO:-iG,\ Tt ONS 11.\ NS LI!S ACCORUS IH SSO:oi .\Nf~. 

mudc majeur. 

llarmonie natu rdle. 

" 1 1 

} u 

~ 

J--"'0- -'6· ~0-f-i'J ,---.u. u o-=--

1 - . -o-- _~ ~ ~-f'-
' 

u 4 

Harmonie ret~rùée. 

Mode mi11cur. 

Uarmonic nalurdil'. 

o: 

ll:H'IIlOilll' Jt•lanll'r. 
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CHAPITRE VII. 

I>EUNJO:-; IlE L.\ SUllSTJTUTIOX AU RETA.RD JJES 1.:\TERY.\LLES DA~:S L'ACCOJ\D DE SEPTibiE 

ET DA.'iS SES RE.:\VERSE~IEi'iTS. - ACCOI\DS ARTIFICIELS QUI Ei'i PI\OYJE:'ii'iECIT 

1~3. Chacun des genres de modifications des accol'(ls élanl in<lépcndant 
d'tm antre, cl pt·oduisanl des effets d'un ordre particulict·, il est facile de 
com1H'end1·e qu'ils peuvent êlrc employés séparément ou réunis, el que, dans 
leur réunion, l'esprit ne confond pas cc qui appartient à l'un ou à l'aut1·e. 
C'est ainsi que IL-s effets de la substitution se combinent avec ceux du 
retardement dans l'emploi des accords dissonants, sans nuire mutuellement 
il lr.nr effet. 

154. On sail que, considérés séparément, la substitution du sixième degré 
à la dominante, cl le rctm·d de la nole sensible par la prolongation, ne 
changent rien it l'emploi tonal de l'accord de septième de tlominante et 
de ses renversements; la réunion des deux gcl11'es de modifications de ces 
accords ne leur cnlhc pas davanlngc leur destination ni leur enchaîne.
mcnl avec les accm·ds consonnants. Ainsi, le compositeur peul écri•·e, pour 
des cas idet)tiqnes, une des quah·c combinaisons suivantes de la mGmc 
succession, guidé seulement par sa fantaisie dans le choix q11'il en fait. 

4. R1\union d .. la suhstitutio11 
1. Harmonie naturelle. 2. Substitution. :l. Pl'lllon:;ation. il la prolongation. 

1 lt•s circonsta nees idcnliq ucs se pré~<·u tc>n t dans ks rf' li wr~t·mcn ls. 

DbtO:'iSTIIATION. 

1. llarmoni•· natnn·llt·. 2. Snhslilnlion. 
t,. Snh~1iluti o n 1c·uu ic· 

ia la prolon"alion. 



!!. llormOitiC naturelle. 

!J. l!Jrmuuic naturelle. 
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(). Substitution. 7. Prolongation. 
1!. Svbstitutiofl .. ~mue 

à la prolougation. 

12. Réunion de la substi-
1 O. Substitntiou. 11. l'rolon~;ation. tutiou à la prolongation. 

La substitution, qui ne se fait pas an son grave de J'accord ùe septième, 
dans Je mode majeur, pa1· les motifs qu'on a YUs précédemment t§ 125), 
Jcvient possible avec )a prolongation; parce que le choc désagréable du 
sixième degré contre la note sensible, en seconde, n'y existe plus, la pro
longation la l'emplnçant p::u· la tierce. 

IIÈMO:-ISTRATIO~ . 

1. ll;~,nuonie n.ature\le. 2 . Harmonie rctal'd(·r . 
3. Harmonie retard.ée.a.lec la 

substitution au grave. 

155. On 'i'ient de Yoir qne la prolongation fait disparaître le choc de 
seconde entre le sixième degré et la note sensible, qui est le produit de 
la snhstitntion simple ; il ('11 résulte que la nécessité de placer la note 
substituée it la note supt'·rienre n'exisle plus, ct que )es accords qui sont 
le produit de la double modification p(•nn·nt être rlisposés dans les direrses 
positions des intervalles. 

IIÉMO~STRATIOI'I. 
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La disparilion de la double dissonance de seconde entre le quatrième 
degré ct la dominante, el enlt·e le sixième degt·é ct la note sensible, qui 
est le résul(at de 1:-~ réunion de la substitution avec la prolongation, es! 
cause anssi que la basse, devenue libre dans les accords du second degré 
et dn quatrième, peut fuire des mouvements qui placent lu rêsolulion des 
accords modifiés Slll' d'autres notes que celles où elles devraient se fain' 
dans l'~tat naturel, ou m·cc la simple substitution. 

DbiO:SSTR_,. TIO.'i. 

C :~ 1 : Il : l ;:~;, 
Quelquefois lu dissonunce nrlificicllc tic l'nrcord de •Juinlc ct sixte, 1111 

lieu de fuirc immédinlemcnt sa résolution, sc prolougc sn1· l'accord de 
qnârte cl sixte de la dominante, et ne descend que sur la tierce de l'ac
ronl parfait suivant : c.cllc suspension de la résolution n'est pas tl<\pour
nle de gt·ùcc. 

EXEMI'LE : 

'l:.iG. La l'l\nuton des drnx g< 'UI'l'S dl' llllHiilkaliou~. dan:- lt•s .1rcords 
di ssonants naturels, n'ayant pas été aperçue pat· IPs hal'lliOIIislt's, le~ ; ae
C'ords artifif'iels, qui C'll sou! l1' produit, out donJH~· la toJ'Illrl' au\ :111-
!t•JlJ'S cl'lllll' multitude de sysli•nJes C'itnn~ ruanl la ·~l'ÎI'IIl'l' dl' l'harmoni•·· 
QuPitptcs-uus tl'culrc eux out eonsid.éré l';wrord dP s••plii·m•' IIIÎIIl'III'C~ il\'1'1' 
lii'I'CC IIIÎUl'lll'l', )lill' l':\l'lll)IIC, l'Olllllle nu ill'l'OI'II l'olldilllll' III:J), ('OIIl)lll~t· Jl p 
[Îf'I'C'l~ III ÎII('III'I', I]IIÎil!(' jiiS[(' rt SC)llii•llle ll1ÎII1'UI'l', ('( lui Cllll dOIIIIt' (lllll l' 
n·un•rscmt•ut les antres motliti('a(ious dt• l'ur·eord de srptiè111c de tlomi-
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nanlc ct de ses dérivés, les dit-ôposanl tlnns l'ordre suivant, et leur Jou
nnnl les twms pincés nu-dessus tic chacun : 

Accord de septiême 
min~m·c ~ 

Arcorù de quinte· 
t'! >Î~Il'. 

AcCOI'II do: petite 
sixte. 

Arrord d~ 
seeomle. 

Ces accords, tians lent· isolement, ne réYèlcnl rien à l'cspl'il sur· leur· 

1) n~mcau est le premier qui présente ces accords sous cette forme. Catcl, qui avait birn \'U que 
l'accord de septième n'est pas fondamenta l, t•t qu'Il pro1•ient d'une prol ongation, ;'est ~garè q111111d il 
a cherche le mécanisme harmonique de 1;~ formation de cet accord. Suivant lui , l'accord de septwrr.e 
mineure pro1·ient d'une prolongation de la ton1que sur un accord parfait du srcoud degré. li démontl'c 
ainsi cette proposition (Tmité d'lui1'1110IIic, page 23) : 

nJi~JO:ISTRATIO;.i , 

.-4'f ___ n __ - - 9,--~~~,Ë~~~~~ 
- 01 - - - - y 

1 
~ 9. -.-·_: · ~·· !..·· =0:.~'=:'6 

DÏ5!\0U;'lJl f'e de~ ;e 

( sur l'neron! pm·fait. 

\ 0 --' 

Une opérat!on analogut•, c'est-;•-dh·e la prolong:•ti on de la tonique sur les déri 1·é.s de l'accord p~rfait 
du second degré, lu i fournit les renn·r~enwnb de cet <>ccord de 'rptieme. 

Mais l'accor t! p;•rf;lit n'appartit•nt pas au ~ccond drgr~ dans nntr.- tonalilé ; mais tovte note pro· 
longee qui produit une dissonanrr rc-prèsente une autre note naturelle d'un accord; note qu'on doi t 
l'etroul'<'r t•n su pprimant la prolongation, et qui rloit ètre une consonnance • . La prolongation, dont 
parle Ca tel, ne· sr fait clone pas sur un accord parfai t, mais sur un acrord de quinte ,et &ille, puisque, 
tians l'exem ple c1 té. ut retarde si . 

DÉ&JONSTRA Tl ON . 

llarmonie sans prolonsntion. !llémc harmonie a•·er prolongation, 

Mais l'accord de qu inte t•t :.ix te n'rst pas 1111 accoro naturl'l, ct t·elui qu'on \'Oi t ici sur le 'econd 
degré c·st prt'l'ist:nwnt Je produi t de la su hstilu tion disposé dans un autre ordre que celui qu'c·~ige 

l'attrar.tion tonale: l'origim· tmu\'!'c par Catt•l '''l donc fan!>st•. (.lu;mt à la resolution sur l'accord de 
5l'ptli-tnc• tl e tlon~inaute, j'ai fait voir (§ l:i(;) tl'nÎI t'lit· provi t•ut. 

llans le systeme ùc Rt•ic ha, l'accord d<' srp ti i·nw min(·urc• est le siAii'me cie sa cbssiliration arbl
trairt' (!:ours de COIIIJ•Ositinn 11!11Sicat~ , p:1g<•1-i). Yoyrz ~ur rr suj c•t important la nole Il .. 
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emploi, el km· ong111e !>'evanouit. Tout cc qu'ont [Hl dire les hannonisles, 
ponr les distinguer t.les ucconls dissonants naturels, ou a ~fectés de substi
tution , c'est tJIIC la di ssonance qu'ils contiennent doit être p1·éparée. l\Iais 
qu'est-cc c1u'unc dissonance préparée? D'où naît ln préparation? ct d'où 
\'ÏCn t cette différence entre des dissonnnccs qni cxigcut ln préparation, ct 
d'nu tres qui n'y sont point soumises? Questions insolnhlcs pom· les auteurs 
de systèmes !Jasés sur des considérations d'ncconls isolés, sans enchaîne
men t ru:ccssairc par la loi de tonalité; enfin, ~ource des mauvais raison
nements, .les nsscr·tions contradictoires, ct de l'obscure théorie 1111'on re
marque dnns tons ll'S tr·:•ités d' hnrmonic. 

1.17. Le mon vemenl tlc hasse qui fail résoudre sm· l'accm·d de septième 
de domin:mtc l'accord de scpticme mineure, produit pn r ln substitution 
t• t la JII'Olonga tion, n domré n<Jissa neu à tics progressions où cllaquc note 
est accompagnée d'un ncconl ti c septii.·mc, dont la mturc des intenalles 
tliffiwe en raison du clcgrL' tic ln gamme où l'accord est placé. Ainsi, sur 
la dominante, il est composé de tierce majeure, quinte juste cl scpliemc 
mineure ; sm· le second t!cgré, lo tr·oisièmc ct Je sixième, il a la tierce 
mineure, la quinte juste, et la septième mineure; sur le sep tième ùcgré la 
tierce, la quinte, ct la septième sont mineures; enfin, sur ln tonique ct 
sm· le quatrième degré la tierce ct ln scpti(.·mc sont majeures, la tluintc 
est juste. 

Ainsi que je l'ni ùit ct Mmontré ( ~ 7g ), l'analogie tin mom·cmcnl fixe 
l'ntlcntion tians les JWOgr·cssions de cette cspi•c<", cl suspenù le sC'ntimcnt 
tonal jusqu'à la cadence, en sol'lc qu'nucuu ù'C'gn\ n' es t t'li rt'•a!i!é détcnnint'• 
jn s~u ·an moment de celle cadence, qui révrille IP St'lll inwnt tonal; nous 
n · n v ons conscience q ne tin monwmenl uni foruw tic la h :JSSL' , l'l tic la 
composition symélr·irJnc tics act·or·tls tjlli act'OIIIJHi i; IH'n l ses uutcs . Tel Pst lt• 
phénomi.·ne cru i su mani reste tl ans l' a ntl ilion de t'l'ltt• pro!!;rcssion tl' neconls 
de ScJ•lièmcs sur des 111011\·enwnts de hnsst• montant til• qunrle ct tlesct•u
tlant tic IJHinte. 

r-::-. r.m•J,F. : 

nes pro;! rPssiolls hasé.-s su r h·s nri·lllt's prirn·ip<'s S«' font aussi ;rwc· lrs 
mrtres at·<·ords lllndifit'·s p:u· la suhslifutinn l' ( la prolou!w lion d•mlit•s. 

1· 
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EXEMI'Lf.S: 

HiS. Dans le mode mineu•·, on peul employer, comme !lans le mode 
mnjeur, la réunion Ile la substitution à ln prolongation, pou•· modifier les 
aecords dissonnnts naturels. Les ci•·constancrs t•lanl semblables pom· J'em
ploi de ces nccords clnns les deux modPs. if se1·ail inutile de pal'ler de 
ceux du mode mineur, si ln quinte tic l'ncconl de sl'ptième mineure n'é
tait aussi minclll'(', tnndis qn'<~lle rsl juste ,]nns le motle majeur. 

Snhstitulion n··-lluir. i1 lil 

Jli'Oiunga tiorl , 
R0solutiou snr un rem·ersemenl 

de Lasse. 

(1) U11e progrt•s.,iun IHtM;,. sur la réu11inn dt• la prolongat ion il la 'uh~litution ne prut i!trc bonne 
qu'.1uta111 'l"'' J.o prolollg;ottoll t'H'lt' ro:t•llc-mo·ll l d •Jill' n• sott l'lit• (jni t'llf.':<'ttdre la dissonance. Ccli•• 
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L'a~:curJ ainsi coustitué a clé cousidéré par les hat'moni:;tc~ comme 1111 

accord fondamental nynnt des t'cnvcrscmcnls : ils en ont présenté la géué
ralion sous celte forme : 

Or, la similiwde de ces accords avec celui de la septième de sensihlc 
el des auh·cs accords artificiels du mode majeur produits pat' la substitu
tion simple, présentés dans cet ordre par Cnte! cl beaucoup d'auteurs de 
.;yslèmcs d'harmonie, a été ln source cie plnsiC>urs erreurs qtH! j'ai déjà 
ndiquées (§ 12;)). Yoici ec que dit Cutcl (Traité d'lwrmonù•, page 15): 

• L'accord de septième de sensible n'n]lparlienl pas e~clusircmcnl nu 

consideration doit faire rejeter, comme hle>>anl Il· srntiment tonal, les progressions suivantes, pro
posées par M. Frédéric Schneider (Elcmcnlarbucfl der Harmonie, page 15): 

Il~ p~rcill•·~ nrrnr .~ "''(>l'Ill' t'Ill >r n ·ur nnlrt•r <1'11' tians une lh <:nrit• '"'"'''Mit tlt•s nrt•ortls holt:s •le 
<rJ .Iihnr plart:N "'r ltJII' ,, ., tlq;rt:s tlt• l:t g :111111 11' , llu'"rir 'l"i "''rn rO'>'I r••llr tir ~1 ~·· hnriclrr . 
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c lllfule majeur : Il es/ des r:as où rm l"f'llljJioù· sans pr/paratmn lill/' la sc-
• conde du modt minnn· relatif. Aloi'S il se IIOlllme neeord Ile seconde note 
• du mode mineur. Il fait sn l'L'Solution sur ln domimmte. n 

Après l'Il nvoi1· llonnf'• ees exPmpll's , 

Arl'OJ'd Je 7 me de >er onde 
du moJc mi neur. 

Calel njoulc : • C'est ec t!ol•hlc emploi qui a fait tloll!H'I' tl eel m~cord 
• le nom de septième mixte. 

• Comme ( nlten(lu que) dnns le mode mineur ce( nccol'<l s'emploie beau
• coup plus souYcnl m prépnrnnt ln seplii.·mc que snns ln prépnmtiou, ce 

< n'rst plus qn'un acco1'(l de quinte diminuée (quinte mineure) qui Teçoit une 
• prolongation de septième. Ainsi, il Tentre clans la shie des acco1'(ls simples qui 
c rcçoù-ent la pTolongation d'une note rtrangère. » 

On Yoil que c'est encore ln fausse origi11c tirée de ln prolongnlion sur 
nn nrcol'll de tierce d quint" dn second degn\ dont jl' vièns de démontrer 
lï m possi !Ji! ilé. 

Mais si cel nccoJ'(I est le produit (l'une prolongntion, so11 emploi smJ.S 
p•·t'·pm·ation u' est donc pas ndmissible; el s'il n'n pns la même origine f)Ue 

l'accord artificiel (le septième de sensible, il n'est donc pns le même, ct 
l'idt'·c d'nn accord mixte, appnrtennnl à deux tons ct ü deux mod.es diffé
rents, est flone abso!Junenl fnussc! 

C'est i.t de pnreilles cncur·s qn'nn musicien, (l'ni!lcurs savant, cl jouissant 
tl'une estime méritée, peut être entraîné par défaut de logique. 

Ccl éclni•·cisscnwnt m'a paru nécessaire pom· dissiper tous les doutes 
eoncc•·n;ml la Yéritnblc origine des cmnbinnisons hnrmoniqnes dont il s'agit, 
el 11our a_chcn•r ln dëmonstmtion df' cdll' origine dans ln rèm1ion de ln 
suhstilution et fic ln prolongation. 

1 !.Jtl. Nous Yoici parvenus nu terme do toutes les combinaisons hnrmo
niqncs qui peuvent modifier les nccords naturels d'nne mnnii.•J'C régulière, 
:1vec la eondition (l'uuc tonalité invnria!Jlc. Tonte autre modification éta
hlit des rapports l'litre les diwrscs tonalités, 011 est il'l'éduclihlc n des formes 
ah:-:olucs, comme on le wrra plus loin. JI suit tic lù cp1c lous les accords 
prt'·cétll'llliiiC'Ot annlyst'·s composent l'hnnnonie dout toute gn111mc (l'lill lon 
majf•IJr ou mineur peut Nn· nccon1pagnre, sans y introduire de relation 
<1\'f'l.~ dl's gumnH·s étran~èrPs . L'(•xnliH'n de qnclfltH's-unes des variétt'•s cie 
ec!tc hartuonil' donnt •ra lit•IJ it fjllf'ltlllt 'S oh~!'rvatiow; utill'S. 
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. 1léme llllrmnnil• modi{it;c par la suiJStilulion. 
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Les hahi lnll••s de Jnodnlal ior iS q 111' les :H'I'ord~ dissona nts naln rels onl 
inlnulu iks da ns la musiqu <' , en •·ous li lnan l la lona litt'· IIICH!e l' ll(', ont do niH·· 
11aissauce il """ fon nn iP dl' g: tlllllll' lrarmonirprP gi'·ni'· rah•nwnt adopll'l', da us 
l:.rrjnrl le l'uni lé lon:tll' n'Pst pas cou~··n•'·t• l'li di'SI'I 'llllanl; (':JI" o:1 ~ pbrn 
la si' t" ~"n~ildf' sur h- si\i,'>me d••!!n··. •·ouo..id•'·rnnt nJnlllt'll lnlu'•JIIl'll l la •ln-
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minante comme une toni•Jue nomellc, et rentrant cwmite lia11s le tou ùo 
la gamme par le quall·ième ùcgré, al'cotnpagué de l'accorù ùe triton. Celte 
formule a été np pelée par les anciens lmrmonistes ft•ançais règle de loc/au; 
les ltnliens lui ,Jonuent le uom ùc .~::ala armonica, ou simplement scala. Voici 
cette gamme : 

D:llls le moùe mineur, le sixième ùcgré étant un ùemi-ton plus bas que 
ùans Je moùe mnjcu1·. on ne peut l'accompagner nvec la sixte sensible : 
l'unité tonale n'aùmct sut· œ degré que J'accord ùe sixte. 

DÉMONSTRATION. 

Cette formule lwrmonique est incontestablement la meilleure, la plus 

(1) Les deux quintes, dont une mineure, entre les parties sopéricorcs, qu'on voit rn cet endroit, 
ont ëlë "n sujet de coutroHrse dans les écoles. Fcoarol i, cl les au tres auiP.Urll itali.cns formés d~ns 
l't;role tic Naples, voulant. éviter ces quintes. ecrivent de celle ma.nièrc: 

Mais toull•s le> partie• dcsccnJant avre la basse cl formant entre elles des mouvt•mt•Jtls blt;rau~ de 
'JIIatte daus lu surrcs,ion du troisicme accord au secon d, produist•nl une gaucherie de sty le hien 
Klllt•, t)n pourrait l'èvilt•r t·n ëcril'anl ainsi : 

I.P rl')olat't'lllt 'Jlt tle l'harmonie da us la prerniërc po,ition, sur l'accord, tic triton, n'c'l qu'un .chan
,_,.,nt·uL •le position dl's rtnlt's tic l'accord par rail tlc la dominante, ct n'a rien de dës;1grëable; mais le 
111 ;ol tl<- •·•·lit• mauii~ rc d't'cl ire t'OIIsistl' da us l'<~b•cun~ tic Ioule· forme mt'lodiiiUC tians le~ quatre pre-
llllf' l".., ;ll'r nrds 

l'our "" 'i, t',tvuu e 'l'"' .ic u';qH'ro:o" auruH iuronH·,,i,•nt da1" l•·s dem tpliutrs, parrc qu'dll's :l" 

id"s;t·nt pa·, le M'llliuH·nt lo11al, qui <'St la ba~ e de tuutt· l1 armuuic. 
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conforme aux lois Je la tonalité; toutefois , cc u' est pas l'l'Ile 1lon t l'u
sage est le plus général. Les Italiens el les anciens lwrmonistcs fmnçais 
emploient sur le sixième degré de la gamme descendante un accord <le licrtl', 
quarte cl sixte, provenant de la prolongation de la toni1p1e réunie à h1 sulr 
stitulion du sixième degré ù la dominante dans la hasse (voyez ~ Hil:l, 
exemple 3'). 

EXEMPLE: 

Celle hal'monie est éviJemmeut vicieuse, en ce 11uc la dissonance qui 
est le produit Je la prolongation n'est pas préparée Jaus l'accord du sixième 
degré. C'est, comme on le voit, une application de la fausse théol'ie de ln 
septième mixte, dont parle Cu tel (vuye:: tout le § HiS). 

Les théoriciens allemands ont lous esquivé les difficultés fondamentales 
de la détermination Je la tonulilé par ln gamme dans lU lmssc, en ne pla
çant celte gamme que dans la Yoix supé1·ieure, dont l'accompagnement 
harmonique est plus fucj]c, ct dans lnquelle ils n'ont cu d'nillclll'S nucun 
égard aux lois d'une tonal ill' unique; mais dnns les <'ns particuliers oü ils 
ont eu à place1· su•· le sixième degré dcsccudaul de la gamme mineure 
l'harmonie qui leur pnraissail conn'IJniJie, ils y ont mis un ncconl de 

tierce, qunt·lc cl sixte nu;;uwnl<!e, tel que: m (roye:: le lino !le Fr. 

Schneider, intitulé Elementarbw:A der Jlarmonie, pagl' ~~.l'X. b), <lon! l'lwr·
monie é<tuivoquc lnisse iucertain si c'est un accon! de sixte sensible nlléré 

dans la basse : ~~ ou l'ncconl de lie•·cc, qual'le et sixte d1•s 

harmonistes italiens, nltéré '<lnns la partie supé1·icurc : ~g§jj 
Quoi qu'il en soit, c'est cc·tte harmonie qui, de l'AIIl•mague, s'est iutro
tluitc cu France, C'l y a été gén{·ralemcut adoptée pour l'accompngncment 
du sixième dt•gré de la gamme dcsceudHnlc du .mode ml11eur; t'Il sorlc l]llù 

la fonnulo de celle gamme Pst celle-ci : 
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Toutefois, je le répl• tc, la vé r·it::~ble formule tonale th: <'ctle gamme es l 
celle qui place J'acconl de sixte simple sm· le sixième degré. 

1GO. La gamme est quclqncfois transformée en progression 11ar les for
mes symétriques de l'harmonie dont on l'accompagne; nlor·s les notes de 
cdte gamme pcnlcnt leur caractère de tlétcrminat ion tonale, comme lou · 
tes les autres pr·ogrcssions non modulantes, 

ubiONSTIIATION. 

F~.:a<t~ 4 d~-r-d cl =-d d ~ d-=z} ~~-~' 1 
0 -r-- ' ' 

- t) 

1 -8- rJ 

"}: ' ,--o 
0 

Suite d l:' Sl'pt iëmcs l'e tardan t la sixte. 
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-0 : r 
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Doubles prolongalions de srpl•cmes el nruùcmes. 
,., ~ o_--;::_p " P- ~,Q+ +- -17 

1 ~ 

'-' 1 1 
~ J..~.,_ . 

__!') ~ 
-(:)- , '-(:)- " -n--

-(~ 
-.. 

-tr-- 1 

F--~ 
Î 

" ' 0 · 

1 + -1· +n_p r> 

=-2~ 
0 -

1 

1 ~ 0 -& 

~ 
1 

Retards de tierces par la quarte. 

r==-t~ 1 
·rr ---

~ 1 

" ~ 

~P= 1 -/- - ' 

.-' 
1 1 

fr 

( ~~ - ' 

-~- ' 
, 

·0 - -o 
' ·~ ' 

1 

i ~ 0 .(J 

-" .. ' 0 ' ·-
r; 

CIJAPITH E VIII. 

l>f L'.\1,1 ~11.\TIO:'Î liES L\TEIII II.I.F.S lli:S .\!Xliii IlS 1\ \Tt:llt: J.S , E1 llF. LEI liS li0111I'IC.\T J0);~ 

PAil ).,\ SlJBSTITl: TJO ,'i J:T 1.1 J'JIIlL0;\1;\llll'i.- 11 .\IIIJO\IES 1,111 J:,\ PIIOI' Jt:li1'iE:\T, 

Hil. A nwsur•· qu'ou avau1·c tian:; 1<~ ::wicncc dl' J'harmonie, ou <ll't]llit•rl 
la l'tlli\'Ïdion qnc sotJ JII'ÏIIt 'Î JII' all:o;olu r<'·sidc dans lt•s rapports dt~ lonalilé 
des sous, rl'·sullanls d'un t't•t·t:tin onln· IJl'•rcssairc cnln~ cnx, d'oit Jwi~~~·n( 

knrs foudiou~. l•·tm; allnwlions, leurs anlipalhics, l'l culin lt•urs lois d'a 
gn'·ga(ÏOII I'L de Slll'l'I'S~ÏOU. 

l.'itlenlilt~ du priueipP dl' t•r•s 

tl• '· tuoJtlr•~~" dans t'l' tpti prt'Ti·tlt• 
dt·ux gt•nn•s tic lois 1111' ~t·Jtlitl«' aHtit· él\· 
''"']IIi nw rPslt• i• din• arlti·wra t•f'IIP d(·-
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monsll'ation, ct fera voir jusqu'il l'évideurc que la comidération des ac
cords isolés ne peul nhoutil' à aucun résultat satisfaisn-nt. C'est <lans leur 
sncccssion que sc trouve J'origine Je tous les gcun~s Je modificatious ap
plicables nu x accords na tu reis. 

162. Ln dcmièrc de ces modifications sc trouve dans J'altét'iltion facul
tative des intervalles noturcls des accords, soit primitifs, soit affeeiL·s 
de substitution, ou enfin de prolongations el t'c(m·<is. C'est aussi dans ln; 
rapports <le succession que cc <iernicr genre de modit1calion pi'cml sa soutn·. 

En effel, dans toute succession ascendante de Jeux notes séparées JIU l' 

l'intervalle d'un ton, ln première de ces notes peul être accideutcllenteul 
élevée d'uu demi-lon pat· un dièse élrangct• à la tonalité <le J'accortl, ou 
par la suppt'ession d'un bémol. 

Accord de 6" du 
6' d~ë du mode 

mineu1·. 
Altérntion 

de la si~tt·. 

DÉ~IONSTRATION. 

Accord parfait 
A)tl·ration sans du 4' degré du 

préparation. moùe min. de fa. 
• Alteration Altération sans 

dans la basse. préparation.-

- - --
De même, duns tou tc s_ncccssion desccndan le de deux noies Sl'pm·écs pat' 

J'intervalle d'un ton, la première de ces notes peul ètl'e accidentellement 
baissée d'un demi-ton pat· un bémol élt·angel' à la tonalité de J'accord, 
'lU pnr la suppression J'un dièse. 

DÉ~IONSTRATION. 

Accord de triton Altération Altëration sans Accord de 5'' min. Altération de Altération sans 
c!n moùe mineur J'ut. de la sixte. préparation. et6" Ju ton Je mi. la tierce. pri·parati"on. 

,., :!. .!:t"·,..- _,.) _~.,,j_- kn.-o~ 
~ ~ 

l ._. a...;__-o: l>p_ -~o-:::t-~ 
·/ -

p 1--o 

~:~ 1 
~~ o- rJL: 

1G:i. Toute altér<Jtion d'une succession ascendante a une ultrnction as
cendante; rnr, nou-scnlcmeut elle ne peut changer la succession qu'elle lllo

dific simpleiUL'nl, mais de plus, l'effel de l'altét'otiou est de 1lonuct· à la 
nole altén'•c une te1ulnnce nnaloguc à celle de Jo nole sensible d::!ns ks 
nrconls nalnrels, rl mèmc plus énergique rneore. 

Hi.L Toute altération d'nnc succession drscentlontn n uuc nltradiou <k~
ccndanle; ear elle 11c peut cl1angcr le mouvcmer1t dont elle u'csl qu'une 
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.... vuwciltlOD; u atuenrs, Je bémol, on la suppression du tllèsc qui Ja con
slilucnt, lui <lonncnt de l'analogie an~c le quatrième degré descendant de 
l'hannonie dissonnnle naturelle, mais plus énergique encor·e. 

1G::i. Les allérntions nscendantes cl ·descendantes sont quelquefois simul
tanérs: cela a 1 icn l01~squc, dans la succession de cieux ncconls, il y a plusieurs 
mouvements ascendants cl descendants de notes qni sont à la distance d'un ton. 

DÉliONSTRATION. 

Harmonie naturelle. Aheration double. Altération sans pri·paration. 

~J = -d-cJ 

l~a::= 
Harmonie par substiluliou Altération Altération 

et ·retardement. lriple. sans préparation. 

1GG. Les altérations qui consistent seulement en un changement de mode, 
c'csl~ù-dire dans la substitution tl'un intervalle majeur 11 un mineur, et vice 
t:ersâ, ne sont pas considérées comme des allérations véri!ables. Tels sont les 
passages suivants : 

Il n'y a d'altération que 1lans l'emploi rie signes tthsolumcul étrangers il la 
tonalité tl' nue gamme; ti'Ol'l résultent tles inlennlles non majeurs on mi
ucur·s, mais mtgnrcntés ou diminués. 

1G7. Les inlervallrs qui rntreul dans la composition <ll's arrords conson
nnnts sont, comme on sail, la ticrcc, la qu;u·te, la quinte, ta ~i:\ln t:L l'oclan·: 
tous peu\'cnl être altérés, c'est-1•-<lin• augHwntés 011 tlimillttl'S, dntls lem· t'll

dtnincmenl nvcc d'mrtrrs hnrmonir•s. 
1G8. L'altération asrf'tHiante de ln quinte 11'a lien que tl:.rns le motlc ma

jf'lll' :elle produit la quinte :rugmcnlt·c. 
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UËMONSTRATION. 

Harmonie na tm elle, Harmonie ~Itérée, Altération sans préparation. 

Les renversements tle celle alléraliou produiseut ln tierce majeure, dans 
l'acco•·d de sixte mineure, cl la quarte diminuée, dans l'occord Je qun•·lc rt 
si :de. 

llarmonic 
natun·lle. 

Harmonie 
altérée. 

DË~IONSTRATION, 

Alti·ration sans Harmonie 
pri·pamlion. nalurcllc. 

Harmonie Alll>raliou sans 
altérée. prépanlion. 

1()0. Lu quinte Je l'accord parfait peul Hrc aussi augmentée por le mou
vement descendant de la nole de hasse ù'uu accort! du sixième degré sur 
la tlominaulc 

DÉUONSTBATION. 

llarmonic natur·clh~. Harmonie allére<'. Idem sans préi>araliou~. 

Ll'S rcnvcrseweuls de cette altération lll'01Iuisent la sixte mincme 3\'Pc 1;: 
tierce majeure, el la qum·te diminuée awc la sixte mineur 

llnnnonic 
nalnn·lh-. 

llnrmonic 
allérée. 

Dh!ONSTIIATION. 

llarmonie 
~lti·réc. 

Jd,•m san .~ 
]H'~paration. 
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170 L'altération descendante ùc ln quinte d'un accord pnrfait n'est pos
sible que dans le pnssagc de ln tonique d'un mode mineur i1 la note sen
sible d'un autre ton. Dans cc cas, la quinte altérée prc11LI le nom de 
quinte diminuée, conformément ù ln règle qui classe parmi les intervalles aug
mentés ou diminués lous ccnx qui ne sont pas dans l'étal normal de ln 
tonalité, hien qu'en réalité cet intervalle nit la même t'·lrndue que ln fJUinle 
mineure de la note sensible. 

llnrmonie 
ualurellc. 

llÉ:UO:ISTRATIO;-.·. 

Ilarmonit• 
altérée. 

idem 
~auli 'préparaliou . 

Les renversements de celle nltét·ation pmcluiscnt ln tierce mineure nrcc la 
sixte mnjeure (combinaison qui ne peul exister que sm· le second tlegt·é, 
dans l'étal nonnnl de la tonalité, cl q1Ji constitue une véritnhlc nllération 
sui· la tonique); enfin ln sixte avec quarte augmentée, dont la dénomination 
est ici fondée sut· le mèmc principe que celle de quinte dimimtér. 

l 
llarmonle 
naturelle. 

-() 

='9~ -
1 ., (/ i!6-
' 
~:- - -
~ - 7[ 

f' 

Harmonie 
alt<·rét'. 

-~r -tg-
' 

DÉUONSTRATIO:'I . 

idem sans llarmonic 
prépal'àlion. naturelle. 

2 

~o-
o~ ~- - #7L 

' 

llal'llJOnic 
all~réc. 

~= 
f----- t!6 

' 1-

T 1 

Jdc·m san~ 
Jlri·parat ioJ't. 

~80--h~ 

}.-er=: = o -'1 
-" 

171. La lici·ce de l'occonl pm-fait Jleut ètrc tliminuél' tlatts lt- pas~fl~t~ 

de l'a('COI'tl pa1·f:1it du qtwtrièmc d<•g1·é tlu modl~ mineu1· il lu tlominau!t•. 

ll:lrmnnie 
u:tturdl<l. 

l1.1rmouit! 
alt\·r·l·t•, 

11/cm 
sans pri·paration. 

i. -0 ---r- -u---::3F -0 

~ o · l;jo l ' o 

G)· · _L IL 
f ~~~ ~~ 

~~f ~ I !!~ J 
..r; JI :;c · u -

- -
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Les rcnvct·scmcnts de cette nltérnlion produisent ln sixte augmentée avec 
tierce sur· le sixième dcgr·é du wodc mincm·, cl la lltiar·tc augmentée avec 
sixte mincur'c sm· la tonique. 

1 

1 

,.. 
-A 

ll~rmonie 
t)alurclle. 

-&- u 
~~ 

D.Él!O:'ISTRA Tl ON. 

llar·monie 
allér·ée. 

idem san• lhrmonic 
pt·i·paration. ualurelle. 

Harmonre 
altér·cc. 

Idem sans 
préparation 

2 
-'- ~-J . co_ ~~ . ~= ~cJ 1=0 r:: !i;:' 

rrti ..-ô= ';G-- :e=~-= ~ o_ -~ ~ r - <1 ---~.J' ~ - ~ o -- ---& - --.Ü. ---o---
-& u -(}- u 

l' ~ .. 
.J.,I 

--

1i2. L'altér·ation ascendante de ln tierce de l'accord parfait n.'cst possi
lJic qnc dans le passage de la ton iq ne d'un ton majeur i1 une des notes de 
l'harmonie de la dominante d'un autre ton. 

DÉMONSTRATION. 

Harmonie naturelle Harmonie ahérée. Idem sans préparai ion. 

~===~ 
Les renversements tic eclle altération produisent la lif'rcc dirninn(·e awc 

la sixte diminuée; ct ln sixte uugmcnléc avec la quarte ju_stc. 

nÉMONSTRATIOl'i. 

Harmonie naturelle. Harn10nic alter·ée. 1 dcm sans préparation. 

Hannonie nalurclle. llannonie alliTrc. idem sans préparation. 

t 7;",. Or• r~ ;t ''"d•Inl'fois usngP daus l'accord parfait d'altérations asren-
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danles et dcscendnnlcs simultanées; par exemple, celle tic la quinte augmentée 
dn mode majeur avec un simple changement de ticJ'CC majeure en lieree 
mineure. Quoique celui-ci ne soit considéré que comme un changement de 
molle, il produit cependant une véritable altération de sixte diminuée entre 
la quinte augmentée et la tierce mineure. 

DE:UONSl'RATION. 

llarmonie nalurdle. Harmonie altérée. ld€m sam .rr~paralion. 

l~ ; 1: lEi 1 : Il : 1 d 
Le Jll'cmier renversement de ces altémlions produit ln sixte majeure avec 

la tierce augmentée; le deuxième rem·cr&cment, conduisant fi' un accord dr 
quurte ct sixte à un autre accord de même espèce, dont l'effet serait plat 
ct désagréable, n'est employé qnc lorsqu'il est suivi de l'bannonie ùe la 
dominante d'un aull·c ton. 

Harmonie 
nalurclle. 

Harmonie 
allêrée. 

DE~IO~STRATION. 

Jrlcm sans llarmonit• 
prêpa1'3llon. nalurcll c. 

llamwnie 
allé rée. 

~·· '· ; : 1 

Jd.·m sans 
préparaliou. 

ii:i (bis). L'nlté1·ntion asccndnntc de J'octave n lirn tians le pnssagc d'un 
ncccml cousouuant il un nccorcl dissonant unlurel : t'ile produit l'ocln\'c 
diminuée (jll:lnd l'altération est ùans la note inférieure tic l'octave, t'l 
l'octaYc nngrnentér, qnnlHI L'ile rst dans ln uotc supérit•nrc. 

DblONSTRATIO:"i. 

L C=-o 
-

Cr>ttr. alt(·t·ntitlJJ rH' se fait pas snns pn:paratiou i1 cau~c tle sa tlrm'lt: . 
it i. LP IIHIIIY<'IIICII! tlrt second degré, soit ;rsrt'ndant, soit de~ct'JH.lanl, 
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est ie seul r(ni peul êlrc alléré Jans la résolution tonale des aceonls dis
sonants na tnrds, parce que les deux nu lres uolcs de ces accords, sa,·oi r, 
le quatrième tlcgré el la nole sensible, ont clwcunc un mouvcnwnt forcé 
ù'un demi-lon. 

L'allémlion asecndante produit, tla!ls l'lwl'lnonie fomlamcnlalt', ml accord 
tic septième a·rcc quinte augmentée. L'cHcl de celle altération n'est agréa
Ille que lor·squc le secon1l degré nlléré est placé i1 lïulervallc de sixte aug
mentée du qnalrit'me degré. 

Harmome 
na!un·llc. 

ni:~JOiiSTJ\ATION. 

llarmomc 
al trrCt·. 

" 1 d 
Idem 

sans preparation. 

La même allt'·rnlion produit, dnns k premier renversement, 1m accord 
de quinte mineure cl six le aYee tierce majeure; dans le sceoml, un accOI'd 
de tierce diminnr:·c, qunrlc diminuée, cl sixte mineure; dans le troisième, 
un accord Je seconde, quarte majl'urc el sixte augmentée. 

1\1. 

Harmonie 
naturelle. 

~ 

"-' -l' 

i dem 
sans preparation. 

nbJO:>STIU TJO:>. 

Harmonie 
altéré~. 

_ I~L 
0---"" 

r-v-

"Jr:= 

llannonic 
naturelle. 

i dem 
sans prépa1·atiou. 

Ha~monie 
naturdlc. 

·u. 

'L 

-0 - ~ 

Uarmonie 
altérée. 

1 

narmonic 
aliérèe. 

~ 

1 

idem 
sans prrparatioo. 

• 

! 
i 

L'allt'·ralion t!csecndanlc tin second degré JH'ounil, dans la même hm·
mon ic fondn men talc, un accord de septième HCC quilzte diminuée 1 0l ti cree 
ma jeure. 

11} l l'i la (juinle ;o~t rél'llrmrnl 1/im in uù, parr <' que la uoh· qui la rend telle n';lpparlicot pas au 
ton <k l'acr.urù nalurd . 
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La mèmc nltéralion p•·oduil, dans le premier dérivé un accord de quinte 
mineure el sixte avec tierce diminuée; dans le second, tm accord de tierce 
majeu•·c, quarte majeure el 5ixte augmentée; dans le dernie•·, uiJ accord 
de seconde majeure, quarte majem·p et sixte mineure. 

o6lO:'iSTI\ATION. 

Harmou1c Harmonie /.lem san' Harmonie Harmonie Idem s~us 
na>urell~. altér~e. prc'paration. naturelle. altérée. prêparatioo. 

· ~'· 2. J ~ 

~~=~Î!II !·1:11 ,:CC 
Harmonle.. Harmonie !dt·m san-; Harmonie Uarmonit:: Idem sans 
naturdle. al!eréc. préparation. uaturelle. a lté>éc. l"él'aratiou. 

Lorsqu'on fait nsag~ tle cette allémtion, il est n..Jeessnirc d'é,·iter ln tiPI'<'<' 
diminuée faisant sa résolution sm· l'unisson, et de placer, tians l'nceo•·d de 
septième et dans son dernier n•nve1·sement, le seeontl degré nltén'• t•t la note 
sensible à ln distance de sixtr, nngmcntée. 

Quelt)llf'fois lrs compositelii'S emploienl cette altérntion desrPntlanle tlt

la quinte de r:wt~ord de st·plièmL' en sens inn'J'SC, c'csl-it-tlirc faisnnt rn
tendre d'aiHll'll ln nolf' altt'•r«'·l', pnis la nole nntnrellc, comnw dnns ces 
I'X('Dl(l)C'~: 

17!;. Deux noies prnvcut ètrr aliL·rt-es dans (ps acl'ords aff<'elt'!' til~ ~ubs

tilnlion du mode majeur, savoir: la note suhstihH~('. qni dP~C't'lld d'nn ton ~llr 

la dominante, en faisnnt sa résolnlion, ct le sc~coJHl tle~n:-, qui monte d'lin lon 
sm· le lroisièmP. 

L'altéJ"ation :J!Wcntlanlc tlll Sl~cmHl dPgré tlonnr, 1lans l'hannonie tlt•la llt'll 

vièomc de la dominante, nn accord ('OID(Io~é dn lierl't' lllajt•Hn', ~l'plii.·mc mi-· 
llPUre, ct Jtt•nvii·me majPilt't'. 

ï 
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Dans cette combinaison, ln nécessité de tenir la no(e altérée ü ln dis
tance de sixtP nngmentéc Je ln septième, oblige à ln pincer ;, la pnJ'tic 
snpéricm·e, mais en mninlcnnnl la note substituée il lïntenalle de sep
tième Je la note sensible. 

Harmonie 
naturelle. 

DÈMONSTitATION. 

Harmonie suLstituée Harmonie substitui·c 
awe aliëration. a\ec altération. 

Celle altération proùnil dans l'harmonie de ln septième de sensible un 
nccorJ composé de tierce majcm·c, !JUintc mincore ct septième mineure; 
dans l'harmonie de la qnintc el si~lc sensible, un accord composé de tierce 
diminuée, quinte mineure ct sixte mineure; enfin dans l'harmonie du tri
ton avec ticrcl', 1111 accord composé de tierce majeure, quarte majeure et 
sixte augmentée. 

Ilarmonie 
naturelle. 

Harmonie altérée 
immédiate. 

llÉMONST!\ATION , 

Harmonif substituée 
a,·ec altération. 

Harmonie 
natul'dit.~. 

Harmonie 
naturelle. 

Ilarmouie substitu~e 
a\ cC alt ération. 

e-

r s~r 

llarm.onie substituée 
a "ec al!ération. 

Il ! 

Id tm 
immédtate. 

Ainsi qu'on le voit, J'allét·ation n'est pn\pa.·ée ni dans l'aecortl de ncu
. vièmc ni dnns cl'lui de s('ptièmc ùc sensible, parce que le second degré ne 
peul iHre admis nu-dessus de ln note suhstituéf' qu'en état d'altération, dont 
l':1tlrndion nsrcntlnntn efface ln dm·dé de edtc disposition. 

17CI. L'rdt(•ration dn la nole suhslitnét•, daus son ltîonvcmcut dt'6ccndnnt, 
11r produit qu'ttn dwugt·uwut de mod e, cur dit' trnnsformc simplement 
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un accord de ueu,·ièmc nwjcut·c en ncm·ièmc mineure. un accord de sep
tième de Rensible cu accord de SC{ltièmc diminuée, etc. 

DÈ:U O~STRA TJON. 

s 

Cette altération ne serait donc pns considéré<> comme ri·clle, si Pile ne 
pouvait se combiner avce l'altération asecndnntc du second degré, de ma
uièrc à former avec elle une douhlr nllération, dont voici des exemples 
dnns toutes les combinaisons de l'accord dissonant avcc substitution: 

_/'1_ l 1 

l 
CL.~ 1_:-_-, -b-. -b-
-iJ :- ----v-

·~ ou~- cJ · z -~ ~ Il "(T u -& l!.g-
_Q_ -o-

-...: ' 
::t:~-+ .1 i-!<O = -""' 

1 "!" -'---' ~- -

177. Les accords avPc substilnlion du moùc mmeur sc combinent quel
quefois avec une altération descendante du scrond degt·é. Celte altération 
est bonne dans J'accord fondamental, soit que ln substitution sc tt·ouve ii 
la partie supét·ietli'C, soit qu'elle soit ù J;t note gra\·r. Elle est bonne nnssi 
dans Je prrmicr renvcrsemrnt, c'est-ù-tlirc dans la septième diminuée, et 
dans le troisièmr, c'l'sl -it-dit·c dans le l.riton avec lierre minem'P. 

llarrnome 
suhsliluel'. 

-l'. . 
~0-1-Q 

:-G): 

Çl 
'-.1 v 

Suhslilu lion 

0 o-

(; - '-

llarmouic 
suh~lilui•c. 

DÈliO:-ISTRA TI0:-1. 

llanuoui•· l r/,·m JLarmOllÎC Harmonie Idem 
,:1\ct· ahl·l'ation. lmmi•di:tlr. ~uh~ht uët•. :tH'C .1ltl:ration. innut'·dlal••. 

1 0--- · - r--' ~dl J r---=- b-.,.. 
1 "' --' v -cr 1-----'-' CI-l _____u () 

on t d. · .. lso~c;. Sul"li tul 'on dalh la ba<>r 

2 

__o---+--o- 0 -o- 0 0 0 v-

~ 0 - '--Go 

Harmonie !dt·m llarmonÎP ltaJ•numi•• idrm 
a wc alléralion . imm(,dialt•, >niJsllllrèc. a\·c., all<·r:rl ion. in.noi·di:olc. 
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Mais l'altération du deu\ièmc rcnvcrscmcut, hién que ll'nn usage plus 
géné1·al que les autres, cslunc sorte de coutre-sens ton<~l; cm· j'ai fait voir 
( § 1 ~~) que rel accord ne prut être suivi de l'nccord parfnit de la toni
(JUC que lon;f(ne ln note substituée fait prL•ulablcmcut sa l'ésolutiou, afin 
d'(•\'iler les deux quintes succcssiw·s. Or, ces deux f(Uintcs étant justes, 
'JII<lllfl la hasse a uue alti•ration dcsrenùantc, la dul'(~!é de cette succession 
,;u h~bk, IIonobst(mt l'a ttr·nction asccnd<~ll tc tic la note sensible. C'est donc 
i1 tort que brnwoup de compositeurs de l'époque actuelle écl'ivcnt de celle 
III<IIIil•re. 

Lt•s g1·auds nwitres, ehcz qui le sentiment tmial était profond, tels que 
Haydn, 1\Iowrt ct Chei'Uùini, n'ont jamais fait un pareil usage de cette al
tération, ii laquelle on donne le nom tl'nccoi'd Je quinte et sixte augmentée • 
. le ferai "oir tout il l'heure comment une altération tle forme analogue, 
muis qui a une autre o1·igiue, peut ètre employée avec :mmtage. 

178. Les compositeurs font quclqudois un usage inverse de l'altération 
aualysée dans le § précédent, la t'nisant entendre J'abord, puis en faisant 
la n\solution sm· la note naturelle tics aceonls, comme dans les exemples 
suinmts : 

17!J. Il n'y a put' d';lltt~ I·ation rt·ellc qui puisse se combinci· a\·ec le re
tll'll des inten·alks des aceonls eomoHIHtllls, parce que, d'une part, celles qni 
se présentent dans les successions de res accords ne protlniscnt que tics 
t'haHgl'Jllents de mmle, l'l d'autre part, parce qne les moun'.ments asccn
tlmi!s ou descendants s'y font entre des notes qui ne sont qu'à l'intcr
\1llll' tl'11n demi-ton. 

1HO. Dans la sueee~~iou d'un an·ot·d dissonant, modifié par uue prolon
;::atioll, à un accord cousoniwut, le secontl degré seul peut êtt·e alteré, 
parce que c'est la · Si'Ule note dt• l'accord qui, llans la succession, fait uu 
Illüii\CIIIl'lll d'un ton. 
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Darmome 
retardee. 

,..,r. ~1 

rv-o 
~1 .Q_ 

Harmono~ 

a\'ec altêratiou. 

1 

Darnoonie resolut: 
sur l'accord nat urel. 

-& 
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Harmonie Jlarmon ie Jl;trmonie 
a1tc alt~o·at i on. rësoluesurl"accord natmd. retard~e. 

~1 \ ~1 1 . 2. 

-e l ~ ~"d 
~ 

1 1 ~.Q_ fr . ' 
__L_ . 

ll armonre resnlut: 
SUl' raccord 11 311JI't'f. 

rfili'IIIU IIÎt! 

n·lar Jëc. 
Jl ;ll'lllOnl P 

:n('c nltl·ral ÎOn. 

Harmonie 
retanl ëe. 

Harmonie 
a1·ec alteration. 

ll armonie r~solto<.' 
su r l'accord. naturel. 

llicn que d'uu usag" moins fréquent, l'nlll·t·ation as<:(' lltlanlc dn secon.cl 
lcgré n':J rie11 qui n:·pu p- ne au SP ttlilllcnt tonal. 

~" 

1 ---\.',9 ~ 
~ 

llann onit• 
l 't'lanh'·t•. 

,. 

o+~j n-d 

Harmonie 
ret arJ ëc. 

uli ~w~s·rn .1 no~. 

ll anno uît· 
il\ t '(! ;rllt!nrlion. 

'1 -. 

Jl iii'IIIOilit• 

rt"lardt·t•. 
IJ .II' I1I O IIÏ~ 

;&\('e a11 lT~Iliou. 

:.; ? ~~ -:-- 0-F-v r J 1 • 

: r:--/""J! T"~c-"' 
-

0 f-
~ () ~1 tL:J -~..1 _P=_r---(. "J) ....... - ~ -~ -

:rr;~;n 
Harmonie 

a. H•c altl·ra ti on. 
llarmonie 
n•t:u·dèc. 

llarmonir 
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11';1. L' alté1·a ti on peut aussi ujou ter 11 ne non \·elle 111od i lien ti un an x. ucconls 
déji.J modifiés par la réunion de la prolongatiou uvee ln suhstitutiou .. 

Si l'allémtion est simple, c'est-il-dire si elle a lieu seulement dans 1111 des 
motJ\'Cillents nseendants on descendants d'un degré, elle change les ncconls 
mmlifiés en accOJ·ds dissonants naturels d'un autre tou, lorsqu'elle csl as
cendante (rayez l'<:x. 1 ), ou transfom1e le mode majeur en miueur, IOJ'S~ 

qu'elle esl descendante (voyez t'ex. 2). 

Harmonie s ubstituée 
~~ relordét•. 

DÉMO:'iSTRATION. 

Altération 
asc•·ndantc. 

Alrl-ralion 
dl'srendautc . 

Dnns le mode mineur l'alléralion descendante d'une seule nole n'opère ui 
changement de ton ni changement de mode, et, conséquemment, est une 
Yéritnble altération; mais elle doit se résoudre sm· l'accord naturel avant 
le mouvC>ment de la hasse, ou su•· J'accord avec substitution. 

DÏŒONSTRATION. 

182. Si l'altérntiou csl double, c'esl·à-dire ù la fois ascendante et des~ 
cendante, elle preud le caractère de l'altération vérilahle, en cc qu'elle met 
en rappol'l des nolcs qui appn1·tiennenl il ll<>s tonalités différentes. 

Jl anuoi JÎ c prolongée 
ct subslitui·c . 

DÉ~! ONSTRATIO:'i. 

llarmome altéree. Rcnversenwnt. 

l•:n fin , ~ i l'all•\ralion est lriple, <:csl-1t-dirc, si les trois tuouremen!s de 
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seconde IIWJCut·e qui s'opèrent tians ]a succcssiou tics lieux accords sont al
térés, les tendances ù des lons ùirférents sc multiplient. 

DÉ)IO~STR.\ TIO:'I" 

La singularité de la quarte tloublemeul augnH'ntée a conduit la plupart 
des composilcllt'S ù rem placet· cet intervalle pat· le signe de la quinte, ct · il 
écrire de cette manièt·e : 

Telle est l'origine vérilaiJlc, tel est l'emploi uonnal de l'acronl tic quinte 
ct sixte augmentée : il doit, comme on le voit, sc résou1lrc sur l'accon! tle 
quarte ct sixte tic la dominante, parce qu'il lient la place de l'accord de 
liet·cc~ qual'lc cl sixte du sixième degré, qui est en efl'el suivi de cet ac
cord de qua de ct sixte, dans l'onlt·c uo•·mnl de la lonali lé. 

183. RcmnnJIICZ que les hannouistcs confondent soHvcnt les accords où 
sc trom·c l'iulct·vallc de sixte augnwutéc, el les cutploîcut iudifrt:·t·crnrnl'lll 
l'un pout· l':wtrc, bien que drucun tic ces accords soi t destiné :t t'l' lllplit· les 
mêmes fonctions que J'accord 11011 altéré d'où il lin' sou origine : ainsi, 
lorsque l'accord de sixte uugmcnléc doit couduirc ;, 1111 rrpos bill' la tlomi
nanlc du mode mineur, il tient la place tic l'accord dt• six!P ~impie du 
sixièu1c degré tic cc motlc, ct doit être t·omposé de la lict·cc redoublée d 

de la six tc a ugmPHlél'. 

nimO!'ISTR.\Tiù!'l. 

llanuouoe na tuo·l'ilt·. ll iti'IIIOIIIt' a lt f• lt T . 
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dification de l'accord de sixte sensible du second tleg•·é, ct il doit être 
composé de tierce, quarte ct sixte augmentée. 

J>ÉMONSTII,\TION. 

llarlllonw U!JliU:d !t· . Harmoruc all crl·c . 

Enfin, lorsqu'il est suivi de l'accon! de quarte et sixte de la llominanle, 
il cslune altération triple de J'accol'd de tiercP, quarte, tl sixle du sixième 
dcg•·é, p•·odui l par la substi lu ti on réunie il la pro! on ga lion. 

DEMONSTIIATION: 

En aucun cas, cel aceorJ ne doit èlre l"uivi de l'accord parfait de la io

nique. L'usage conll·aire est un contre-sens tonal. 

CHAPITRE IX. 

DE LA 1'1\0LONGATIO:\' IlES l\"OHS ALTEllÊES . 

t 8·L On a vu précédemment ( § 1:53 ) 'JlH~ tout mou rem en 1 descendant 
peul llonncr lieu à la pmlongation ù'unc ou de ]llusieurs notes d'un ac
('()l'll su•· uu autre; mais j'ai fail Yoir , dnns le Jllèmc parng1·aphc, que si Je 
mou\'Pment a lieu de la nole sensihlc il la tonique, l'attraction de la pre
mii.·rH tJ,~ ces notes Ycrs ln secoude nhsorhc la st'nsation de la dissonance 
qu i résulte de la prolougalion, d que celle-ri, non-seulement ne hll'ssc pas 
l'orPillc dan~ son mouvement asecndant, mnis la satisfait, pn1· une des eon
st'·qnPilCI'S IPs plu~ néecssaires de ln loi de lonnlilt'·. 

IJe plus, j'ai démontré ( § w:;) 'Ille l'ohjcl de l'allù<ltion aseendantP 
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est de donner à la nole altérée une tendance analogue à celle de la note 
sensible dans les accords naturels, ct même plus énergique encore. 

Il résulte de ces diverses données : ·1° que les noies altérées peuvent êh·e 
prolongées dans lem· mouvement de résolution; 2° que les dissonances 
pt·odnites pat· ces pt·olongalions doivent se résoudre en montant, lorsqu'elles 
ont le caractè1·c d'alléralions ascendantes. 

DHllQ:-ISTRATJO:'(. 

; 1 • 1 d 

18i>. Tonie allé•·ation descendante dont la prolongation prodnit une disso
nance suit la loi commune, cl sc résout en descendant. 

I>ÊltO~STRATION. 

18G. Si l'alté1·ation est double , ct;, la fois descendante et.asccml:mtc, les 
dissonances produites par les prolougalions snivcut chacune la loi qui leur t•sl 
pa rliculièrc pour le til' résolu lion. · 

UÉliONSTRATION. 

87. Les pmlougalions des notes ailét•écs uwc.lificnt les nccords consounanb, 
tlissonauts nnlurcls, dissonnnls avec suhstilutiou, ct disson:111ls avec ~nhstitnlion 
ct prolongntion . Toutes ne pem·cnl pns être I'CJJYersées, parce qu'il cu est qui 
ont le carnctèrc d'un accent m(·lotlique, plutùl qnc ,)'une comhiuaison ha•·mo
nif!IIC: telles sont ('Il ~t·nérnl les prolonga tions d'nllérations nsccmlanh·s; Ids 
!'out <'Il pnrticulier IPs l'Xt'lllples qu''"' \'Ït•nt de voit·(~ t:OH et lXII). Ill' même, 
tJO ne peut t'Cll\'erscr· 1"~ l'''<•lnn~aliou:, tl'nltt•J'atiolts dc~Ct'lltlanks tl'oil n:~ul-
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ternit une dissonance de septième résolue JIU r·le !llO tl vcmenl Je la !Jasse, comrne 
tb ns ccl exemple : 

-0-

1 1 1 

1S~. La prolongation de la quinte augmentée d'un accord parfait SUI' url 
autr·e neeorJ du même genre peul sc faire de deux manières, savoir·: 1° par lu 
pro longa lion de l'intervalle seul de quinte augmcn tée (voy. l'exemple 1 su ivan l); 
20 par la prolongation de l'accot·d entier (voy. l'exemple 2). 

DÉAIONSTRATION. 

Les t'CnYerscments de la prolongation du premier exemple produisent les 
lwrrnonics suivantes : 

Les renversements des prolongations du deuxième exemple seraient sans 
résullal pour la variété de l'harmonie. 

H59. Ln prolongation de la sixte augmentée su1· l'accord pm·fait de la clomi
nunle du mode mineur peut sc faire de deux manièr·cs, savoir·: 1° par· la IH'ü

longation de la sixte augment(·c seule (voy. l'exemple n° f sui vaut); 211 pur la 
mèmc prolongation réunie au retard de la tierce par la quarte (roy. J' P.xcm pic 2). 
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Le renYers<:ment de la prolongation du premier Clcmp!c e:;t bon sm· l'accord 
de sixte. 

DBMO!'!STRAJIO!'!. 

,., 1 1~ I_,..J-

On peut même combiner cette prolongation a,·ec celle du mouremcnt ùu 
sixième degré-vers la dominante. 

DEliO!'!STRA TIO!'!. 

A l"égard de la prolongation <le l'altération de la tierce diminuée; d'où ces 
harmonies sont dérivées, elle ne se fait pas, pnrce que la prolongation a un 
caractèt·c mélodique ct non harmonique, en sorte qu'elle produit un effet dés
agréable dans ln basse. 

100. La prolongation de l'altération ascendante du second degré dans l'ac
COI'Ù de septième de la dominante ct dans ses rcnrcrsemcnts, sut· l'nccord pm·
fail de la ,tonique ou sm· ses déri,·és, peul se faire tic deux manières, savoit•: 
10 par la prolongation de la note nltét·ée seule, comme dans les I'Xcmplcs 1, ~. 
:>, -1·, suivants; ~0 pat· la prolongation de l'accord cu lier ainsi altéré, comme 
da us les exemples ti, G, 7, 8. 

DbiO!'!~TR .\TIO!'!. 
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A l'égard de la prolongnlion de l'altéralion dans la basse. elle ne sc fait pns 
par les motifs qui empêchent toutes celles du même gen1·e, et dont il a été parlé 
plus haut. 

191. La prolongation tic raltéralion descendaulc du mêmf! degré ne produit 
1 qu'un retard de neuvième minem·e sm· la tonique, dans le mode majmu·, et de~ 

hal'lnonies analogues dans les renversements (voy. les exemples suivants 1, 2. 
3, 4); on peut aussi prolonge•· en entier les accords ainsi altérés (voy. le~ 

exemples a, 6, 7 ). 

DÉ~IONSTRATION. 

1 !l2. La prolongation de l'alté1·ation asecndnntc du sccontl degré, et de la 
note substituée de l'aceot·d de scptii>mc diminué(', sm· l'accord pm·fait de la to
nique, a pour n!solntion le mou\'cment naturel de chaque note, ct lH'oduit une 
harmonie recherchée de bon effet, mais qui n'est pas susccpti ble de renverse
ment. \'oici cette harmonie: 

1 1 1 

1 -p-

(1} lian~ cet exemple, on ne voit p~s l'<'xact rrn,·ersemeut Ms harmonies prérédcntes, rarcr qur le 
fl'l :trd a IH"aucou p moins tl'attraction dans la nnw gran <lUC dans 1;~ note ~eusi hll' . 

('!) L'ohsnvatiou prél'é<h'lll t' ~·applittuc au •·as •k l'l'l l'\l'mpl1•. 
l;l ) La prolongation de l'accor<l cnlil·r :. ur l;t doruiuanlL· imruol•il c ser;tit sans ol>j ~ t. 
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Cependant, si l'on fait la même altération tians l'accord de triton avec tierce 
mineure, on peut la prolonger conjointement avec la note substituée et la note 
sensible, en faisant descendre immédiatement la basse. 

DiŒO:"'S'IllATIO:'I. 

19j. Les altérations douhles tin second degré ascendant ct du sixième tlcs
centlant, dans l'accord ùe quinte ct sixte tin quatrième degré, son1Ies seules 
qui peuvent être prolongées dans les accords affectés de substitution ct de pro
longation; elles font leu1· l'ésolution sul' l'accord de quarte et sixte tlc .la do
minante. 

llÉMO:'ISTRA'IION. 

Si l'on Ycnt prolonger le rcnvct·semcnt tle la même harmonie, il fant faire 
dcsccntlrc imméùiatt>mcnt l'altération de la lmsse sm· la dominante, ct prolon
ger l'altération ascendante du quatrième degré <IVec celle tlu second. 

ubW:-i~TR .\ TION. 

19,t_ Ln prolong:llion tlc l'octa\'c augmenté<> de l'arcon! pm·fait sur J'accord 
tic Sl'ptièlllc de 1lom ina n te prodn it une attraction ast·<>ntl:lll tc a na logne i1 lon tes 
l'Clics l)lli précèdent, l'l n'est bonne qn'i1 la mi:-.; supéricnn• rlaus l'al'ronl fon
<lamcnlrd, comme c.lnns les renversemen ts. 
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nbJO:'<STRATIOI'!. 

1\lauvaise prolongation 
dans la Lasse. 

19:>. La même prolongn ti on ne peut pas se faire dans les accords avec la 
substitution du mode mnjem·, pa~·ce que l'elle snh~litution doit être placée dans 
la partie SU])éi·ienre, comme je l'ni fnit voi1·, et parce qu'il y a une obligation 
semblnhle pour la prolongation dr la note altérée; mais elle est h·ès bonne 
avec la suhstitution du mode mineu1·, qui peul êli'C placé dans les parties in
termédiaires. 

DÏUIONSTRA TIO~. 

19G. Ln même prolongation d'altéra lion peut se r.omhiner avec ln prolongn
tion de l'oclaYe de ln toni rJIIC, descendant sur le septi~me degré. 

DÉMOI'!STRATIO:'<. 

1~)i. Enfin, la même· altération peut être prolongée et sc combiner n\·cc 
la même prolongation ùe la tonique non altérée et ln substilntion du mode 
mineur. 

DÉft!ONST RATJON . 
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198. Ici fini lia sét·ic des harmonies régulièremen l constihtées, ct qni peu n'nt 
être ramenées aux qnntrc modes fondamentaux et symétriques de ln formation 
des accords, savoir: 10 l'ordre naturel; 20 In substitution d'un intervalle à nn 
autre; 50 ln prolongation d'une ou de plusieurs notes; 4° enfin, leur altération 
ascendante et descendante. 

)Hais le principe elle mécanisme de cette i mmcnse variété de combinaisons 
harmoniques ne peuvent ètrc saisis qu'nu moyen de ln loi de tonalité, qui règle 
les successions d'oit elles tirent leur origine. Si l'on fart abstraction de celte loi 
cl si l'on isole les accords, non-seulement leur fot•mation et leur emploi de
viennent inintelligibles, mais ln plupart ne présentent plus au sens musical que 
des associations monstrueuses de sons, dont l'esprit n'aperçoit pas le point de 
eon tact 1 • 

Dans quelques-unes des combinaisons que je viens d'analyser, je ynis au-delà 
du point oit se sont mTêtés les compositeurs jusqu'à l'époque actuelle, et ces har
monies pounont semblet· étmnges, paree qu'on n'en a pas l'habitude et parce 
qu'elles sont encore du domaine de l'art futur; mais J'exet·cicc contiuuant le 
développement dn sentiment tonal, ct l'analyse de la formation normale des 
accot·ds venant au secours de celui-ci, non-seulement. on n'éprom·era plus de 
répugnance à l'audition de ces harmonies, mais elles deviendront même un 
besoin. 

Tel est J'avantage d'une théorie de l'hm·monic basée sur le sentiment tonal 
et sm· la loi de suecessibn, dont on voit pour la première fois l' exposition com
plèle et rationnelle Jans cet ouvrage, qu'en son absence il n'existe aucune règle 
certaine )JOUI' décider de fa bonté OU de )a défectuosité de certaines harmonies 
compliquées. Pm· la méthode que j'ni suivie, .cette théorie est découvcl'1e; J'ana
lyse des faits harmoniques, quels qu'ils soient, est toujours facile: le composi
teur, éclairé sut· la tHltut·c ct l'enchaînement des accords dont il fait usage, ne 
peut tomber dans les erreurs où plusieurs sc sont luissé égarer, pour l'avoir 
ignorée. Pm· exemple, :m moyen de la métho<le dont il s'ugit, il y a certitmlc 
qu'un IIIBSicicn de génic, tcl <JIW Beethon~n. n'écrim pas la mauvaise Iwnnonie 
de el' passage de son qualum·, œnHe t;';l•. 

Il VCI'l':t c.lu premier eoup d'œil que si le ton tic la lH'emit•re mesure est ut rHèse 

(1) On :o.:1il œ IJIIÏ arr iv a il l'abh•; llous~icr, lorsiJn'il proposa l'•·mploi cl•· et·rlaint'" h;~rmonics in
u,itéc .~ de sunlrmps (Trfltlt1 tlr.saccnnls , :1• parllt'; l'arJs, 171il, in-tl") , o•L dont on a fait po"t .. riru
rr·rr.,.nlus:~~c. (Jan" l'isolt~IIH'IIL uù Il :t\'ail pr•'"·n!é ro•• lo:•rnwuic~, tllt•s ro;\·nlli·ro·nllc goùl tl••s mu
•il'io•u.~ par lt·ur hi1.arrcrir, o·L I'P "" fultJn':tpri•s IJIIC lt•, cnmposttcurs, clirigè par leur imliuel,lcs 
• urcul cmplo~· t'cs ùaus •l•·l•nnlltS sucns.,.ons, IJU'nnnJr·omprll le sens o·l l'utililë. 
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minew·, cc ton c!J::mgc dès le commencement de ln deuxième, pnr le triton qnc fait 
la partie supérieure contre la hasse, et qui donne ù ln note <le celle-ci le caractère 
ùc quatt·ièmc degré tin lon tic mi majeur; conséquemment, que le si tlièsc de 
la partie intermédiaire l'l'Jll'éseute le cinquième degré de ce tou, avec une alté
ration ascendante; or, il n'est nucunc succession harmonique dans laquelle le 
cinquième degré puisse avoir une altérntion ascendante duns l'acco•·d dissonnnt, 
puree que la r•'~solution de cette alté•·ation ne peut se fnire que sur le sixième . 
degré contre lo uotc sensible, c'est-à-dire sur une dissonnncc non lonnie qui; 
n'est pas prépnréc, ct qui ne peut :n·oi•· de résolution snlisfnisnnte. Enfin, un 

. harmoniste guidé par la loi tunnlc uc feru pns la fnussc relation qui sc trouve 
cnt•·c le la dièse de ln pm·tic intcnnédiairc, au commencement de ln troisième 

·mesure, ct ln deuxième note de ln hasse tic la" même mesure, parce qu'elle étnblit 
'une succession pénible de deux tons sans annlogie et sans point de contnct. Dans 
des nnnlyses semblnbles, le •·nisounemeu t n'est que l'interprète du sens musicnl; 
mais, encore une fois, elles ne sont possibles qn'ù J'aide dé ln théorie de la fo•·
mation des nccords ct de leur emploi, que j'ai exposée dans ce livre. Toute autre 
méthode ne peut conduire qu'ù des nccortls isolés dont l'esprit n'aperçoit ni 
l'origine, ni l'usage. 

CHAPITRE X. 

DES NOTES ÉT!\Al'iGÈ!lF.S A L'll.\!l)!O:'iiE :'iATili\ELLE OU MOPIFIÉE. -:\"UTES DE PASS.AGE. 

- APPOGIATURES.- Al\"TICIPATIONS. 

Hm. La rapidité des mouvements de la mélotlic ne permet pns .d'accompa
gner tl'nne harmonie pnrticulièrc chncunc des notes dont elle est comJlOsée. Un 
certain nombre de ces notes n'est som·ent que l'ornement d'une phrnsc princi
pale, dont Je sens mélodique et hm·moniquc subsiste aiH'ès la snpp1·ession de 
~:ct omemcnt. Par exemple, duns cette pb rase tl'nn andante de Haydn : 

Si l'on supprinletlcs notes qui ne sont que tl'oruemcnt, il reste cette forme 
radicale: 
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Dans le célèbre romln de ~loznrl (il mio tesoro), cette pllrasc prineipalc 

sc rèJuilà l'elle-ci: 

Enfin, dans ce thème d'un ait· de la Gazza ladra , de Rossini, 

on trouve cette forme radicale : 

200. Les notes d'ol'llcmcnt sont contenues dans l'llarmonic, ou elles lui sont 
étrangères: dans le dernier ens, on lcnr donne le nom de notes de passage. 

20 t. Les notes ll'or·ncment qui sont contenues dans l'harmonie procèdent en 
général pa•· les intcl'\'alles des at·co•·ds consonnants ct dissonants naturels, Ids 
que la tirrcc, ~la quarte, lu «luiuh', ln sixte ct ln sepli~me; les notes de passage 
procèdent en général par des inlcrralles de seconde. Les notes qui sc snect•tlcnt 
à cet intervalle, ct qui sont radicales de lu phrase, ont chacune kur hnrmonic 
lll·oprc. 

Lorsque les notes de passage ne s'enchaînent pas arce les notes essentielles tic 
la phrase pa1· des iulcrrallcs de seconde, il y a élision d'une on de plusieurs 
notes d'ornement; pm· exemple, cc passage de l'andante de Uap.ln: 
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rep•·ésenle celni-ei: 

~0~. On divise les notes de passage, ou qni sont purement d'm·nement, en 
denx espères, saYoir: 1° les notes de passage proprement diles; 2° les noies 
ù' appogialln-e. 

Les notes de passage prop•·cment <.li les sont celles qui sc trouvent aux divi
sions faibles des temps <.le la mesure. Pnr exemple, <.lans cc passage du rondo ùc 
J\Iozarl : 

la, de la première mesure, cl mi, de la seconde, sont des notes de passage. 
Les notes d'appogialure sont celles qui, n'étnnl pns dans l'bnrmonic, précè

dent celles qni sont dans cette harmonie. Par exemple, dans ce commencement 
du rondo de :\lozm·l: 

!Î cl sol tin second temps de la p•·emiè•·e mesure sont des appogiatures. 
Quelquefois tlcux notes d'ornement semblent avoir le même caractè•·e, par 

la conte x turc Ùt' l:1 ph rn se, ct sonl ponrtan l différcn tes. Je citerai pour exemple 
ee fragment du thème tic J'nir de ln G'a::a lac/ra: 

IIL'S t é1 itll'nl que..• ut de la sccmHle mesure, n'étant pas dnns l'lwrmClnic des 
notes pi'Ïncipnlcs du lon, est nnc appogiature; mais la (de la même mesure) esl 
une des notes tonales ùe l'accord de ~eptièmc dominante, qui entre dans toutP. 
t'adcnce p:1rfaitc (cl ici la cadence est ce•·tainc par la couclusion de ln phraseJ, 
el n'a pns le mC:· mc cnrudère: ù" oi1l'on ]•l'nt conch•rc que sol, qui suit ce la, est 
une note de passngc. Ccpcndnnt, ce solc~l hamwnÎ<JUC nvec mi, IJUi est ln der
nière note tic ln phr·ase, cl en même lemps la loniiJIIC; de plus, ces deux nole~ 
,;e suivent i1 l'inlC'l'\·nlle de lie•·ec: il semulernil donc qu'il y a ici conh·adietion 
a l'cc cc qtw j'ai tlit p•·écédemmcnt sur cc 1111i tlistinguc les notes réelles de la 
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mélodie et les notes de passage; tunis si l'on sc rappelle la réduction radicale 
que j'ai donnée de cette phrase, on \·erra que la séparation du sol ct du mi n'est 
que l'effet d'une élision, et que la pbt·asc représente: 

203. La phrase mélodique sc pi'éscntc quelquefois sous une modification de 
1a forme radicale qui ne permet de reconnaître ni le caractère des notes de pas
sage, ni celui des appogiatures: telle est celle-ci : 

La modification dont il s'agit sc fait rem;~rqncr ü la tt·oisièmc mesure: on lui 
donne le nom d'anticipation, parce que les notes mélodiques anticipent sm· l'har
monie des llOtes suivantes de la basse. On trouve la forme primitive cll'hnnno
nie réelle deeegenre de modification des phrases en snpp•·imant par la pensée 
la syncope qui Jonne naissance à l'anticipation. Par cette opération, et pm· la 
suppression des notes de passage ct d'appogiature, on !roure la pl11·n~e suivqnte 
dans ce qui précedc: 

Les anticipations descendantes sont inrersrs tirs rcta•·rls d'llannonil'. Si l'on 
rwcncl poul' exemple la phrnsc l)lli précède, on pouiTa remplacer l'anlicipution 
p:11· Ir retardement pour moclitic•·la phrase radie<llc, ct l'ou aura pOlll' produit 
rf'llf' t'ormt: : 

lt~ i• . -~r E G . ~~·- 1 ~ ~ 
+ >-~ 1 , , . - 1 , • l , -·1-'' . - _{ 1- 1- -~ 1 -_ 

1 -
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~o.L Il y n dt's :mtidpatious d' une antre Pspi•c<', <fout l'effet est <le ùonrrer 
aux notes ùr. passage unr dur<'·r pins longnl' qn':111x notes réelles de ln phrnse. En 
voici 1111 n<'mpl<' : 

Il est (··\·idenl que les notes réelles, tant sous le r·npport du sens mélodique 
lJII C sous eelui de rtwrmonie, sont sol el si p dans lu lll'Cmièrc lnesure, ct la ct 
ut dans ln troisième. 

A l'i·g-a rd du si ~de la li t' U\i<' mc mesure, ct de l'ut de la quatrième, il est 
facile de \'Oir que cc sont des appogiatures, en sol'le que la phrnse rndieale est 
œllc·ri : 

2Uti. C'est sous l'entonmge de ces onwmenls et dl.' ces moJificution.s que se 
présente la mélodie qu'on wnt nccompn g.ner d'une harmonie con\'ennhle. Ces 
circonstnnccs sc eompli<[tWnl ù'ni!IL•nrs, duns la musique motlcrne, de substitu
tions, de rd:mls d d'altérntions, qu'il tant dt'·gagcr pom· rctr·ouwr· les notes 
l't·ell cs de lïwrmonic nalurt'lle. Le compositeur <]ni conçoit il la fois la mélodie 
rt l'hnrmonic tic son œnwe , t'l qui ne saurnil mème imngirwr· l'une sépnrée 
de l'nuire, ne pent dr(• incertain snr le droix des uceonls dont chaque phrase 
tloit c:~tr·c accompagnée ; mais il n'<'n c:;t pas de même du musicien à qui l'on 
présente 1m cirant dont il tloilr·ctrotl\'er l'lrnrmonic; cm· il est é\'iilcnt que son 
l'l'<'lllÎ<'I' traYnil doitcon sislr r· :'r dégager ln mC:•lotlie radicale de tous lrs or·ne
IIWHts l'l des ll10tlit1catious dont elle est cm·ir·ouuée: sa ns celte OJIL'rntion prén
lahle, iluc JlOIIITail aecomplirsa tùdre. Or, il esl néeessni rc de faire usngc de 
quelcpr<'s procr:•dés spéciaux. pour distinguer les notes réel les ùc celles qui ne 
so nl que d'ornement et de moùificnlion. Ces procédl•s deviennent simple!> ct 
l'al'ilt'S quand on s'est nccontumé it t'I'COIIB:titr·e r e qui car:lClér·i se les divers 
1-:<'lll'<'S tl' ornements nnnlysès tians cc <lui pn\cètlc. Yoici quelques indications ù 
cc sujet : 

10 Conuaissnnl le lon pl'incipal, il fnnd1·n chercher si quelque signe d'nn ton 
l•trauger, ;1pparnîl, el par ln n:rtmc de ce signe, soit de note sensible on de 
<prnlrielltL' <!t'gré, lrouYcr ln lo11iqur du ton nouvcnn. Cette opt•mtion faite d'un 
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bout à l'autre tle la mélorlie, tous ll's tons dans lesquels elle module seront 
connus. 

2° Tonte harmonie, dégagée de ses di\'crses modifications, ne se compose 
que des accords naturels ou acc01·rls )Hll'fnits el de septième de dominante de 
chaque lon: il en est de même do la mélo1lie radicale qui ne renferme que les 
notes de ces ncc01·ds; C:ll' la loi de tonalité n'y est pas diiTéreule. Il fant tlone 
examiner qudles sont. les notes de ln mélodie qui entrent ùans la formation tles 
ac.eoJ'ds parfaits rie la tonique et dn quatrième degré, et qui prod•denl par dt•s 
intervalles disjoints, ainsi que celles qui appartiennPnt i1 L1ccortl de ::.L•ptii.•mc, 
ou à raccord parfait de la dominante, ct qni procèdeul par les mèmcs inter
valles: on aura ln conviction que celles-là sont n;clles, et ehacnnc d'elles sera 
accompagnée de l'harmonie tl ont elle Jai l pm·tic. 

3° Dans les fr·agmcnts de mélodie dont deux notes se sui\'ent p:u· des mou
·vcments de seconde, une appartient i1 l'harmonie, l'autre est d'm'tH'mcnl. La 
ùcuxième note est rie passa~e qua nd la prcmièJ'c est réelle; elle est réelle quand 
la première cslll'appogiature. Il ne s'ngit donc que tle reconnnître la nnture de 
la première de den:-. notes conjointes. On pcnl donner à cet t:gard une règle 
dont l'application esl générale ou dn moins tres fréquente, sa\oir: que lorsque 
la première des deux notes qui se sui,·eJü csl en lwrmonic a\'cc celle qui pré
cède, elle est réelle, ct ln suivante est de pnssa0e; si, au cont1·aire, la deuxième 
oes deux no les est cu harmonie avre celle qni prét·L·de la prcmiè1·c, c'est elle qui 
est la note réelle, clin première est une appogiatm·e. 

4. 0 Toute uote qui a été entendue i1ln fin d'un temps on d'une mPsurc ct qui 
sc répète an temps ou i1lu mesure qui suit, ponr descendre ensuite d'un dc3ré, 
est une appogiatnrc. 

L'application tlc ces J'èglcs à toute mélodie, donnera pou1· n:sullnt l)ne honne 
hm·monic naturelle ct tonale, lorsqu'on anm acquis quelque lwbitnrk de ce 
gclll'c d'analyse. Prenons )lOU J' éxcmple l'introduction de ra ir· do la Caz;:a, cité 
prr"cérlemmcnt. 

Les quatre premieres notes ne laissent point cie dnuit', t'ni' cliPs t•ompoi'ent 
toul l'accon! parfait de ln tonique. Les deux rlernièrcs noks de la dl'nxièmc 
mesure npparliennl'nl i1 l'hannonic de l'accord pm·fail dt• l:1 dominnnlc ou dt~ 

l'nceord de septii•nw. De crs den x ncem·ds, celui de scplit•me t'si prt•rt:rahle, 
parce qu'il doune mieux le scntimeul tic hl cadence qui ~e lt'rlllillt' ~Ill' 1<1 pre
mière nole de la troisième mesure. Cette mesure toul cntii.•n• <lpparlit•ut a 
l'accord parfnit de la tonique; car, suivant les ri'gles prt•ct'·dcnllurul I,'IIOIH't~l'~, 

le,.;, qui l:1 trl'llliiH~ Ill' peul ètrr rousidt'•ré qnc comme IIIW noll' dt• p:l,sagP. 
Suivant la ri•glc n° .'1. la IH'clllii'l'l' nole de la qnntJ·ii•mc mPsurP <·:;t nnt• appo

giaturf', d'où il suit que 1·r I'I'Jll't'•sl'nlc 1ll; Ol'111 n';1pp:1rtiP11l nalurl'llt•mt·nt qu'i1 
j l'accord parfait du quatrii.·mc dPgn'., ou i1 J'accord de sixte tic la 111èmc nole. Si 
l'on veut vai'Î<'I' I'IHII'IIIOiliP, on pourra donc employer !tHil' i1 tour t't'S rlt•ux 
arcords Slll' loult~ la mesure, l'onsitlt'·ranl, eommc jt• l'ai fa il, loull's lt·s nr.tes 
qui s'y lroll\'l'lllt·ollllllP. l'l'Jli'L'senlnnt ut dia. 

Lefa rlnculllllll'llC('IIlCnl rie la ciuquii.·mc llll'Silrc est unr note dt• n•pos int'i-
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dent; or, il n'y a de repos possible sur cette nole que dans l'accord parfait ùe la 
tlmninante. 

Tout ce qui suit, jusqu'à la fin de la septième mesure, offre des cit·constances 
identiques à celles du commencement; il ne peut donc y a\·oit· de doute sur 
l'harmonie convenable. Le sol qui commence la huitième mesure aJlparlicnt à 
l'accord parfait de la tonique, comme la mesure précédente; mais la cadence 
finale approche et sc prépare sur cette note; ot·, j'ai dil ( § 94) que la meilleure 
formule harmonique, pour la préparl'ltion de cette cadence, consiste à faire 
précédet·la septième de la dominante par l'accord de qum·lc ct sixte: c'est donc 
ce renversement de l'accord pm·fait qui doit accompagner la premièt·e note de 
la huitième mesm·e. A l'égard des notes li' ornement qui remplissent le reste de 
cette mesure, j'en ai expliqué ln uature (§ 203). 

Le résultat de cette analyse. présente l'hm·mouie radicale suivante: (Ex. no 1.) 
20G. Le goût, le développement du sentiment tonal et l'expérience, ensei

gnent à Sllhstilucr, de la llHltlière la plus avantageuse à l'eH et, les renrersements 
aux accords fondamentaux, et à modifier l'lwi'Inonie naturelle d'une mélodie 
ainsi analysée pat· les prolongations et les altérations; enfin, à remplacer les 
accords simples et plaqués par des formes ndées dans la basse et dans les au
tres parties d'accompagnement. 

207. Les fol'lnes de l'accompagnement onl aussi leurs notes de passnge ct 
d'appogiature. On eu Yoit un exemple d()ns le passage du quatuor de l\lozad que 
j'ai cité(§ 150, note 1 ). La !Jasse de ce passage est celle-ci: 

On comprend fadlement que le si de la première mesure, et l'ut dièse de la 
deuxième, n'étant pas dans l'lwnnonie, uc pcuwnt èlt·e eonsidé1·ées que comme 
des notes de passage, ct qu~ le tt·ait se rélluit à celui-ci: 

Les notes radicales de ce trait sont évidemment les suivantes: 

:=!;)' ,J . 

20H. Ln \'ariétô dl'S fornll's , dans l'accompagnement de la mélodie, est une 
dt•s uéel•ssilé~ les plus intpérieuscs de la musiiJI,IC. Le choix de ces formes appar
!Ïl'llt it la fantaisie du compositeur; toutefois, il y a de certaines formules en 
u~a~c, nH~mc dans les compositions les plus originales, parce qu'eUes ont le 
double 11\'<lllla&e 1le lllal'f)llCl' Je rhythlllC ct de laisser J'otteution Se porter SUr 

la tut'•lodil•, par la n\;ula•·ité lieS mouvcmculs. Eu voici quelllUCS exemples: 
t \'oyez lt> 11 11 ~ l'Il rq;a rd. ) 
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l.es gammes d'accompagnement, telles que celles Je l'exemple no:.;, ne repré
sentent que leurs premi~rcs notes. 

CHAPITRE Xl. 
ut: LA PÉD.\LE. 

~09. Une note soutenue par une voix ou pa1· 1111 instrument, particulière
ment pat· la hassl', 11emlant la succession de plu~iem•s accords, est appelée pé
dale. Ce. nom a été donné aux notes de cette espèce, parce rtu'on les fail enten
dre sm· l'o•·gnc avec le <'lnvie•· des pieds, appelé pedale, pendant que les mains 
cxt!cntenll'harmonic sm· les nu tres claviers. 

2t O. Le but de la pedale est, originairement, une suspension pl~s ou moins. 
prolongée de la cadence, pn•· une tenue sur la dominnute, ou le raffermisse
ment du ton, pu•· une tenue sm· la tonique, après des successions d'hamwnic 
qui en ont affaibli ou fait pe1·d•·c le souveni•·· On ve1Ta plus loin qu'il en a éLé 
fait un autre usage dans la musique des derniers temps. 

21 ·1. La note de pédale est souvent étrangère il l'harmonie qui l'accompagne; 
de là vient que lorsqu'elle est au son Je plus grave, il est heauconp de cas où 
elle ne peut être considén\e comme la vét·itablc basse tic cette harmonie, et 
que cette hasse doit èlre cherchée dans la voix inférieure des accords qui se 
succèdent sur la note de pédale. 

212. Pou•· que la pédale gra\'e puisse être considérée comme la basse de 
l'l.131'Jllonic, il fant (JUÏI n'y nit pns ùnns les accords dont sc compose cette har
monie de tcndnncc i1 d'antres tons qu'i1 celui ùont la péùalc est une uotc prin
cipulc, cl q1w tonte celte harmonie soi t renfermée dans les accOJ·cls parfaits et 
de septième de dmuimmtc de ce ton, dans les rdurds ùc leurs intervalles, et 
dans lu suhstitntinn. 

\'oici un exemple de pédale de cc genre: 

L'a nalyse de celle harmonie fait voir que le Jli'PIIlic•· :Jcconl de la premièru 
lliCSili'C es t 1111 aeconl padnil 1lc la dominnnte; le second, 1111 accord de qnnrlo 
ct sixte de lu loliÏiliiC; le prcmÎl'l' accord ùc la dcm.it·mc mc:mrc. un rctarJ de 
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tierce par la qu:nte daus l'accord parfait de la dominante, faisant sa résolution 
sm· le deuxième temps de la mesure. 

Ln troisième mesure ne sc compose que de l'accon] de C)Uarte ct tlc sixte, dé
rivé Lie l'accon! pm·fnit de la touique. 

Le premier temps. de la quatrième mesure est. un accord tle ·septième de ln 
dom in:m tc; ct le secontl, Je mtimc ncc0nl avec su hstitulion qui proù ui t uu :le
co rd de neuvième majeure de ln domillautc. 

Le premiet· accon! tle ln ci nqnii.•mc mesure est celui de SCJllième, ct le 
deuxième, un aecorcl de quarte ct sixte. 

D<tns ln sixii.·mc mesnt·c, on voit, an prcmiC'r temps, le t·etarcl de la tierce dt> 
l'accord de septième; cl, au secnud, la résolution de cc re l~ml. 

Le prcmict· temps de la septième mesure est un retard tTc la quarte pat· ln 
quinte dans l'accord de qnnrtc et sixte; elle deuxième lemps, ln résolution de 
ce rclnnl, nvcc des notes de passage duns ln partie intcrmédiait·e. 

La huitième mesure est comme la sixièn'Je, sauf une autre disposition des 
pa t'lies. 

Le premier temps de la ncuYil.·mC' mesure est un retard de la qum·le par la 
quiute dans l'accord de qnarle ct sixte, par la partie supérieure, tandis que la 
quat·tc non retm·tléc est à la partie infél'icm·c (roye:: le§ 1-14 bis). 

La dixième mesure présente Je mèmc retard qlic la shième et la huitième, 
mais avec une nom·clle tli sposition. 

213. L01·squc ln pét1ale ne Jleut être considérée comme ln bnsse réelle Je J'haa·
monic qui l'accompngnl', parce que retie harmonie contient des accords qui !ni 
sont étrangers par la tonnlilé, il yu nnè basse réelle Jans ln voix inférieure de 
cette harmonie, ct celle-ci doit oYoir, duns ses rapports et ùnns ses mouve· 
mcnts, toute la régulnt·ité qu'aurait une basse ordinnire. 

Dien qu'étrangère il quclquc~-1111s des acrortls qui sc succèdent pendant sa 
durée, la pétlalc ne peul sa lisl'aire le sens musical qn'unt ::llll qu'elle est en rap
pm·t de tonalité <IYCC J'JtarlllOllÎC dès SOli tlébut, et que CC I'<IJlJlOI'lSe raablit de 
temps en trmps jusqu 'an moment de sa tPrminaison, rat· une pédale qui serait 
entièrement étrangère aux nccords qui l'accompag:uet·nicnt, serail une absur
clité harmonique: 

Yoici un rxcmplc de pédale sm· des sucrcssious d'accords dont les tonnlités 
lui sont étrangères . 
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1./exnmen Je cel exemple fait voir: -JO qu'nu Jcuxième temps Je la secondL• 
mesure la tonnlilé de la majeur s'étnLlil par l'accm·d de triton an•e suhstitution 
ct alt<'·rntion; 20 que l'harmonie passe ensuite en ré mineur, pnr la !,Upp:·~·ssion 
de .sol d ii.•sc, it la 1i 11 de ln t roi si ème mcSill'c : ces deux mod ulu t ions sou L ,··lr<lll~ 

g(•n·s au tou de la pédale; mais le rapport se rétablit nu denxii.•mc temps dl' lu 
qtwtrièmc mesure, par l'aceord de triton du lon Je sol, aYec suhslilutiou el allé~ 

•·ntion, et ce rapport subsiste jusrJtl'ü la fin de la sixième mc5urc; :>0 IJUC l'har
monie de ln septième mesure est étrangère ù la pt'·dale, puisqu'elle donne JU 
prcmil'l' temps un accor1l de quinte d sixte SHI' le quntrièmc degré du ton d'ut, 
a\·cc ultération J1• ln sixte; muis que l'aceord dl• quinte el sixte mineure du 
deuxième temps t'nil prévoir le retour du J'apport torwl de ln pédale avec I'Jwr
monic, ct 11ue l.'e rapport tsl é\ idcnt penùa11t toute la Jurée de la huitième me
SUI'C .; 4° fJUe le deuxième tcn1ps Je cette IJUiliè~ne mesure conùuit a_u lon defa 
mineur (étranger il ln pédale), au premiPI' temps ùe la neuYièmc lllcsure; mais 
que le retour Ju ra pporl tonal sc fuit seulir uo deuxième lemps de c<'lle mesure, 
pm· la nole scnsihle du ton de sol, cl que cc rapport persiste jusqu'à la fin de la 

pédale. 
21·1. La pédale, !)IIi sarrsl'ait l'intelligence musicale pal' les nllcrn:llires Jo 

rnpport tonal de l:1 note knoc arec l'ltnnnonic, l'l des incompntibilités mnmcn
l<uJéPs :nee la lorwlit1\ de celle lwrmouic, dcYiendrnit intoll-rable si celte incorn
pnlihilité ~·L·talJlissail d'nue mnltière nl,solne el persislanlc, par un acte de 
cndcncc de l'ltm·monie, dans 1111 11111 ah,oliunellt dr:.w~cr il ln nole tenue. 
Supposons CJUC le c1s soit celui de !'d l'Xcntple : 

Il est érideut i]lll' Il' loti dt• la s't'•tahlil si hit'll, depuis Il' di'U\il'llll' tcrnps de 
la llcuxiL'IJI(} llii'SIII'l' jus•jil'it la liu d1! la l.'iuquii·uw, •tll•' la lonalilt'· dt• );r p(·dule 
:-,'pl'fat'e I'Otnpleii'Jill'llt, 1)111' la nol!' IL'IIIII' aiTrTt1• dl':-a~n··abll'flll'tll l't·~prit de 
J'idée d'illi'Ofll(latihilill'', d q:11· lot'SI]III' Il' rappol'l 'l' n '·lahlil, dans la st•plit'•me 
IIII'Slll'l' , il ru• dissi]H' pas Ïllllllt'lliali'IIH'IIt Il' sou\'l'tt it· dt• lïutpn·:-.~ion p1'·nilde 
IJili a •'·té pnuluitl'. tl suit de lit q11c l1·s ruodulatiow; é lratt;i·r~·s it la loualill· de 
la p!·d:tle rte doirelll être quïrrdiqut.'·Ps, d non cutii:r't'llll~llt adiL'\t'l':i par&·~ 
acles de cadcrrec. · 
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2!5. J'ai dil (§ 215) que la pédale ne peut satisfait'C l'espl'it (1u'autanl 
qu'elle est en rappol'l de tonnlité avec l'harmonie, dès son début. On rcnwt'rlue 
en effet que les infractions ù cette l'l'glc font l'JH'ouvet· nu sens musical une 
désagréable impression. J'en ti'Ouvc un exemple remarquable dans l'introduc
tion du dertliet· mouvement lle la symphonie pastorale de neelhoren. Le com
positeur, après y a voit• établi le ton d'ut su1· une pédale de cc ton, fait attaquet· 
toul à coup pat· les h::tsses, jusctu'alors silencieuses, la pét.lalc de fa, pcnd::tnl que 
les pat·ties principales continuent ù dévcloppet·le sentiment de la tonalité d'1t1. 

Voici ce passage: (Y oyez le no 1 en regard.) 
La prcmièt·e fois qu'on a exécuté ln symphonie pastorale dans les meilleurs 

orchestres, il y a cu de l'élonncment, de J'ltésilation, une sorte de scntimcnt 
pénible à cc passage; on s'y est ensuite nccoulumé, et la beauté de la pensée 
qui sc dé,•eloppc Jans tout le morceau a fait oublier la première illlJll'cssion 
désagréable qui résulte de l'entrée de cor dans le ton d'ut sur une pédale du 
ton deja. 

Ce n'est pas que la réunion de ces den x tons, ainsi caractérisés, soit in ad 
missiblc dans une bat·monie de pédale; mais il faudrait, pour qu'elle ne bles
sât pas le sentiment ùe la tonalité, qu'une lral'niOnie tonale de la pédale eùt 
été entendue aupat·a\'ant. Pm· exemple, si cc qui précè<lc citt conduit Ucethovcn 
à commenct•r en fa, ùe cette manière : (Y oyez le n° 2 cu regard. ) 

L'entrée Ile cot· eùt été excellente, ct l'oreille u'cùt {·prouvé nneune !;<'nsa
tion désagréable. )fais la pensée de ee qui précède ayant conduit le compositeur 
au ton d'ut, il fallait, poul' que le sentiment tonal ne fùl pas blessé, que t'en
trée de cot· sc fit, comme celle ,le la clarinette, su1· la péJale de ce lon, comme 
dans l'exemple suivant, et SUI'tout que le second Yiolon, les altos ct les basses 
n'altaqnasscnt pas ;, ln huitième mesuré Je ton de fa, p::tr l'accord pal'fait 
complet, pendant que le cot· continue à atlaqncr le lon d'ut, ainsi que l'a fait 
Beetlwveu.( Y oyez le no 5 en regard.) 

Je sais toul cc qu'on peut dire pout· excuser, ou si l'on veut, pour expliquer 
cette faute d'un granil artiste: ::tpÎ·('S l'admirahlc orage qui suit le sclœr:o vien
nent le calmé, le retour elu beau ll.'mps, 1111 scntinwnt de joie. Cette joie s'é
panche 1w•·lc son des inst1·umcnls clans les monl:'l;!tlt's: id un pùlre joue de sa 
musette dans un lon; là, c'c:,;t le l'Or d(•s Alpes qui rt'·~onnc dans 1111 ::tult·c; 
ccln est dans la natut·c, ct llcelho,·cu, s't•mparaut de eetll' ré•·ité, t'Il a com:. 
pl{•té SOn taiJkau. Je Sais toni. C!.'lll; mais anlt't' chose est la n<ItUI'C, antrl•ehosc 
1':11·t. Celni-l'i uc petit salisfait'l' colllplétemcnl I'E~p•·it (•levé i1 son plus haut 
'-'éveloppcmcnt t•sthétique qu'en s'nppuyant sur sa hase prrmii.·•·c, •]ui n'est 
autre eho~e en musique que la tonalitt'·, e'est-:1-din•, la loi g/·nérale •les rap
ports cl••s sons. Or, cc qui pt·ouvc cl tH' Ht•elhoven <l sae•·illé ePile-ci :1 1111e con
•li lion arl'essoi re, c'est •tuc le passage .ton t i 1 s' a~i t a toujours pmdn it sur les 
musicit'IIS lllll' imprcssiou •lésagr(•nhle ilia lll'cmiè>rc aud.ition, clqn'iln'a pas 
fallu moins que le dtarme de cc qui l:>Uit pour la faire oublier. Je u'ai pas !'l'JI 
ponroir dounPt' une théoi'Ïo ùe la péd<lle, sansaualysl'r l'C fait singulier, pat'('c 
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que l'autorité d'un grand homme pourrait acc1·édiler une faute contre une loi 
fondamentale de J'art, comme cela s'est vu trop souvent. 

2tG. La règle qui impose ù la p<Htie inférieure de l'harmonie, dont une 
pédale est accompagnée,J'ohligation d'aroit· dans sa marche la régularité d'une 
basse réelle , est puisée aussi dans la loi tonale , qui soumet la succession des 
accords à des mou,·ements réguliers dont la basse est Je souLicn, puisque tout 
accord a nécessait·ement pont· hase une note gt·aye, con~idéréc rclatiYcment 
aux autres; soit que J'harmonie soit écrite à trois parties, soit qu'elle en ait 
quatre, indépendamment de in pédale, la pm·tie inférieure doit donc aroir la 
même pureté, la même régularité dans ses moun~mcnts, que s'il n'existait pas 
de note tenue an-dessous. Les deux exemples que j'ai donnés, daus les§§ 2t2 
ct 215, prou,·cnt qu'en supprimant la pé•lale, ou a une harmonie pm·faitc
ment régulière (Y oyez le n° 4 ù la pa~ . 12~.) 

217. Dans la musique de nos jonrs, la pédale n'est pins hol' tH~c.i:l de cer
taines formes de conclusion qui n'étaient en usage autrefois que dans Je style 
de convention appelé fugue: la multiplicité de tons dhcrs, dont les résolu
tions sont sou rent éritées, fait employer, pat· les plus célèbres compositeurs 
modernes:, la pédale par fragments <lans l'accompagnement de leurs mélodies. 
En \'Oici des exemples tirés d'un ait· de Guillaume Tell , par nossini; ils feront 
comprendre en quoi consiste ccl m·tifice d'harmonie: (Y oyez le n° t en regard.) 

Une première pédale, su1· la tonique, accompagne toute la ritournelle de 
l'air. L'ltarmouic placée sur celte pédale est une succession de tierces ct de 
sixtes, qui sc présente sous celle forme, en supprimant les· appogiatures: 

Les pédales présentent soll\'t•nt de ces suites d'hnnnonics incomplètes, qu'on 
prendra il nu premier· aspect p0111 ' tlc•s successions compliquée~, ct 1p1i st• ré
duisent, rn rénlité, il tics suilL'S all<'l'natin•s de tit•n·<·s l'l d(• ~i\ll's. Telt•st le 
)l!l!'Stl~C suirnnl, qui sc trom·•· dans la ritournelle d'un c:IIO'lll' dn mèmc 
opéra: (\'oyez Je n° ~ Pll n·gard.) 

Si l'on supp1·imc la t,.',dalc, on wrra qu'il nP n•ste, culrc la partie sHpé
ricure d l'inlPrnlétliairc, qu c dt•s tit•IT•'S d dt•s ~i.\tcs. 

~)udttuefois l'harmouiP des ;u•t·nnls do• ~Î:\Io• t·~l•·omplète SUl' la pétlat~·, dans 
des pro~•·• ·ssi ons :•sePIHI:lll tPs ou •k~c·e1111a n tt's. nans •·•~ t'as , les a eco nb sont 
i!lto•J'JJath·cmeut l'Il J'ela lion ha r111011 Î«JIIe cl in ha rmn11 i•t uc a H'e le sou ~on tenu; 
mais la partie infét-icnrc de la pro;; r• ·s~io n c~l la \éritaiJJe hase de l'hiii'IIIOJJic. 
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Voici nn c:-..elllplc de JH"Ogl·ession semblable pris duus le prc>micr acte de ln 
JlluettedePortici, JKII' Auher;!,il est d'une rema1'c1uable él(·gance: 
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Je reviens à l'exnmen des pédales de l'air de Guillaume 1111, clou! j'ai com
mencé l'nnnlyse. Après ln pédale de tonir1ue, de lu riloul'llelll•, l'OIIJIOPIICe nn~si 
une pédale de tonique su1·Ie chant jusqu'il ln fin de ln di:o.ième me~ure de l'air. 
Les pa1·ties de violons et d'allo, qui ont de J'intérêt dnnsln forme, n'en ont pas 
sous Je rapport de l'harmonie, parce qu'elles ne font cntrndrc qursuccrl>sivc
menlles noies contenues duns les nccords formés Jl:ll' les cors et les lmssons. 
Aux <leux premières mesm·es ùe l'accompngncment ùc res demie1·s instmments 
su1· le> chant, ils font enlcnllre allernativement l'nccord IHll'fnil de la tonique, et 
J'lial'li'wnic dissonante naturelle cle la dominante. An dei'OÏl'l' lemps tic la trui
sii~lne mesure du chant, on Yoil une lwrmouie piquante clonl l'origine peut 
l'attser quclcJLIC embarras nux musiciens qui n'ont pas lïwhiludc de J'unalyse. 
Ll' fr.t IJC:·mol de la mélodie est une allér:~lion de fa nalurel, qui fournit un 
:tl'Cl'lll JIOIII' exprimer Je cat·actère triste el saumgr>. La note primi!i'e de celle 
mélodie~ Pst doncj'ct naturel; 01·, cette nole nppnrtieutil raceorù dequiutc mi-

lll'lii'C el sixte~fJj. auquel on snbslilue eelui de S<'ptième dirninucé 

~1· ~:plus, l'altél·ation melodique, dont il vienl d'êlre pa l'lé 1 cluwgc 
~~ 
kjèt naturel en fa bémol, et produit l'harmonie de J'::~ecot·J de septième clillli -

nuée, al!é1·ée :dans sa tierce i-:1>-\~~~~~- Celle Iwnnonie est cl'autanl plu,; 

l'l'lllarcptahle, que ln dominante, après avoir eu monH·11tanénwnllc f'a1·ncti•rn 
1 

d'ttllt' !oniCJUC nouvelle, l'<'JH'elld PPiui de dominnnte clans l'aeeo1·d sui,·aul. C.'s 
c·irc·ouslnnrcs ha1·monic)lll'S, réunies i1 lu pédale, ajoutent encore à l'dfl'l de 
l'ac'<'OI'cl aiusi allüé. 

,\ la OIIZil'IIIC llll'SIII'C du 1110l'('l':1U (lll:!l'IJIIPl' J) l'OIIIIl: C'llœ Ulll' p{•cJa(c• cie 
clcJIJlÎIIanlc', 1111i SI' prolonge jusqu'an~ pn'lllicrs lc111ps de la C)lt:llorzii•nll'. L'ha1·-
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monic des nnzièllll' et douzi ~me lltesures u'esltomp<Jséc que de suites de tierces 
nveç la pédale redou blée ü l'aigu. Au troisième temps tle la treizième mesure, 
on trouve une harmonie semblable à celle de la neuvièm e Jllcsut'e , mais trans
portée i1 ln quinte. Une modulation s'établit ü la fin de la qunlorzième mc
sure, pour pnsser en ut miueu1·, et une nouvelle pédnle tolllllH'nce dans ce tou 
i1 1::t 11uinzième (nwrquéc 2) : celle-ci se termine pnr une endcnec rompue, à la 
uix-hniti·~·mc mesure. 

Tel est le S)Stèmc de pédules ~ouvent employé par les compositeurs de l'é
portuo aclnellc ])()Ill' l'nreompngnemcnl des mélodies. 

218. Les sons souhmns en pédnle sont nnssi l)lll'lqucfois employés dans les 
parties intcnnédi::ircs ou supérieures .. Dnus ces sortes de pédales, les condi
tions ne sont pas les mêmes que dans celles où le son soutenu est i:l la basse; 
car si la note en péllale dc\ient une dissonance de rctanlcmcnl eontre l'une ou 
J'autre des parties, dans la succession des ncconls, elle doit chnngcr"ù lïnslant, 
cl sc résouJre, comme toute dissonance, L'Il descendant tl'11n degré. L'équi
voque qui résulte de l'accord tlc quinte et sixte pc1'1nct seule dL' suspendre la 
résolution. La note de péJale s11péricut·e, 011 iutermétliairc., doit être d'ailleurs 
toujourf>dans l'harmouicdesacconls; l'exemple snirant écl::~ireira cc que celte 
théorie pourrait aroir d'obscur pour les élèrcs. 

Il n'y a dans ect <'X<'lllpl<' que des ~uilcs de si\lt-S cl d<• tiPn·~·~ PntJ·r la h:1sse 
cl la partie inlcrméJiain•; 111 :1is ln note de pé,falc <'st ronteu11c duns lon tes 
les hannouics que forment ces parli1•s, et produit :n<'l' elks dPs tHTnrds de 
(}tlilltc! <'l sixte, <]IJarlc d SÏ\IP, liPI'l'l' t'! si\1(' 111aji'Urt' l'l IIIÏIIC'III'l', Cl <'nfio 
é.lCCOnl pnrfnit lll:JjPIIr ('t lllÏIICUr .. \11 Jll'l'lllil'l' \!'lll(lS de l'anlll!-dt'I'OÏèrc llle
~lll'e ( llHII'<JIH,! du signe*), la pédalP deviPlllliiiC dissonance dl' s<• pti(•me par 
n·lardcmcnl tontrc la pnrlie inll'rlll!:llini rP : dh; lot·s Pile doit cesser de sc 
laire cnlcudrc, d sc résoudrP c•u ÙL'SCI'wlant d'un dcgrL'. 

~1!). La r(•gle Jll'écédentP, has!•e sur IL•s lois lt·s plus fondmnrnlalcs de l'lwr
monie, pro11vc que BcPLI10wn s'Pst tro111pt'! da11s 1111 passnge de l'andante de 
ln sy111phonie t'Il ut lllÏIIcnr, 111ais roulltH' SI' trompe 1111 grand homme, ct 
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t·aehclant uue faute par des bcaut{•s th'·prcmir.t· onh·c. \'oici k pns~age tlout 
il s'agil: (\'oyez le n° 1 en rrganl.) 

A la troisième mesuré, le mi Je la clarinette, qui forme la pétlnle supé
rieure, devient un intervalle de neuvième contre le 1·é de la hasse. ct une 
tlissonnncc de septième à l'égnnl tin fa du violoncelle(*): dès lors la résolu
tion devient néccssaii'C. Cependant, non-seulement Ucethovcn continue ta 
pédnlc dans la mesure suivante, mais pm· suite de la tnmsformation de la dis
sommee it la qunti'Ïème mesure, il termine In pédnlc en montant, au moyen 
d'un changement de ton. JI y a il cet égnrd plusieurs observations à fail'l.!: la 
première, que le chant du violoncelle, étnnt une variation du thème précé
demment cu tendu , pnl'lage J'attcn lion de l'oreille nvec la pédnle snp{!I'ieurc, ct 
nffniblit la sensation désagréable d'une dissonnncc qui n'a pas de résolution; 
la seconde, que la sensation pénible pou~ l'oreille d'une dissonance qui ne 
descend pas, étanl dissipée vers la fin de la quatrième mesure, oi1 la dissonance 
est passée a\IX pa t'lies intermédiaires, Je sentiment musical n'est plus occupé 
que du caractè1·e mélancolique plein d'élévation de cette voix de la clarinette 
qui monte pnt· degrés, ct devient mélodique, d'lwrmonique qu'elle était. Il n'y 
a que les hommes de génie qui .sachent uinsi transformer une foute en une 
beauté sublime. 

220. Quelquefois ln pédale d'une partie intermédiaire ou SJlp.éricure sc ter
mine sans qu'il soit néccs.<;aire de faire la résolution descendante de la note sou
tenue, parce qu'elle n'est pas en relation de dissonance. Auhct· a écrit une 
pédale de ee genre tians le premici' ncte de la Muette de PoTLù:i, Yoici ce passage 
où la pédale est à la p:1rtic tl'alto: (Voyez Je llo 2 cr.rcgm·d.) 

221. Je crois que les annlyses précédentes de diverses circonstances de 
l'emploi des sons soutenus en pédales sont suffisantes pour foire comprendre 
le principe ct le mécanisme de cet artifice d'hn•·monic. . 

lei sc termine toute la théol'ic de la science, considérée dans les rapports 
immédiats des sons constitutifs des accords, ct dans leurs rapports explicites, 
une tonalité étant donnée. 

CHAPITRE XI 1. 

DES SIG :SES fiES ACCOJWS, ET .nE t,,\ R.\SSE CIIIFFRÉE. 

22~. Lorsque la m{~lodic romnH•nça il sc formuler en phmses suivies eL 

cadencées, pour une sPulc mix ou pour plusieur·s c:ui ne formaient plus entre 
elles une ha1·monic 11011 interrompue, il fallut remplace!' cette harmonie 
vocale put· t'l'lie d'un iustnunent tel que J'orgue, le clarecin oule théorbe; or 
ln hasse de cd accompagnement ohligé n'étnnt pins soumise nux intel'l'up
tious qu'ou •·emanpmit auiHII':t\'nnl dans les bnsses voenlt•s tles messes, des 
motels ct des madrig;~ux, ou lui douna le tlOIIl dP bwsse continue. 
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225. Cette basse, ct l'hnrmoniè dont elle était le sootien, n'em·cnt rl'abord 
pour objet que de faire entendre des accords !'impies sons la mélodie, sans 
y ajouter les formes l'ariées de l'instrumentation modc••nc. Or, les accords 
dont toute harmonie était composée nP. contenaient que des intervalles eon
sonnants, ou des retards de ces intervalles par les dissonances de prolonga~ 
lion. On crut inutile de noter une harmonie si simple, ct l'on sc bomn il écrire 
la hasse, dont les notes furent supposées devoir être toujours accompagnées 
de l'accol'll parfait, c'est-à-dire de la tierce, lorsque le signe d'un autre nccOI'd 
n'était pas placé au-dessus de la note de basse. L'accora de sixte sc désigna par 
le chiffre G; celui rle quarte ct sixte, pa•· x. Le retard de la sixte fut marqué 
par 7, et celui de la tierce, par 4. Plus tard, on ajouta à c.:~s signes ceux. des 
accords dissonants naturels. 

224. Ce n'est point ici le lieu de t•·aiter historiquement de l'invention de la 
basse chïrfrée; j'ai écrit ailleurs sm· ce sujet t: je dirni seulement que-la plus 
ancienne composition imprimée oil l'on trouve une basse de cette espèce est 
le drame d'Emilio del Cavaliere, intitulé: Rapp1·esentazi011e di anima e di cm·po, 
publié pat· Alexandl'C Guidotti 2 • On y voit l'harmonie de la sixte repré
sentée par G, lorsque lïntcrvaUc n'est en effet qu'une sixte à l'égard de la 
basse; mais si la sixte se t1·ouve dans la deuxième octave de cette basse, le 
compositeur, ou son éditcm·, la marquent pa1· le chWre 13, parce que six 
et sept forment en effet ce nombre. De même, ln double quinte est indiquée 
par 12, et la double qu:utc par 1 t. Voici un passage rie hasse chifrréc dans cc 
système1 tel qu'on le trouve ilia page 5de l'ounagc d'Emilio rlcl Cavaliere. 

o-'-11 
L'harmonie des parties qui accompagnent cette basse est ainsi dispos~c: 

(1) fsqui.<.H' de f'hi.,ltllrr tir. /'hnrmnnic. 1':1ris, 1810, in-8" (pages ·16-!J:J). 
! '!) liu m.,, i\i•·. Mu t ii, 11~ 111, in-fol. 
(3) .l'npl i<p H•r:u dan' le lrohii·mc livre •·c qui a conduit tmiho del Ca\':olicrc el •lul'loJUC~ aulrrs 

nut•·ur .< plu.< :u11·io·n, a lairr u'ag<' •lo• l'arrord 1ll' quintt• t'! Mllr. 
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Je dois ajontr1· que !tl tic1·cc miuclH"c est sourentmarqnée pa1· nn hémol, 
)o1·s même qu'elle est produite par une note qui n'est pas mo1lifiec pa1' cc 
signe. 

C'est dans cc système, ct a\·cc les chiffres qu'on vient de YOÎl', que la basse 

continue est ehiffréc dans l'Euridice, de Jncqurs Peri 1 , clans les Jlluou rnusiclœ, 
de Jules Caccini 2, dans les J.llusiclte de Sigismondo d'India :~, el dans henu
coup d'autres recueils ùc compositions t>nhliés an commcnccmcnl du 
XVIIe siècle. 

Il résulte de cc qu'on vient de mir, que les premiers musiciens qui firent 
usage de ln hnssr. chiffl·éc 11'indiCJuèrenl (JUS seulement la natui'c c.lcs inter
valles, dt'S accords, mais lu position des notes ü l"t;gunl de ln hnsse, dnns les 
octaves supérieures. C"est till fait qu'il est nécessaire de savoir pour bien 
accompagnei" lcm·s productions. 

223. La distinction des octares cles inlei·ralles por les chiffres ne fut pas 
généralement admise; Cruge•· 0xplic]IJC très hien, dans le petit traité de basse 
continue placé ù la suite de ln denxil.•me édition de son Synopsis rnusica 

(page 218 ), que ln tierce est le fondement de la dixicme, ct la quinte celui 
de ln douzième. C'est par les rhiffres simples C)u'il représente ces intervalles 
dans les exemples (pages 22i el suinmtPs ). 

Toutefois, la réforme à ccl égunl ne l'ut pas aussi complète en Italie CJU'en 
Allemagne, cnt· bien C)u'on Yoic dans les Prz'mi albori musicali, du P. Laurent 
Penna 4, des excllll)lcs ot'l les intervalles sm1l ramenés ù lmll' CC\)ll'cssion nu
mérique la plus simple, tels que ceux-ci (li,. 3, pages 1i0 cl 1 il): 

l 
J'li. 1 1 1 2. 3. 1 1 --- 1-1----
~__.. 

f--#-0 
· ~ ! t -- ~~p~ i--'-'--a~ 

5 
#. 

J G 5 J # 3 4 6 i 6 

tt 4 - 4-

f- 0 ·n -+ 

on y tPonve unssi I<'S chiffres 10 0l t1 pour la tierce cl pom· la quarte, 

(Il Le Musiclle di Jacnbn 1'eri n nbi'e Fiorrutino sopra l'Euridicc del Siq. O!lavio Rinuccini. ln 
Jleru·lia, UJ1p!"esso A!i'SSII!It}rn J:at•rrii, lfJ08, in-fol. 

1:.! ) lnl'ircnzt·, appr<'S>O .1. Maro scolll, JGOJ, iro·fol. 
(:l i Le .llus i CIIa di Si!Ji.<rrWJido tl'lndia 110bilc Palrrmilano da ca111ar solo tlel clavicortlo, chi/a· 

ro11r, l!T]lll- Jifl]lfl i a el a/lri islronmtlî simili In iliilauo, appresso l'llerede di Simon Ti ni tl Filippt 
Lonw:;;o, Hl09, in-fol. 

(4) Le tro~>ièwc livr<! dr cet ouvrngc. qui renferme un Iraitë de la basse continue, fut oublié~ 
Bologne, Cil l(\7lJ, in-4". 
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!m'Situe l'auteur veut indiquer avec clarté un mouvement ù'lwnnonie supé
ri cure ù l'octave; par exemple, dans cc passage (Primi albon· musicali, p.17l ): 

Q_- ~s.- Q 
0 .-&-

i l:;n 
'--0--

22G. Une grande confusion régnait à rellc époque Jans les .idées des 
compositeurs ct des théoriciens, concernant la représentation des accords 
par les chiff•·e~; car tantôt on voit le rctanl de l'octave par la prolongation 
de neuvième représeuté par 2, cl tantôt le mème retard est ~xp•·imé par 9. 
En voici des exemples extraits duliYre de Laurent Penna (page 172): 

Qudqudois le retard de la tierce par la scconùt', i1 ln hnssc, élait chiffrt.'· 
pal'!), comme dans cet exemple (Primi albori nwsicali, p:~gc f 72). 

J.,'cl'l'em· 1les musiciens qui dliffl·aicnt ainsi la busse rontinne est éridenlr. 
car une nole qui est supéricu•·c il J'nctarc et la retarde ne peut former 
qu'un inten·nlle de neuvième; ll'ot'l il suit que !J doit indiquer la prolonf;ation 
1lc ln pm·tie supt\rirurP, tmulis que la basse, rctard:mt l:1 tierce par uu intc•·
Yalle moinÙI'l', ne pPnt former 'ln'nnc St't'OIHic, d qnP ret intervalle doit êlrc 
chiffré pm· 2. L't:l'l'l'llr dont il s'agil sc rcueontre f1·équcmment dans IPs 
hJsSl'S d.liiTrées des eompo~itions du xrn• sièele; il Pst dmw lll:<'l'~sain• que 
les uceompagu:.~teurs eu soient pn'·\'cnus pour l'f'xécutiou de ces ouvrages. 

227. L'usa;;c des douhll-s chi rrr.•s de\ i Il t presque g(:llél·al, pnrlil'ulièn•JII('IIt 
eu Italie, n•rs la lin du lVII'' sièl'l(•. Ou voit hc<nlcoup d't·xl'lll(llt•s de ('l'S 

!1 
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doubles chirfrcs dans le traité d'accompagnement de Gasparini 1
1 surtout 

pmu· les cnù~nccs. En voici quclques-nns (pages 24 ct 2~) : (V. n° 1 en regard.) 
Les l1nrmonies indiquées par les chiffres de ces exemples, sont celles-ci: 

(Voyez le no 2 en regm·d.) 
228. L'emploi du hémol au lieu du bécm-re, pour l'indication des inter

valles mineurs, ét.ail presque sans exception au temps où Gasparini écrivait: 
il en donne des exemples dans unü suite de cadences évitées qu'il appelle 
cadences feintes. Quelquefois le bémol se J1laçnit np•·ès le chiffre. Je crois devoir 
donuet· ici les exemples de Gasparini, avec leur réalisation hnr·monique, afin 
de fuire comprendre aux accompagnateurs la manière d'exécuter ces sortes de 
endences, si fréqu<>nles dans l'ancienne musique italienne. (V. n° 3. en regard.) 

Ln qnah·ièmc mesure de cel exemple prouve que Gasparini ne s'est pns hien 
rrprésen té ln marche des pm· lies dans la succession ries accords; cm·, ù trois 
ou quat•·e padies, il est impossible que la quarle du troisième temps soit une 
prolongation rr:·gulierc d'après ce qui précède, i1 moins de faire deux quintes 
nwladmi tes el désagréables entre deux des parties supérieurcs.(V. n°4.en regard.) 

Cc fa il étnnl élabli, voici l'harmonie de lont l'exemple donné par Gaspnl'ini: 
(Voyez le n° 5 en rcgnnl.) 

2S!9. Plus simple dans l'école de Nuples, i1la même époque, pins rntionnelle, 
la manière Je chiffrer la basse avait cependant des singlJla1·ités qu'il est né
cessaire d'explique•· .. Alexandre Scm·Jatti, mnîlrc illustre et chef de cette 
L'Cole, uous en fournit les exemples les plus remarquables dnns ses cantates. 
Le style de ses élèves el successeurs immédiats, Porpom cl D111·nntc, offre des 
formes hm·moniques analogues, ct le mème système de hasse chiffrée. 

El d'abord, je dois parler de cc•·taincs fol'llJUles ùc tel'lninaisou fort singu
lières, et fol'l en usage pnrmi les compositeurs napolitains jusque vers 
le milieu du xvme sièele. La première consiste à place1· la note sensible sur 
l'accord de triton, cl il faire monter la basse de celui,-ci su1· la dominante, 
pour terminer JHH' une forme de chant qui donne le sentiment de l'accord de 
CJIInrlc ct sixte sans cadence. En voici nn exemple tiré d'une cantate de 
Scarlatti : (Voyez le n° G enrega•·d.) 

Il serait impossihh~ tl'expliqucr comment une telle bizarrerie harmonique, 
toujours rejetée pa•· l'école tic r..omc, est devenue une formule habituelle dans 
celle llC Na pli-s, sans CJII'l'llc fùl une uécessilé de la forme du chnnt; car rien 
u'étail plus faeilc que Li'aecompagncr cc t'L'eila tif d'une manière régulière: 
(\'oyez le u0 7 <'Il n•gard.) 

Cependant il est certain qn'il y a beaneoup lie formules finales construites 
dans le sentiment de la hasse lie l'accon! de tJ·ilon qui monte, ct qu'on ne 
saurait les aceompagnc1· d'aucune hamwnic régulière. Tel est ce passage d'une 
cantate de Porpora: (Voyez le n° 8 en regan!.) 

Le seul moyen qn'on puisse emplo)cr pour affaihli1· le mmnais effet de 

(1) I.'Armn11ir n pralirn al r.cmhalo. ~le. Vrn i~e, HIS~. 
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DES ACCO\lDS. 

cette harmonie. est de supprimer l'intet·,·allc de seconde dans J'accot·d de 
triton, comme je l'ai fait. 

Une autre formule, non moins singulièt·c, el cependant non moins habi
tuelle dans les œuvres des compositeurs napolitains, consiste ù placer la 
finale du chant sur une quarte, souvent JJrécédée d'un accord de septième 
diminuée qui semble demeurer sans résolution. Tel est ce passage de la même 
cantate de Scarlatti: (\'oyez le n° 1 en regard.) 

Cette terminaison paraît inadmissible, surtout avec les accords indiqués à 
la fin par les chiffres de la basse; cat· tandis que Je chant danne Je sentiment 
de la finale sur la tonique, l'hnrmooic fait entendre l'accon) parfnit de la 
tlominante, en sorte qu'il y a contradiction manifeste entre la mélodie ct son 
nccompagnemcnt, comme le prouve la réalisation des accm·ds chiffrés, dans 
J'exemple suirant: (Voyez le n° 2 en regard.) 

I.:appogiature' à J'arant-del'llièrc note, loin de remédier aux défauts de 
cette construction harmonique, y ajoute encore; cnt· il eu résulte deux inter
valles successifs de seconde cntt'!' la mélodie cl son accompagnement. (Voyez 
J'exemplen°a en regard.) 

Cherubini, a\·ec qui je m'entrcteuais 1111 jour de cette singularité, mc dit 
qu'il croyait que la lt•atlition faisait donnct· par les anciens chanteurs une 
valeur double ù l'appogiatu re, en sot·tc que la terminaison serait den'nuc régu
lière, comme dans l'exf'mplc n" 4. 

Je ne pense pas toutefois IJUe cette expl ication soit admissible, cur le passage 
suivant d'un duo de Durante prouve epte la terminaison en qual'te, sans fair·e 
la résolution de l'accord de septième diminuée, était dnns la pensée des maîll'cs 
de son llcolc : (\'oyez Je no !) en rcgnnl.) 

La rencontt·c de tlcu:'l. har·monics contt·ait·es tians ces terminaisons dr 
pht·ases, est rcrtaiucmcnt llU C dépmration tir gotit C'\ de raison; mais il 
faut l'acccpte•r· comme un fait que J'aœompagnalcHt' doit ronuaîtrc, pour 
exécuter f'OIJ!"tll'llll'tncnt à ln pt•nst!r des eom positcnrs. 

230. Ainsi que je J'ni dit (§ 220), le système dPs signes des accord.; fnt fort 
simple dan~ l"l•colc de NapiP~, ti la Îln du :n-11" siècle el nu comrnenccml'lll 
!ln xVIIJ 0

• L'accord pnrfail IIC s'y rhilfrc: pas; on le suppose sur toutes lrs notes 
oi1 il n'y a poinl d'nnlre accore) imliqul\ ti moins fJu'il ne cJc,·icnnc oumajt•ut· ou 
mineur, par des ~ignes IJIIÎ ne sout pas aupri·s Je la clrf; clans re cas, 
on iculi~uc sa nature ou pat· le dièse, ou pa•· le Lélllol, ou p<ll' le béctnTL', sans 
chifl'rc, ou avec le chiffre. 

L'accore! de sixte sc chi!Trc pal' li, avec le si~nc qui i1111ique sa nature. 
L'accord de •1uartc ct sixte est désigué par~. ct eclui cie IJUinlc el sixte 
par~. 

Quelquefois on lrom·c dans les partitions des maitt·cs napolitains le chiffre 

double ~~ : il indi'luc J'accord de triton. 

L'accon\ clc septième dominante est chill'ré par ; ou ~ : l'aceord 1le srpticmo 
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:,iltlplc retardant la si\ te, pn•· 7; eufin, celui de septième diminuée, p:tl' ~,ou 

pm· P ?. . 
i) 

Il esl il rem:.mp1cr· qne Scarlalli el ses élè\'cs 1\erivircnt souvcnllelll' instl'll
lllentation i1 trois parties, ct que l'uccompngnPJncn t de l'orgue ou ùn cln
Yeein ~·est l'ail de ln même manière duns l'école nupolitninc jusque Yel·s lu 
lin dn XYIII" siècle. L'hm·moublc arcompagnutcnJ', qui Yculrcnd•·e l;1 pensée 
de tl~ auteurs, doit donc non-seulement eonnnît•·c la signilicnlion de leurs 
t·hi l'f res, mnis fnire un clwix dt'S mcillcn•·s in!Prvulles tiPs ;Jct·onls pour nccom
pagw.>l' ;, trois parties. Le rt'·sullul dt' cc systi-nw est une forme chnnlunte 
qu'on ne tronn~ pas dnns l'aeeompagnemcnt plaqué il quatre parties. 

Le tr·agnwnt sni\anl d'un air ti'Ait•\andre Scal'lalli, dont le eompositcur n'a 
écrit que Je chant d lu IJassc chilfrée, servira dt ~ modèle pour tonte la mnsiiJIIC 
tic celte éeolc. (Yoycz le 11° 1 Cil rcgnnl. ) ... 

:!:il. Duranleet Lco,grandscomposilelii'S de l'écolcdc Napll's, quisuccéùè
renl il Scarlalli cl dcvinrentles maîtres des Conscnatoires de celle Y ille, com
}Jiétèt·enllc système de la basse chiffrée de celle école; système qui n'a plus vm·i(·, 
cl qui est enl'OJ'e en vigueur dans J'enseignement, bien r1u'il ne soit plus en rap
port avec la silunlinu (JCtuclle de l'harmonie. 

H6sumant cc système dans son ensemble, on peutie réduit·c il ces fails: 
1" L'accord parfait ne sc chiff•·e pns sm· les notes qui !ni apparücnncnt dans 

la tonalité. S'il devient majeu•· dansun ton mineur·, on le chiffre par :J~ou 
JHll' ;:; ~, on seulement pal' le ~seul, on pa1· le ~seul supprimant un bémol. 
S'il dc·v ientmineur dans 1111 lon mnjenr, on le chiffre par[,;:; ou q :5, ou seule
meut par [, ou pal' q. 

2' Si l'accord pa l'fait succède il un rctartl de tierce pm· la quarte, on le: 
ehiiTn' par ;:; ; s'il succède à un retard d'octave IHH' la ncmièmc, il est 
désigné pn•· S. Lorsqu'il précède l'accord d.c sixte sm· la même nole, ou lors
qu'ille sui!, on l'indique par 5. 

5• L'accol'd de sixte sim p1c, dérivé. de l'accord pm·fai l, est chiffré pat· G. S'il 
dt>vicntmajcur dans un ton mineur, on le chiffre par~ G on par qG; s'il devient 
mineu1· dans lill ton majeur, il est indiqué par [, G ou pa1· qG. C'csl aussi 
l'ar~ û ou par qG qu'on désigne l'accord 1lc sixte angmcnll'C. 

4.o L'••ccord tic qunrlc et sixte est chiffré par â· 
;;. Tout accord de seplit'lllC, quelle que soil sn nalnrc, est chiffré simple

ment par 7. quand aucune circonslancc étr•angère au ton ne sc man ir este da us 
l'hannoni t:' . C'esl cc chiffre qui, dnns les ounages des eomposilcurs napo
litains, indique l'at-rot·d de septième Je la dominnnle, le retard de la 
sixte pa1· ln st•plii_•mc, I';H'conl de SC'Jllièmc mincn•·r du second degré, produil 
par la rt'•uaiou de la prolongation nvec la substitution, et mèmc l'accot·tl tic 
!'-I'Jlti(•nJl• diruirwt'•c. Ct'lui-ci est aussi !'hiffrt· fJI Il'l<pH'I'ois par ~. 

S'il y a 1111 tl!augt'lli('IIL d!' tou, la licrn· majeure dt• la SPp!ième de domi-

nan te l'SI iudi<JIIé,• par 1111 dii~Sl' ou par· u11 bél'nr1·e, de C'!'tl(• maui(•n• ;. ou~· 
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lJE.S ACl.Uf'dlS. 1 ;.) 

Si la liCJ·ec minciii'C tic J'aceorù ùc scplieme Ju second dcgrL' est le résnllat 

d'un chnngemcnt de ton, le signe tle ccl accorù csl ~ou~· 
G• L'accord de quinte mineure ct sixtr, premier dérin~ de l'accord de 

septième de dominnnlr, est indiqué pat· ~ , comme l'accord (le qnintP Pl r,i\lc 
du quatdcmc degré. La dirfércnce de ces lieux accords n'est connue de J'ar
eompagnaletll', IJUC parce fille le premie1· a pout· hasse une nole 8cnsihlc. 

7• L'accord de sixte scmible, deuxième dérin~ de J'accord de septième d<' 
dominante, est chilfré pat· () ~ ou pnr li q. On l'indiiJUe aussi, suivant les 

circonstances, pm· g ou pm· 5· Le dièse rt le bécaJTc, placés après le G, on 

au-dessus, font connaîtt·c la différcnec de l'el accord aYec celui de sixte simple 
majenr, 01lle signe précèJe le chiffre. 

g• L'accord de triton, tmisième dériH! de l'accon] de septième de domi
nante, est chiffré pm· 1 on par 4-, dans le mode majcm·, lorsqu'il n'y a aucune 

, , 1~# ~G ,p, 
circonstance etrangere au lon ; t'l par ~ , 4 ~, ~ 4 , on ~ '1 , lorsque la 

((U:Jrte est rendue majeure pr11· un (]ièsc nouveau, ou par la suppression d'un 
bémol. Dans Je mode mineur, le dièse on le ht'C'<ll'l'l~ ~onl toujours Jllacés it 
côté du chiffre. 

U• Le retard de ln tierce par lu qnm·te, dans J'nrconl parfnil, est chiffré 
simplement pnr 4; le même relm·ll, dnns l'aceord de septième, rsl chiffré 
pn1· X· Ce dc1·nier chiffre est employé pou1· inùiqnc1· le relanl de la si\tC par 
la septième dans J'nerortl de quarte ct sixte. + 

1 ù• Le rctm·d (le I'oe!avr par la ncuvihnc est chiffré pnr U. Le signe+, tl on L 
on ne comprend ~11ère l'ulililé, paraîl destiné il indiqn<'r la nécessité de l11 
tierce pour nccom pagne l' le retard; rat· lorsque la tierce est mineure, on 

chiffre par b ;. 
11• Le rel:ml de la liet'Ce pa1· la hasse, tians I':H't·urd de sixte, produisaul 

seconde el quiute, esl ehifrré pal' ~ . Le mènw rl'l:ml, :n(•e la suhstilnlion, 
produisant seconde, ()lia l'le l'! sixte, csl l'lliffré JHlr .1 

'. 

L't•xemple d'une hasse f'hifl'rél', 1l'apri•s les ri•l-!les pn'·eédenlcs, t'Il fern 
comprendre I'applieation : je rhoisis cPiui-ei dans les Partimenti dn Vcnnrol;: 
(\'oye(: kno 1 ru n•gard.) 

L'hill'lllOnic rrpn'·~Pnlt'·c par lt•s chiJTn•s de celle hasst' dnil èlrt• rénlisér de 
la mauièrc suivante pa•· l'at~compagnalcul': (\'oyez le 11° ~ cnn•gard.) 

~3':!. I.e système dt! chiiTrcs qu'on 'ienl dt~ voir rsl :'• pen près le mèmn 
dans lr.nlcs les <'·eolt•s d'Jlali•·: !Ps scnlt•s différ('lll't'S con:-islcnl ('Il('(' qnn ll's 
litniles entre lcSIJIIcllcs IPs hanllonisl(•s napolitains sc sonl renft'l'mt'•s wnl 
p)IIS l!lroi!cs l'llt'Ol'l' dH'Z Jcs t'OlllJIOSilClii'S l'OIIIaiiiS d11 :\\'111' sièdl' .> (jUi, 

11) r.rs ri·glrs roncrrnanl la h:os.<l' chiffré<·, 'onl le résnmr "" l'uuvragc <le f'•' nnroll, nwilrP lin 
Cnmo · r,• ;otoin~ do · la f'it·tri, inlituto:: i:r'!JII/1' musicali JlCI' i lorillcipiall/i di CemiJa/o, tl si11 pllr
li!IIC71ti rer il Ct' lltlm/n . r;;ol'lo-.•, li!l\ on·!''. 
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fidèles aux traditions de lem· ancienne école pou1· le choix Lies harmonies, 
n'ont pas fnit usage de la substitution dons les accords dissonants naturels, 
ct dont les œunes ne présentent pas d'exemples de la septième de sensible, 
ni de la septième diminuée. Les ehHfres des autres accords sont à peu près 
les mêmes; mais il faut remarque•·, pour l'us:Jge des accmupagnatcurs, que 
la ùissonnnce de l'acconl de septième de dominante est toujours préparée par 
les composileu•·s de J'école romaine, comme celles des accords de septième 
pat· prolongation. 

Les maît•·cs ùc l'école de Dologne ont suivi ù peu près les mêmes traditions 
que )cs nomains, tant )JOUI' Je ehoix des harmonies f(llC pOUl' )cs chiffres. 
Celui de ces mailres qui n cu la plus grantlc part dans le perfectionnement 
des formes tle la musif(UC, nu commeuccment du XVIII • siècle, Clari, u mis 
seulement plus de richesse et de ,·a ri été dnns les modulations ùe ses admira Lies 
duos et trios. Les anciennes copies de ces beaux morceaux sont cltifl'rées .avec 
soin; mais il y a beaucoup de négligences à cet égard dans les copies mo
dernes. 

Parmi les plus illustres compositeurs Yénitiens de la première moitié duxvm• 
siècle, on remarque sur1out Lolti et 1\Iarcello. Leurs basses chîffrées sont peu 
différentes du système de Gasparini , et ont moins de chiffres que les basses 
des compositeurs napolitains; on p.eut mèmc dit·e que les principales cir
coustunces harmoniques n'y sont pns indiquées suffisamment, particulièrement 
dans les psaumes de lUm·œiJo. Ce maître n'a rh Hf ré avec soin que certains 
mouvements de hasse dont les progressions harmoniques n'étaient pas d'un 
usage habituel de son temps. Tel est ce passage du psnume : Beata l'uom, clte 
dietro a' rei consigli de' scelerati , de. (\'oyez Il' no i en rcgaJ'Ù.) 

Bien que Marcello nil chiffré. quelques-uns des accords qui précèdent la pro
gression d"accords de septième et de six tl', il y a insuffisance dans ces chHfrcs 
pour quelques acconls dont l'nccompnf!natem· ne Jleut devine•· la présence par 
l'inspection de la illàrchc dè ln basse : j'ai indiqué ces cas par les chiffres placès 
au-dessous des notes de celte basse. 

233. Le système de chiffres pour la basse continue, tlonl l'origine :.H'ait 
été semblable en Jlalie et en Allemagne, ne tarda point ;, ètre différent da us 
les deux pays, tant ù cause des tendances hnrmoniques des deux peuples, IJUe 
p:ll' le choix des signes. 

Sous le J':l(lJIOrt tlu choix des hnrmonie~, on voit déjà plus de bm·diessc 
chez les Al lcmnnds que ehez lrs Italiens, il la fin du xv11• siècle. Je crois qu'on 
ne h·ouverait pas dans les œuvres des compositeurs napolitains les plus ha1·dis, 
routemporains ou successeurs immédiats d'Alexandre Searlatli, un seul 
exemple. de pôdalr :1i guë semhlnble ~~ cc passage de ln rantate de Keizer. 
intitulé: Der gliickliclt Fisclter {l'heureux pêcheur)'· (Y oyez le no 2 en regard.) 

rt) Il . t.:ciu r·s Gcmiit lls l~r(lœtzlm(l , bestchenà ill eini(lcn Sin(l·(ledic/Jtrn , mil einer .Siimme und 
uut rrscllied/i r llw lnstrumruten.llambour,:;. 1.'\ic. Spir ringk, lti98, in-fvl o)J l. 
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DES ACCORDS. 

2:54-. La musique allemande ferait naître soun·Hllïuccrlitudc daus l'<'sprit 
de l'accompagnateur, si elle n'était accompagnée de plus de ci.Jiffre!' que la mu
sique italienne de la même époque 1 , à cause de ln mulliplicilé des change- · 
ments de ton. Ce commencement d'une cantate, rappo1·tée par Heinicben!!, 
et dont il était vraisemblablement J'auteur, proun> qnc le penchant des com
positeurs allemands pour les fréquentes modulnUons était déjù t1·ès dé\"eloppé 
de son temps. (Voyez le n° 1 en regard.) 

253. Ainsi qu'on Je voit pat• les exemples précédei! ts, les signes ùcs necords 
de quinte mineure ct sixte, de sixte sensible,et de triton, sont ici di!'fC:·renls 
de cc qu'on lrom·c pour les mèmes accords dans le systi.•me italien. Dans la 
méthode allemande, l'accord de quinte ct sixte t!n quatrième de[;n! est le 
seul qu'on indique par L sans aucuu signe cie motlitieation des intcrvnlles; 
Je signe de l'accord de quinte mineure ct sixte ef>t t; ~. !)lll'llc que soit la 
note C)Ui produit la quinte mincu1·e de la note de bnsse : le Ll·mol est, 
pour tous les c:ts, le signe de la qualité mineure de la quinte. Le dièse cl lt· 
bécarre, placés après le 6, pour désigner l'accord de sixte seusihlc, dans les 
œuvres des compositeurs italiens, sont remplacés par Je chHf1·c hané 6. Il en 
est de même pour J'nccord de l!·iton, marqué par cc signe 4+. Queiquefois cc 
même accord de triton est marqué par les chiffres de tous les intervalles. 

L'exemple suivant, puiiié dans le livre de Nieùt3, arec ses chiffres, fero 
comprendre la manière d'accompagner les basses ehifrrécs de la musique 
allemande du commcncemcn t du xv111• siècle, en harmonie plaquée. (Ex. u0 2.) 

2:56. Il y a pen de difrérrnrc dans la manière de chiffrer la bnssc des com
positeul·s allemands qui écrivirent Yers la liu du XVIII' siècle; on l'emai·que 

seulement qu'aux chiffres ~ ~, ils substituèrcn t Je ::; pou1· l' acco!·d de septième 

diminuée. 
2:57. Les harmonistes français ont sui ri le système des compositeurs italiens 

du dix-septième siècle dans leur manière de chirfl·cr la basse jUSI(ll ' ü Hameau. 
L'accompagnement de la musique de Lully ct de ses imitateurs n'offre donc 
Ducune difficullé 1.1 quiconque eonnalt hien ll'S signes des accords employés pHr 
Carissimi, Stratlella, Caspa1·iui ('t Alexandre Scarlatti. 

2:58. namenn chercha à simplifie!' le système tic chiffres des accord~, cu fai
sant disparaît1·c, autant qu'il était possihlc, les doubles chiffl·es, ct en donnanl 
11ux signes accessoires l'aualogie poul' hase. 

Ainsi, dans sa méthode rie hasse chiffrée, le retartl de la tierce de l'accord 
parfait est toujou1·s chiffré sim pl emeut llnl' -1·; celui de l' octnvc elu même ac

J cord, pa1· D. Pour· les modifications de la tierce majeure ou mineure, ilue mel 
au-dessus dr.s notes de hasse que Je~. le~. ou Je b, sans chiffr<' . 

Le premier, r.amcau fil usage de la + pom· indiquer la uote scnsihlc. C'esl 
pa1· cc signe IJII'il distin0uc la septième 1lc ln dominante des ant1·es accords lit~ 

!1) Comnu·nrrm~nl <lu xnu• ~i• · cl r . 

121 f)(r r.rnrral·llass i11 tl er Com,msiliml (P~ .~ . 7!JH 1•1 sul\•.). Dr!'stlc, 1728, in-t•. 
(3) Jluril•r!li$clrc ll rmdlritrmy "'ter gril~~tlliclrrr t'11lerrir!lt l'le. !lambourg, 1710, in·l" ••l.ol. 
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septième, en plaçant la + au-dessous du i, ùc celte manière~; mnis, pnr une 
singulière contradiction, il chiffre l'accord de sixte sensible pa•· un G bul'l'é, ùe 
cette manière G, tandis qu'il (lVail ndopt«! la IJmTe sm· les chifft•es comme nn 
signe de diminution, pour ln quinte ct pour la septième. 

~59. Rameau fut aussi le premier q11i employa les barres nllanl d'une nole ù 
une nutrc sur ln hnssc, pour indique•· le pt·olongcmcnt d'une des notes de l'lwr

~ monie, quel q.ne fùl ù'ailleuJ'S le mouvement de la basse sm· cette note. JH'O· 

~.jlongéc; ct il étnblit dans les progt·essions des formes régulières ùe ces barres de 
11 prolongations, comme dnns l'c>xcmplc suivant : 

,... n n ~ 

J 

-q 
(j_ 

_L__,_ 
-s _:[_ 6- (j-

3 5 3' ,-- 3 - - 3 - 3 3 
p n 19- n 

-:l 

Cc système n l'inconvénient de ne-pas représenter immédiatement aux yeux 
J'accord de chaque nole, cl d'exiger lill<' opération de l'esprit pour comp1·endre 
l'effet des prolongements de notes desaccords. Il est donc plus naturel de chiC
fret· le passagé qu'on vient de mil' de cette manière. 

~ 0 J27.r r-n-O- -~~ __o 
-r< -P-H? 

-'t} 
ti 1-fi- - 1-

6 i ~f 
3 5 3 & 3 5 J 5 3 3 

~-
f! .p-f! n 

-1- H 

Les h<llTCS· ùc p•·olongations sont cependant quelquefois très utiles, lors
qu'elles indi rpiCnt des tenues d'accords entiers sm· nn mouvement de basse, 
pm·ec r]n'dlcs font éviter· l'emploi d'une multitude de chiffres par lesquels il 
fnntlrnit rcpr~scnlet· les •·ésultats des prolon~ations, ct t·endcnl immédiate
ment sPnsihlc i1 l'œil l'effet de l'hnt·monic. 

DÏ.:niONSTRA Tl ON. 

J,uuiH' mau1Cr~ Je d11t1'r·tr· . 

. ! lù. D'ï""s que k fr, '•qtwnt u~a~l' tJ,•s prolnni!alious d'arronl ~, ri!'I'OtliJl<I~IH~s 
d",dll·ratious d'iu lt• rvalks , R't•st ill li'OLlllil dan~ l"l: ;n·mo ni t• , d1• sratuks diflicu!-
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lés se sont pr·ésenlécs dans l'art de chiffre•· les basses, paree qu'il a fallu mul
tiplier les ebiffn~s elles signes accessoires à l'excès. 

~Jais en mème lt'mps, l'utilité des basses chifh·ées pour l'accompagnement 
s'est effacée par degrés; car l'instrumentation aequémnt pt·ogressiremenl plus 
d'importance, ses formes sont devenues inhérentes i1 la musique, et ont lait 
tlisparaîlt·e Je simple accompagnement hannouique tlu piano ou de l'orgue. 
Lorsque ces instruments sont subslitut.'.s à l'orebeslrc, ils ne doivent pas seule· 
ment fuire entendre les accords qui s'unissent i1 ln mélodie, mais nus~i les 
fot·mes de J'inslrumenlalion qni composent un toul awc cette mélodie et 
l'harmonie. 

Une simple hasse chifrréc ne repn~seutc donc plus l'nccompagnemcnt de la 
musique nctuclle; c'est ln partition !ont enlil.·re qtH~ l':Jecompngnnteut· doit 
traduire sut· le clnYier, soit i1 lïmpt'oYiste, soit en pn;pamntl~ lrntlurlion. 
J'ai Irait<': ailleurs de celte aull·e partie de l'art aue doit posséùct· un bon ac
compagnateur 1 ; je ue répéter:1i pas tl'i re que j en ni dit. 

Il résulte de cc que je YiL'IIS de din', que l'nccompagncnwnt de ln bnsse chir
fréc n'é tant applicahlc qu'à l'ancienne musi<pte, les signes des ;1cconls que 
placent les i·lèves harmonistes snt· une hasse tlonl un leur propose de trourer 
ct J'écrire les aecùrds, né sont qu 'un t' xerciee qui sertit fnire reconnaître s'ils 
ont saisi à priori la marche de la motlulntion tic celle basse, :n·ce tonlr's ses 
circonstances ltat·mottit]IIL'S. Dès lors, ln simplirité n'est plus nécessnire dans 
la combinaison des si~nes, comme die l't'·tail lorsoue ces signes ùcYail'nt guidet· 
nn accompagnaient·. La seule regle qu'1t raul s'imposet· tians ccl cxcrrice, c'est 
Je 1·emit·c sensibles, par la disposition des chifft·cs, ln nntut·c des inten·alles d 
leurs motn·cmen ts. 

Voici quelqttcs l'\emples d<> ens eompliqnt'•s, pnr d<.'s l'OIIlhinaisons dt' pro
longat io ns cL d'ultéralions d'intenalles, IJUi JHliiiTonl faire <.'OlliJll'l'ttdt·c la ma
nière de gronpl'l' les si~ncs an·dt ·ssns de la ha•se : 

(1 'f'rttitë de l'.lccomJJa!fllel/1 6111 de {,1 t•w ·f ,l wtt .q u· k l' iww 11 11 fflrquc, 111·4• •h~ t i 1111;:r>, 
l'a ri<, Schk,tu:.;c r. 
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Ces exemples me paraissent surfisants pour J'intelligence t.lu système t.le re
présentation pnr les cllirfres du mouwmcnt des inten·alles prolongés ct altérés 
daus la succession ùes nccords. 

Il:'- DU SECIJ:"Jl 1.1\ BE. 



LIVRE TROISIÈl\fE. 
DE LA TO~ALITÉ, ET DE LA lUODt;LATIO~ DAXS L'U,\Rl\IONIE. 

CHAPITRE PREMIER. 

J.ES ACCOllDSCO:\"SOX:'\A . .'oiTS.ET LECRS ~IODJFICATIO:'\S PAR J.E RET.\RD DE LEURS 1:\TERYALLES, 

ISE COliPOSE:'iT QUE J.'A:\CIEX.:IE TU:'>".\LITE uni tonique.-
DIPOSSIBILITÉ D.ËTADLIR L.\ )lODl'L.-\.TIO:'\ PROPI\E)IE:\"T DITE AYEC ECX, 

c ' EST-A-DIRE L.\ RELAT!O:'Y :'iËCESSAIRE D1U:i TOX AVEC u.:o; AUTRE,. 

~-1 1. La deuxième section du deuxième line de cet ouvrage a fourni la 
dl·mon~tra lion J'une Yéri té iruportan tc, sa,·oi r, que les accords consonnants, 
dans lcUJ· forme pr·imiti,·e, n'out dans aucun cas le ca1·actère d'appellation qui 
fait prcssculil' la transition d'un lon i1 !Il! nuire. 

21-~. D'nuire part, on trunYe dnus ln troisième section de ce livre des preu
ves éYid<'Dles (chapitre \11) que le retnrd des intennlles naturels de ces ae
conls n'en change ni le caractère J'unité tonale, ni ln destination, puisque ce 
gPnrc de modification des accords consonnants doit se résoudre sur les accords 
uatnrels qui ont été retardés. 

243. Uu comprend donc que s'il y n une époque de l'art où ces accords, 
soit pl·imiti[s, soit mmlilil'S pa r· le n•tard de lcm·s intci'Yallcs, ont été 
seuls rn mn,(!c, lrs produits <le cette époque oat dli f'onsisteJ' en une musique 
d'un seul lon, ou unitonique, e·c~t-il-dire, qui n'avait aucune ll·ansitiou né
cc;;~aire d'un lon i1 un autre. 

Or, retie époqu(' n existé: c'est erllc qui a r•·écédé l'inh·odnclion de l'llar
mouie db~o1wntc naturelle dans l'art. La tonalité nlors <'Il usa(!c étnil celle du 
plnin-chnnt. Cette époqu<' s'est prolongée jusqu'il ln fin du seizii•nl(l siècle. 

Les plus I!J'aiHis •·ompositeurs, dont 1«' ~éuie l'lnilLiomin{• par la nntnrc des 
éléments harmoniques qu'ils avaiPIIl ü !Pur di~position, n'on! pu sc soustraire 
an despotisme rigoureux de c«'ltc unit<! tonale. ,\\"nnt .rcxamilll'l' les errol'!s 
tentés par la fnntaisil' de qudques-111rs pülll' briser sunjougdcrer, j'analyserni 
des [1·np;meuts de t·l'lte musitltle unitouiquc,ehoisis dans les œmTcs des plus 
illustres de res rnuitrPS. 
~H. Toutefois, l'<'xanwn q11e je vai~ faire des produits d'une lwrmouir si 

pen vari<'·e doil ètn· (ll'<:'<'t'•• ll! d'un«' oh~<'l'\alion sur l'aspe<·! in<'mllplrl où <'t'tic 
hannouie s<' préseute soHwnl da11s <'<'S œuvres Yt.'·n<'·mlllcs d'un autre temps. 
H<!duitc i1 deux <·omlJiu:-risons des iutcn·all••s eonsonnants (l'accord pnrfait rt 
cPiui de sixt<'), rt :rr1x retards dt• <'CS intcr\':llles, la musi«JUL' n'·snltante de pnrrils 
élt'•rrlf'llls aurait fait uaitn· le dégoilt pal' sa lllonolonic, si les compositeurs 
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eussent tnajours fLJiL enll'lhlre lï•armouic compli~lc, cl si, pnr des a1·Lificcs <le 
fomH's, ils u'nrnic>nl ocrnpé l'nttcntion de l'orrillc 1 • Pour l1icu s:;isir l't·s
pril de l'harmonie, souYcnl incomplètt>, drs OU\I'<Jg('S de ces rompositcurs, il 
est donc nércssnii'C de sc· pln rt'l" nu point tic \'IIC de leurs :wlelii'S. (Yoy. le 11° 1.) 

21;;, Le ton de cr morccn u es t le si\iemc tin plain-ehant, qui n de l'annlogie 
nwc le !un dcja de ln tunulité IIHHiel'lll' . l:t•mn1·qucz toulcl'ois qu<' edtennulogie 
est hien imparl'ailc, cn1· n'y nynnt dnns ln tunnlit1:~ du plain-ehuul ni tonique ui 
dominante dans Je scus allaehé i1 CI'S mols duus lu musiqu<' moùrrnc:l, 
le ca l'ne ti.• re ùc n·pos et de conclusion. inhL·rcnl il t·es llotes ùnus cl'llc-c-i, n'c\iste 
JWS dans la musique étnl.Jlic Slll' l'ancienne tonulitL·. De li1 'ient qu'on wit 
som-eni emplüjCI' Elll'la première cl sur la cinquième nole de ln gamme d'nu 
ton de plain-chnnt l'hnnnonie de l'ncconl de si\lc, r·ommc daus les mes lii'<'S 
2 el G du morceuu prt'•cédrnl, rl que l'acco1·d parfait se pluce sur ln deu\ième 
el su1· la tr·oisième nole, rom me aux mesun·s G, !1, Il, ·1 ;:;, 18, Hl, 2G, 29, :ilf 
et3ti de ccl exemple. Or, ces hnrmonics sont précisément en opposition di
recte nYcc cc qui n été dit an li Hel"', cl! np. 1\' de ccl OU\Tngc, couccmnnl Jc:>s 
propriétés spéciales de chaque nole d'une gamme de ln tonnlilé moderne, cl les 
Jwmwnies qui leur sont dé\'olues. 

Oc plus, n'y ayant point de note sensible dnns ln musique t•lnhlie Slll' cette 
ancienne tonalité unitoniquc, puisque cette nole n'acquiert son earactèrc que 
pnt· ses rnppol'ls lwrmoniqucs nYce lt> quatrième degré d ln domi1wntc, dans 
les accords dissonants unlurcls, ln cadence proprement tlite, c'est-il-dire la ter
minaison rhythmiquc de la phrase, n'c\isluil pas, on du moins n'était j:mwis 
oblignloirc dans celle nnciL•nnc musitJUC, oil l'élégance con~islail nu coulraire 
ü fnire un enchaînement Jll'rpéturl de rcnlrées de parlirs, tandis que d'autres 
J'aisaicnt un repos~. \'oyez, pa1· exemple, t'enchnîn emclll hnnnonique des lï• 
el !S'mesures de l'exemple précédent; si ln tonalité y t·lnil tlétcn11inéc, eommc 
dnns lu musique motlcrnr, il y nurnit une enden<·e parfaite SUl' ln dominante, 
au moyen tl' un héc<llTc nceidenlel du si, de t·c tlc llHlniè1·c: 

(1) f.cs arli!il'(·s, qui ttC con.,lilut·nt qu'un o.otfe d'application de l' ltarmoni•·, >llttl l' ohj• ·l d'une 
partie >pécia!t• de l'a ri, donll'!·~pm.ë sc lruuv!' dans quelques traites <IP •·omp o>ilioo, ('! p"rtirulicrc
IIU'tll dnus le li ne <JUI' j'ai pnbli'' :;ous •·c litre: Tralld dtt Contrepoint ct de la fugue, Paris, Troupe· 
11:1<, liliü, 2 porliP< ~r. in-4", 2• r<litiou. 

(~) VnJel. 111 0 11 Tnz itédllimcn tairc de l'lain· Chant , l':tris, \ 'CIII'C Canatn, 1813 (§YI , pitgcs 13ct 
~ni ••u te>). 

(:i) t , ... (';ult•Jit'I1S f:u~nll :llin·s t~l:IÏP IIl Cllllllllf!S ;tu tt• liiP'" dt• Pal t· ~ Lrifl~l, ct wrfnt· follgtt•nq.JS aup;u·;l 
lJllt ) 111Ji~ t•l\c~ u'c~tait•ut ('111pluytit ·:-. tp.-;111\ ll'r1JIIIIai:'lott1' finah·s 
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TONALITf: - :rJ:üDULllTIOi.'il. 1 .... <)i) 

!'liais lè si~ se•·t~it antipathique à la rentrée de la basse, dont la p)ll·ase exige 
le si~; il n'y n donc pos de cadence, ct cc si~ f01·mc un accon! parfait mineur 
sn•· la deuxième note du lon, suivi d'un accord po1·fait mineur sn•· la troisième;· 
dès lors, tout carnctèrc tic détermination disparaît, et l'lln r·monie reste tians la' 
l'a gue tonalité de loulle morcca u. 

Ct~ défnul de tlélcrmination tonale est précisément )a ('[IUSC tic J'aiJSC'IlCC de 
la moduln!ion. Le plus scrupnlcnx cxanH.'ll ne saurnit faire découHir dans ce 
morceau la muinùre tendance vers un ton quelconque l-tr:u1~c•· à la tonnlilé 
unitoniqnc elmouotone snr laquelle il est élnhli. 

Tel est le caractère tic toute la musique IJIIi a précL·dé le :xr11• siède. J'ai 
ehi!Tré tous les accords de cc morcenu, ct mèmc les simples inter\'allcs, a lin de 
fni1·c voi1· qu'on ne saurnit y trourc1· J'antre hnrmonie que celle des accords 
parfait ct de sixte, a\'ec quelques J'clar·ds de tierce pnr la tJIHlrte, et d'octaYe par 
la nen rième. 

Lorsqu 'on songe qn·a,·ec si peu de rc~sou1·ces hnrmoniqucl', une toualité in
varin lM, cles ,·oix qni ne sortent pns de l'étendue d'une octave ou tl'nne neu
vième, ct qui, depuis la note ln plus grnw• de la basse jusqu'ü ln plus élerée du 
soprano, u'tH:cnprnt que ïe:>pare dt• deux oclnres et demie, on est saisi d'ndmi
l'ation, uon-sculemcut il cause dn cnraclèrc cnlme et •·cligicux qui règne dnns 
ce morceau, mais aussi par la manière facile cl naturelle nvcc laquelle toutes 
les voix chan tcn t, et par la n11il ti tndc de fo1·mcs t!Jégantes que l'i mmortcl an leur 
de cette composition a su tro•n·er dans des conditions si défnvornbles. 

~4(j. Continuons la d•'·mon:>tration de l'impossibilité de sortir du système 
d'une tonalité unique d d'opérer ln modulation aYec l'Jwnnouic consonnantc, 
natnl'clle ou rct<Jnléc, en prenantuu exemple dans un ton !)IIi nil une sorto 
d'analogie avec un motlc mineur de la nlu!'itJUl'lllodcrne. Je prends et'l rxcmple 
dan:> lt• A-yrie de la messe de Palt ~slrina 0 regem cœli. Cc morceau, qui est du 
deuxieuw ton transposé, st~ rappro<'hl' c' u tpleltjues points de 11otrc ton de sol 
mint•ur, et en d'autres, tle eelui de ré mineur. (Yoyez le uo l en regard.) 

~.1i. Les obscr\'alions fait l'S sur la \·aguc tonalité nnitoniqnc du premit•r 
l'Xc~mplc ~out applicnlllés i1 t·Piui -l'Ï : rien n' y est nsSl'Z caractérisé pour· détermi
ne•· une unalogi c complète de ré Ill i HL· ur ou de sol mineur, ct en cc ln l'ha rllwuie 
de P:desli'Îiln esl conforme i1 la véritahle tonnlilé tlu plain-cll:lllt. Hemarrp1ous 
toutefois qu'ici lUlUS trotl\oll.; des r.adt•necs de termiuaison 11 la ~t· me~ut·t~ 

l'l i1 la 2!)": 1·'t•sll'll l't'li• que~ les Jll'l'IIIÏCI', deuxii!mr, troisi/>nw <•t quntrii.•nw 
tons 1lu plain-chant, qui onl de l'analo~ie nr<•c. notre mode 111ÎIIt'lll', dilfèrent 
de~ <'inquii•1ne, !>ixiènw, scplii·nw Pl huit ii.•nw, qui ~c J'UJlJll'or.lu•nt du modu 
11Wjcur. Dan~ !Ps Jll'l'lllÎPI'::, on fai sait u~a g-P ci e l'nrl<• dl• eadt>tH'c' part'e' IJII'o 11 

•'~Jp,·ait d'nu dt'tni-ton la note illl'l'I'ÎI'llrl' i1 la linah• dan!' lt's lt'l'lllÏnaisons 1Jt• 
phl·a~ .• ·s, pour lc•s rc•udn· plus doucP::, d qu'a pres t't'til' nolt• aiusi uwdiliL·e, il 
rallait nil l'epos pour é\·itl'r lt ·s fau:> sc>s relations. Au surplus, il n·~ a pas plus de 
tr;~•·P~ dl' modulatiou dau~ t·l'l t>wlllple 1)111' dnus l•• pn'IIIÏt•J', t)llt' dans aLJl'llll 11c 
('l'li); que j•· pomTais cih~•·,uppal't(IIUnl i1 la même t~ptHJllc'. 

:.. ::-\ . k t::1i!; :,r.:·H :J ::· id de:.; ohjt'e tiOI ::J l]ll'ou pourrait fni!'C, ou plutt'•t n'·-



LIVRE TROISIEME. 

pondre à celles qui ont été faites contre la théorie que je d<'·veloppe dans cette 
troisième partie de mon ounage, après que j'en eus I)Xposé les principes, en 
1832, dans mon com·s de philosophie de la musique. Quelques musiciens éru
dits der Allemagne et de l'Italie, admirateurs à juste titr·c de Piel'luigi de Pales
trina, ont cru trouver dans les œuvres de ce grand artiste l'aceor·d de septième 
de dominante, et, avec cet accord, le principe de la modulation. 

S'il en était ainsi; si,didgé par· son instinct dans quelques cas particuliers, 
l'illustre mnître avait réellement employé l'accord de septième ùomimlnle 
complet, arec la quinte et sans pr·épariltion, et si cet accord lui avait servi à 
former quelque tJ·ansition inattendue, il n'y aurait rien à conclure de cc fait 
isolé et perdu dans l'immensité des œuvres du chef de l'école J'Omainc, puisque 
cc fait ne se scr·ait pas l'évélé ir lni comme la clef tl'nn nouvel ordre de choses, 
et n'en aur·ait pas même été remarqué. Dans ce cas, J. Picl'luigi de Palestrina 
aurait fait d'une manière irréfléchie, et en quelque sorte à son insu, ce qu'il 
a fait dans un très petit nombr·c de cas où il a employé la septième retardant 
la sixte avec la quinte, ou l'accord de quinte ct sixte, quoique ces harmonies ne 
soient certainement pas le simple produit dn retar•tl dans un ilccord consonnant, 
et bien qu'il en ignorât l'origine réelle. 

l\lais ce n'est pas là cc qu'a fait Palestrina, cm· dans un très petit nombre de 
circonstances où il a fait usage de l'intervalle de septième mineure arec la tierce 
majeure, il u'a écrit cette harmonie que comme le retard d'un accord de sixte, 
faisnnt suivre à ln vérité la résolution de ln dissonnnee pnr un accord de quarte 
et sixte pom· préparer l'harmonie de quarte et quinte retardant l'accord 
parfait. 

Voici un exemple de ce prétendu accord de septième qui a paru contredire 
ma classification historique des systèmes de tonalité : il est tiré ùe la première 
Lamentation de Jér•!mie, du mercredi saint, par Picrluigi de Palestrina. (Voyez 
le no1 en regard.) 

I~'accord de septième mineure n,·cc tierce majeure, sans quinte, de la huitième 
mesure, qu'ou n signnlt· comme un accord de septième de dominante, est le pro
duit d'une JH'olongation qui retat·de l'accorù de sixte· ce ·n'est pas, comme on 
voit, un n!ritaùlc accord de septième dominante, existant par lui même, at
taqué sans préparation, ct cnractérisant mrc tonalité. 

0nant il r neconl de septième par· retardement avec quinte, qu'on voit à la 
dcuxièmr mcsnre, j'ni tlémontr·é dflns le second livre de cet ouHage (chap. VII) 
qu'il n'est pas I'c produit d'une simple prolongation, et qu'il dérive d'un autre 
ordre de faits inconnus des compositeurs dn seizième siècle. Palestrina et quel
ques maîtres de son temps, qni l'ont employé plusieurs fois, ne sc sont pas rendu ... 
compte de l'origine cle cette harmonie, et n'en ont fait usnge que par instinct, 
ou comme nne licence harmonique assez sem ùlahle à la note changée •1u'on voit 
ilia Hl• mesure du Benedictus de la messe de Beata virgine , ct dans hc.1ucoup 
d'autn's Pndroits. 

~H:-1 his . H!'·sumant crs :molyscs, je dir:ri que les rares exceptions de cas sem
ldahlPs i1 cc·ux qu'on vieul dt' voir, •·usscnt-ils la signitlration qu'on a voulu leur 
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TO~.\I.I'l'l~- :\IOilUU.TIOX. t59 
donner, ne pmuveraient rien contre l'autorité de quelques milliers de rom
positions émanées de toutes les écoles dépuis le XIV" siècle JUsqu' à ln fin tlu ;:~:. n•, 
lesquelles démontrent que la tonalité de toute cette époque a été uni tonique ou 
non modulante; enfin que l'harmonie dissonante n'y apparaît pas, el qu'en rab
:ïence de celle-ci, il n'y a pas de modulation véritable. 

2·i9. Au nombre des objections qui ont été faites contre la tlH~O J'ie lie la tona
lité uni tonique de toute musique dont l'harmonie n'est composée que d'accords 
eonsonnants, je trou,·e celle-ci: eLa musique d'église, dont les thèmes Ptaient 
• choisis dans le plain-chant, pouvait bien en effet être confonne à la nature de 
• cc chant et ne pas moduler; mais c11 était-il ainsi de toute musique, et surtout 
• de l'instrumentale? cela n'est pas naisemblablc 1 • • 

Le doute exprimé par le critique pourrait avoir quelque \'alcur s'il n'était 
parvenu jusqu'à nous :1ucun monument de la musique instrumentale du seizième 
siècle: il mc surfirn de rappm'tE>r ici un fragment de pièce d'01•gue, composée 
par Clnnde 1\Jcrulo, musicirn célèbre de cc temps, pour r~futer l'objection, et 
démontrer que cette musique instrumentale était aussi nuilonique et non mo
dulante. Ce morceau rst extrait du premier livre des Toccate dïntavolatum 
cl' Organo. nome, 1598 (7• toccnte, pnge ~7). (Y oyez le n° 2 de ln pngc 157. ) 

A l'exception de I)IJC>Iqne~ inco!Tcctions inhérentes nn genre, on ne trouve 
Jans l'e tUOJTeau tJUC t'l' qu'il y a lian~ toute la musique tlu mème temps, c'est
à-dire une hanuonie con:;onnantc ou dis:,onaute par rctanlcmcnL, el une lonn
lité im•ariahle. 

2t.i0. Pendant mon séjour ü nome (en f841), un savJnL musideu, discutaul 
avec moi ces importantes questions, me dit qu'il cousidéruileomme de véritnhle 
musique modulee lïntrodul'liou du Stabat mater de Palcstl'ina, t)IIC roici: 
(Voir· le no 1 en regard.) 

Voici certainement un morceau fort singulier pour· le temps oil il a été com
posé. Il n'nppnrticnt à nucunc tonnlité Jétcrminéc, car il ne par·ticipc d'aucun 
ton 1lu plain-rhant, ct ne donne pas davantage le sentiment de la tonalité mo~ 
dernc. JI s'agisst~it tl' exprimer· la doulen1· cxccssi,·e de ln mère du Christ, à l'ns
ired de ln croix oir il est attaché: Piel'lui~i de Palestr·ina, <'Il lromme de génie, 
:·mnpt·it qu'il lui fullail ciJcrchcJ' d'autres moyens que ceux de l'art de son temps 
pour JWimlrc CP dérhiremrnt d'cnlraill••s; il imaginn les trois aecords parfaits 
JJi njenrs IJlli dt•H·cndcnt d'till dcg1·é, lllnllipliculll's scn~alions de lous différeuts 
• . nJJ~ liaison, cl loult'·pr·ou\'l'l' it l'oreille 1111 l'l'fel pt•nihle, it cause tics fans~cs 

relations qui se snceèrlrnl. 
Ayant it ex JH'imcr ensui le le mot dolo rosa, il revient an po in L de dL· part par une 

~uccession i nvrrse d'aero rtl~ parfui ts ascentlanls, mais eu fa isa 11 t lt• :;l•roJHlacronl 
lllÎlleur; puis k deuxième dJIPJJI' r<'pl't'JHI lt•s Ll'ois ;H:rortls pa l'faits majt'IIJ'S 
sur lt•s mols juxta cruccm, ct I'C\'ÎC'II L nussi nu point de til-part par 1111 accord 
pnrfait mineur, pouJ·exprilllcr les larmes tic i\lnric. 

(1 , Arrnoml of n new touc <i<:etl StJslcm scllcd fvrllr by .11. fetis i11 Iris lcctur·cs en musicnlt>ililo
~";•h u . I.IJndon, lBS~, iu R• ( p:og•• li). 
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Les sc ct !)e mesures conduisent, par une succession d'acc<)J'()s pm·fails mi
nent'&, de l'accord majeu•· de la à l'accor(l parfnit mineur de la même note; 
puis rentrant immédiatement par l'accord pnl'fait majeur de cette note, Pales
! ri na touche altcrnntivemen t, et plusieurs l'ois, an x tons de ré majeur ct de fa. 
depuis la 10e mesure jusqu'à la ·IDe, ('t tcnnine enfin par une cadence sur le 
pn'miet· de ces tons daus les 19e ct ~OC' mesures. 

Y n-t-il dans toute cette belle introduction le moindre rapport avec noh·e 
tonalité, avec cc que nous appelons la transition! Non, la ll'ansition t•ésulte de 
la tendance d'un ton vers un auh·c, ct du point de contncl qu'il y a entre eux. 
Or an~c des nccords parfaits cl quelques rares accords de sixte, il n'y a ni ten
clancc, ni point de contact entre deux tons quelconques; ca J'ils rn PUent toujours 
l'harmonie en 1·epos. Ln fantaisie du compositeur peut bien faire succéder l'ac
conl pa1·(ait d'un ton à l'accord parl'nit d'un autre ton, comme l'a fait Pnlcs
tl'inn dans le morceau dont je viens d'nnalyse•· le commencement; mais dans 
celte succession, il n'y a ni liaison,, ni nécessité, ni conséquemment de tran
sition. 

251. Ln musique moderne même offre de hcaux exemples, par leur simplicité, 
de ces successions de tons que rien ne fait pressentit•, ct qui s'opèrent pnr ln 
succession libre de deux nccorJs pnrfnits. Un des exemples les plus rema•·
qunhles de cc genre, ct je pense le premier de son espèce, est dans la chnr
mantecnnzonette Foi chesapete des No::::e di Figaro, par l\Joza•·l. Yoi<'i cc pns
sage : (Y oyez le n° 1 en regm•tl. ) 

L'effet aussi simple que snisissnnl du cbnngcment de ton est dans ln succes
sion de ln ;;e mesure ù ln 4C. Cet cr ret a été SOli vent reprodni t après l\fozart. 

2~~. Les simples changements de ton sc font nussi quelquefois sans harmonie 
par un unisson ou pm· une voix: la simplicité du moyen est un genre de 
heauté très rcma•·quable. 

C'eslninsi (p:c l\Ioznrt, qui a doté l'nrl de lnnt de choses nouvelles, a passé du 
tou de Té majeur ù celui deja, de la maniè1·c In plus heureuse, dans cc passage 
tlu deuxième netc de Don Juan : (Y oyez le n° 2 en regan].) 

llnytln a répété exactement Je même effel dnns ln deuxième pn1·tie du p•·emicr 
mm·cenu de son 74..c quatuo1·. 

f;'esl nussi pm· un moyen semblnhlc qne Rossini n fnit un changement de ton 
du plus hel cfrct dnns Je pnssn~:c suivant d'un duo de Guillaume Tell: (Y oyez Je 
no :; en re ga rd.) 

l\luis encore une fois, bien que les ounagestl'où sont cxtrnits ces passages ap
particmlt'nl au système ton:1l Je plus mode1·ne, les changements de lon que 
je signale étaient fncnllntifs pour leurs auteurs; r~Jément de )a transition 
1w s'y lronn· pas, et t·ien ne fait pressentir le lon nouveau aYant qu'il soit 
cntt•ndu. 

2a:t. La théorie que j'expose dans ce livre, concernnnt l'influence de l'hm·mo
nic i1 l' ég:]l'() de ln tonali Lé, théorie nouwlle, fJIJoique iutimcmen t liée 1• l'histoire 
de l'<ll't, ne mc permet pns de laisser;, l'écart une seule des objections qu'on 
pourrait me Caire, et qui aur::ticntù'1mt:mi. plus depoids,qu'ellcsoutpourellf's 
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TONALITI~. -MODULATION. 1GS 
t'autol'ité de musiciens justement renommés pour leur SU\'OÎl' et leur énJdition. 

Piene Auon dit 1 que Sputuro, maître de chapelle à Bologne, au com
mencement du seizième siècle, a v nit essayé dé faire revivre les genres chroma
tique et enharmonique ùes Grecs dans des morceaux de sa composition, et qu'il 
avait accoutumé ses élèves .à bien exécuter ces morceaux. 

Environ quarante ans après, Nicolas Yicentiuo, maîh·e de chapelle du duc 
de Ferrare, fit imprimer un li He 2 dans lequel il prétendit avoir retrouvé ces 
genres chromatique et enharmonique de l'antiquité. Duns ce livre il donna 
p01u' spécimen du pl'emier de ces gcm·cs un motet dont voici le commence
ment~: 
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On ne peut nier que des notes qni sc suivent it des inten·allcs de demi-tons 
nppnrticnncnt ü l'échelle cht·ouwtiquc; mais dans J'harmoniP, le genre chro
matiq uc consiste cu des tenda nees de tons di ffércn ts olt ces progrcssious de dcm i
tons 11'011\èUt lem· emploi. Hans rcxemplc qu'ou vient de voir, des :I('('Ords qui 
npparticuncnt i1 des tous différl'uts sont mis l'nu près 1le l'autre, mni::; sans liai
son nucunc. Ou n'y Lrouve d'ailleurs aucune siguificatiou mélo1lique, ct ln mnr-

(1) nl·ln~liluliiiiiChanuon . ill/crprctc .1 . • 111/0/1. 1-ïami11io, lill.~. cap. \1. 
(2J r:ar1lica .1/rtsicll rido/la alla mollcniCIJll'altica . 111 UOIIICI, !1/'l"'csso 11111. /Jarre, J:,:;:i, in-fol. 
(3) Ibid. paJ;. (j~. 
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cl:c des quatre JHll'lics y <'til fort vit·ieu~<' 1 • li. l'ahhé Uaiui avoue J qu'JI n 
peu d'estime pom· les morceaux que \'ieenlinoa d.ouul'·s à l'nppui de son système: 
toutefois il paraît ntlnll'llre «JIIc eelui dont ou vicnlrlc \'OÏl' un fragment rcpt•é
scnlc le genre ellromatiquc dans l'lHII'lllOlliP; 01' c'est lù uuc erreur enpitnlc. 

~:a. Vers ln tln du seizième siècle, lïnstincl avnil avct·ti plusieurs composi
teurs de m{·ri le que le règuc de ln musique uni tonique étni t nccompli, ct tpl'uprès 
Pierluigi de Palcstrinn, il ne restait plus rien !1 faire dnns son domaine. Ils 
s'élnicnl mis iJ la recherche de nouveaux moyens ci'Pfl'et, l'l de la trausilion to
unlc, dont ils prrsscntaicnt la possibilitl-, sans m :n·oir tromé le principe. Delà 

. les essais Je l\Inrcnzio, de .lean Gnhrieli, de Gesualdo prince tic Venouse, ct de 
plusiclll's autres, pout· la cl'l·atioo d'nnc musique JIIOLiulée; cssnis qui ont donné 
incontestablement à lclll's ouvrages nn caractère tlirfércnt de celui de ln musi
que de leur temps, mnis qui u'ont point atteint le hut cp1'ils sc proposaient, 
parce fJIIC ; comme j1) l'ai dit plusieurs fois, l'lwnnonie consonnnule ne peul 
conduire ù ln vl-ri!ahlc musique chronwtiquc,quicslccllcdeln h·ansition hm·mo
niquc, encore moins it J'cnlwnnoniquc. 

M. de Winlcrfcld s'est donc Inissé dominer pnt· tmc illusion lorsqu'il a 
prè;cnté, comme une période enllarmonique, cc fragment tl'un madrigal de 
!IInrenzio :s. 
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L'enharmouie, dans le sens tlc la musique moderne, ne consiste pas dnns un 

(t) Je n'examine f,:IS jci Ja question d'impossib ilité d•intonation I'Xarte dCS inlen•aJies chromatiques 
ct cnharmoniqu<'·' tle.o; Grecs t•n harmonie, suivant le 'ptême de Vicentino, ni celle de la modific<~
.ion nècessaire dt• Cl'S Jnt•·rvalles dans l'rléoution, c!'aprcs le tempt'ranll'nt ,:gal adopté par llottri
gari et.Jr:tn-llapti,tt• llonipour leurs t·~sais d'appli•;ation des grmt•s chromatique cl enharmonique 
îtla mu,iquc de lrur trmps. C•·s qu••stions ne sont pas dt• nature à ëtre discutées dans cet ouvrage. Je 
tuc hornrrai i1 rappcl~r l'opiniuntri'·' Sl' nséedu 1'. Martini, qui conoidèrc comme v<~ine l'entreprise dr 
!aire comcit!l-r h•s go·nrt•s de la musique gtceijuc :ti'('C la pratique de l'art moderne ( Sloria della 
Qlusica, 1. I. p. 1\!ll , 11 • . ;,7.) 

1'1 i Al f'mnrie ;tnrirn · I'Yitirhc dr/la 1•1'1a c delle opere di Giov. Picrluigi da Palestrina .. (tumc !, 
!'"!;'':sa; ,nol<~ 4'1o. ) 

(3 ) Johannes talwic/i m11l sein Zeilaltcr, 2' partie, p. 88. 
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. vuéril changement Ile note dii·s(·c en note nnisonnc bémolisée, ct 'l'ice ·rersâ; 
mais dans une tendance multiple à des lons divers 1 • Ot·, si J'on examine le 
frn1jmenl de ~Iarcnzio, on n'y trouve qn'nnc suite d'aceonls parfaits indépen
dants leP- uns des autres, cl dans lesquels nucnM atlt'aclion ne sc manifeste. 
puisque tout accord parfait est une lwrmonie de rcpos. Les lH'étenducs enbanno
nies tle cc fragment ne représentent donc qu'une prog1·ession d'accords pnr
fails, tlrs('('ndantc Jans la basse ct im·c1·sc dans les autrrs pn1·tirs, dont on doit 
fnil'" tlisp:n·::tîtrc les signes d'nltérlllîons inutiles, 

DÉAIO:-!STRATION. 

JI est de tonte évidenec que 1'-cnhnt'monie n'existe pns ù:111s ces sueccssions. 
A J'égnrd du changement de ton <JUi sc fait immédiatement après la progres
sion, on ne peut le considérci' comme une transition, cnr il n'y a point de 
conlael entre le tlernicr acconl de ln troisièl))c mcsu1·e ct le JH'emiei' de la 
quntrièmc: leur succession csl dm·c ct désngréablc à l'oreille. 

2!i5. Par les analyses contenues dans ce chapitre, je crois nroir invineiblc
mcnl démontré les propositions <le son inlitnlé: Les accords ronsonnants rt leurs 
modifications, pa1· le 1·etanl de leurs intertalles, ne composrn/ qur l'nncirnnr tounlitr 
unitonir]lte. Il est impossible d'établir w;cc eux fa modulation Jlroprr•mPt?/ dite, c'rst 
ti-t!irr·, la rr·lolion n/>œssairr. d'un lou ar er: un art11·r. 

t;IIAPITHE 11. 

1.'.\t,CCJIIIl IH~SII\AYI :'i.' .. ITIIEI. I>E SJ·:I'TIÏ·:\If. IlE 1. ,\ llUlll:\'.1 .\'ff. ET ~I,:S JIEIII\ ~;S 

tJCJl'iNE,\T N.\ISSA:\CJ·: A 1,.\ Tll:<IAI.I'fl~ .IIUilEII.\1·: 1:1' \ ~q;s .\'ITIUC:TIIl :'iS. - II.S FOJ1R:'iiSSE:'iT 

1.'Ü1~!IENT Ill·: 1..\ TIIA\SJTIO:'i ll'LJ:'i To:-o ,\ L'' ,n•n11·:. -Ordre tnmsitoniqur, 
OU flEU.\JÏmE l'll ,l~f. IH: t.'IL\IOIO:'ilE . 

2i)(i. Apr·è-s IJIW MonteVPI'dc, composilPur vt'·nilir11, eut 'iusliudi\'rnwHl 
lt·oun': lïmi'IIIOIIÏC dl' l'nrf'orcl !lc• S!'plii•me dP dominnnl!', tl:nls les Jll'c•mihc•s 
mmt'•J':'I du dix-srplii•.nw ~irl'le2, C'l qu'il t'Il cul lire! 1'01·igint• cl!' l;r tonnlitt'• mo
clernr :riu!ii 1(111' l'c'·lc'·meHL cie ln rlloclulnliou, il usa cl'ahnrd sohn'lllt'llt rt avec 

(1) C:t>ri "'ra dtlmonlré cbn~ le troc~icnw dca pi ln· dt· co•lroisio>toll' li1 re•. 
flJ \'oyrt. ln notice Mir Monlo·nrdl' dau ,, '"" nitiiJI'llf'll ir 1llliNI'St'IIC dr.( .!lusicft•Jt.<, tome \'l , 

p:WM -'~~. IR~, 2r ~difjuu. 
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une sorte de timidiléue celle harmonie dissoonnle natuJ·ellc, dont la légitimité 
ne lui était gilrantie que pm· l'assentiment tic s()n or·cille, et qoi avait contre elle 
les préjugés nés de l'usage d'une harmonie et 1!'une tonalité dHrérentes, pendant 
plus de trois siècles. 

Voici le premier exemple qu'il donna de l'emploi des dissonances naturell es 
sans préparation, dans un madrigal de son cinquième Iiv•·e: (V. le n° 1enreg.) 

Compal'Ons cett0 musique avec les mo1w-.aux de Palestrina rappOl'tés dans le 
chapitre précédent, et nous verrons que l'ad a changé d'éléments et J'objet. 
Au lieu de la communauté de destina Hon des acc01·ds parfaits ct de sixte sut· 
tous les degrés qu'on voit dans la musique de l'illustre compositeur romain; 
au lieu ùe la vague tonalité uni tonique qui en est le résultat; enfin, au lieu de 
l'enchaînement incessant des phrases, et de J'abseuce, ou du moins de l'exces
sive rareté des cadences finales, on voit, dans le passage ici rapporté du madri
gal de l\Ionleverde, une loua lité déterminée par la propriété de l'accord parfait 
sur la tonique, pa•· J'acconJ de sixte nttribué nu troisième cl au scptièmet1egré, 
lJar le choix facultatif !le J'accord pa1·fail ou de l'accord de sixte sur le sixième; 
enfin, par l'accord parfait, et s111·tont par celui de septième sans préparation, 
avec la tierce majeure, sur la dominante. Avec celte harmonie, les cadences 
deviennent f•·éqncntes ct régulières, et lorsqu'il y a modulation, celle-ci se fail 
par une nouvelle note sensible mise en 1·apporl avec le quatrième degré, qui 
seul peut lui donner son cal'actère, comme cela se voit au dernier temps de la 
t.l euxièmc mesure. 

257. Le caractère de la nouvelle tonalité créée pa1· les innovations harmo
niques de l\lontcverdc résulte aussi des phrases périot.liques, où les changements 
de ton sont toujours déterminés par les rapports de la note sensible avec le qua
trième degré, ou 1)ar l'accord complet de septième de dominante. Tel est le 
passage suivant du mème madrigal : 

,..,. 2 3 . .. . 5 . 6 . 7 . 
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(1) On voi t lcl un Cl rmplc 1ks négligences qui abondent dans la manière d'écmc de Monlcnrtlc 
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~58. J'ai dit qu'il resta une sorte de timidité dans l'esprit de Montererde 
pou1· l'emploi de l'harmonie dissonante de la dominante, soit rp1ïl n'ait pu 
s'affnmchir absolument des ha{)itudcs de sa jeunesse, soit que les attaques dont 
ses innovations avaient été l'objet lui eussent inspiré cette résene. Cependant, 
en plusieurs endroits de son Orfeo et de son Ariane, il n fait usage de cette 
harmonie sans p1·épnration, comme moyen de trnnsitiou. En voici un exemple 
ti ré de l' Orfeo 1, opéra représcn té cu 1 GOï. 

" 
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Qui le na-pee Vez- - zo- se schie- re sempr~ lio- -ri- fe. 
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Dans cet exemple, Je ton modc1·ne d'ut esl établi jusqu'au premier temps de 
la troisième mesure; le lou tic solu' est indiqué que d'une m:mièrc vague par 
cc qui suit; mais, an second lemps de la quntrièmc mesure, l'nccord de sep
tième de la dominante de cc ton uc laisse plus tle doute concerna ut la modula-

le si soutenu par le ténor a la troi~icmc mesure, pendanl que le contralto ella basse font entendre la 
tierce ta, ut. ~sl une fausse harmonie qu'il était fac1lc d'é\·iter de celle manière: 

(1) r:or{ro, (ar·ola in musicn ela Claudio .11ontct•crdc maestro-di car>cl/a drlta scrcniss. l'fi'"·· 
blica, raJ•wcsclltala 111 Jllantova, t'annv 1G07, ct nuovamcntc ristamr•ata. 111 t'cnctia, HH{;, "/'" 
prcsso l:icciarrlo Amandino, in-fol. ( pn;;c 311.) 
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lion. Vient eusuilc une transition en t·é par la lmssc eonliuuc, puis la t·enln;t! 
en sol devient évidente pât·lc rappOI'lllll qualt·ième dcgt·é de ce loti avec lu nole 
sensihlc, nu del'llicr temps de la huitième mesure. Enfin, la reulréc dans le lon 
pl'imilif d'ut csllc résultat immédi"l de l'accot·ll de lrilon sut· !cfa~ de lu bass1: 
contiuue. Une modulation incidente en sol s'élahlil ensuite par l'nceonl parl'ail 
mnjenr de cc ton, sm· la llominantc. 

~50. La création de la tonalité moderne el de la modnlution, pat· les l'ails 
que je viens de signalet·; celte création qui, rapprochée dP la 1111tSÏlluc prodnilc 
par la tonalité préd:Jcnlc, acquiert l'évidence de la lnmiet·e, cul un autre ré
sultat; savoit·, la formation du rhythmc régulic1· de la phrnse périodique, par 
la ft·équence des cadences. l\Inis cc sujet ne peul èlrc tt·ailù ici: je l'indique 
seulement pour faire L'Otnpt•en<lrc .qu'on nt·L nbsolument nouveau ful enfanté 
pm· l'emploi de l'harmonie dissouanlc natu•·clle dans la musique. 

~GO. li y cul d'abord de l'iueerlilude cl de lïuhnhilcté dans la manière 
d'employe•· la nouvelle harmonie dissonante naturelle: de Iii vient que les 
recueils de chants, <l'airs el tlc duos, composés en Italie pendant les vingt pt·e
tilièrcs années Jn dix-septième siècle, ct dans les nouvelles formes, a wc ac
compagncmcnl de llasse con li nue, sont remplis de modulations équivoques. 
Pct·somlc ne s'était encore fait une opinion juste el vraie du changement qui 
s'opérait alo1·s daus la tonalité. L'allmit de la nonŒaulé poussait certains 
musiciens~~ fai•·c usnge de qucl<Jncs successions qui la carnclét·isenl; mais, ha
bitués <)n'ils élaien l nu x t'ormes de la lonali lé nncicnnc, ils faisaient un mélange 
de ces deux choses ineompnli!Jles 

D'aulrcs compositeurs essayaient de ré-sister iJ ln révolution qui s'opérnit 
dans l'art, quoi<Jn'j)s cnsscnl abandon né l'ancien gcm·c des mad•·igaux ù quatre? 

ein11 ou six wix pour celui des airs cl des cnnzonncltes ù Yoix seule, avec ac
eompagncmenl de la hasse continue pour le rluwcin, le lulh ou la harpe. 

Cependant on trouve ç.i.! ellillles modulations déterminées par l'emploi des 
dissmwnces ualurcllcs dans les compositions mêmes qui sont encore remplies 
d'itwet·li (udes tonales. En voici 1111 exemple rcmai·quahlc que j'ai tiré d<•s 
G'ra::ie ed a!Jdti di mu~>ica modema 1, publiées pm· Jules San-Pietro de· Negri, 
''Il IGI::i.ll:tJIS le mm·ceau intitulé l'..tlrmida Ùt stilo recitatico (page ti), cc COIIl· 

posill'ur a t'ail usage de celle progrcssiourumlulanlc: 

t l i 1 ;," z w l'tl Afl<•lft II i lltusir t.l mvtlcnw 1i li lill, duc r. 1re voci. na cantate 1u·l cltLI'icnrtl io, elu· 
t 'r1111', tl l"l' tl d"."J'itl , l '<l ali ri sim i li islrvwcliti tU Gùtlio .s. Pietro de' Negri. Nrwvamcntc duit 
m /!!cc .1/ iltnw .IJ•i •r rsso Vil i i•Jio Lllma::::o, 1:il3, in-fol. 
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L'harmonie indiquée pnr les chiffres doit sc traduire ainsi: 
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261. Les incertitudes dont je viens de parler, ir l'égard de ln détermination 
de la tonnlité moderne, araicnt cessé vers le milieu ùu dix-septième siècle. Les 
compositions de cette époque prouvent que celte ton::~lité était dès lors consti
tuée ct parfaitement comprise. En voici un exemple lirL' de I'Orontea, opéra 
de Cesti, représenfl! tl Venise err 164-9. On y Yoit que non-seulement les aceords 
dissonants naturels y remplissent leurs fondions pour la tran~itiorr d'un ton 
il un autre, mais que les substitutions dn mode mineur y sont tri·s hien em
ployées. (Voir le n° 1, page 171.) 

262. Dans la musique instrumentale, la détermination de la tonalité mo
deme ct de la transition, par lrs aeconls dissonants nalurels,élait hcancoup 
plus avancée que dans la musirpre rocalc; car·, tandis qu'on Yoyait<'rH·orcdans 
celle-ci les compositf'nrs incertains sur· l'emploi d.:s noureanx aCI'orJs, Frcs
cohaldi, grand organiste de Saint-PicrTt', ir Home, (·lait entré m·t•c hartlkssc · 
dans la tonalité cr·ééepar eux, uinsi <JII C le fait Yoir·le dt'·lurt sui,•anl d'nue fugue 
du dcnxiemc 1 iv re de ses pièces d' or·gue l't de da wei n, pu hl ié en 16~7. Ln eom pa
rarson de <'C morceau arec celui 1le Clandc l\knrlo, que j'ai donné comme 
exemple dans le chnpilrl' pn'•ct•dPnt, dc'·nwnlrl'l"n invinrihll'llll'lll ln n'·alilédP la 
tr·ansformalion tonale qne j 'att ribue ~~ l'introduclion dt'S aceonls tli~!'onanls 
ll:l[llrcJsdans la lllllSÏ<Jlll'.( \'oirJen02 ('Il l"(',:!;llrd.) 

2ti:i. \vaut les Jll'l'llliè•r·cs :tllrH'·cs du di\-huilii·rne sii·ele, le hPsoin de fré
quentes lllodnlations avait pris hf'<Hreonp dl' dt'·rdopprnlrnt, l'Iles compnsi
tcm·s arniPrJt•'·pnbt'• loul I'P qnt' lt•s :l!'rnnls di~smranls na(Hrl'ls pcrm•nt offrir 
tic rPssou rePs il Pd •\;ard, pour rnnltiplit•r· h·s at•t•t•nls r\pn•ssirs dans· leurs on
\Tages, l'[ pour donrH'r ir lerrr rnnsi•l"'' un car;wli•r,. dranralitjlll' d passionru'·. 
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Sans avoir recour'S an style instrumental de cette époque, je crois pouvoir aftir· 
mer qu'il était illlpossible d'aller plus loiu dans la modulation par les accords 
dissonants naturels el par lmu·s substitués que ne l'a fait Alexandre Scarlatti 
dans cet air de l'o1·atorio il Sacrifizio d'Abramo, où la .mère d'Isaac cherche 
son fils. ( Voil· le no 1 en regard. ) 

2G4. Parvenus oil nous sommes, nous avons acquis la conviction : 
10 Que l'introduction des accords dissonants naturels dans la musique date 

des premières années du dix-septième siècle; 
20 Que ces accords, en mettant en relution hm·monique le quatrième degré, 

lu dominautc et le septième degré, ont ea•·actérisé la note sensible, lui ont im
p•·imé la nécessité de résolution ascendante, ct par là ont fondé la tonalité 
moderne, el l'ont substituée i1 la tonalité ancienne du plain-chant; 

5o Que l'cfret d'ath·action de la note sensible vers la tonique, par l'harmonie 
di~sonantc nnturclle, a été de fommler tous les tons de la musique moderne 
sur le même modèle, chacun d'eux divisé en deux modes, savoir, le majeur et 
le minen•·; tandis que les tons du plnin-chant ne sont diversifiés que par la po
sition des demi-tons d'une gamme unique commençant par ses divers degrés t; 
différence trop peu sensible dans l'harmonie, et d'où résulte le vague caractère 
de la tonalité ancienne; 

40 Que, par le caructère spéciul de chaque degré des gammes de la tonalité 
moderne, toute note a u'\Jssi sa spécialité d'hurmonie, ce qui n'existe pas dans 
l'ancienne lonulité, et ce qui établit enh·e elles une différence radicule; 

5° Enfin, que tous les tons de lu tonulité moderne étant caractérisés par les 
rapports .Uarmoniqucs du quah·ième degré, de la dominante et de la note sen
sible, le passage d'un ton dans un auh·e se manireste toujours d'une manière 
évidente, et que le ton se fait immédiatement reronnaître pur l'harmonie de 
ces trois notes; 

GO D'où il suit que l'harmonie dissonante naturelle du quatrième deg1·é, de la 
dominante ct de la nole sensible, est l'organe de la transition, c'est-à-dire du 
pussagc d'un ton da us un autre, ct que son introduction dans la musique a fait 
pusse l' celle-ci de l'ordre unitonique dans l'ordre transitonique. 

Pou •· uc laisser aucun doute sur ce derniet· fait, il mc suffira de donner ici 
une suite de transitions harmoniques, abstraction faite de toute mélodie. 
(Voir le n° ~de la page 17G. ) 

(1 ) \ o1·r1 mon Traiië èlt:meutaire de Plain-Ch !lill, pages 3d 12-16. 
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CHAPITRE Ill. 

LES ACCORDS DJSSO:>;ANTS NATURELS, MODIFIÉS l'AR LA SUBSTITUTION DU MODE MI~EUR, 

METTE:I'T SDlULTANÉ\IE:I'T PLUSIEURS TO:-IS E:'i RELATJO:I'. - Ordre p[urilOili'fjlll?. 

2G;>. L'harmonie, la tonalité ct la modnlation étant pm·venues m1 point où 
nous les a,·ons laissées à la fin du dernier chapitre, les choses restèrent en cet 
état pendant plus de soixante-quinze ans, c'est-à-dire pentlaut emiron les trois 
qnarls du dix-huitième siècle. Un usage plus ou moins frétJUCnt de l'altération 
tles intervalles naturels des accords, surtout en Allemagne, fut la seflle innova
tion harmonique qu'on vit paraître pendant ce temps, presque entièrement 
consacré au perfeclionnement des formes mélodiques ct matél'iclles de la 
musique. 

26G. Le dix-huitième siècle, grande époque de la musique moderne, sous le 
rapport de la conception dramatitJUC ct instrumentale, s'était beaucoup plus 
préoccupé de celte conecption, ct particulièrement de la distribution des idées 
el de leur retour périodique, que de la recherche de uonYelles attractions to
nales. Cc n'est donc p3s dans ln découverte de ces noU\·elles attmctions, mais 
dans le perfectionnement de toutes les formes mélodiques, hm·moniques et 
rhythmiques, résullanles de la tonalité moderne, qu'il faut considé1·er le mérite· 
de 1\farccllo, de Clari, de Handel, de J .• s. Bach, do Leo, do Duran tc, de Pergo
lèse, tic Jomelli, de Gluck cl de plusieurs autres grands musiciens du dix-hui
tième siècle. 

2G7. Mozart paraît avoir été le premier qui comprit qu'il y avait une source 
nouvelle d'expression, el un agrandissement du domaine de l'art, dans une pro
pr·iété des accords dissonants naturels modifiés par les substilutions du mode 
mineur; pr'OJ>I'iété qui consiste ü élablil' des rapports multiples de tonalité, 
c'est-ü-dire des tendances d'un mèmc accor·d vers des tons différents. Les ou
nages tic cc maitre illustre sont du moins ccnx oil j'ai trouvé les plus nncicnnes 
tracr.s de ces accords, dans k s~us dont il s'agit ici. 

J'ai tl il précétlcmmcnt (§ 2:;::;), que l'enharmonie ess:1yée pm· quelques mu
sici<·ns du seizième siècle n'était qu'un jeu puéril de changements de tlénomina
tiOII tic notes, sans véritable résultat hanuoniquc. Ce n'est point ainsi que l'en
lwnuonic eslt·aractérist'~c daus IPs :IC'eorùs ùissouants naturels mocliliés par la 
suhstitutiou tlu moclc miue~;•;, ear la dirfércncc de dénomination des notes tic 
ces acrm·ds u'cst que lt! n~sultat tle leur lt•ndancc vers tel ou tl'l tou. 

Supposons, par exemple, que J'accor·tl soit cdui cie seplii•me diminuée sul· la 
uotc sensible du lou d'ut, mode Jllillctll', il sem composé tics notes si~. ré, fa, 
la b. Nul doute 'lill' l'acr.ord aiusi disposé, c'est-il-dire t•omposé de notes qui 
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f(ll'm ent enlrc elles trois inle•·vallcs de lirr1'CS n•ineurrs, doit sc rc'·soudrc sur 
la tonique du lon d'ut, pour que chaque nole necomplissc sa Jcslinaliou naltl

r·rlle. 
DEMOISSl'IIATION. 

1\lai:> tonte tierce mineure sonne i1 l'o•·cille comme une srcondc <lugmenléc 
nnalognc, sauf l'élévation 011 l'ahaissemcnt presque insensibles d'une des uolcs 
tic l'inte•·vallc, en raison tle leur tleslinalion ascendante ou tlesccnd:ulle. Ainsi, 

la première tierce mineure de l'accord de septième diminué•' :~ a le 

mêmecrrct, pour l'ouïe, fJllC 1:.1 seconde augmentee~ ; la d~uxièmc. 
tierce mineure ~-~JJsonne comme la seconde aug~lcl~léo~; enfin 

~ u ~ ~ 
la troisième tierce mineure~ pl'Olluit 1111 t'llet idcnticp1c IHec l'autre 

tierce mineure ~-liL.@· cl n,·ec la seconde angmcnléc ~~ 
Or, clwcun de ces inlcl'\'alles a, comme je viens de Je tlire, une tendance 

différculc, en raison des signes de représenl:llion des sons dont ils sont com
posés, el l'exécutant CaJ'aclérisc celle tendance, en t·lc,·ant ou abaissnnllégè
rcmcnl l'inlonnlion ù son insu, d'ap1·ès ln ùcstinalion ascendante ou dcsccn
dnntc de la nole. Pa1· exemple, dans l'intervalle tic septième diminuée, la note 
inréricurc a une tendance ascendante, cl la supéi'Ïeure une attraction descen
dante, en raison de la tonalité donluous n\·ons conscience. 

DE~IOi'iSTRATION • 

• 

i\lais dans la sixte mnjcure, /liiÎ est homophone :J\'CC ln septième <liminw:c. 
c'est le contraire, caJ' la note supérieure a une tendance asccn<laute, elle mou
,·ement de lïnré.·ieu•·c est facullatir. 

DEMONSTRATIO!I. 
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De même, dans l'inlervalle de t]uinte mineure, la nolé inrérieure a une ter;· 
dance ascendante, ct la sttp(·t·ienrc une allraetion ùesceudanlc; 

Dl':li0:'\5TRATIO:"'i. 

Tandis ()Ue dans la qual'le majeure, qui, prise isolément, sonne idcutiqne
menl de la même manière 11 J'orcilic, la nole supérieure u une ntlnJCiion ascen
dante, ct J'inréricm·c nnc lcntlancc tksccndanle. 

DÉllO:"'ISTRATION. 

~~=; o~-JJ~t! o-- =il-dJ 
v ~ ?:]" li& 

Il suit de lü, t)IIC les aeeords dissouanls avec suhslitution titi mode mineur 
iouisseul de la propriété tic sc résond1·c dans plt îs icui'S lons el dans les deux 
motles, en raison des tendances de ton:.1lité qne lenr donne Je compositeur. 
·\insi, J'accord de S<'ptiènw tliminuée, qui vient d'être analysé, pourra se ll'ans
fOJ·met· an hcsoi.u, ct suivant la pensée de l'artiste, en aeconl ùc qninlc mi
ncurt• ct six le, en accord tic trilou a,·ec licl ·ee mineure, ct en nccord de sécondc 
augmentée. 01·, cette lransfol'llwtiou potll'l'a donner lieu i1 autant de cnùeuces 
dirféreutcs, qui se mullipliL•roul l'lH'orc en dwngennllc mode nwjenr en rui
lll'tlr, ou le mineur cu uwjcur. 

DÉDIOXSTI1ATION 

rJ~=-~ ··· D 
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Cet -exemple prou,·c jusqu'à l'évitlencc que les acconJs 

DÉMO:oïSTRATIOI". 

sont illentiquC's ù l'oreille, pris isolément, mais non pas dans leur Jestination 
tonale. 

2G8. Dès qu'on eut remarqué ln faculté de changement de •lcstiuation que 
possèdent certaines notes des accords, on sc mit à la reehcrt:ltc d'effets aualo
gues dans li' antres harmonies, ct l'on ne tania pas à rcmnrquct· IJUe I!'S nltéra
tions d'intcrvnllcs des accords naturels jouissent de la même 1wopriété. Pat· 
exemple, dans l'accord de sixte augmen((\c avec quinte, l'intcnalle de sixte 
augmentée sonne à J'oreille comme celui de septième mincut·c: de là, la possi
bilité de changer un accord Je sixte augmentée en un acc01·J Je septième de 
dominante, ct vice versâ; d'où résultent des tendances de résolutions tonales 
toul-à-fait différentes. (Voyez le 11° 1 en regard.) 

!Uozart me paraît avoir été le pt·cmiet· compositeur qui a fait usage de cette 
cuhannonie, en substituant, ù l'accord appelé par la tonalité, son homophone. 
el faisant ainsi une modulation inattendue. C'est ainsi que dans le premier duo 
du pt·cmier acte de Don Juan, apt·ès une modulation cnhormoniquc, pot· un 
acconl substitué du mode mineur, il I'cntl·e dans Je ton primitif par l'cnhor
monie de la sixte ougmcntée. Voici cc passage, dont l'effet était obsolument 
inconnu lorsque l\lozart écrivit son opéro. (Voyez le no 2 en rcgat·d.) 

Dans Je grand sextuor du deuxième acte ùn même opéra, on trouve un autre 
exemple de l'cnlwt·monic par la sixte ougmcntée, oli l'effet est plus sensible 
encore, en cc que c'est au mode majcm·, absolument inattendu que conduit 
l'enharmonie. Yoici ce passage : ( Yoyez Je n°;; en regard.) 

2Gü. Etendant le principe de J'enllat·monie, e'est·à-dire de la pluralité des 
lcn(lanccs tonales de certaines notes des accords, j'ai trouvé que les accords 
consonuanls èux-mêmcs sont susceptibles de ces tendances, pat· la connexion 

{ d'une de leurs notes avec celles de J'accord dissonont d'un nutrc tou, ct con
!" séqucmment, qu'ils flCUYent servir à des transitions cnhm·moniqncs. En Yoici 

1111 exemple tiré de Jo messe ùe requiem que j'ai composée en 18:i3, }JOUr le scr
,·iec funèht·c •les victimes Je la révolution, à ~ruxclles. ( Y oyez le n° 4 en 
regat·(!. ) 

:!iO. Génét·alisant de plus en plus la notion d'enharmonie, en la consitléranL 
('OIIIIJJC tm so11 qui a diverses sortes de tendances tonol('s, on ani,·c 1t ln con
vidiou que ces lcnùanccs peuvent sc manifeste•· pat' une nttraclion intuitive, 
hien que le son dont il s'agit nr soit 11as accompagné de J'accord de transition, 
parce que le sens musitol SUJlplée it celte harmonie sous·cntemluc, an moment 



.:v.~ t.t. 

( ' ( ' Il ln 

( 'ff1 - - lo 

' " " 1 ' . . 

J ( k 

1 .... 1 

_ nlm . 

_...f_ . J .Li ( 



- - :~ 
,, 

~ w__..,~ -r~ .:::E 1 

11 fO 1" 

J 1 1 - 1 r 1 

·s~ #d.C::C4 __ 
[-' --

- ~ . ~io '- ~ --
15 

1 1 

~,...,. ~~- #O~~ 
-~ #.f -· 



TONALITÉ. -1\IODULATION. ·185 

du changement de ton. Un adagio du quatre-vingtième quatuor de Haydn nous 
offre un exemple bien remarquable d'une transition enharmonique opérée par 
une note de basse seule ct non accompagnée d'un accord. Yoiei ce passage sin
gulier, dont J'effet est plein de charme: (Voyez le n° t en regard.) 

JI est évident que le subit changement de ton, sans élément de transition, 
serait plus pénible qu'agréable, si par une opération mentale, celui qui écoute 
cette musique n'établissait le point de contact entre les tonalités si différentes 
tles onzième et douzième mesures. Or, le pivot de transition enharmonique ne 
peut sc trouver qu'en échangeant par la pensée le si~. demière note de la on
zième mesure, en un la~ , et supposant celui-ci accompagné d'un accord de 
quinte mineure ct sixte; en sorte que le sens musical est saisi de cette transi
tion. (Voyez le no g en rcgaJ'd, ) 
~7L L'introduction dans la musique de la multiplicité des tendances ou at

tl'actions tonales de notes en apparence identiques, a créé pour cet art:un nou
vel ordre tic faits harmoniques et mélodiques auquel j'ai donné le nom d'ordre 
pluritonique. C'est la troisième pél'iode de l'art. Indépendamment de la force 
d'expression que ce nouvel organe y a introduit, iJ a ajouté aux autres émo
tions produites par la musique la sensation de surprise; sensation d'autant 
plus recherchée en l'état actuel de la société, qu'une des maladies de l'espèce 
humaine, en notre temps, est la satiété des émotions simples. 

A Dieu ne plaise que je considère comme une cause de dégradation de l'art 
cette multiplicité de tendances tonales, d'où naît la sensation de surp1·isc dont 
nos contemporains sc montrent avides : elle en est au contraire )P. dé\·elop
pement uatn1·cl ct nécessaire. Je n'en blâme que l'abus, la formule, devenue 
habituelle; cm· toute formule vulgarise et dégrade les plus nobles procédés de 
l'art. 

CHAPITRE IV. 

LES ALTÙL\TJO~S O'l:'i'CEI\YAJ.I.ES m :S ACCIJJ\()S .NATUI\f.I ,S ET ~IODHl[S 1'.\1\ LA SUllSTITUTION' 

~:T.\DJ,ISSENT m:s 1\EL.~TIÙ .'iS ~JljJ.TIJ'I.ES ENTRE u:s TONS 111\'EI\S , ET COMI'I.i:rENT 

LE SYSTbiE llF. J,.\ MOili : J. .\TION.- J',\ 1\ CES 1\1\1.,\TIO:'iS 'IULTIJ'I.t:S, TOJJTE !J~:J.«IDH: l'El "'l' 

t:Tm: ACI:Olii',\G:'ii::E IlE JIEAI ICOUI' Il' li \1\IJO:\mS OIFFI~ I\.El'iTES.-0rdre OIIIUÏ/unique. 

- A:'i{: Al'ilJSSF.~It:!H m: L'Ul'iiTI; TON A I.E. - llEHl'iiEI\ TEIDIF. IlES 1\EI.ATIONS IlES SO:\'S 1. 

272. Aprl'~s avoir vn la musique retenue d:ms les limites de l'nui té lonnie pn1· 
les acmrds consonnuu ts; apri·s l' avoi nu sorti nie cette uni té parla transi ti on, au 

(1 ) ~1 de l.arncnn:us m'a fait l'honneur de m'emprunter l:1 théorie des tonalilés que j'ui cxpos~c 
dan .~ mon Cours de la l'hi lo;nphic de la Musique, cr1 1832. JI a rht'rché à la ratt:1 riH'r /1 s•m S\'s!rmc 

philo.,ophiquc, dans l't:squissc d'wrotllulosoph ic (Paris, I S I!l, 3 vol.ln·B•); auai s il a ou h! ié.d t• mc 

uommrr, comme 3utcur de celle llu1uric. 
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moyeu des aecords tlissonnnts nnlm·cls; enfin, après l'avoir oiJse•·v~e dans la 
création de rPiations multiples de tonalités, par la diversité des lc•ulanccsenhar
moniquesdc <'L'l'laines nol es des accoi'ÙS, il nous resle à considérer· ccl art dans la 
dernière période de sa carrière Jpu·moniqne, savoi •· : l'nn iH'I'sali té des rPiations 
tonales ùe la mélotlic, pm· la n:~union lk la simple transition à l'enharmonie 
si mpll', d Îl r enha•·monic tJ•ansccnùante des altéra IÏons d'in lervallcs des a~conls. 

Cl'llc dc•·nièrc phase de l'art, sons le rapport harmoni<]uc, est celle que je 
désigne SOUS Je llO Ill d'ordre omnifonir;_ue. C'est Vers CC dernier terme de sa CU l'• 

l'ière que l'art se di1·igc progressivement tlepuis un tlemi-siècle; il y touche en 
CC lliOIIlCn l. 

~i:5. J'appelle enharmonies transcendantes <"L•IIes qui sont le résulta t d':~lléra
tions multiples tll'S inlenalles des orconls, afin de les distinguer de l'enharmonie 
simple, dnns laquelle un des sons ùe l':~cconl est alternativement considéré 
comme le point de contact entre des tons din..·•·s. 

Je pl'ie le lceteu•· de m'accorder ici toute son atlen lion, car il s'agil du point 
le plus délicat de la théorie aùsG!nmcnt nouvelle que renferme celte troisième 
partie de mon ouHagc. 

~74· . L'analyse de lous les faits d'allractions tonales de l'ordre omnilonique 
fonrnirnit senln la lllatière d'un gms ,·olmne, cl serait aussi fatigante pour 
l'esprit qu'inutile dans la pratique de l'al'l. Celte analyse, appliquée à un fait 
unique, est surfisantc pour faire conn:.~ître cc qui distingue l'enharmonie lmns
cenJanlc de l'cnha•·monie sin1pil', et poul' iiHiiqucr remploi de celle ana lyse 
dans tous les f<Jils ùnmême genre; en•· toul occonl modifié par des allér·atlons 
multiples c'slen connexion d'enlwnnonies din·•·ses d collcctiws. 

27rl. Supposons, comme un fni( harmonique simpll', Ja succession de l'accord 
de quinte 111ineure et si:-. tc l'l de l'accord parfait, disposée de celle manie•·e: 

Supposons <~ussi q11e le ton caractérisé par cette harmonie est parfnitcmcut 
t'·tabli dans J'oreille; car s'il n\•n était pas ainsi, la plnpal'l des successions dont 
je~ ''ais don Ill' l'les fonnulcs omnitouiques ble~semient le sens musical, lrs :lité
rations qui c>n sont il's haSl'S n'étant pas suffisamment conçncs. 

On a vu (!iv. li, l'lm p. VIl 1, § 1 G2) CJUe Je mouvement ascendan l d'un lon, dans 
la SII<'Cl·ssion de deux acco•·ds, lorsqn'il a lien i1 ln partie supérieure, peul être 
all<'·n\ PL que l'ullération peul sr prolonge•· Slll'l'accord sui\'ant, rt faire sa ré
·'oluiion <'Il montant, ir mison de son attrnclion ( clwp. IX,§ ·184), com me 
d11ns l'P\f'IIIJliC suivant; 



Logos
Sticky Note
p. 185 vacat



1 
•b( 

w :l 

IL 
.,.. 

" YF 

.\ .' L UUI<t:\~Tll \TIO~. 

V.'ü. nÉ.MO~STRATJON. 

' ~ 
' Il ... '· / . E\.Ei'IIPLE . 

·~+~ . ---r--:- ~ : ,. 7 

l 7 3 4 + --
.... 

\:'S. llÉMO~STIUTIO:'I . 

Y.':t. DL'\10:-iS'll\ATIO!\. 

, =-
= 



TONALITÉ.- l\IODULATIO~. l~ï 

Db!O:SSTRATION. 

J'~ - 1 

\~~ 3 # 3 

1 
6 5 
s 3 

Celte succession est analogue il celle de la mème hannonie modifiée pm· la 
substitution ùn mode mineur: (Voyez le n° 1 en regard.) 

, Il y a aussi de l'analogie entre les snccessior.s de ces harmonie~ altérées el 
celle d'un acco1·d deseplièmcdu ton de rniminenr, faisant nnc cadence rompue 
sur le sixième degré·, ct n Itéré dans sa quinte : (Y oyez le n° 2 en regm·d.) 

2iG. Nous avons mainte:wnt ù examiner comment ces divc1-ses altérations 
ouvrent la voie de trnnsilions enharmoniques touclwnl il tons les tons, et en 
quoi ces transitions diffè•·t·nt des autres moyens ùc modulation. Et d'abord, je 
commencerai pm• la simple allérntion de la tierce ùe l'accord de quinte mineure 
cl sixte. 

Qr, la prolongation Je 1·é ~produit unc nole attractive transitionnelle, dont 
ln puissance ahsol'!Je nsscz le. caractère de ln note sénsiblc du lon primitif, pour 
<tue celle-ci soi l d ispenséc de sc résoudre en mon tant, pourvu que la don hic al
lraclion du qJwlrièmc J<•gré cl de ln note altérée ait sa •·ésolulion. Dans cc cas, 
la nole sensible de la basse sc change en dominante du lou de mi .. ( Yoycz le 
n° 3 en rcg:.ml. ) 

Si l'allér·a lion ascendante est accompngnée de la snhsli tu lion du mode mineur, 
c<'llc l-nbslilnlion peul preudrc, ;~u moment Je la résolution, le caractère J'une 
al téralion nsccnJnn te prolongée, el sc changean L de la~ en sol~' éonduira immé
diatement au ton de la mineur. (Voyez le n° 4 en regard.) 

Une moJulalion analogue, mais plus inunédiale encor<-', condnim au même 
ton, si elle résulte Ile l'altération pr·olongée d'un accord <le septième, évitant 
la cadence rompue. (Voy<'z le n° !) on n•gard. ) 

Une autre lr<Jnsilion l'nhannoniquc trnnsccndantc sc lir<' aussi imméùiatc
llll'nlJrs mêmes prolongations d'allérations, si ln tonique de la bassl' sc t•·nns
formc en nole seusihlc du lon d'ut dii.·se mineur: ( Yoyez le no G en regard.) 

L'cl'l"cl de cette trau:;l'ormalion sern plus piqunnl encore si la résolution de la 
nouvelle nole scnsihlc change la tonique I)Ui lui apparti('nt en lroisièJJie degn! 
d'uu autre lon: (\'oyez le no 7 en regard.) 

La mènJC donhlt• enh:li'IIHlliÏI~ Jl<'lll m1s~i eonduire immédialcml'nl an lon 
tl1~ ré: ( \'o) <·z k 11° ~ c11 •·ega rd. ) 

l.'cnh:II'IIIOIIÏ<' d1·la noh•suhslilu<'·<', :u·comp:1gn<~l' de la lransromwlioJJ de la 
tonique dl' la !Jass<' <'Il ~i:-.ii·111e d<'gré allt'•ré d'uu autre lon, fa il nailr<' l't'tic' pi
qu~nlc modnlalion, aualo0nc i1 cdlc <pJ',,n ohli<'ll! sans suhslituliou : ( Yoyrz 
le n" !) c·n rrgn ni. ~ 
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~i7. Les cnlwrmonies tmnscendantes dans lesquelles les notes altractires 
conscnent leurs mouvements rt'·gulicrs, ascendants ct descendants, sont celles 
<JUi plaisent le plus au sens musieal. Cependant leur destination naturelle est 
quelquefois é\·itée pendant la pmlongation des notes, par de nouvelles tendanees 
créées au moyen d'allét·ations des autres notes de l'hannonie. Telll'S sont les 
transitions enharmoniques dans lesquelles l'altération ascendante du second 
degré se lt·ansforme en note descendante de di,·ers autres lons. 

Par exemple, pendant l'enlwnuoniede la note altérée, si la dominante prend 
une altération ascendante, on aum cette transition inattendue: (Voyez le n° i 
eu regard.) 

Si, dans la résolution de celte cnlwnnonie, la tonique tle la basse, nu lieu de 
se transfot·n~er en deuxième tlcgt·ti d'un ton inférieur, sc change en sixième 
degré d'un ton supéricDI·, on a cette transition: {YO)'l'Z le no 2 en regard.) 

Si, sur ln mème enharmonie, la tonique se transfonn~ en quatrième degré 
d'un ton infét·ieur, on Il cette modulation: (Voyez le no 5 en regard.) 

.Mais si, pendant l'enharmonie, la note de basse se ebange en troisième degré 
d'un ton inférieur, la modulation S(•ra celle-ci: (Voyez le no 4 en rega1·d.) 

La modulation ~em analogue, mais plus douce si l'enharmonie provient de 
la septième, destinée à faire une cadence rompue; dans ce cas, l'enharmonie 
sera double. (Voyez le n° 5 en n'gard. ) 

Enfin si, pendant l'enh:mnonie de l'altération, le quah·ième degré sc trans
forme en uote sensible d'un autre ton, on n celte modulation piquante : (Voyez 
le n° 6 en regard.) 

278. Tel est Je mécanisme de l'enharmonie transcendante; mécanisme appli
cable non-seulement uux combinaisons n•n,·e•·sées des sBccessions qu'on vient 
de voir, mais 11 toute altération d'harmonie dissonante, ct qui constitue bieu 
réellement l'ordre omnitonique J.le la musique; car toute harmonie de celte es
pèce peut sc résoudre immédiatement en quelque lon que re soit. Dans les 
exemples précédents, on voit en effet une seule lwrmonie altérée passer snns 
intc1·médiaire dn ton d'ut majcm: au ton d'ut diesc majeu•· et mineur, de Té, de 
mi bémol, de mi majeur, de sol hémol oufa dièse, de sol, de la bémol, de la ma
jem· l'l mineur, ct de si bémol; Ol' les combinaisons ne sont poiul épuisées. 

279.l\lais, dira-t-on, on peut aussi moduler dans tous les tons mnjcurs el mi
neurs par les accords dissonants nnlurels, et les substitutions ou \'rent la. voie de 
l'enharmonie. En quoi ces au!J·es enharmonies, que vous désignez sous le nom 
de trmiscendantes, diffèrent-elles des antres moyens de modula lion? 

Voici mn réponse. Les acco1·ds naturels fourBissent, il est vrai, des moyens 
de modulation pom· tous les tons, mais sans lnisser la faeulté de sc résoud1·e à 
volonté dans un lon ou da us un autre. Par exemple, il sc peut que le ton primitif 
soit fa, ct que la musique module en la mineur pnr un accord de septième de ce 
dernier tou; dans cc cas uul doute sur la modulation, car celle-ci csl immédia
tement cOIIIIUC pu l'harmonie dissonan le naturelle de J'accord de ~eptième. 
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En ra in le compositem· éYitcrait-il de faire la radencc du ton ùc la, au moyen 
d'une autre modulation, cc ton de la ne resterait pas moins dtlns la pensée, nprès 
l'audition de J'accord de septième. 

DÉMONSTRATION. 

Les accords naturels ne peuvent d'aillcm·s onVI"ir qu'une seule voie de mo
dulation; pour choque ton nouveau, il faut un nouvel accord. 

A l'égard de l'enharmonie des accords modifiés par la substitution" du mode 
mineur, elle est certainement une source de modulation multiple; toutefois 
ses tendances sont renfermées dans les limites du changement de quatre for
mules d'un même accord. Or, l'attraction des notes de cet accord ne peut 
changer dès que la formule est déterminée, tandis que les tendances de l'cnha•·
monie produite par les altérations ne sont déterminées qu'après la résolution 
des notes altérées, et,que les modulations qu'elles font naître conduisent à tous 
Jes tons. 

Qu'on ne s'y trompe pas, Je principe ct les formules que je viens de faire 
cv.nnaîtrc sonl la voie d'nn monde nouveau de faits de tonalité omc•·tc an x ar
tistes .·. e'cst le dcrnie•· terme de l'art, sous le rapport harmonique. 

280. Cc n'est pas seulement dans raccompJissemcut des modulations que lu 
musique touche à toutes les tonalités, mais dans les trunsitlons qu'elle indique 
sans les réalise•·· C'est même dans cc dernier nrtificc que la musique ac!ucllc 
puise le plus frérJucmmcnt ses moyens d'effet. l\Iozarl est encore le nom que je 
citc•·ni à cc sujet, cm· il est le premier compositeur qui c11 ail failusugc. Il ne 
fant pas confondre les harmonies pm· lesquelles il trompait l'attente de l'orcillc, 
clès 1780, arec les:cadenccs tl'inganno, connues des musiciens italiens longtemps 
unpuravant, et ilont voici un exemple ti1·é des dnos de Cla•·i: 
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L'm·tifice de ces enùcnees d'ingarmo consiste ît éviter la cadence finale par 
une nouvelle modulation, ainsi qu'on Je voit dans le passage de ln troisième 
mesm·e ü la qllllll'ième de l'exemple précédent; mais ln modulation es.t déjà 
accotnplie, el le ton est connu, quoique la èoneluslon ne se fasse pas entendre. 

Il ne fant pas non plus con fon Lire les modulations indiquées, ct non réalisées, 
dont ~lozarln donné les premiers exemples, a\·cc des modulations tt·ès senées 
el remplies de Llissontmccs, dont on trouve de nombreux exemples dans les 
œuvres de Jean-Sébastien Bach, le musicien le plus a rancé de son lemps à 
cet égard. Prenons un de ces cx('mples dnns l'OI·atorio de la Passion, d'après 
Suinl-)lalhicn, où la force de tète de cc grand musicien s'est déreloppéc dans 
toute ~a puissance. (Y oyez le no 1 en regard.) 

J:é11 ni le i1 l'harmonie fondnmcnlnlc, celle riche comhi naison présen le le~ 
sucecssions suivantes: ( Yoycz le n° 2, pnge 1!H.) 

On voit pat' celle annlysc que l'hnrmonie de la composition de Bnch, comme 
c-c11e de tonte musique qui 11'mlmct pns l'enharmonie, ne présente que des 
rrwH.lulalions achcrécs pat' la SL·ule apparition des accords dlssonnnls naturels 
1111 de lrurs snhs!itnés. 

Il n'en csl pas tlc mème de çe pnssnge d'un quintette de l\Ioznrt, composé 
en 17~7. ( Yoyer. Je no 3, p<1ge l !H.) 

An premier temps de la qunlt·ièmc mesnre, il n'y n nul Joule que la modu
lation s'est fnile dans le ton d'ut bt-mol, ct que la cnùencc vn s'accomplit'; mnis 
l'enh:mnonic rhnngc ln dominnnle de ce lon en shit;me degré de si hémol mi
llCt!r; ce det·uicr lon s'affermit dans la mesure suh·antc, la .ca :lenec s'ophc .-
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TONALITE. -MODULATION. 

mais In conclusion nn'ÏH! nu mode mnjcur· nu lien du mineur, cl complète 
l'effet. Rien de semblable n'existait nupar·a,·nut. 

~81. L'enharmonie collcrlirc des accords substitués du mode mineur, avec 
altér·ation, el accompagnée de ln pédnlc, four·uit le moyen le plus complet !l ' in~ 
dication d'une modulation qui ne s'accomplit pas ct sc résout dans le ton pri
mitif. L'effet de celte harmonie est d'être identique, IH'ise isolément, nvcc les 
accords dissonants uatnrels d'un autre ton: l'inccrtilmle sm· la résolution est 
donc le n'-sultat de J'emploi de ces harmonies. 

Supposons l'accord de triton du lon de sol (exemple 1 ), arce substitution du 
moùc mioem· (exemple~), ct altét·é dans ln sixte (exemple 3): l'effet isolé de 
l'accord ainsi disposé sera celui de l'accord de quinte mincm·c et sixte du ton 
de ré bémol (exemple 4). La résolution naturclle,commc accord substitué ct 
altéré, scrnit celle de l'exemple;;; mais de même qu'on résout l'accord de sixte 
augmentée sm· ln dominante (l'lin antre ton que celui auquel il scrnhlc appnr
tcait· (roycz § 168), on failln résolution de ecl accord de triton a\·cc substitu
tion etnltération, dans le ton pr·imitif d'ut(cxcmplc ~),trompant ainsi l'oreille 
sur deux tonnlilés qui ont été indiquées, et dont nucunc ne sc rénlisc. 

6 
() 

5 
3 

nossini n fait nn lréur·enx emploi cie celle dernière résolution de l'ncror·cl 
\lans l'uir de Guillaume Tell qni commence par· ces mots: sombre forêt, et dans 
lcdnoLi Marinari, de son rccncil intitulé: les Soù·ées musicalf's. 

2H2. Ln tcnduncc wr·s la nwlliplil'ité, ou même l'universalité df's tons dans 
une· pil•cc de mnsiqne, f'sllc lenne lin:rl dn d<'·n~Ioppt'lllenl des c·ombinaisons 
de J'Jwnnonic; :ur-delit, îJ lr'y :r plus r·icn pour ces combinaisons. 

I.'é<lucaliou des musiciens s\•st failc kntcnwul dnns f'Cit<' roie dn liaison 
<·ntre les di\'<.!l'scs tonalités; mnis ninsi qnïl nl'l'irc c•n lu•:IIH'onp de !'ho~cs hu
maines, après rrnc longue rést•J'\'1', les artis!Ps S<' sont j<'lés i1 l'ab:urdnn (lanl> 
ln carrii·r·c de la mnsi(JIIf' modnl('•r; ('( td rstl'ai111S des fonnnlt•s de t'l'Ile rnn
si(IUC depnis cpwll)lll'S <lllllt'·(:s, fJIIÏI i>sl pcnnis d'alïirmcr qne l'unité tonoll' est 
mainlc•nanl :rhsulnrncnl haunie de! l':~rl. Lorsque je pn'·voynis cl annorrc,;ais 
<·c dernier r6;nllut ùc~ la dir·ccliou lwrmoni (l lfC dl' la rnusi(]lfl', d:urs 111011 !'ours 
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Je la philosophie de cet a1·t (en 183~), je ne croyais pas que cc résultat fût si 
près de nous. 

Pou•· nous représente•· exactement la situation actuelle de l'hannonie, sous 
le rapport de la connexion des tonalités, supposons une mélodie pen modulante, 
c>t ,·oyons quelle différence Je temps a mis dans la manière de l'accompagner. 
Cette comparnison mc paraît être le meilleur moyen pour faire comprendre 
quelle a été la progression dans la relation tics tons; pa rtic impol'lantc de l'art 
~~ ùe la science alJsolumcnt négligée par tous les anlcnrs de systèmes d'har
monie. 

Le premier accompagnement (exemple A) represente l'harmonie dans le 
si mple système transitoniquc des accords dissonants naturels; l'exemple B est 
dans le système quasi omnitonique de l'harmonie de nos jours. (Voyez le no 1 
en regard. el page 19!:i.) 

283. Dans ces cxemp.lcs, la mélodie retient l'harmonie dans de certaines li
mites qui l'empêchent d'ardvel' jusqu'à l'omnitonique absolu, car cette mélodie 
n'c>st pas modulante par elle-même; mais en l'état actuel de J'al'!, il est des mé
lollics qui franchissent ces limites pour satisfaire au désir insatiable de modu
lations cl de tendances attractives qui tourmente les artistes de notre époque. 
La mélodie a pcrJu sa pureté el n'a plus d'existence absolue, indépendante de 
tonte condition étrangère, en dc\'ennnl harmonique el modulante. Séparez la 
mélodie de l'harmonie dans quelques-unes des compositions desdemie1·s temps, 
à peine eonservcrn-l·elle q uelquc Yaguc signification. 

Pour choisi l'un exemple dans une œuvre ù':u·t très distinguée de cette époque, 
je le tirerai de la Serenata, noclume du rc~ueil ùe Rossini intitulé: les Soirées 
musicales. 

La première phrase de la cantilène est c>clle-ci : 

Andantino. 

1 c--- ==- c=: ---.... 

S_ifEP ~: J . r- FEHttf gr r r o 
llle • l'ia la bian - ca lu - - - na as -

=---....:" ............ ~ 

~-o~r ~ J 3~Jfo r~ HfH 
co - - - -sa d'un bel 

Celle phrase est hcllc> ct significati\'c; quoique r.ossini l'ait accompagnée 
d'une hannonic remplie de tendanC'es attracth·cs, elle n'indique pas de modu
lation pm· elle-même. i.\Tais la SCC'OJHlc plu·ase 
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e~t é\ idem nt en l Jépendanlc de l' lwt·monie, cm· celle sui le de notes 

n'a aucune signification propre, elu' en acquiert epte pat· l'lwnnouie qui l'ec
compagnc. Yoki celte harmonie awe la plll'ase entière: 
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Le recueil d'01'1 rel P:>.cmple esl tiré rcnret·me heaucoup de phmscs (lu même 
genre, (loul l'dfelJlriuc-ipal n'•sidc tians le choi:. de l'hamtollie cl d'u11c mulli
tude de •lélails él(·g;tnls epte Ho:-si11i y a semés. 

Il c•ult·ail p:nliculièn•mcul tin us sa pensée, lorS(!ll'il a compo::;é ccl ouvrage, 
de donner it sa musi1ptc 1111 caractère pillorc~clll<', el de mulliplict· les semntions 
utodul:lltlcs pat· des lcudallces allraclirc!', OIIIIH~lllc par 1ks succ•cssious de tons 
s:lltS conlacl, ilia 111auièrc de CJUei<Jiles tn;tilres 1ln la 1111 tlu ~wizi\.•mc siècle, dont 
011 roilllll c:>.e111plc 1laus c·c pa~sag1) du duo f.i Jllm·inari: 
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Le double !ml que je viens d'indiquer a conduit te comlJOsiteur, particulière
meut dans cette dernière pièce, ù faire abstracliou de tout sentiment méloùitple, 
tant dans les voîx que dans l'accompagnement, pou•· pcind•·e les effets de ln 
me1·, les émotions elles cris des marins. 11 n'appartenait qu'à une époque otï 
l'harmonie modulante est devenue en quelque sorte l'objet principal de la mu
sique, de faire arriver l'au tom· le plus riche du dix-neuvième siècle en mélodies 1 

heureuses, à }'absence de toute cantilène qu'on remarque dans cette pièce. 
Toutefois, il est important do remarquer que la connaissance du principe !lt• 

l'enharmonie tJ·anscendante, dont j'ai analysé les conséquences dans cc chapitre, 
a manqué il Rossini ct à ceux qui ont imité la dcrnièt·c ll·:.msformation de sou 
talon t, pour atteindre complétemcn t le lmt de la musique amnitonique, Vt' .I'S lcqud 
conduil cc JH'incipc. Les formules que j'en ai tii'ées rcstŒt à exploite!' par b 
génération d'al'lisles qui s'élère en cc moment. 

284. J'ai dit tl pl usicu•·s reprises dans cet ouvrage cL ai !leurs, q uc toul moye 11 

de l'art réduit en formule fréquente est une dégradation de ce même art. Cette 
maxime est surtout applicable ù la progression inccssan tc des tendances ù la 
modulation. Nul doute qu'il ne fût dans la destinée de l'harmonie d'atteindre 
les dcrniè1·es limites de ces tendances, pour réaliser tout cc qui est possible en 
elle ct par elle; mais aussi nul doute que le fréquent emploi des attractions mul
tiples de tonalités n'ail le très grave inconvénient d'exciter incessamment des 
émotions nci'Veuses~ et d'enlever à la musique le caractère simple el pur de l'idée, 
pour le h·nnsformer en un art sensuel. 

D'ailleurs la manière d'employer ces altraetious .et ces accents passionnés pat> 
les compositeurs est très soln-ent un contre-sens, car on leur voit multiplier ces 
éléments de trouble dans l'accompagnement de mélodies donlles paroles indi
quent tm sujet calme et doux. Il en est aujourd'hui de l'emploi de ces harmonies 
modulantes comme du luxe de l'instrumentation; leur effet est de produire 
plus souveut la fatigué de l'espl'it ct des organes que de les satisfaire. 

Je livre ces importantes remarques aux méditations des compositems de l'é
poque actuelle, et sm·LouL des artistes de l'avenir. 

FIN OU TROISIÈME LlYI\E. 



LIVRE QUATRIÈ~IE. 

EX.UŒ~ CHITIQUE DES l'RJNCWAUX SYSTÈiUES DE GÈNl:l\ATiOI\ 

ET DE CLASS!I'ICATION DES ACCOIWSl. 

-------~--~----

CHAPITRE PHEMIER .. 

SYSTblESUASES SUR DES l'llfu'iO.\IE:\ÊS ACOUSTIQUES, SUR LA Pi\OGIIESSIO:'i IIAIUI0:"\IQ JE, 

ET SUR DES AGIIÉGATIOiiS liECA:'ilQUES 0
1
1:\TER\"ALLES. 

283. Les ancieus llnrmouistcs, bien plus occup~s du soill de pcrfecliouucl' 
l'nl't, ou plutôt de le constituer, que d'en chercher la théorie, n'aruit'llt poir.l 
aperçu les divci'S rapports par lesquels les accords peuvent sc ntltnchcr les lUIS 

aux autres; Pncore moins s'~laieul-ils préoccupés d'un principe géut:·ralcu•·llcs 
agrégations tic sons . 

28ü. Hnmcau, musicicu fra11çaisqui était parvenu à l'âge de prèsdcquaraute 
UliS sans être sorti de J'olJSCIII'Ïié d'un orga11istc de province, fut le ]!I'Clllier qui 
c11trevi t ht possiiJili té d'une théorie géné1·nlc de la généra Lion des areonls, el 11 ui 
cul assez de génie pour c11 coordonner les diverses purlics en 1111 toul homo
geuc. Il c11 exposa les p1'i11eipcs da11s uu li He publié en 1 i:::!:2, sous ce titre: 
1 rai té de l'!tarmonie réduit à ses p1·inczj;es naturels 2 • 

Cc livre fit peu de scusn li ou lorsqu ' i 1 parut : la noun·au té de la lll:tliërr, ct Ir 
style o!Jscur cl pl'olixc de l'ault'u•· 11e le reudaie11t intelligible tlli'Ü 1111 petit 
uombrc tic lcl'lcurs; il est 111èmc pcl'lllis de dii'C que pr•·solllll' u'cu compl'it 
cxaclcrueut l'impol'lanec. La crl-atio11 tl'unc science 11011\'cllc de l'h;u·monie 
méritaitsaw; doute l'atlcntioJI des musicicus i11 struils; mais oi1 troJI\Cr t·cux-ei. 
dans 1111 lemps oi1 l'éducation IIHIIHJUait aux arti~;lcs, cl lorsque luut leur savoi•· 
était renlcl'ltté dans la connaissance drs procédés méeanitllll'S de leu•· al'l? 
S'ils avaieul pu co111prc11drc que l'ouvrugc dt~ Hameau u'allail p11s ü moins q11·~, 
poser les hases d'u11e ~;ciencc philosopltit(IIC de l'l..tarllJOIIie, l'itlée ll'ur aurait 
pnru ~;i l.wurfollnc, tp•'e:lc aurait été ce•·tailll'llleull'ohjet de lcur:s raillerie:::. 

(t) l.a plus gra~tlc partie de cc livre <'>lli.rcc de mou l'sr:;lissc de l'llistoire de t'harmonie COitJi

clt'rà comme art ct comme -~-:~11-:.' •ystematiqrtc, l\ 1ri <, HH 1. iu-b" de 171:1 pages, li ré i1 :.u ·: ·{ ·~ u;
plaires M'U iemcul pour mt' .~ .'lu i~. t'l qui u'a poiut tl!! mb tlau> le <ommcrcc. 

(2 ) !';tr iN, .1. [1 Christ. llallanl, li~~. 1 v:, l. 111- ·l • 
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Il y avait loin de cette disposition d'esprit à celle qu'il aur·ait fallu pou•·accueil
lir le 1'1·aité de l'Ha1·monie avec l'intérèl qu'il était digue ù' inspire•·. Ce ne fut .que 
vingt ans après la publication de ce line que le public commença à donner Je 
J'attention au système de son auteur; mais dès lors l'indifférence fil place à une 
sorte d'aùmirnlion fanatique, el la vogue de la théol'ie de Rnmeau se soutint 
jusqu'au commencement du dix-neuvième siècle. 

287. Zal'lino, 1\Iersenne et Dcscnrles ;.lVaient initié l'auteur de celle théorie 
à la connaissance des nombres appliqués à la science des sons: son âme ardente 
s'était passionnée pou1· celte science qui lui r4vélailla possibilité de d01mer une 
hase certaine à la théorie de la musique. Dès lors les divisions réguliè1·es du 
monocorde lui panu·ent devoi l' être le point de dépnrl du système de l'ha•·mo
nie, et tou le son attention se tourua vers le développement des :conséqueuces 
logiq ucs tl es faits révélés par ces divisions. Dès le début de son !ivre, if établit 
que l'idcnlité des résullats de la science des nomb1·es, soit qu'on l'applique aux 
divisions d'une seule corde, soit qu'elle ail pour objet les longueurs de cordes 
conespondantes i1 ces di \'isions, les dimensions des tubes des instruments à 
ven! ou les vitesses de vibrations, d~nlOutre jusqu'à l'évidence l'utilité et l'in
f:~iilibililé de celte science dans ses rappol'ls avec la musique. Ses efforts ont 
ensuite pom· but d'élablir que le son d'une conie dans toute sa longueur·, re
présentée par ·J, se confond à l'oreille avec les di visions de la même corde 
correspondante aux nombres 2, 4, 8, qui pro~luisent les octaves de celte corde 
totale. Cette identité des octaves, sur laquelle il revint plus lard dans ses autres 
ouVI'ages, notamment dans un opuscule donl elfe est l'objet spécial 1, lui parais
sait avec raison Ja hase du systèmr de la basse fondamentale qu'il voulail éta
bli•·, et dont il sc•·a padé plus loin. 

288. D'autre part, une proposition de l'Abrégé de musiquedeDescartesde
vinl pou•· lui le criterium de la génération des uccords; elle est ainsi conçue: 
• Je puis encore diviser· ln ligne AB (le monocorde) en 4. 5 ou G parties, mais 
non davantage, parce que la capacité de l'oreille ne peul distinguer au-delà les 
différences des sons sans un tmvail considérable~. • Or, les nomb1'es l, 2, 5, 
<1·, 5, G donnent l'accord parfait avec les intennlles redoublés, disposés de la 
lll:Jlliere SIIJ\'aii[C SUl' Je JllOnOCOl'dC: 

Ill ul .~ol Ul mi sol ut 
1 2 3 4 5 6 s 

oc;: t.n e . douhJ,. 1r i1,1 .. 
uc\,nc . ()c: tau. 

Après uvoi r développé louguemcn t la démonstration de Cè [H'incipe de l' exis
tcncc de l'aecord parfait dans les lois des non~hrcs nppliquées aux divisim1s 

(1) • f.Alrai t d'une rëponsc de M. Rameau à ~1. Euler, sur l'identité des oclaves, d'ou il rC:!uhe des 
vérités u'aut~ nl plus curirw,es, qu'ell e~ n'ont pas encore été soupçonnées. • Paris, 1753, in-8• de 
JI )><li;('S. 

{:!) IIUf>US pOS>Uin uiviu<·rc Jinram.\ ll in 4o• parles \'l'lin a• \'QI in 6•, nec uJteriUS fil dil'isiO; qu1a 
scilirrl aurium imllecillltas sine la bore majores sonorum differcnlias non possct dislingucre. (Com· 
pendium uwsicœ, p. 12, l:l, édtt. TrajecLi ad Rhrnum, 1650, iu-4o.) 
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cl'nne conie sonore, Rameau imagina nue théor·ie d'après laquelle tous les :mires 
•ccords sont engendrés par une supposition ou superposition d'un certnin 
1 omhre de lier·ees mnjeures on mineures 1, ou dérivés pm· le rcm·ersement de 
ees ngrégalions primitives de tierces 2• 

28!). Une difficulté se pr·ésentc pourtant dans le résultnt de la division !ln 
111onocortlc prise pour hase de I'lmrmonie eonsonnante: c'est qu'elle ne donne 
que l'ncconl pal'fait majeur. nameau comprit qu'elle était nssez ~r:n·e (lOnr· 
renverser son système, s'il sc fùt attaché à ce résultat géru\r·al; il 1'\•lnda en n'y 
puisant que les p1·opol'lions de la ticr·ce majcur·c 4: ~. et t!P la lien·e mineor·c 

ti: G, données par les notes tL!, mi et mi, sol, pom· en former tontes ses combi
naisons de tierces. Ces comhinuisons devinrent son point de dépar·t. • En effel, 
(Iii-il, pour· for·mer·l'accord parfait, il fant ajouter· une tierce à l'mr(re, el pou1· 
forme•· tous les ucconls dissonants, il faut :Jjontcr trois ou qnntt:e lierres Ir~ 

unes aux autres, la différence de ees acem·ùs dissonants ne proveuaut que de lu 
différ·eote sitoution de ces tier·ees. C'est pourquoi nous pouvons leur attribuer 
toute la force de l'hannonie en ln réduisant à ses premiers degr·és. L'on en peul 
faire ln preuve duns une qnatr·ième proportionnelle ajoutée 11 chaque aceonl 
parfait, d'où naîtront deux accords de septième; et dans une cinq nième pro
portionnelle ajoutée à l'un de ces accords ùe septième, d'or'r nuîtra un ncconl 
ùe neuvième qni renfermera dans sa construction les <prntre accords pré
l'éùents:~. • 

D'atwès cette théorie, Hameau établit. qu'il y a deux accords pm·faits, l'un 
mujcur, l'nuire mineur·, et que clracnn de ces ncconls cllgrnùt·e par· le renverse
ment un uceorù de sixte et un accord de quarte ct si~lc'. A l'accord parfait 
mnjeu1· qu'il tmnspose sm· la dominunte du ton, sans en dir·e le motif; il ujoute 
une tier·ee mineure ou-dessus, et en fol'lne l'accord de septième de dominante, 
qui donne pur· le r·envcr·scmcnt les uccor·ds ùe fausse quinte(quirrte mineure et 
~ix tc), de petite si:rle (six tc sen si hic) et de triton..,. 

A•·conl parfait 
nwj<·w·. 

Arronl <1<· srptii•me 
ù't• tlominaulc. 

EXE~IPLE: 

Act·ord de fausse 
1f11ÎIIIL', 

Accord de ['Cl ite 
six Il'. Accord de Ir iton. 

~!10. Pal' l'adtliliou d'uuc lierre miucure ir l'accord p:11·fait minPIII'. H:1111t'lll! 

Il) Tr11iU de l'llurmonic, l'le., p. :l:l. 
l:!) lbirl. pag. ar ,.1 "'iv . 
c:r) ll!id. p:•g. :r:l. 
1·l) Ibid. pag. :11 el SillY. 

1:•l Ibid. pag. 37. 
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forme l'ncconl de septième mineure, qui a pom· ùét·ivés, pat· le rPn,·erSL'IIle•: r, 
les accords de grande sixte (quinte el sixte), de z1elite sixte mineure (licrcl' l'! 
q uorle) el de seconde 1. 

E:\Em'LE: 

Actonl parfait Acc<ml de scptiëme Accord de grande 
mineur. mineure. shte. 

~· 
tierce ~joutée. 

Accord dt• pl' Ille 
si~te ll!Îut•un• . 

Il 
- -:t 

291. L'addition d'une lict·cc majeu1·e à l'acconl pnt·fait majeut· fourBit:· 
Rameau l'accord de septième majem·e, qui a ses dél'ivés pat· le rcnversemeut 2• 

Accort! parfait 
majeur. 

Accord de septième 
majeu1e. 

EXEMPLE: 

lu DPrh·è. 3' Dérive. 

-= 
:202. Une tierce mineure ajoutée an·dcssous de l'accot·d pat·fait mincut· pro

,) nit celui de septième avec fausse quintr. (accord de septième de sensible) et ses 
dél'ivés pat' Je rcnvet·scment 5. 

EXE~IPLE : 

Accord pat-fait Aceord de septième 
miucut·. avec fausse quinte. 

2• Dét•in~. 

(') -r= Il 
~ :Y.' • 1 ·-~ 

~ 

' 
tic~·ce ~jou tée. J 0 

Q 

~ • 

20:>. Pat· l'agrc.'·gation Je Jeux tierces miucures, 1\amca u donne naissance il 
l'at<'ot·d de fausse quinte (accord de tierce ct quinte lllincurcs, ou accord pa l'fait 
·li111inué); 

(1 ) Trait tf de l'harmonie, pag. 39. 
(:.!) Ibid. pag. ·10. 
(3) lliid. pag. 41. 
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EXE)IPLE: 

() 

Et celle de deux tierce:; majeures lui fournil l'accord de quinte supeiflue (accord 
ùc <Juinte augmentée). 

EXDIPLE: 

~94. r.ameou troure l'ot·igine de J'accord LlC septième diminuée dans l'ndJr
tion d'une tierce mineure au-dessous de l'occonl defausse quinte, ainsi que ses 
dél'ivés par le J'Cll\'ei'SCOlCllL 

EXE~ll'LE: 

Accord de fausse Accord :b scplicrne 
<[uinle. diminuée. 1" Dériré. 2' Derivé. 3' Dèrin\. 

~ 

~--==i;--9. P--"" -~~~~ 1 -'tf- ~ () 

tierce ajoulêe. 
-r.l: 

l tl o====! 

~O:i. Il appelle accords par supposition ceux qui, sortant des hornes de l'oc
ta\'e, sc f01·mcnt, sclou lui, pnr l'nddition d'une ou vlnsieurs tierces au-dessous 
d'un necord de septième quelconque. C'est ainsi qu'il explique l'origine des ac
cords de neuvième rt de on;:ième, que nous considérons nnjonnl'llui comme ries 
retat·ds d'octnrc par hl ucuri(.•me ct de tierce pm· la qum·tc. nans l'igno•·nnce 
oil il était du méeanisme de ln prolongation, il montre une rnr<' sagacité à tt·ou
vc•· uuc explication raisonuablc de la différence de celle quarte dissonante, ohjcl 
de tnnt d'Pmlmr·t·as JHllll' lt•s anciens IHll'JllOili!'tcs'. 

~OG. Si nous nous pln ~ou s dnns ln situation où se ti'OII\·n it P.nmcau, c'cst-:t
tlirc en l'nhsertt'l.' ahsoluc d'aneuu sys tème d'harmonie à l'époque où il écrh·ait, 
nous ne pou t'l'nus lui l'l'fUS<' t'notre admiratiou pour la force de tète que suppose 
la cl'éation de c,•(ui tl't'il a Îll\'<'nté cl dont je viens rl'exposcl' le sommaire, hîcn. 

(1) Tmité dcl ' llarmouic, pag. 73. 
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que ce système soit essentiellement fnux. Séduit par de ccrt:Jincs propriétés ile 
combinaisons que possèdent les intervalles employés 1lans la constitution Iles 
occortls, cet homme de génie s'en est emparé pom· en former la lmsc oc su 
théorie. Alors qu'il publiait son Tmité de l'lzarmonie, il n'nvait point encore fixé 
son attention su•· le phénomène de la production des harmoniques dans la ré
sonnancc d'on corps sonore, qui lui fit ensuite modifier ses idées, et qui, suc
cessivement, donnn lieu à la publication de son ]\rouveau système de musique 
t!téorique et de ses autres ouvrngcs 1 • Cc n'était donc que le p•·incipe de ln super
position et de la suhposiUon tics tic•·ccs qni le dil'igeuil dnnsson système, lors
qu'il fil paraître son premier livre sur l'bannonie. Or, pour faire l'application 
de cc JH'incipc ù tons les accords, il sc vil obligé d'abandonne•' toute idée de 
tonalité, cm· il ne trouvait pas toujours les tierces disposées comme il les lui 
fallait, !lans son système, pou•· chaque accorll !lissonant, su•· les notes où se 
placent ces accords snivant le principe tonul. Par exemple, J'accord de septième 
minem·e nvec tierce mineure, écueil éternel de tous les faux systèmes d'har
monie, ccl nccord, dis-je, qu'on appelle communément accord de septième du 
second degré, parce fju'il se fait sur la deuxième note d'un lon majeur (ré, fa, la, 
ut), il ne pouvait le faire Jlaîtrc de l'accor·d parfnit mineur de cette deuxième 
note, parce qu'il savait très hien que, dans le systt'mc de la tonalité moderne, 
cet accord n'appartient pas ù la note dont il s'agil; il fut donc obligé Ile prendre, 
pour l'origine de ccl accord de septième mineure œrec tierce minem·e, l'accord 
pal'fnit mincu1· tlu sixième degré (la, ut, mi), en sorte que son accord de septième 
(la, ut, mi, sol) semble appat·Jcnir à cette dcmière note. 

En opérant de cette munière pour la plupart des accords dissonants, Rameau 
fut ohligé de considérer ces accords eommc'llutantdcfaitsisolés,ctd'écarter 
toutes les règles de successions el de résol ulions tonales établies duns les nnciens 
traités d'accompagnement el de composition; cm· ces règles, confor·mes aux lois 
naturelles de la tonalité, assignenlde certaines positions aux acco•·ds, incompa
tibles avec la doctl'inc Ile la généra lion des accOI·ds par la superposition ou la 
subposition des tierces. Tel était donc le vire radical du système d'harmonie 
imaginé par Rameau: il consistait à anéantil· des règles d'enchaînement basées 
sm· le <;cnlimenl de l'oreille, bien qu'itlcsqnaliflt.td'arbitraires, pourysubsti
tuer un certain ot•dt·e de générntion, sétluisan t par· son aspect régulier., mais dont 
l'effel était de laisser· tous les groupes harmonieux isolés cl sans liaison. 

297. Trop hou musicien pour ne pas comprendre qt(nprès avoir l'l'jeté les 
règles de succession el de résolution des accords incompatibles avec son sys
tème, il d_cvait y suppléer pa•· des •·èglcs nouvelles qui n'y fussent pas contraires, 
Rameau imilgina sa théorie de la basse fondamentale, dont il a exposé le système 

(l) Nouveau sysliimc de musique tlléoriqllc, où l'on déçou\'re le principe de .tou les les ri·glrs nëces·· 
saires à la pratique, pour serv ir d'introduction :111 Traité cl ' lwrmouie. Paris, Ballard, 17:!(1, in-1•. 

Gt!nrratiolliiUrmoniqttc, ou 1'railè de muSÏIJitC throriquc ct pratique. Paris. 17:17, in·S". 
llémnnstralion 1ln ]Jrincipc de l'/rannonic, scn•anl de base d tout rart musicaltflc'orique cl 

prati.quc. !';oris, 17!">0, in·S". 

NotH'Cilcs n 'flexions sur let llémonstralion dtt Jlrinci]IC de lïrarmonic. Paris, 17:..~ . in-.S·>. 
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llans le deuxième article du dix-huitième chapitre de son Traité de l'harmonie. 
Cet article a pour ti lre : De la manièl'e de composel' une basse fondamentale au
dessous de toute sorte de musique 1 • 

La basse fondamentale n'est, dans le système de Rameau, qu'un moyen de vé
rification de la régularité de l'harmonie et non une basse réelle; c'est p0111'quoi 
il fait remarqucr 2 qu'on nc.doit point s'arrêler en l'écriTant aux successions 
d'octaves ou de quintes eonséculi,·es. Les principales règles de celte hasse sont: 
1.0 qu'elle ne peut former avec I'harmouie des autres padies que des nccords 
parfaits sur la tonique, le quatrième degré, la dominante ct le sixième dcgr·é, 
ct des accords de septième sm· la dominante et sm· le second degré. Ccpcndan t 
certaines successions de la hasse fondamentale rendaien l quelquefois néces~aire 
ù cette hasse un acte Je cadence dn quatrième degré à la tonique SUI' un accord 
de quinte el sixte .. Cette difficulté conduisit r.:uneau à considér9r cet accord 
comme un accord pa rf ait du quatrième degré, auquel oll ajon te fa cuita tiremenl 
la sixte, ct il lui donna le nom d'accord de sixte aJoutée. l\Iais, attendu l'identité 
parfaite de cet accord a\'Cc celui de quinte et sixte. dérivé de 1~ septième mineure 
du second degré, qu'il désigne sons le nom de grande sixte, il lui donna aussi 
celui d'accord de double emploi, cl supposa que lorsqu'il fait sa résolution sur 
l'accord pa l'fait de la dominanle, il est accord de grande sixte, et dét·ivé de l'ac
cord de septième mineure; 

· EXE~IPLE: 

et que lot'SrJII'il esl suivi d'un acle de cadence vers la tonique, il est accord 
fontl:tmental de sixte aJoutée. 

EXE)IPLE : 

Or, il Pst évidl'nl CJIIC l't' prt'·leBtln accoJ'tl fond:.Jllll' lllal, no11 formé pal' dt's 
tit·n·rs SlljJf!?"fWSÙs 011 .ml1posérs, détruit de fo111l cn eomhlc l'écoii(IIIIÏC du 
systi•mr dn 1\anll'all; mais tel l'St J'PITe! de la prt:·venlion, IJUl' lïnn•Bll'llt' du 

( 1 Trn il<; tic /'llnmu,llir, pag. 1 ~ 1 
1'.! /liit/. pag. 1~\ 11° 7. 
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système de la basse fondamentale sc fit une complète illusion sur ce défaut 
capital, ct que ses sectatcm·s ne l'aperçurent même pas. 

Les !Ill tres règles pour la "\'ét·ification de l'harmonie par la basse fondamen
tale étaient: 3° Dans tout accorJ pm·fait de la tonique ou de la dominante, il 
fa ut qu'nue des notes au moins qui composent l'accord se trouve dans l'accot·d 
pt·écétlent; 4·0 ln dissonance d'un accord de septième de la dominante doil avoir 
ét<\ également entendue dans l'accord qui précède; {)O dans l'accord dé quinte 
ct sixte ou de sixte ajoutée, il faut que la hasse, sa tierce, ou sa quinte, soient 
préparées pat· l'accord précédent, mais la dissonance formée pm· la sixt~ contre 
la quinte est libre dans sa màrclœ; GO toutes les fois qne la dominante se lrouve 
à la hasse fondamental e , elle doit dcscclldl'C de quinte ou monter de qnarle; 
7° lorsque le q.uatrièmc dcgt•é est à la basse fondamentale, il doit monter de 
quinte ou tlescendre de qnarte. 

Ces règles, données pat· Rnmcau pom·la formation d'une basse différente de 
la hasse réelle de la musique, et pour la vérification dn hon emploi des accords, 
n'ont pu êtt·c établies par lui que d'une manière ar] Ji trait·c : il aurait été impos
sible qu'il en exposât une théorie rationnelle fondée sm· la natm·c même de 
l'harmonie. Elles ont en outre plusieurs défauts essentiels que toute la saga
citù de l'inventcm· ne pouvait en faire disparaître. L'un était l'insuffisance de 
ces règles pom· une multitude de cas; insuffisance qui est devenue beaucoup 
plus sensible depuis qu'm1e grande quantité de combinaisons harmoniques, 
inconnues nu temps de Rameau, ont été introduites dans la musique. l\Iais cc 
n'est pas seulement par lem insuffisance que pèchent les règles de la hasse fon
damentale; c'est aussi par lem· opposition aux attractions tonales el au senti
ment de l'oreille dans la pl npnrl ùes successions. Selon cette doctrine, plusieurn 
de ces successions sont rejetées, malgré l'instinct rnusical ct les lois de la tona
lité; ainsi, d'après la quatrième règle, il fandt·ait que la dissonance d'un acconl 
lle septième dominante on de ses dérivés, fùt préparée pm: l'accm·d précédent, 
ta!ldis que cc qui distingue ces accords dissonants naturels des dissonances de 
}Jrolongation est précisément qu'ils peuvent être attaqués sans prépm·ation. 
S.nÏ\'!lllt ln cinquième règle la hasse, ou la tierce, ou la quinte, doivent être 
pri·parécs, tandis que la sixte dissonante est libre dans son attaque; or, dans 
cet accot·d, cc n'est point la sixte qni est la dissonance, mais la qnintè, ct le 
cnrnctèrc propt·c ùc cette quinte dissonante est précisément de ne pom'Oit• être 
f>mploy(·c qu'm·cc la prL·paraliou, tandis que ln basse el la tierce sont libres. 
ll'aillf>nrs, la succession indiqnrc de cet accon! de quinte ct sixte à l'accord 
parfait d<' In tonirp1e n't•st pas hon ne, Pl bien qu'elle ait été <'Ill ployée dans ces 
tlt•n1iers temps par Dectbovcn ct par quelques ~mtres musiciens de l'école ac
tuelle, elle n'est pas moins un contre-sens hnrmoniqnc, pnisqne la dissonance 
n'n pns de n'·solntion. 

:!()8. Lr~ doctrine de la hasse fondamentale n'était, dans l'origine des idées de 
Rameau, qn'11n accessoire ou, si l'on vent, 1111 complément de son système 
d'harmonie. Dans la suite, s'étant pl'l·occupé d'un phénomène d'acoustique 
indiqué par ~ll'rsemHl ct nnalys1\ (1:11' Snlll'l'lll', phL·nom~ne dans lequel on re-
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marque qu'une longue corJe vibrante, tendue suffisamment, fait entendre, 
lorsqu'on la fait résonner, outre le son principal, des sons harmoniques qui 
forment avec lui l'accord parfait majeur, Rameau y vit la confirmation de son 
système, satoi1·, qu'il n'y a dans la nature que cet accord, et que les autres en 
proviennent par des ad di lions de tierces. Toutefois il éprouva quelque embarras 
à l'égard dd l'accord parfait mineur, dont il avait besoin pour que cc système fût 
complet. Un peu de complaisance pom·.sa théorie de la basse fondamentale lui 
avait fait imaginer le double emploi de l'accord de quinte et sixte; une condes
cendance analogue à ses nouvelles idées lui fit découvrir, dans certain fi·émis
semcnl des parties aliquotes de la corde vibrante, cc même accord parfait 
mincm·, mais à un degré d'intensité plus faible que le majeur. En réalité, il 
aurait pu trouver beaucoup d'autres résonnances dans divers corps sonores de 
cel'laines formes ct dimensions; mais je ferai voir ailleurs que. ces phéno
mènes n'ont aucune coïncidence avec Je système réel de l'harmonie. Quoi qu'il 
en soit, on remarqua dès lors que r.ameau attachait moins d'importance qu'au
li·cfois ù sa doctl'inc de la géné1·alion des accords pa1· des combinaisons de 
iierccs, tandis que son système de la basse fondamentale lui plnisait davantage 
chaque jour. Ce fut aussi cette parlid de cc qu'il appelait ses découurles qui eut 
le plus de succès. Beaucoup de gens, qui ne comprenaient pas la lhéoi·ie de la 
généra ti on des accords ex posée tians le Traité de l'lwrrnonie, s'en lhousiasmèren t 
pour la hasse fondamentale, au moyen de laquelle on c1·oyait appreudre la 
composition, par de courtes formules. 

Une observation a échappé à tous les critiques qui ont padé du syslème de 
la hasse Jondamenlale: c'est qu'en admettant mèmc ses règles comme infailli
}Jks, ct confonncs à cc 1111e nous enseignent les lois de la tonalité ct notre 
cousciencc musicalr, elles n'nlll·aient pu tenit·licu des anciennes règles prati
ques, parce (1ue l'application de ccllcs-ci donne des résultats immédiats, tandis 
que ln basse fomlumcntalc n'était qu'un moyen devéi·iÎJcation tics fautes qu'on 
avait pu faire. 

~!)D. Nonohslaut les vices radicaux des dircJ'Ees pal'lies du sysU.·mc d(' 
Hameau, il n'en est pas moins vrai que cr système n'a pu l'Ire que l'ounnge 
d'uu homme supérieur, et qu'il sera toujours ~ignnlé ,Jans l'histoire ,)c i'nl't 
comme une CI'éalion ,Ju géuie. Il y a d'ailleurs dans cc système une idéL' (]!Ji 
seule iwmortaliscrait son auteur, n'etH-il pas d'nili''lll'S d'aulr('s titres de 
gloirP: je veux parler de la eonsiJ,'·rntion du J'('IJ\'('l'SI'meul des nceonls qui lui 
;IppurliPul, et qui est féro11dc en hcnux rl-sultats. Sans clll', il n'y a pas de 
.;y~;tèmc d'harinouiC' possible :c'est une id,:c géu1\1'ale IJUÏ s'nppliquc 1t tonte 
hon uc l!Jéoi·ic, d qu'on peul considére1· eoinJnc le Jll'cmier fClndcn1cu t de la 
scieucc. 

SYSTI~~IES m::J\IYI~S DE CELUI DE HAl\lltAU. 

:100. L1•s oun:t;.!:PS "" l:aJJil'au, pnrrenus rn Allcmngnc, firent sur l'esp1·it 
•'•' ~I:II'Jliii'~, ~a\ôuJt tii,~oricicu, critii)I:c ct !J:3toril'll de ln musique, une pm-
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fonde impression. Un voyage qu'il a\'ait fnit à Paris, en IHG, lui mait fnit ,·oir 
l'entlwusiasmc que la théorie contenue dans ces livres excitait parmi les musi
ciens. De rctom· ü Bel'liu, il sc livra il l'élude de celle théorie, cl cc fut d'nprès 
elle qu'il rédigea son llfanuel de la basse continue ct de la composition 1 • Il y re
]H'otluisit le principe de la génération des accords pat· des additions de tict·ces; 
principe dont ln conséquence inévitable est J'isoler tous I<'S accords, et de faire 
disparaître leur formation réelle pur les lois de tonalité ct de succession. 

:501. A l'égnrù des modifiealions introduites par l\Iarpurg dans le système de 
Rameau, \'Oici en quoi elles eonsis(cnt : 

Prenant eomme lui l'accord de tierce et quinte, majeur ou mineur, diminué 
ou augmenté, comme lu base des accords dissonants de quatre cl de cinq sons, 
il forme l'nccorù de septième majeure au moyen de l'addition d'une lierre ma
jeum au-dessus de l'accord 1 parfait majeur (voyez ci-dessous, l'exemple 1) ; 
l'accord de septième de la dominante, par l'addition d'une tierce mineure au
dessus d'un accord parfait majem· (ex. 2); l'accord de septième mineure du 
second degré, par l'addi lion d'une tierce mineure au-dessus d'un accord po rf nit 
mineur (ex. 5); l'accord de septième de sensible, par l'addition d'une tierce 
majeure an-dessus d'nu aœord de ti cree ct quinte mineure (ex. 4); enfin l'ac
co rtl de seplièmc ùiminuêe, pat· l'addition d'une tierce mineure au-dessus dn 
même accord (ex. ii). 

E.x. 11' l. Ex. n' 2. Ex. n' 3. l':~. n• 4. Ex. n• 5. 

i • (•) 

Il • !l ~ Il Il 1m ~ ~ § g 
-& "1:/ 

Tons les dêt·ivés de ces accords sont obtenus pot· le rcn\'crscmcnt, dans la 
théorie ùe Marpurg comme dons celle de Rameau . 

.Mnrpurg tire la formation des accords oltérés de septième, cJc l'addition de 
tierces nu-dessus des nccotds p31•fails on de tierce ct quinte, (~gaiement altérés. 
Ainsi, une tierce majeure placée au-dessus de l'nceord de quinte augmentée lui 
donne un accord de septième majeurê avec quinte ougmentéc (ex. ·1); ct une 
lierre majcnrc on-dessus de l'accord de qninlc mineure ovcc tierce majeure 
produit nn accord de septième de sensible avec tierce altérée (ex. 2), etc. 

Ex. n' l, Ex. n• 2. 

' 
(3) 

llf Il tt# Il 
"' 

nans le syst(•mc de l\Iarpurg, l'addition de tierces au-dessous tics accords de 
srplième, qu'on lroll\'L' dans celui de Hameau, disparaît; elle csl remplacée 

(1) llantlbuch bey dem Gcnera/bas.çc !!lill der Composil ion etc. Berlin, 175:i-li~8, in-l ", 2° rdi
liou, l!(•rliu, 17H2, in-4°. 

(2! 1/andbllt:/i br!J tlcm Gr!H'r«I/Jasse, t·lc . I.e parti••, pag•~ :i:l. 
(:\ 1 1/dd p~~·· ;, .L 
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par des additions de deux ou de trois tierces au-dessus des accords parfaits 
Ainsi, deux tierces placées au-dessus de J'accord parfait majeur donnent l'ac
cord de septième et neuvième majeure (ex. 1); deux tiel'ccs nu-dessus de r ac
cord parfait majeur Je la dominante pl·oduiscnt J'accorù,de neuvième majeure 
avec septième mineure (ex. 2); enfin, deux tierces mises au-dessus de l'accord 
parfait nwjeur de ln dominnntc d'un lon mineur produisent l'accord de neu
vième mineure de la dominante (ex. 3), clc. 

:;ot. Sans c11trer duns Je plus grands déYcloppcments, il est facile de com
prendre J'esprit de ce système. Son avantage sur celui de Hameau-consiste a 
~onsm·ve1· aux harmonies la place qu'elles doivent occuper sm· .les degrés de ln 
gamme, au lieu d'en chercher ln formation sm· tics noies nrbitraircs. l\IaqJUrg 
écarte de sa théorie les considérations de lll'Oporlions numériques el Je phé
nomènes aconstirJliCS; il les rem pince pa1· celle de ln lonalilé, ne consenant du 
système de son prédéccsscu1· que ln formation mécanique des nceords disso
nnnts pnr l<'s additions de tit•rces; c'est pourquoi il qualifie lui-même sa 
théorie d'éclectique, dans sa Jll'éfnce. ~fnis ainsi <lue namcau, il confond par ce 
procédé les accor·ds dissonants nol.tH·l'ls <1\'Cc ceux qui uc pcuvcut nnît1·e que 
des circonslnnces de succession, d en fait au la nt de faits isolés dont il esl.im
possihle d'apercevoir à priol'i l'npplicnlion. Cl'lle fonnalion mécnni<Jlle tics 
dissonanees l'St absolument arhitrail'P, t'ln'n nueun rapport avec ks procédés 
tlt• l'art. 

:i02. C'est t•ctll' lllénw t!léo1·ie <Jlli a {·lé l'l'Jll'oduitc réeellllllcnt pnr Chorou 
ct M. Ad. de Lufage daus leur J./oureau manuel complet de musique rocalc r·l 

instrumentale 1• C'<'sl nussi le même système <Jill' Cltoron tl\'nit pris potll' hase 
de sa classiliealion d'accords dans ~es Priucipcs cl'al·compagncnunt dPs h·olPs 
d'Italie~, a\'('C <Jlll'lqu<'s modilil'atious !'lll)ll'lllltées au P. Sabbatiui, th111t il n'a
vait pas trop !JiPtl eon1pris le livre~; puis ill'a!Jaudonnn complétement dans h· 
trai lé d' harmouic de ses Prmcip!'S de rom position dPs écoles d'Italie, pu hl ié qna 1re 
ans np1·ès, pour se l'appi'OLher de la théorie de Cal\'1; el eulin il revint en del'
nicl·lieu au système de )larpnr~, qui ViL•n( <l'être annly~L·, JIOIJJ' son Jlanuel de 
n1fl.tsi'lue, dont il pr{•pal·nilla pnlllieation au lllOlllClll de sn 11101'1. 

Le sy!>li.•me dL· la formaliou dl's aceords pal' dl's additious de lier<·t•s :1 été 
aussi l'eproduil en Frauce ,Juus e<'~> dl'l'lliPl'S lPmps par JI. Cérard, a11cien 
professeur au Con~cnaloire de P:1ri~ 1• 

;;o:;. Eu llalie, 'I'I'Stori I'Sl )P ~eul harmoniste <lili ail adopté le :;~slèmc du 

(1 P;trll't, 1ti:J~, tom . 1", 2~ · p:trlif•. 

;:! ) l'il"'• ln tbaul!, 11:\0i, iu - fol. 

(:1' /,a l'cm id1'rL dt'/ l e musica/i lilliii!Tir ll c urJIIIIIIIrl', 1 c·ui,l', 17!1'1, l 1 ul 111 • i•. 
\~)]l'ailé IIICI/WclirfltC d'llarlllolliC l';on<, L.cUII t'r , IS'l:l, ~Il ' "1. Hl - loi. 
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ltamcnu d:.JIIf> 3011 Jlllégrité 1• Calcgari, \'alolli l'l le P. Sa!Jhalilli 11'ont cuqJJ nu lé 
i·, œ système I)Ue ce quL~ lllnrpurg en avait lid·,, cl Cil ont fail 1111 système nou
\cau que j'allnlysL·J'iJI plus loin. 

303 'bis. Il serail aussi fnligant que pen utile de citer ici tous les tJ'U!Lés de 
1:~ science de lïtaJ'lllOJJic duul les nutcurs nvnient pris pour hnsc les priueipt·n 
Ile Hamc<Ju. La plupn1'l out élé peu remurqnés ; ct n'ont pas formé d'écoles par
licnlièrrs. 

Tnuldois je ne puis mc dispcnscl' de di1·c quelques mols d'un tle ses scc
lalcurs qui a fondé une école distinde: je wux parler de l'nbhé noussicr, 
JutcUI' du Traité. des accords el de lem· succession, :;elon le système de la basse 
.fondamentale ( Pa1·is, 1764, in-SO ). Ce livre est divisé en trois pnrlics. Il y a 
peu de ('hoses il tlirc des deux p•·emièrcs, c:u· elles ne eoulienncnl qu'une classi
Hcnlion cl une analyse des accords suivunl les priucipcs de llamcnu. Je fc•·ai 
scnlenwul rcnw•·qucr que bicn•1uïl cul peu tl'ùahilclé dans l'ul'l d'écrire, el 
tJIIC son éùucaliou première de musicien cul élé négligée, noussicr monlrc IJeau
eoup plus d'cspril tic méthode I)IIC lïuvcnlcur du système, cl CJIIC le premier, 
en France, il a )lOI' lé ses vues SIIJ' ln considéra lion si importante Je la succession 
des harmonies. l'liais ln troisième parlic n de quoi uous étonucr,si nous consi
dérons l'éporJIIC de sn puhlicalion, car l'nbhé t:oussic•· y propose l'introduction 
tlaus la musique tl' un certain nomlwc d'accords inconnus jusqu'alors. 

Il y a lieu de s'étonner qnc, dirigé pat· l'<~nnJogic cl pm· le sentiment musical, 
qui éLniL faible en lui, Roussie•· nil enll'C\'11 la possibilité dn bon emploi de 
ccrlaincs harmonies que le génie de l\Iozarl cl d'un pclilnombt·c Je ses suc
cesscm·s a su mcltrc en œu\'l'c plus tard. C'est ainsi IJIIC l'accord tic sixte aug
mentée, ou comme on disait alors S!tpnjlue. le conduil pn•· la loi du ren\'erse
mentill'ncconl de lierccdiminuécetdcquinle juste,. el~ celui de sixte mineure 
:n··cc qua•·tc majeure; c'csl ainsi encore qu'en passant de J'accord de tierce di
minuée cl de r1uintc juste i1 celui de scplicme tic la dominante, il conçoit ln 
possibilité tl'cn allércl' ln lien~c comll.ic dans l'accord parfail. 

S'il sc flll I.Jor11é nux altérations des inlcrrallcs tlcs accords, soit primitifs, 
:;oit modil1és pnr ln prolongation ou pn•· la suhslilulion, il au1·uil rendu le plus 
p ·antl seniee ~ l'a\'anccmenltlc l'ai'L ct de ln science, ct nous not·s focmel'ions 
l'opinion ln plus fa,·orable de son instinct, de son gotit ct de son expérience; 
Jllnis il u'('u est point ainsi, c<ll' la hari.Jarie de son oreille lui a fait imagine•· 
d'ault't'S harmouies iulolérablcs où le sentiment de toute tonalité est nnéanti. 

;\lal~r.:~ ct•s défauls, le Traité des acconls ct le complément tic cd ouvmge, que 
J:oussier [Ill hlia SO IIS le ti [re de L'/wnnonie rn·atique, ou Exemples pour le Traite 
des accords (Pa1·is, 1 ïi:i, in-8°), auraiculrcnt.lu d'éu1inents services en Frnnr<' il 
b théorie Je l'hannouie, en appduul l'alleu Lion des musiciens sur la considéra
lion de 1::1 succession des ac.:eords !)Ile le sysleme de l~amcnu a va il fait ouhlic•·, si 
l:oussit•r Jui-lllè!lll' n'l'tH lJ'a,·aillé i1 fnirc perdre de vue ses ouvrngcs prnli<Jllt'S 

(t) l.n .llusica 1'11fJi{lnullt cspre.Ysa iu dodici passcf1iatc a dia logo [umiylim·mcntt, etc. 1 )lartw5. 
Ycrn·lli, 111·1°, prt:>so 1~ . l' .llliati .<,I7Gi-17~.:!. 
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p11r un r·etondt une théorie des nombres appliqués à ln musique, don l il donna la 
première ind irntion dans les notes de ses Obse1·rations sur d?ffé-rents pm'nts cl'ltar
monie(Pnris, liG5, in-so, pages ~li ù 2~5), cl qu'il a dPYcloppi·c dPpuis lors 
dans d'autres ouvrages. Une conception obscure de la tonalité de ln musique des 
anciens Grecs ct des Chinois le conunisil il considérer ces nombres sous un point 
de vne mystérieux . Il sc persuada rJuc l<'s progressions harmonique ct nl'ith
métiquc sont aussi fausses l'une CJliC l'autre, ct, n'admettant de ln première 
~p1e ln proportion tle la quinte ~, il imagina une progr·cssion triple ùc quinte 
en quinte dcsce!Hla nles, t·epréscnlée par ces nombres: 

L 5. 9. ':21. 81. ~45. 729. etc. 

Laquelle, poussée jusqu'il ln douzième quinte ou an treizième lerm<', donne le 
chiffre Je :.131, 4.4 I, expression, selon ln i, du comma J'ut hé mol à si q, qui est 
son point de Jépnrl. Cette progression peut sc représen ter c11 musique par t'Cttc 
suite:· 

etc. 

0 02] 0 

Rou&sier <'ll tir·e cette gamme qu'il considère comme fondamentale~ 

0 

Il 

Le système dP ln Jll'O~rPssion triple :1 l'tl cu Frnm:c hennroup tl~ parlisaus, 
il:ll'llti lcSIIUds on remarque Ln 11ortlc, au leur· de )'Essai sur la uwsirJlte (Paris, 
1 iHO, lHol. in-.1°, ~Dl. I:arbercau l'l Durulle). 

504. Ha mean, d'AiemlH'r·l, qui a t•xpliqué sou syslèrnt·i, cl tous les St'duteurs 
de la théorie Je la hasse fondam<'nlaiP, s'étaient pt•rsrwtlés !Ji ll' celle théorie (·lait 
puisée dans la nnl\11'<', pat·ce qu'elle li l'<' !;Oil prinripc de l'art·ord parl'nil, d que 
cPt accord est le produit ti f' la ri·sonnance tl'utu• t·orde Yihran!P de lonp;uc di
mension suffisnuttnenllrnti1H'. IJt\s son ori!.;illl', lïdt'·t~ dt• li! llel'essilt'• de citer
cher· dans un phéuotuènc at'ousliiiiiC le r"rilerium dt• la H'Ïl'I!Cl' de l'lmrnwnic 
~~la il devenue 1111 arlit•lc dt• foi. 

Daus le lemps llll'llle oit llante:tu lll'<'nail IP poin t de tlt~pnrl de ~a IIH'·o ric 
dans la résonHnuc<~ tunlliplc dt•s hat'lltonirJlH's d'un corps ~OltOI'l', T:tt·lini ~ui
\'ail <'Il ll:llie 11111' dirccliou oppost'l', ayaulr<'lll:trqtH! qu<' dell\ ~on~ nigns, it la 
lie rt•t• parfo~ill'lllt'nl JllSil' l'un dl' l'ault·•·, t'•l:tlll jou, ·· ~ ~ur :-ou\ iolou, f:tis:til'u t 
l'liii'IHirl• un ll'oi sii•llll' ~011, qui lorlll:til <tll'l' t'li\ l'at·t·ot·d parfnit. Ct• pht·uo
tni·IJI ~ (·la il aussi ilans la nnlun•: il Si'!'\ il dl' hast' it T:11·tini pour fortllttl•'l' rl!H) 
llu'·oriD 1p:i t'•lnit IÏll\'f' I'St~ dP l'l'ile dP I:nml'atl, .hil'u ·qu't•llt• eottdni~il it t'l'l'l:tiJIS 

(r . ~;/l!mntL! ùe Musiq11r lllt'nrirtiiC ciJ•raliqur. suiJ•an/ /cs JrriHciprtllc .li. t:clllH'{(II . l'-.rb, t;:ot , 
' 1'01. ill·b". 
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r•:~nltals idenlitturs 11 eell:\. qu'a,·o.lit tt·ou\'t '•s le mu sicien l't'<IIH,;nis. Lt • s~sli·uw olo 
Ta1·tini étant presque cxdusin~menl ~péeulatif et llt' prt'·sentant que d'illsi:.: ni
liantcs npplications pratit]ues, n'o pas formé d'érole proprenH•nt dill' l'L rr'esl 
pas tic natut·c à être analysé iei. Ceux de mes lectcuJ'S qui désin•rout '" •·on-
1111Îit'e, lroun'ront celle analyse dans 111011 Esquisse de l'histoire de l'lall'monie 1• 

305. Apr(•s les travaux tle quelqurs hurmonistcs 11llemands ct l'ratu;ais de la 
fin tln dix-huiti(•me siècle ct du rommene•·mPnt 1111 dix-neuvième, on croyait que 
lïdt·<' d'nn<' lht'·ot·ic <le l'harmonie ti rc.'·e de phéoo111ènes d'acoust ique (•lai t ahan
donn(·t~ ; mais nous l'a,·ons ntc n•paraîln• d:ws rt•s demiet·s lemps, d )Ps au
teurs dt• sysli'lnes de ee p,rnrc ayant dt'•roun.- rt on n~ a nt cru dl·eonvrir dans de . .; 
t·orps sunot•cs de dirersl'S l'onnes et dinH'nsions, des rapports harmoniqttt•s 
difl'ércnts de ceux qu'on availrcmnt·qu(os d.ttts la résonnance d'une corde mist• 
en vi hra ti on, se sont pcrsn:Hil•s IJtl ' ils <tva i<'n t tnnm.'• les moyens ùe eomplélet· le 
~ysli·nw de la nnhtt'l', dont on n'n\'n it nupnnl\·aulqu'un des L·lémenls. 

<:'es! ai usi que, l't'C(' llllllen t' M. Il' ba I'Oil mei Il, nu leut• de Pn'ncipes de 1Jiélodie 

Pl dïwnnonie déduits de la tliéorie des ·L'iuralious ~\n'a point hésité à déclarer· illu
soires toutes les tltéor·ics tl'hannoni<' et de eumposition f)lli ne reposent que sut· 
le ti-moi gnage du st•ns musical cl de la conscience. JI s'en explique nettement 
d<Jns son introduction ct dnns plusieurs endroits !le sou li He. • La méthode de 
Fuchs (<lit~il), qui m'a été indiquée comme la meilleure, les leçons de Demelz
ril'tkr, rt\(ligécs pnr Ditlcrot, les prin ci pes de nnmcau, analysés par ti'Akllllll'rl, 
l'l plu ~ icurs nulrcs ounngcs qui mc so nt tumùés sous la main, nê m'ont nuiiP
tllettl satisfait~~ cet éga rd (les règles de l'harmonie ct ùu conlrcpoint), etj'ai 
rlœrcllè des princlj)(:S plus certains dans les phénomènes produits par des corps so

uores de die erses formes el dim ensions . • Or, les (• IC:·men ts ne 1 u i ont pas manqué; 
('a t·, iHPr lu eor~c métallique tendue ct pineéc, il avait l'accord plll·fail dltmode 
majeur; la JWrcussion d'un eylindt·e de fer J' 1111 mètre de longueur et de quinze 
witlimètres de diamètre, lui faisnit ·enlcntlrc l'accon.! de qunl'le et sixte déri\'é 
d'un :~cronl par·faitdu mode mineur; ln t'tl ise en \'ibr:~tion d'un plateuu de verre 
ou de métal, triangulaire-équilnlL'I'nl, lui fournissait la dissonance de seconde; 
t'ttflu, dans la percussion de divers points d'un pla ten u e:~rré, il trouvnit le r'ap-
1'' 11·t de clt•ux sons •111 i font en tend re le tri ton. Certes, voilà hien tous les éléml'n ls 
de l'hurmonie twlurclle eonsunnantc et dissonante. 

Soumettant œs faits au cnleul, ~1. le haron U!Pin en a tir·é une théorie nou
\PIIc <les vibrations qnc je n':ti point it P\:Illtinet· ici, pnrce que mes :uwlysps 
u'oul JllHII' ohjd qtH' les systenH•s tle gi•JH'•ration t•t de elassifi<'alion dl's at·t·ord:: . 
.k dirui S<'ulement tJUe ('ètle théorie• ne <·onduil pns son auteur it la formaliou 
d'tlltt• gmnme ('t tl'unc ton:-tlilé, él'ucil de lous les syslèmt'S<JUi onlpour hase le 
.·aleu! ct les expériences d'acoustique; mais à une éeh<'llc cltrouwtitJnc, négnlion 
d<• toute gamme et de toute tonnlili•. 

L'<'xposé du ~yst(•mc <le formation desnccot·ds d<' ~1. r.lein, déduit de ~a tltc.'·o-

(1 ) !';tri~, 1811, 1 ,·o!. in·S•, p. !ll-1!12, l ' l r.a:cll r m~t .<ir :llr dt l'a ris •ann . 1S IO, rto G:l p. :.3:; ~. ·t>:S 1 
\:l i l',tr :s J:adtdtt•r, 1 ~:1:1. 1 'ol lit· '•. 
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rie des vibrations, se refuse il l'unalyst' ; il fant le Yoir Ja11s son cuscmble an li
vre même donl il est l'ohjt't pour s'en former une idée. lime suffira, pout· faire 
comprendre ù quelles erreurs l'esprit de système a conduit l'nlllt•tlt' de cr lint•, 
de présenten1urlqnes cxcmplrs de cc qu'il appelle ùes snrct•ssions ltarmoniqucs. 
Je les choisi~ dans le tableau (D) qu'il en a donné, pnrtirulit·remcnl dans ks suc
cessions que ~1. Blcin nppellc dissonances saznées 1• 

c ~zJ 13: ~L4 ll .-+ ll~--gg ~~rl~ 
t•lr, 

~ 
~Çi ~~E~~ :1 n; ';rit 

• 7 p ~-

Telle estla musique que M. J:lein a trottYéc dans la ttnlnre, el tpt'il a d,;dnilt• 
rln calcnl hasé snr des faib acoustique~. i\'1' nous t•lonnons pa!>, d'apr.i·,; t'I'/;J, du 
pt·ofond dédain 'l't'ilprofcssl' pont• l'nr! Pnsci~né par lt>s harmoni~lt•s. 

CIL\ P 1 THE 1 l. 

S\'STbtES R\SÊS SÛI\ !..\ 1'1\tl(;JIF.SSIO:\ AIIITII.\It:TtQ!:E ET l.t:t: IJELU: f "llllmi.\TI(,_ILE . 

:iOG. Au nwnH'lll oltll's mu:;il'it•ns français romnten~aient i1 :,r lll'l'·nc,'uprr dt' 
la seieuec cie I'ltarlliOIIil~ Pt dl' la bass•· fonclamenlnlr, nnc nuire lht•oril', tl'ahcll'll r 

P"" t'l' tll<li'IJnt•t', nt uis t'•'Jll'IHii til•· plus lard sous diwrses forntcs, 'il aus~i li' jour 
Slll' h· sol de la Fra li('(~. 1.1'\l'llS, lltailre dt~ lllllSÎI)tll'dl' la ca!ltt'•dr:tll' dl' nordi':! li\, 
l"nlll' pn•nti t•r qui la lit f'Ollll:litr•• dans 1111 li\'I'C inlilulé: .Ain·;.,q;. tirs 1'1\fflrs dr 

f fiUI'/110/!Îr' f!OI/1' (lf1f1/'f'1lrfl't' fa f'OIIIfiOslfion, Il l'Pt: 111! 1l011t'eClllf'J'{!Jf'f Sl/1' 1111 S!JSfhll f' cl,~ 

1111/SlfJIIC SG/lS lt'111f1('}'(1//lf'll f, 11/ ('()J'rfi'S mo/J//cs (J:ordf':lll X, J j;i;j, i11- . ~0 dl' !•~ )'11 !-1 '' \, 

Lt•r•· ns lll'OII'\1' dans la pn•n tiPrt• partit• dt • cd Oli\T<tge IJIIÏI c!ail hn11 lltll~it·i ,• IJ 

Il ,,. rrit• '" I <TII' IIf "" f'fll l lf' ""'' ,, . 1 ne· d'où j•· lin· ff' ' I'Hrnplt·, d'arrnr•ls <'l cil' lllfl lul.ll" li< 
t'hl .... ,., 11' 11 \, t'l fn·JWrf' q1 il Ht' d 111 t·ra 1 · ~-. ck 1111•11 c·,;r(litwlc- d:111s Ill t' .' cil;atiou~ . Il t ','l lulli dt · rl'
ruarq,h·r :IIJ ·' ' q.l li.' ') Ill' ~1. l:l t Il 1 ,,lllllll· .'t' IJit•u ('fil till aue it·ll ofliric·r Cc'llt:ral el u gc• rrlt', q u: a r.lll ~l ' 'i 

,~l u cl~ ·., df' lllal lu~utatt r ptt ' .' ;1 l'l'f'olt· dt ·., Pnr ls cl j ll . tu' ·'~''~'~ ,,.. l' .ar L .... m;li.., qu'Il ··~ ·l n.l ~ll'l l' ll, 1 ( 'l'~ Il 
JOUI ' dU \ HJ!tll 
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el qu'il éerin1iL avec plus de COITcelion que ln plupal'l des auteurs de Irai lés d·e 
rnusiiJUC. Celle première parlic t' sl relulivc 11 la pr·alique de l'lrnnuonic, telle 
qn'clll1L'lnit conn11e de son temps en France, cl suivant la doctr·ine de 1:amc:lll, 
que l'alllcnJ' n'eutcnd pas toujours, el qu'il coutrcdilquclqucfois. La seconde 
partie du livre offre plus dïnlérèl par le projet tl't111 nouvenn système dans Je
quel Lcvcus sc montre inventeur, ninsi qu'ille t!it lni-mêrne; car le prcmie.J 
il substitue la progression nrillunélique il ln progression hnr ·mouii]UC crnployée 
jusqu·;, lui pont· lu géuérnlion des inlct'\'alles. 

Il avait reliJal'l(llé que la fli'Ogl·ession harmonique ne peut engendrer une 
gnrumc complète, ln quatrième nole n'en élantpas n~cessairementlcproduit; 
car, dit-il, aucun des nomlt~·cs de cette progression ne saurait cu LJ·otn'eJ' 
d'autre qui soit avec lui da us lu proportion uc 4· i1 :>, qui est cd le de ln qunr·te. 
Cette consil!éralinn le coutlnil il proposer d'avoir recotii 'S à ln progression 
a r·illr méliq ne, conjoi ulemenl avec ln progression ha nu on iq uc poussée jus
qu'au 10e terme, cellc-d et1 montant, l'antre en tle:,ccudanl.-11 divise d'a
près celle llrogression deux cordes: la premiëre lui douuc une série ascen-
dante tle sons dont les intervalles sont cenx des sons naturels du cor et de la 
trompclle. 

Exemple de zn·o9ression ascendante : 

ut ut sol ut mi sol~ si ~ , ut, 1·é, mz. 
1, 1/2, 1/:i, 1j-1, 1/5, 1/G, 1/7, 1/~, J/D, 1/1 O. 

Procétlarü tl'uuc m.auièrc inn>rse pour la dcu:-..ièmc conie, nu moyen uc Ja 
progression arillnnt'·tiqnc, il tr·ouve une série descendnnlt- CJUÏ lui donrw le qua
trième degré elle sixième baisse d'un demi-lon. 

Exemple de la zn·ogression descendante : 

?il, 1t1, fa, ut, la~. fa, 1'é, ut, si p,la[,. 
1' 

~) -1·, ~· 6, ... 8, fl, 10. -, ..,, ,J, '· 
Levens tronve dans son système trois lons tliffércnls, savoir le ton majezl7', 

duns ln propol'lion de 7 il l'\; le ton })(ll:fait, dans celle de 8 fr !) ; cu fin, le ton 
mineur, comme !) it 10. Pal' 1\·~pt;ricnce l(IIÏI en n rail, tl il-il' il I'rsultail de 
t't•llc d irer:'>i lé dl' lons, IIIIC Yariété fort ngréahlt•. Pour· rom piéter r échelle ch I'O

mntiqlll', il ne lui l't!slail plus qu'ir tliviSl'l'lc lon majcr.u· e:1 denx loos inégaux, 
d:111s le~ prnpo1·tiousdP 1-1· : l~i el J~i: IG; lt· lon parfaiten Ùi'liX autres Ùt'mi
tous JIIO}Pll~ dont les proportions sont W : 17, t'l ·17 : 18; cnlln le lon mineur· 
l ' Il deux t)PriiÎ·lOIIS lllliiÏIIIt'S ('lllllllH! ]::) : ·lU, d i9: 20. 

I.e dt•faul C'apilal de t·t~ l')'Slt' IIW, défaut qui le fait croulr1· pa1• sn lmsc, c'est, 
tl'""'~ part, qu' il ne n'·poud il la couslil11tion d'aut'llllc lollalitL•, cl, de l'alltre, 
!JilL' les iult·n·allt•s ue t'IÙIIt'ilk'lll pas aux din·r·~t·s odn\'es pour leurs propor·lions, 
t'l t'OllSéllllPJ1llliL'IIl arfPdCIIL J'orciiJI' de S!'nl'aliOIIS faliSSL'S; par eXCIIIpJe, <lUX 

d•·u~ exl!ï'•mi!1'·s de l'édrdlc 011 lroll\'cd'tlll côlt'• la distance d'ut ir ré r·epré:;e11tée 
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pm· un tan majeur, cl de l'nuti'C pnr nn ton parlait. )lais ces clirtirultés n'al'l'èknt 
point Levens elne l'empêchent pas de construire, par la pro;ression harmoni
<JH•'., un accord de septième mineure (ut, mi, sol, si Lémol) su•·la tonique, quoi
que la note qui forme la septième ne soit poinl du ton; un :wronl de IJIIinte et 
~i;..lc (ut, mi, sel, la) SUl' la IDCII1C nole, IJUOique cet llC'COI'll Ile s'y rencoilll'e jn· 
nwis; un accord de st.'p tième lie lu dominante (sol, si, 1·é, (a), ouiJiianl que ('elle 
dcrnièn~ note n'existe pas dnns les dix premiers termes d:• la pro~ression har
monique, el que celle qu'il J ui suhsli luc n't•st pas le.' éri tnb!e qua tri l'Ille degré du 
!011; l'aCCOrÙ de IJUiii(P t'l SiXII' ((a, Ja, ut, l'P), !liell que les dell:\ premii.•res IIO(CS 

ùe ccl accord lui 111 :111qtwnt (·;wkulclll dans la pro;,!l'l'~~ion lrnrmonique <les dix 
premiers termes; cnlin, I':H'('t lrd de septii:·me de domirrant<' par la progressiou 
lta r·moniquc, CJUniqut• la lit •J't'L' dl' l'Cite dominnulc ~oi t formée par une nolt 
IIIOillS éiC\'éP que la llllll' Sl'll~ih l e rerilahil'. • 

;)07. nnllièrr, g(·omèlre de i':ll':tdémit• de Holll'll, d .Jamnrd, l'!taliOÎill' r•\..;11-

lil'l' de Saintc-GciiC>ièYe, il Paris, s'cmpan•rcll l plu~ tnrd des idl·c!' de IPII'II!' . d 
les dévl'loppè•rcJll, le prcmic•·, dans 1111 li\l'e intitulé: 1ÏLéorie de la. 'i llli~Ùf llt' 1 ; 

l'autre, dons des Recltercltessurlatlléoriedelamusiquc 2 ; mais les travaux deces 
deux samnls ayant un cnraclèrc toul spéeulnlif, el n·nyanl point auouti it une 
theorie pratique de J'hamwnic, je ne crois pas dc,·oir m'c11 occupe•· ici. Les lec
teurs qui dùsireraienl en voir l'nnalyse, ln trou\'e!'onl dans mun Esquisse de 
l'lâstuire de l'lwmwnie 3. 

TIIEOI~IE JJE !::101\L.E. 

·::i08. Deux n11s nprès fJIIC J'ou\'l'agc de Lc\'ens <'Ill paru, Sorgc, organiste ir Lo
hcnslcin, mathématicien instruit cl musicien disliugué, pnhlia aussi une lhéoric 
dont la Jll'o;;rc:;:;jon arithméli!JUC cslla ha~c; 11rais ille til cu homme supérieur 
qui dan:; ses ralcnls 11c perd pas de vue l'ohjl'l pri11cipnl 1 c'csl·it-dirc, la constitu
tion Ll'nnc scit•ncP conforme il J'nrl.ll l'ut le p•·enli'er· harmouislcallcmnud qui sc 
rn Ilia itla pt · us~c de Bam<'\111 su1·la nt:·ccssile!l'unc hase seienliliquc pour les pro
cédt'·s de l'url. Euler J'avait précédé à la ,·é•·ité dans celle carrière; mais la théo
rie lie celui-ci est si élraugère il cc même url, qu'die n'est cousiùérée aujom·
d'hui que comme l'erreur d'un grnnd homme 4 • Le li ne <htns lequel Sm·gc n 
exposé SOli syslèlllC a pour til re: rorgcmacA der mu.sikalisclten Composition, c'est
à-cl ir(', Antirhamùre dt! la composition musirah'. on iustrurlion détaillée, r(•gu
liè•·e cl sulli:;ante pour la prali•Jlll! aduPIIc tic la hasse <'ott ti nue~. 

Divisnnl, ronu11c tous les musiciens, lt:s at•t·cn·ds <'Il l'OII~OIItr:utt:; cl tlisso
naHls, il COIISiùère comme cousonnanlloulaceonl <lui n'est eontposé que •le 

(l) Pari~, Tlidol, !iG'o, in·1 ". 
(!/ Paris, 17fi!J, 1 \ ' 01. iu-t>u. 
(:~; l'~go·s IU:i-110. 
(l) V nya l'an.olp~ ale relie lloéori<' tlan~ mon g,,,.,;,~e .la l'/, istoire de l'Tl ariiiOIIII'. p;o,;c" Ï ·l-!11, 

•·l dan• la t;fl:t'llc ,1/usira/c tic l 'tii'ÏS (ill 11. l :illl . n• ~~~ ). 
(.J) f OiJL'II>lCIII 17 Î~>, J 1 ol. Ill i• 
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trois sons, i1 des i nlcn·allcs de liCJ'Ct', de rpwrle, dt• qui n le ou de bi:de tle ,Ji\'ersc 
nature. Plusieurs de ces aceords n't:·lnnl pas le produit de )a progrcs!,ion har
monique 1111n', il a recours il ln progression nrilhméliqm', dans lnqndle il 
trou\e les exprl'ssions approchées tle ces mC:•m es :wcords; mais il la pousse 
lleau<'oup an-ddit du tli:'l.ième lenne où s't•lail a.ITt•lé Levens; les rapports 
4: ~~:Glui donnent l'acc ."~nl padnil majeur, cl il n·marqnc (ch. n, p. H) f(liC 

des c:'l.p:.:rienccs de divers genres prouvent que ccl neconl existe dans la réson
IIUil!'C de plnsit•urs corps sonores. La ]ll'ogrcssion arilhmo!ticJnc lui l'oumil 
l'accon! padt>ilmincur (eh. \Il, p. IG), el tlaus les sons naturels de la lrompctlc 

.@~Il il lroun• l'accorrl tlt' ticn·e cl quinte mincnr•' (accon] pnrfail di

minnt·), qu'il ilppcllc trias dPficiens (dl.' 111, p. 1~) . Ln prClgrc~sion ilrithmloliqnc, 
poussée jnsqu'ü des let·mcs élevt:•s, l'ournil il Sorgc les accords parfait a\·cc 
!Jilinte :wg:nwntée (eh. 1\ , p. ~0), l'l pilrfail n\'rc tien•r diminuée. 

::JO~). Dans la seconde pm·tic de son liHc, il traite des accords de si:\ le el de 
quarte ct f;ÏXIc. !lérin~s des acconls Jll'écéliPnts, qu'il appelle fondamentaux 
(ll:.lllpl-Acconls):; mais, dans celte distinclion des necortls fondamentaux ct 
tléri\'és, il ne f<lil pas mention de namcilu, ii qui elle appat'lienl, el n'appelle 
ll<IS J'a Ucntion 1le ses lecteurs snr cc qn'il y a d'i mpo1·lanl dans la considéra lion 
du rcm·erscmcnl. 

310. Ln troisième partie du lirre de Sorgeestconsacréc aux accords disso
nants. Les sons de ln trompette l'l la p1·ogrcssion géométrique lui fonrnisseJlt 

J'aceonl cie septième mineure~~~· qui n'est pas, il est vr<~i, l'accord de 

$eplième de la dominante, mais qu ' il considère comme !el par la trunspositioo. 
Il f01·mc les autres aceorcls de S<'ptii.•mc cn ajoutanl celte dissonance, 10 il l'ac
cOI'd pa rra il mineur; 2° il l'aecord de licrce mineure ct quinlŒ; ;:;o ü l'acconl 
padnil mec quinte augmcnlél·; 4° à l'accord JWI'I'ail a,·ec tierce diminuée. La 
}li'OgrcsSiOn arithmétique ]ni i"OUI'Ilit des IIOlllbrcs )lOIIr lons Jes ÏlllenaiJcs de 
ces lwnnonics. 

::; 10 bis. Tons ces acconls clccnx qui en dérircn t sont rangés }1111' Sorge parmi 
cenx où la tlissoJHJIICl' est nnlurl'ilc, c'est-ii-dire ~·allaqnc sans préparation 
'Jllanl n\lX nu tres dissonnnrcs, elles lui p:ll'nissenlrcutrer dans ln ca!t:·go•·ie tl es 
notes de passngc on de pmlongnlinns. Bemarqnons bien rcci, car nons voici 
arrivt'·s il l'lill des rails les plus impol'lilnls Je J'histoire de tïwrmonie: c'est la 
S('('llllllt• t'•p<)f]ll!' des Ûé<:'OII\'l'I'(PS l'l•('])cS l"aitcs dans <:C'llC SI'Î('nt'P, el )a gJOii'C de 
l'l'Ile M~:onw1·te appnrtirnl illïnnnhle organiste de Lolll'nstein, méconnu jus
qu'il t't' jour pat· tous !t•s historiPliS de la musique. Pour la prcwière fois, il est 
~ ·· talJii p:tl' lui qu'nu nreonl disbOIJalll t'\blc pur lui-même, abslraclion faite de 
tunt<' modilir·nlion d'une :wln• harmonie. il cousin le de pins <JIIC cet accord est 
at1solunwnt difl'ér!•nl cl!·~auli'<'S l1armonics di:-sonanle~.ll e~l nni qu'il se trompe 
o·r1 <~c·r·ordanllt•mënw l'nrat'll'l't' i1 l'açcOJ·d de septième miucure on ln dissonance 
e.:- t, ~elon lui, aj<JUt•'•e i1 l'acr·OI'd pal'fail mineur, quoiqnc cri acrorrl ne ~P 
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forme et nes'emploie.que comme un produit de la prolongation et d'un autre 
gcm'l' de modification dont il sera pat·lé plus loin. l\Tnis si l'aspe~t de la régu
larité dans la fMmation des accords a pu égarer Sorgc, il n'en a pas moins 
snisi le cnractl.·t·e fondnmental de l'accord de scptièmcdomiiwnte ct de la tonalité 
modeme: en cela il mét·ite de pt·endre place dans l'histoire de ln seiencc bat·
monique immédiatement après Rameau qui, le premiet·, aYailapcrçulcs bases 
de cette science et les avait posées dans la considération du rcuverscmcnt <les 
accords. A l'égard de ses ei'J·em·s concci'Dan t la réa li té de la progression a ri th
mélique pour la formation des harmonies fondamentales, nous n'en de\'ons pas 
tenir plus de compte que de la formation des mêmes ncconls par les additions 
de tierces de Rameau. 

SYSTÈliiE DE VALOTTI ET DE L'ÉCOLE DE PADOTJE. 

31 t. Ilcpoussée pat· lous les partisans du système de la basse fondamentale, 
Ja progression at·ithmétique était aussi considérée pm· les géomètres comme 
impnissnntc ù protluire une hon ne théorie de lïwnnonie. Ceux-ci lui refusaient 
même la qualité de progr·cssion vér·itahlc, pnrcc qu'elle procède pat· une suite 
de nombres dont les différences sont égnlcs, cc qui ne constitue pns nnc véri
table proportion. 

Frappé sans doute Je l'apparente régularité du système de Len~ns, qu'il ne 
cite cependant pas, le P. Valotti, savant mnître de dwpellc ùe Saint-Antoine de 
Padoue, fot·mnla une théot·ie générnlc de l'harmonie ct de la composition, dont 
ln progression at·ithmétique devinl un élément constitutif. Dans ln première 
partie de son tt·avail, la seule qni a été imprimée I, il s'attacllc ù défendre cette 
progression contt·e les ct·itiqncs tlont elle est l'objet (clwp. x, p. 53), ct établit 
qu'elle est une progression aussi bi0u que l'IJurmonit.pte, qu'elle est inverse de 
celle-ci, ct que leurs termes cxtrênws sont les mèmes 2 • 

512. Rameau avait établi dans son Traité de l'lwrmonie <IIIC les dissonances 
qui ne sont pas contenues daus les limites de l'oetarc ne sout pas suscrptihlt's 
de renversement: cu cela iln'arait admis que les lll'iueipt>s de toutes les t•coles 
ct de la pratique des mcillcm·s eompo~itcurs. ;\tnis Yalotti lui rcprnchP awc. 
raison d'avoir méconnu lui-mèmc ec pi"Ïneipe l'Il ert:·anl des accords de neu
vième ct de onzième, an111oycn d'une cl <le d1•nx ticrC('S ru dt'hors des 1 i Ill i ll's q 11 ï 1 
nvail mm·cprées. 11 pose rtl fail qu'il n'y a point de rcnrertiCIIH'nls d'accnl'tb pro
prement dits, mais des romplémcnts d'od<Jrcs d reuwrscnH'nls de rapports 

(l} TJclla scir.~r.:a tcorica, .c pratica della mollenw musica, libro l'l"imo, in l'adoq, t;;!l, 
1 vol. in-i•. 

[2J Sono fra di loro invrrsc le duc proporzioni armonira, t•cl aritmrlira. poichi! io ambt•tlur ,·,·g
gon~i rra i Jnl"dt·~imi t · ~Ln;mi le ~lt · ssc r:~gioni inl·t·r~:~mcnli' colloralr: rioi• ut"! l'armon ka 1;, m:•ggiorc 
ud gravi', 1! la noinort! nd :oculo, mt•utr" pcr l'oppo>l ,, nl'll' ari!mrtira lrono.'i nd grav.· r ullocata l.o 
muoorr, <•lia magg ore nd l'ar. Ill o. llali tlnnquc lrt! 11 ·rmoni con,o11anli in proporliOIIC mmoroi<'a: ,;c. 
('\11111' aurhc iuvcrsi, rd iu proporziout• arilmctica 'o11o tulln1ia cnu.,Ofi:OIIli; prrcoi• di qut•.,la prnpnr· 
zwnr rOIIVICIII! trall:tn•, ptr ''"'''r anrh' t·>sa, "' '" p<'r lill 'ol lltolo, f;ounglian• :•lia non .,i<'a, <"olllt' in 
ap1•rc,,o ,; vcdrio, parlan do de' molli, th-Ile <'adeuw, de lb rl'lazionc che rra <li !oro 'criJauo ait un,. 
t>roporziu11i, ri<". 
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numériqurs pa•·ln progression tlouhlt•, hnrmon ique cl uri lhmélirJnr(chap. xxxi x, 
p. 117). Quoi qu'il en dise, cclfe distinction 11e peut excuser les renwrscmeHls 
de neuvii.•me pn•·la septième, dont il oiTre tles exemples dans plusieurs comhi
nnisons, C11l1·c aut1·cs, celui-ci : 

Ct•tlc lhéonc erronée le conduil11 nn fnux rcn\'erscmcnl ùc l'nccord de scp
liènw pa1· celui de neuvième cl rJual'lc, dans ccl uuh·c exemple: 

~ ~ A . ! ij , .• ,. , " 

:lll lieu tic ce rcmcrsement réel : 

$ 
!1 

Tel est le systi.•me bizarre, opposé il tout bon sen liment d' hunnonie ct à la 
p•·atique de toutes les écoles, que Yalotli avait développé dans des lJ'uilés d'har
monie et de contJ·cpoint; mais sn mo1·t, qui suivit de près ln publication de son 
premier JiVI'c, ne lui lnissa pas le temps de mettre les autres uu jour. 

515. Il ne faut pns croire, toutefois, que YaJotti n'nd mit pas dans l'hannonie 
les diverses dispositions des notes d'un ncconl dissonant direct dans les déri\•és, 
mais il ne les considérait précisément que comme des changements de disposi
tions, ct ne croyail au renversement absolu que dnns la forme qu'on vient de 
voir. 

314. v~ P. Sabhalini, son sncccssen•·, avait été élève du P. l\fa1·Hni; mais, 
plus lard, il dcrinl celui de Ynlotli ct adopta son système, au moins en partie, 
ear il arance aussi qnc ln ncu,·ii.•mc ren\'ersée produit la septième, dans le livre 
qui a pour titre: la l 'eraidea delle musicali numerirlte scgnature (cha p. n, p. 7S). 
J.a m éthod<' ex posée ù.n ns cc livre étant pu •·emenl cm pi riqne, iln 'y fant pas cher
cher une rue gén(·mle de construction !iyslémntiquc; les faits y son! cons lutés pnr 
leur existence, mais sans recherche de leur origine. Ainsi Sahbnlini trouve l'ac
cord pn•·fn i t maj eu r sm· ln tonique: l'accord pm·fait miueu r sur le sixième (1\•gl'l·, 
el une progression de ces accords, Jltll' 11 ne sui le de mom·emcn ts de lwssc descen
dant de quinte ct montant de qnnrtc, le conduil il l'accord de tierce minL' urect 
quinl<·miut~lll'l' qui se fait sur le septième degré. En cC1111i concerne cc demie•· 
:wcord, i 1 a nJonlré plus de ~a gad lé q lW tous ses de va neic•·s; cm· ceux-ci le consi
déraiPnl ('OiliiiW 1111 accord nalnrd i1lu plucc <JII'il occupe, tnndis qucSahhatiui, 
011 plulùl \'alolti, a lr(•s him vu que ccl accord, <JIIÏ ne répond ilm!cunc condi
tion tnnalc des modes majPur ou rninenr, ne se fa il ()UC pnr nnalogic dans une 

• 
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progression d'accords parfails 11011 modulante. Il est remnrquable que des hm·c.. 
monistes plus modernes sc sont montrés llloinsa\'.111C'éssui'C:e poiul. ,\ l'ég;aal 
Je rhannonic tlériYéc Je la fondamentale, Yalolt1 el Sabhatini sui,·nicnl la 
doctrine ùe Rameau. 

31~. Consiùéranll'échellc ehromJliquc comme une gn mme réelle, CI!S au
leurs ne présentent pas ,comme des allL·rations· des int l• n ·allcs natUI'<'Is de:" 
accords parfnils mnjeur, mi11cur l'l diminué, la quinte angnJcllléc, la tierce Lli
minuéc, ni les autres inter\'allcs mo di fiés des accords consoutwn b; mnis comme 
un emploi a1·bitrairc Jïntenullcs qui on l tous fen r place ùaus celle t;elie!lc chro
matique. 

3lG. Pnssanl ensuite aux accords dissonnnls, Sabhutini les construit par 
addition d'intervalles 'lUX nccords pndails majeur, mineur cl diminué. Ainsi 
l'addition d'une tierce majeure nu-dessus Je l'accord pm·fait mujcnr de la to
nique lui donne un accord de septième majeure ut, mi, sol, û . I)UÏl considère 
comme le premie1· en Ol'drc. De nJême, l'udùition ù'unc licl·ce mineure au
dessus Je l'accord parfailmincm· du sixieme Jcgré fait naltrc un nccorù de sep
tième mineure, la, ut, mi, sol. Il tire c..l c ces deux acconls follllamcntaux, par le 
rcn,·ersemcnt, les accords tic quinte et sixte, de tierce, quarte cl sixte, ct de 
seconde. Enfin, une tierce nwjclll'c ajoutée au-dessus de J'accoi'Ù ùe li01·ce ct 
quinte mineures engendre l'accord de septième de sensiblcsi,Té.fa,la. Sablm
tini dit ensui te (la Vera ùlea delle music. num. segnat., al'l. V, p. 32) qu'il y n un 
autre accord Je septième mineure qui sc fait sm· la quinte de la nole priucipuie 
du ton, etqui est composé tic tierce majcul·c, <Jllintcjuslcel ~cplièmc mineure, 
comme sol, si, Té 1ja. Cdni-li1 1 dit-il, c..liffère des autres en ce l)ll'il n'n pas 
besoin d'èll'e prépnré, tandis tJIIC la tli~sonnncc des unh·cs Joit toujon1·s être 
entent! uc pr·écédemmcnl da us l'étal de con~onna nec. 

On ,·oit -(UC l'ahscucc tl ' n11c hon ne classifieatiou des accords primitifs jette 
ici l'aulcm· tic cc systi.·me dans tilH' grande ('On fusion J'idées, cl <jll~ 1'01·dre lo
gitplt> que nous nnms '11 l'11cz ks au !l'urs des systl.•mcs ks plus ei'I'Oill'S ne se 
J'cllconli'C plus ici. Car, q n'est-e<: t)lll' cel uccord de septièu1c <Jll i sc li'OII n• pli! Cl~ 
c11 dehon; du système de génération prutiquc ndopté pM l'l'l nuteur, qui n des 
I'Onditions diff\;l'cutes poli l'son emploi, d qui 11e lem· n •:>sl'lllhlc que pa1· la né
cessité de résoudre la dissonance en Ù<~SC<' IIdanl 'l et eollttiiL'lll SL' fait-il IJII'ayant 
trouvé pa1· la praliqtH' <)Ill! cel aei'O I'd dis:-:onant n'nrail p:1s !JC.'Oi ll de prépara
tion, Yalolli cl Sahha!ini u' en aient pas coneln tju'il éluit aeco1·d mnstitunnt de 
!:1 tonalité, aus~i hien tJIIC les ncco•·ds parfaits majeur cl IIIÎIIellr? Comment, 
culin, la ué!'cssité de préparL'I' les dissmwnccs des autres accords tle seplii~mc 
ne 1<~111' a-t-die pas rail roir 1p1e t~cs accOI'dS araicnl uno autre ori;::inc IJIIO des 
mlditio11s de tierces i1 tlcs accords pn1·faits'! 1\ieu d'aut1·cs illlJll'l'ft•dious n:·sul
tcnl tic t'l' systi.•IIJC; 111ais je mc llùte d'arrircr aux sillsularilt•s qui out fa il 
rejdPJ' ct· systè111e par les L't'Oies puristes <le J'Italie, sous le rapporlth- la pra
litpw. 

L'additiou d'111w tiel'l't) llliliL'Urc au-d<'~sus de l'a t't'lll'd parfait diminut': t!u 
mode 111i1wur co11!luit \'a lulli cl Sa!J!Jatini tl l'aceonl de sepliemt~ tliiHinuù·; la 
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même adùition nu même acco1·d nvcc tit•rco rh roma tique ou tliminuée prodmt 
t'nccorù de scptif>mc diminuée avec lierre diminuée (1·é~ja,la,ut); enfin, 
l'addition d'une tierce mineu1·e au-dessus tic l'accord parrait au gmenté donne 
nnissnnce ü l'accord de septième majeure avec quinte uugmeuléc (ut, mi, 
sol~. si). Toutes les ha1·monics dérivées de ces accords sont formées par le rcn
Yersemcnt. 

::J17. Jusque-là, si la théol'ic est peu satisfaisante, les exemples pratiques 
d'harmonie du livre de Sabbatini sont confor·mes il cc qui :sc fait dans J'école 
modei'Uc; muis voici une nouvelle partie insolite où l'oreille est blessée ù'asso
l'iations étranges· de sons dont les mouvements ne sauraient ùonnc1· la sensa
tion de dissonances résolues, allcndu que les notes su1· lesquelles sc fonties réso-
1 utions sont déjil en tendues dans l'accord. Ainsi, dans l'accOI'Ù pm·fait ut, mi, sol, 
ut, dont il retlouhlc même les intcrl'alles, Sahhalini dit qu'on ajoute la ncn
Yièlllc, cu sorte qu e l'accord qu'il présente est sous celle forme: 

Suivanl les principes de son maî.LJ•c , il présente les llérivés sous les formes 
suivantes,. cL fait le complet renversement Jlnl' ul1 nrcortl tic sc·rondc quarte cl 
scptiè'!nc. 

EXEMPLES: 

C'est t•nrorc ainsi que Sahhatini, d'apt·ès Valolli , ajoute une dissonance de 
o11zièmc à l'accord parfait majeur on mineur dont les intcJ'Valles sont rcdon
hlt'~s; l'arcon!, ainsi composé, sc Jll'éscntc sous ces fol'llli~S dans sa disposition 
pri mi li vc, duns ses dérivés el duns son rcn vcrscmcn t com pic t : 

Enfin, ponssaut le systeme jusqu'it ses deruièrcs lillliii'S pal' l'add ilio ll de la 
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neuvième, ùe la onzième, de la treizième, qu!il appelle s!Tte dissonante, et de la 
quatorzième ou septième rcdouhlée , ~~ l'arcon! pm·fait, a,·ec les dérirés ct les 
renrerscments lies trois dissonances, confonnément iJ la théorie de Yalotli, 
SabLatini présente ces accords sous les formes suiranles: 

Remersement 
de la ou.zième. 

-"2-. ~--,..0 

Il 

~ 

0; 1 g 

RenleTsement 
de la l!·eizièn•e. 

0 

li : 
Rem·ersemenl 

de la quatorzième. 

! Go-

Renver>ement 
de la nem·ième. 

Il 
Pagel48 . 

Ces harmonies si dures, si tlénuées de moyens rie honnes résolutions, n'ont 
été imaginées par· un saranl musieien, élenS dans clcs p1•incipcs plus pnrs, qno 
par I'Sprit de syslènw, ct IHll',·e qu'il n'a pas cnmpl'is le mécanisme de la pro
longation qui retarde les intenalles ualurds des accords. S'il cùt sni,·i la théo
rie de ce mécanisme, il aurait Yll que par cela seul qu'une nole est reta1·déc 
dans 110 accord, elle n'y peut être enlcnllnc en même IPmps c1ue le returdement, 
et, conséquemment, qu'au lien de l'Ompost>r l'accord de lll'U\·ièlllc de ut, mi, sol, 
ut, ré, il devait le former de ut, mi, sol, 1·P., rctanlunt ut, mi, sol, ut. Dès lors, il 
elit évité toutes les horreurs hamJolliiJIICS qu'il présente I'O!lllllC des dé•·irésclc 
son hnrmoniP primitive. ne mèmt>, le prinl'ipt• du retardement lui CJit fuit voi•· 
que ~n ouzii.•uu• prétPndue n' 1•st q n'u1w q na rtl'; que eel te qua rte retarde lu tierce, 
1'1, coJJSéiJIIPilllllellt, que la lil•rce d la quark ne penvPnl se fain• cntendrt• l'Il· 
~ctnhlc. Ainsi, au lieu d'a\Oir un aeeord t·omposi~ dl' ut, 111i, fa, sol, ut, qui ne 
se I'I'IICOntre dans aUt' .IIH' pièee de musiqn1• hil'll t'l'l'ill', il anrait l'Il ut, (a. sol, 
ut, rl'l:mlanl ut, uli, sol, ut, d SI'S hal'lllOllies d1'•ri\'éi'S eu~sent Pli la mè1nc n'•. 

p:nlarité. Il eu t•sl dt• lllt'lnt• du dt•n•ier 1'\t'lllpk, où touh·s les agn'·galiow; l1·s 
plus intolt'~•·ahles sont :H'I'UIIlllki'S . 

.le n'ui pas hc~oiu de pon:-.~er plus loinl'e.\allll'll dt> C'l'!l1' hizarrc lht'·orill pour 
faire colnprPudre t'~' qui souiL·\·a l'OII!re t-Ill' tout t'l' qu'il y arait dl' t·omposi
tcurs distiu;:w'·s l'Il llalil', quand les r'·lhcs dt• \'alolli l'Olllllll'lll'i•n••Jt i1 la n'•pan
dn!. Elll' a eu cda 1le parti1·ulil'r, ')UC c'est la ~~·ull' qui nit l'Il la prétt•utiou dl• 
rt'·fonncr l'art d'l'·t·rin•; 1':11' lous l1•s auti'I'S sy:-.li•Jues u'araÏI'Ht eu pou•· ohjl'l 
11111' de doulll'l' d1 ·,; 1'\pli1·atious plus ou IIIOill~ fau~scs d1 •s faits, plus ou moins 
rapp!'tH · I~t··~·s d1· la \l'l'ill'', 011 d1• 1'1'1,'1'1' d1• simpl"s hypolhi•s,•s spt'•crdaliws. 



1.1 \ '1\.E QUATHIEM.E. 

S YSTE\tE DE 1; .\BIJI~ Y OC. LEU ET DE SON ÊCOLE. 

518 L'nu leut· tic cc systeme an·lil fait d<~ns sa jeunesse un voyngc en llnlie, 
t-l <JYnil nppris de Vnlutli les éléments c.lu système de ce savant musieien. SariS 
l'ndoptcJ' entièrement, il pal'lagca les idées du lll<JÎ.lrc concernant l'nlililé de la 
progression invet·se, lwnnouirpte ct arilhmélitJlte, et en dédni~it ln con~é
qnencc d'une échelle chromali<[UC, comme !Jase de la mélodie et de lïwrmonie. 
Ayant institué une école de musique il l\lnnnlwim, en 1 iïG, il fit parailrc dans 
111 même année une sorte de mani reste des principes qu'il y CIISl'ignaiL, dans un 
livre intitulé: Tonwissensclwfluncl1àllSet;;kunts (la Scictl(:e de la musique cl de 
ln eomposilion), suivi d'une sorte de commcut<Jirc de ces principes, (Jili parut 
sous le litre de Cluwpfal::isdw 1'onsclmle (El'ole de musique du Palalinat, 1\Jann
hcim, ·1778), el d'un jou mal des progrès de l'étole Jl<ll' la nouYcllc mélbode, 
intitulé: Betrachtungen der Jlannlwimcl· Tonsclwle (Examen de l'école de mu
sique de l\'lannheim). Voici en quoi consiste le sys tèm e imaginé pa•· Yogll't'. 

3 1!). Prenant une e01·dc <ptïl divise lnll'lllonittuement tl' une part, et c.lnns 
.une progression arithmétique de l'autre, il en tire les intennllcs hal'lltOniqucs 
el diatoniques dans les noies graves cl moyeu nes, conronnément (• la eonstr·uc
tion acoustique de la tl'ompellc et du cor, cl les inlcrvallcs chi·onwtiques dans 
les no les <.1iguës. Comme Lcrens, il élahl il trois lons dont les proportions sont 
dirré•·cutes, saroir: un ton majeur de si~ à ut, dans la pt·opor·tion de 7: 8; uu 
ton moyen d'ut i1 ré, comnH.' l): !l, ct ull ton mineur· de ré à mi, comme U: 10 
(Tonwisscnscltajt, pag. '1 ~~. ·1 ~:J). La progression al'i th mélique, poussl-e jusqu'au 
trcnlc-dcuxii.·me tcnne, donne ü Vogler une éehellc eh roma lirptc, 11 ne ga tll me 
mnjeur·c pat· les notes ut, 1·é, mi.fa, sol, la, si; une gamme mineui·c, ct eu lin une 
gamme enhar·nwnique ù'ttl~ cl1·é ~.ré. ~ ct mi~, mi~ clja ~. clc. 

S20. Voglrt· tire également 1lc la di\'ision de sa conie, JWI' la prngrcssion 
arithmétique, l'accord parfait majl'lll' ut, mi, sol; l'accort! pndailmineur sol, 

si~. 1·é; l'arcon! de tierce ct quiule mineltt'C mi, sol, si~; l'accord de septième 
mine11re :n·ee tier·ce majeure ut, mi, sol, si~; l'accord de ncuYième uwjeure ul, 

mi, sol, si pré; l'accord de septième mineur·c avec quinle mineure mi, sol, si~. 
ré; enfi11, lou les les harmonies, sans en exccplet• celles dont les intcnnllcs sont 
en général désignés sous le tiOm 1l'altérations. JI ne s'agit donc plus, sui\'ant 
J'.uuleut• dit !;ysli.•tllC, <)tiC de lllCltl'C chacUJle de COS harmonies Slll' Je degré OÙ 

elle est le plus con\'ennhlement placée. Cc serail snns doute une dil'licullé ra,li
<:nlc il l'l·ga rd 1lc la tonalité, si Voglet• admcllnil des formules de tonnlité CJlli 
d1'·tPrmiuassenl cxpl'essémcnlla place ùccltacune, en raison de certaines roue
Linus de SttL'('L'SSions; mais il n'oublie pas que la pi'Ogrcssion n•·illnn<'·litptc lui a 
dnttné non ttiwgamme, mais une échelle chromnliquc, l'l, fidele it sou Jll'incipc, 
il ~·~tab lit que Lous les nc1~onls possi!Jlcs, fondnnwnlau'\ ou déri\'és, ~c font stti' 
tottl<'S les noll's de edlc écl1t·lle; l'L. quoiqu'il soit obligé de se coufut·tner il 
l'usa~e, d d','•(a!IJit· di'S lOtiS d'u/, de ré, dl' lllf p, dl' (a.. l'Il' .. il n•ttl que. dnns COS 

loiJS, toute nole qui Ill' scurhle par IPUI' appartenir, tou le hannouic ljlti leur est 
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étrangère, puisse lrou\'cr pince, sans q n'il en résulte de véritables modulaliùns, 
à moins <lu'un nctc de caJl'llcc ne cOJblituc le ton nom·eau. 

321. D'nprès ccl exposé, 011 \'oit que l'abbé Yoglet' plaçait l'accord parfait 
sur tous les degJ·és des gnmmcs majeure ct mineure. 

E~El!PLES: 

Il trou\'c sur l'L·chellc chromatique l'accord pn1·fait avec quinte augmentée 
(ex. ·!), l'accoJ'Ù de tierce diminuée cl quinte diminuée (ex. 2), enfin _l'accord de 
tierce majeure cl quinte diminuée (ex. 3). 

E.x. 1. r.x. 2. Ex. 3. 

322. Ln septième ajoutée i1 ciJacnn des accords de tJ·ois sons tics denx 
gammes, donne sur tous les degrés tic ces gnmmes Jcs nccOJ·ds de septième Jont 
la nature des intcrvnllcs est en raison des degrés qu'ils occupent. 

EXE~II'LES: 

L'échelle chromntiqnc fonJ·nit i1 Yo.~lcr l'accord de septième mineure :J\'Ce 
quinte augnH'lllt:e (ex. 1 ), cl'lni de Sl'plièllle maj('urP nvcc quinte nngmcntée 
(ex. 2), crlui dl' st•ptil.•mc tliminnée nwe til'rcc dimin11éc (ex. 3), enfin l'ncconl 
de septième mineur" a\'ec tierce majeure t'l t)uiute diminlH'·c .(c\. tl). 

Ex. 1. Ex. 2. F.x.:l. l.'i. '•· 

Chacun tle crs arenrds a tlt•s clérin:s cl sc J'cnn·rsc .,·onfonlll'•mcnl ü la 
nature de ses in!PnaiiP~. 

:;:;!:;, La scptiènle cl ln JICU\'il.•nw njoutt'·cs i1 l'hnt·un dt•:; a t't'orel!'> dl' l Ï<'rct' et 
IJIIÏIIII' dC'S d('IJX .f;:lllllllP,S maj t 'lll'l' <'[ lllill!'lll'l', dolltll'lll Slll' tou~ lt•s dt';,!I'I,'S de 
t't'~ 1-!lllllllli'S d('S ael'ords tl(' 111'11\ ÏL'III!' t'OIIIJIIels, dont la na lU l'l' dL's iull·nall t·~ 
1'!->l L'Il I'<IÏ~OII des dq;rés IJII'ils Ol'tUjll'IIL 
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E:\E~IPLES: 

Ces accords ont des dérivés et se rem·c,·smlt conformément à la théorie de 
Valotti cl de Sabbatini, c'est-à-dire, la neuvième pal' la septième. 

L'échelle chromatique engendre l'accord de neuvième majeure avec quinte 
augmentée. 

EXE~Il'LE: 

On ne comprend pas quelle timidité a empêché Yogler d'ajouter la neuvième 
aux accords de septième altérés des exemples 1, 5, 4 du § :52t , 

:524. L'addition d'une dissonnnce de onzième à chacun des accords de tierce 
ct quinte, qu'il place sous tontes !es notes de la gamme, fom:uit à Vogler autont 
d'sccm·ds dissonants qui se présentent sous ces formes: 

Ces :jCcords faux, qui ue lH'ovicnnent·originnii·ement que de retards de tierce 
par la qunrle, el dnns lesquels la ~ierce ne ùcvrnit pas être conséquemment 
consenée, sonlrcnrcrsés pa•· Yogler, conformément à la doctrine de Valolli 
•lans ces harmonies horribles: 

La réunion de la neuvième à la onzième sur les accords consouuants com- · 
piets produit ces nccol·ds plus choquanls encore: 

---, 

~~;), Il ne :o;Pir:hlablc theorie e~L 1<1 w\:.talion de lcJiile théoJ·jc H!rilal.Jle, rar clio 
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\'l~tluill'arl et la science à une collection de faits nhsunles, snns liaison, et op· 
posés au sentiment d'une bonne barmonic. Les lois de la cn:alion lwr·moniquc 
sont :méanties dans r.c dédale d'accords hétém~t·nes. En \'ain Kncrhl, élè\'e de 
Vogler, a-t-il fait tles efforts pour étahlir œs lois, sans d~llwntir lt! sys tème Lie 
son maître, dans son livre intitulé: Traité élémentaire de l'harmrmie et de la 
hasse continue 1 ; il n'n pur pnrn~nir. 

::;::!:J. Quelques sysli•mes d'harmonie publiés de nos jours semblent a\·oit'Jll'is 
leut· origine dnns celui de Yogler, hien qne leurs auteut·s aient écarté tonte 
consiùér·ation de progt'C§ion nnmér·iq ne, et (/UÏis aientt·cjcté les renvcrsemen ts 
<les nrcords de neuvième el de onzième qu'il avni t empruntés à Yalotti. 

An noml.Jt·e de ces systèmes, je rem a rqne principalemen l reux de :u. Frédérie 
Schneidm·, maître de clwpcllc de ln conr· de Dessau, et de M. Jclensperget·, pro
fesscnr d'lwnuonic nu Consct·\·ntoirc de Pal'is, mort à la flcm· de l'tige. 

5S!5 bis. l\1. Srhncidet· a exposé sa théorie tlnns un li\'I'C intitulé: Traité élé
mentnire d'lwrmonie 2 • D'n pr'ès le principe fo11damental de celle doctrine, l'accord 
par·fail ct l'accord de scp tii.•me se font sm· toutes les notes de la. gamme . Ils 
s'y préscnlcnt, ;, l'égnr~ de lnnatnre de leurs intervalles, conrormémenl à la 
nature du ton ct dn mode, el ont, en a·nison de la nole oi1 il s sont placés, la 
tierce ou majeure on mineure, la quinte juste ou diminuée (mineure), la sep~ 
tième majeure on mineure. Il en est de mème pout· l'accord de ncn\'ième. Il 
ne s'agil pins, pont· cornplétc•· la nomenclature des accords, 'lUC d'en altérer· 
les di\·crs intervalles. 

:>~G. Quoique pins simple en npparcnce ct plus naturelle que ln théorie de 
Yogler, celle-ci n'en est pns moins une de ces eonccptions excentriques oir il 
ne s'agil pas scnlcmcnl d'une fausse dassiflr.ntion des accortls, mais d'trrt crll
llloi de ces nccot·ds con tr·ai t'c arr sentiment \Tai de l' hn r·mou ie, aux t rnd i tious dL· 
l'art pur. En admcllnnl, dans le sens le plus ahsolu, que les nrconls de Sl')l 

tième cl de nCII\'Iemc ne son t qne tics accot·ds cousonnants anxqucls on njonlt: 
urw ou deux tierces, )1. St·lrrrt>ider scmhlc s'ètt·c persuadé que res accords, hit'JI 
que dissou<ruts, ont, dans leut· emploi, tou le la lihcr té de l'accord pnrfait, 
comme ou peutie mir par ces exemples qu'il donne de lent· enrhaîncuwnt 
( page 22 ). 
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fi , Umlrlltllnccrl: der llarmn11it 1111d dr.{ Crllcralbass.-.{, .\nç>hourg, 1~92 - I~!Jt;, iu-1°: \lu . 
nidl, ISII, in-·1•. 

('1) urr.unrar/JUcll der Jlarmonic uud 1'onscl:kuu.<t , l.•·q"ick, 1820, in-fol. olll., ~· éd il.: l . ..:r
~ick, 1!!'17, ÏIJ·f•JI. obi. 
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ll:1ns ces progressions, ~1. Schneiùe•· assimile tous les occo•·ds de septième ü 
celui de septième de ln dominante, ct tous les accords de neuvième ü celui de 
neuvième .du même degré; car il en fait disparaître la préparation, c'est-il-dire, 
la prolongation, qui en est l'origine. Il suit de là que non-seulement la dassifi
eation est erronée, mois que J'emploi de ces accords est contraire tl la bonne 
tradition de J'art. De semblables cn·cn•·s sont d'autant plus fâclJCuses dans un 
lirrc didactique, que son auteur étant un compositeur très distingué, son auto
rité peut entraîner les jeunes harmonistes dans une funeste direction. 

3~7. M. Jelensperger, auteur d'un livre intitulé L'harmonie au commencement 
dn x1xe siecle 1 , y développe un système éclectique plus conforme aux traditions 
ùc l'31·t. 

Un accord, dit-il, est la réunion de deux, trois, qnatrc ou cinq notes diffé
rentes, prises dans une même gamme ct pouvant être! rangées de tierce en 
Jic•·ce. Pn•· exemple: 

Aprùs nvoir expliqué quelques détails de cc point de dépal't, il établit que 
ra,·t·m'cl dt• trois sons ct celui de 'ilwt•·e se placent sur tous les degrés des deux 
ga•nn•cs maJeure ct mineure, ct que leurs intcnallcs constitutifs sont en mison 
du 11101lc cl dn deg1·é de la gnmn1c ol1 ils sc trouvent. Les formules où il pré
sent(• les nolPs des deux gammes aiusi harmonisées sont les suivantes; 

(1) Pari .' 1111 '"1. gr. in- 8·•. 
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1\Ioùe majeur. 

!\Iode mineur. 

ld_em. 

Mode majeur. 

1\loùe mi neur. 

fdem. 

nJnis nrrÏ\":JIIt il la prntique, il n'ndnwlplus que J'accord de Sl'plit'llll' du !'iii
<JIIiÙJUC degré des deux lllolles l'lies tlérh·és sans prépnration; pout· lous h•s 
autres, il veuli<J préparation, !'!'qui n'est nuire chose que la prolougaliou, il 
l'exception de celui du sL•ptii.•n1c degré. Or, si la pn'·pnrnlion ou la prolongntion 
est i11dispeusahlc pou•· ces aceords de st'pli i.·nw, e'cst qu'l'Ile t'Il t•st l'origim•; 
tl one ecllc origine 11'c>st pas une simple additiou de lirrcP ù nn accord t•ousou
rwnl de tierce cl quiule; donc <'t's <l<'ronls u'onl pns !l'existence isolt:·e f'OIIIIIHI 

daus le tableau prc.'·cédent. 
;)~}). :'11. Jelcuspcrgt•r u';~ pas lait II!W fnule :;cmhi<Jhlc pour l'<.~eeor-J de ucu

, ·ièlllc.', on de t'iiH[ sous rangc.'·s par tierce; ear il 11c l'atlmcl à priori, d pris 
isolément, que Slll' le ei11quii.•ruc dcgt·é des tkux modes. Il sc garde aussi du 
n 'un•rse!lleul de cet <ltt•onl, nd111is d;111s la théo1·ic dt• Ynlolli et de Yoglcr. 

;";2!1. llaus toul le •·este de sa thc.'·oric , M. Jt•IPnspcrgcr Ir<.~ ile tic la pmlou
~atiou 1>{ df' l';~llérnlion des i11tenalle::, des accords sui\·nnl les priul'ipl's dt• 
l't'•t•ole oi1 il a été élcn!. S'il u'a pns rouqH·is le J'Ûie du Jll'elllil'l' tlt> ces p·nn•s 
de IIHHlilic·aliou pour ln <·r<.:·alion des at·c·o1·ds de septième, c'est qu'il s't•st apPrçn 
dt> son i11suHisautc pou•· la formation de l'accord de srplii.•JIH' du deu:\ÎL'Illl' 
tltgrt·, cl qu'il n'a pas co111111 l'autre genre dt• lliOtlilieatioll qui Sl' rt'·u11it :'1 

cdui-li1 pour L'll~l'IHln·r ecl nct·onl. Dau:-; son emhnrr<Js, el ne (Hlll\UIIl st'·pan·r 
i'ureonl do scplii•IJic <!:1 sero11d tlq.!rc'~ dt•s nulres, il u'a rien lroti\L' dt• lllit 'liX 
que la classilirntion dl' 1';1hhé Yoglcr. 



1.1\TIE QUATI,!f.I,;E. 

CIJAPITHE Ill. 

S\"STiDIES DASES SUR Ill\ CIIOI\ ARBITRAl HE D'ACCORDS FOIŒAME:STAOX, 

:>:lO. Çonlcmpornin tic Sorgc ct de l\lnl·purg, Dan he, musicien au service dll 
roi tle Wiirte111herg, sc préoccu pu comme I'UX de ln nécessi lé d'une llu'orie 
~j~l«·;mnlique de J'hnrmouic; mais s'isolant tic toute consitlérntion tic nomhrcs 
d de pht'·nomi.•ucs d'acoustique, il ne conçut J'ulililé de cctlc théorie qu'en la 
l'nisnut conforme à ln pratique. A vrai dire, celle qu'il puhlia sous cc titre: 
l'Hamwnie en tnis accords, cl"ap?·ès les Tègles des auteurs anciens et modernes 1, est 
moins une tlu~·oric qu'une clossificntion d'accords, en rnison de leurs fonctions 
dans la touolité. Quoique cet ouvrnge n'uit pan1 qu'en 1 7i.iG, il était cependant 
lt•rJIIiné deux ans nuparonml, ninsi que le prouve ln préfnce, datée de Stutt
~onl, le 28 décembre 1 ïti4·; Han Le J'a cons!'•quem111ent écrit avnnl de connnîlre 
le illanucl de la basse eonlinnc de l\lnrpurg. Le livre dP Sorgc, puhlié neuf ans 
aupar:Jv::mt, ne pa1·aît l'avoil' occupthlue somdc r.upport pm tique, soit qu'il 
Wt trop élrnnger i1la science du calcul pour le lire nvec fl'tlit, soit qu'il nit voulu 
l'implem<'ul, comme il J'indique en plusieurs endroits, remplacer pm· un traité 
sy~t~m:t tique les ouv1·ages cm pi rit1ues et vieillis de Ilcinichcn ct de Matthcson. 

P:1r le li Ire tic l'Hamwnie en trois zccords, Daube entend trois accords fon
tlumcntnnx, existant par eux-mêmes, comme des conséquences de la tonalité, 
et cu \'l'l'ln tl'une lui de connexiou intime de leurs intervalles constituants. Cl's 
!J'Ois accords sont l'accord parfuit, I'ncconl de septième de tlominante, et I'uc
conl de quinte ct sixte du quatl'ième degré. Il y a loin de 1~ à l'aC"conJ parfait 
uuitJUC de Ra menu, ct aux constructions tics autres accords pa1· tles additions 
tic tierces et tl es suppressions J'intervalles; cependant il est évidcu t q ne nan be 
n emprunté son accord du quatrième degré nu double e111ploi de l'llarmonistc 
fr:111çais, comme il doit il Sorge, dont il ne pnrlc pas, l'idée de l'existence pr·i
mitivc rie l'accor·tl tlc septième dominante. Enfin Rameau lui fournit aussi ln 
lht'•oricdu remersement des accords fondamentaux. Daube n'explique pas le mo 
li r qui 1 ui fni t odopter comme fondanlentol l'occord de quinte ct six tc plu tM q uc 
cl'lui tic st•ptièmc du second degré; mais, d'après ce qu'il dit dons le deuxième 
chnpilre, concernant ln dissonnnce de seconde qui cugendrc Jo septième, e 
nou la st'plièmc donnant nnissnnl'c il lu seconde, il y n lieu tle croire que c'est 
cc motir qui lui a l'nit consitlércr J'oct'ord de quinte et sixte comme fondallleu
lul, p:trl'c que l'intenolle de seconde s'y trouve entre ln quinte rt ln sixlt'. 

Les trois accords dont il Yit•nt tl'ètrc pnrh'· pnraisseut ir l'an leur du syslr111c 
roustillll'r toute l'lwnnouie, parce que, dit-il (clwp. Ill, pa~. 20), eux et IPu1·s 
tléri H··s su ffisPul pou1· accmn pngnt·r tous les degrt'·s dP ln gamme ascenda nl.e pl 
11l'sceudauiP. Et )lOU l'le démontrer, il donne c<'lle formule tonale a\'eC des hnr
IIHIIIies li l'l' l':> de ees mêmes tiCCtll'll~; uwis tluclrpiP~HIIIl'S tle t't'S hnrmonics 

(1 ) t:t ' IWI"Ulbus.~ in un-y Arcurdt'/1, yrgriiJ;dct in ÛC/1 Uc' !}l'/11 da !lii·UIIIi ll' llt' ll AutOI'fll.l.l'ip
>irll, 17~1i. ll'ui. Jn·i'. 
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sout aussi mauvaises sous le rapport du sentiment de tonalité que sous celui 
de la succession ùcs intervalles: pa1· exemple, nauhe place sn1· le sixième degré 
ascendant l'accord de tierce, quarte el sixte sui' i dl~ l'accord de 1111inlc mineure 
et sixte su1· 1~ septième; d'où il suit qnc la 1lissonancc de l'accon! du sixième 
degré n'a point de résolution pos:;ihle. Celte faute, l'L l'accord de 1pwrte et 
sixte, placé sur la dominante, r1ui pri,·c cc degré de son accord de repos, ren
dent inadmissible la formule ha1·moni11Uc de l'auteur de cc système. Marpm·g 
a critiqué avec vi,·acité cette gamme et beaucoup 11'aull·cs choses du li ne de 
Daube, sous le voile de l'anonyme, dans Je deuxième volnmc de ses Essais his
toriques el critiques (pag. 4G5). 

33{. Tons les autres accords, Daube les considère ou comme des prolonga
tions complètes d'aceords primitifs ou dérivés su1· des acles de cadence, on 
comme des altérations des intervalles naturels de ces acro1·ds; système dans 
lequel Sorge J'avait précédé. 

Ne nous étonnons pas tic J'erreur de Daube ù l'égard de J'accord de quinte 
et sixte du qmth'ième degré, ca1· celte harmonie, dériréc de certaines modifi
ca Lions dont il sera pn rlé plus ta rd, n été J'écueil de lous les harmonistes jusqu'il· 
ce jour En la considérant comme primitirc, on rend lou le conception d' .nn 
système rationnel complet impossible. En I'Palité, Daube n'a rien ajouté aux 
ba.scs fondamentales des théOI'ies posées par Hameau et pa1· S01·gc; on trouve 
ecpcndant quelques bonnes formules de modulations Jans son li ne, qui a joui 
d'une certaine vogue en Allemagne. 

352. Après l'ouvmgc de Dan he parut un livre remarquable qui i·chappa p0111'
tnnt b l'attention de J' Alll·magne, ou qui tin moins ue fut pas estimé i1 sa juste va
lem·: je veux parler de eclui IJUC Schrœter, orgauisle i1 Xordhausen, puhlia sous 
cc titre: Instruction claire sur la basse continue'. 1 lomnw instrui 1, non-sculcnwnl 
tians ln mnsirpiC, mais dam> les lettres ct dans les S<'il'llces, Schrœlct· urait mùri 
da us la médi la ti on cl da us le cil Ime d'une pel ile vi lh- ses illécs SUl' une théorie de 
l'hannonic, ohjcl de laul trdfùrts infrudw•ux. JI arait ln toul cc l)lli avait été 
pu hl ié su1· cette scit' IJ('C, av ail analysé nrec soi 11 les tnlrnnx dé ses pré!léecsscurs, 
ct avait résumé Sl'S ohst·nations cl ses a1wly~es dans une histoire de IÏJai'IIIOIIÎP, 
dont le IIJaiiiiSCI'it péril malhcnn•usl'llll'IIL dam; le pill:~gc de Xordhau~('ll pal' 
l'armée fran~aise, en tï(il. l'l'Op ù~é pour recoiiiiiiCIH'l'l' 1111 pan•il ounagt·, 
Schrœlcr sc homa iJ l'li tlonucr 1111 ai.Jn'·gé daus l'cxccllcutc pr(oface de so11 lns
trndion sur· l'harmonie. 

:;3::). Il étahlil daus le huilii.•u)l' chapitre dl' son liHc (page ;;r,) qu'il n'y 
a que l'aceor1l parfait IJIIÏ l'Xistc par lui-mème, l'l t)lll' tons lt•s autres son: 
h•s protlu i ts on d 11 n•n wr~t 'lll<'ll t de l'Cl aceort! , ou de la su hsli tut it 111 de la ~l'pt it'lllt! 
ir l'octave )JOUI' la for111atio11 de J'aet·ord de st•ptÏÙIIIC dlllniuante ou de la pro 
longation, pour la construction dP la SPplii•me du seeonJ dl•gré et de l'hannon if' 
l]IIÏ enllérive, 011 enfin tic l'antil'ipalioll. 

Yoiei doue 1111 graud pas tl:111s la véritnhle théOI"il', Cil roque l'hunnonic de la 

(1) TJculllchc AliiCCinmu rum Genera/ban. llalhrr,ladl. 1772. 1 \'OI. in·h. 
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~cplièmc mineure el celles qui en dc'·t·ivrnl sont considérées sons leu·r aspect 
réel, c'est-it-dire sous edni d'une Jli'Oiongalioll ')IIi retarde les interntlles natu
rels tl'nn ne-conl consunnnnl. Schrœlet· 11e <>onsidi•t·c dnns re phénomi•nc (Ille 
J'effet lin retat·d, c'est punrqnoi il lui ùotllJe le nom de T'er:.œgenmg (re!ardatio). 
Si on lui avait dl'lllnmlé quel est ce retardement, il nurnilt'·prounj beaueoup 
(l'cmbanns pont· tronrct· une réponse sn tisl"aisante; rnr il est é'·idenl que la 
prolongation venant i1 ces~<· t·, pat• exemple, duns J'accon! ré, Jn, la, ut, on 
:mr:J pour résolution 1·é,ja, la, si, «1ni n'est point une harmonie consonnanle. 
tl ) a doue quelque autre cit·const:mcc qui, dans l'ncconl?·é,ja, la, ut, sc c.om-

., hinc avee la pt·olongalion d'ut; mnis J'nnnlysc de Scht·œter n'a pas creusé si 
prol"ondémenl: elle s'cs! nrrèléc ilia décmt\"C t'lr du fail de retm·dcmeut. On ne 
peutniet· q ne cette cU·con ~· cl'lc ne soit de gra ndc importance, en cc qn' elle a fourni 
le prcmiet· t"·lémcnl d'une classifiŒlion des accords dissonants qui n'existent 
pns primitivenwnl comme des const•rptenees de la lonnlité. Ce fut ln première 
atteinte portée i1 ln fau sse théorie qui fnit t'anger J'accord de scptièmè nYec 
tierce mineure Jans la mèmc clnssc d'harmonie que celui de septième avec 
t icrce mnjent·e.'· 

A l't·gat·ll de celui-ci, Srltrœter fit 1111 pas rétrogt•adc, en le considérant 
comme le pt•otluit de la suhstitulion de la septième it l'octm·e de l'accord par
fait, cnr cel nccot·(l de scplii'me dominante, cnracté•·istiquc de la tonalité mo
«lct·ue, existe pat· lui-même dans rt•lte tonalité dont il est le générntcur. C'el>t 
cc qu'avnient très !Jien \"Il Eulet· cl S01·gc. 

;:;::;!~. Dans les chapitres n<'IIYièmc il dix-septième, Schrœtcr ùércloppe les 
conséquences de la thém·iL· e~post'·" dans le huitième; le dix-lwitièmc es t con-. 
!':wn·· am altt·ralions; le dh-neu\ ièll~ (' aux t·ctanlt•mcnls de tontes les hal'llJo
ni!'s uulurclll's ct allt'•rt•cs: l'auteur fait pn•uve dnns cl'lui-ci d'une granùe 
sngncilé. Qucl<llles-uns llO ses aperçus sont plus nvancés qnc l'état de l'art de 
son tem ps, cl lui l'ont pt·csscntir par instinct des agrég<ttions lHirmoniques 
qnc ~lozari, lkclhon·u, Wchct· ct l:ossini ont ensuite iulroduites dans la pt·a
tiqne. 

;>::;!.). 1\iJ·ni>ct·ger, ~arnnl musicien fixé il Drrliu, fit parnître, tm an apt·ès la 
puhli ral iun ùn line de Sdtrœlcr, 1111 traité sur le même sujet, intitulé : Les 
rrais zn·ine~jJes eoncrmant l'usage de l'harmonie t. Il y prend pout· point de dépnrt 
J'a!'conlllc liet·ec ct (IJJinte dans ses li'Ois formes tonales, c'est-à-dire composé 

dt~ lierre mnjeurc r t quint<> juste~; Je tierce mineure et quinte juste 

~:el J e liPn·e milll'Ure et quinte mineure~. Puis il considère 

<·ommL' lHTords primilil's dissonants les qnalt·c aecot·ds Je septième, savoit·: 

111 l'acmnl d(· tieJ'('L' majeure, fJHintc juste ct SC]Ilièmc mineJH"e: :~~; 

(1) l)ic 1t'ctl1rm r.noulsœt::c :wn Gcbmucltc rllll' 1/armonic. r.crlin r.1 Kœnig~brr;!, tii3, in .. J•. 
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2'1 1'accor·tl de tierce mineure, quinte juste et septième mineure: ~; 
l' -9-

:)0 l'accord de tierce mineure, quinte mineure et septième mineure: Ff]; 
9r 

4° l'accord de tierce majeure, quinte jusle el septième majeure : ~· 
• Ces formes, dit Kir·nher·ger·, ne diffèrent que par ln qualité des intervalles; 
mais ln qualité des intenalles est précisément cc qui élnhlil ln différence dan~ 
l'existence nnlnrellc on ar·tificicllc des accords ir l'ég1ml ùc la torl:llitc : si la 
diflicullé n'était pus là, il n'y en nm·ail point. An surplus, tians l'usage qu'il 
fait de ces accords, lui-ruèmc fait bien voir· qu'il existe entre eux unc..difl'ércucc 
essentielle qui résulte de ln diver·se qualité des intcnnlles: c'est qu'il emploie 
sans préparation le Jll'emier· elle troisième, cl qu'il prrparc la dissonuncc du 
second et du qùnlrièmc. Or·, ln préparation n'est, t·ommc je l'ui fait Yoir· en 
plusil'ur·s cndr•oils, que le fait identique de lu prolongation; ln nécessité cie 
celle-ci pour les nccor·ds dont il s'ugil prouve une or·iginl' différente des deux 
n 11 tres, cl a ulre chose qu'une di ffér ·cnce accidentelle dï utenallcs. 

:;;:;G. Quant à l'ucconl de septième du second degré, Kirnherger· le fait 
provenir· du retard de la sixte dans l':rccor·d de sixte du même degré, dérivé de 

l'accord de tierce et quinte miucure; cx~·mple: âJ$T,J ±BJ. On y in-
. Çl 

1 u 

trotluil quelquefois la qnill Le, dit-il, pour· rem pli r· l'ha rmonic, comme tians cet 

t·xeurple ==&1T~~~~~ais l'li vertu tic quelle loi, cl par quelmé<·anismc 
1 r= -

sc fnitl'inlrotlucliflll de celle note élr;rngh'() tl l'ucconl? c·c~l re qu'il n'a point 
vu, ct re 11uïluc dll'l'l'he même pas il expliquer, ~c hol'llant i1 signaler· 1111 fait 
d'expérience. Ainsi qrll' je l'ai tlil, cPttc tliflicullé cslurrc .des pltrscoHsith'·r·nhlcs 
de tou le ln tlréor·ic ratiouu(•llc de lïrarmouie: elle a étc l'écueil de tous les sys
tèmes (Voyez i1 e~· sujet le drnpitrn \'Il du tlt•uxii.•mt• lirn•). 

:;::;~;bis. La tlréoriP de 1\irnhPrger n été dt·rdoppt'•ct'lurisc dans un ordr·e plus 
rn(·tltotliquc par· Tiirk dans une !nstl'ltr'tion pour l'accompagnrment de la basse 
continue (AnlL'eiszmy zwn G'r:w:ralbassspi'clr·n, llallc t'l l.cip~id\ , ·1 iHl, l \ol. 
i 11 -~11); orn rage tJIIÏ .1 l'li plnsÎl'lii'S •'·di lio11s, el q 11 i jouit l'Il A ll t•rn agiJL' d'nr1c 
grandn réputu lio11, q uoiq Ill' lts dé la ils doul il t•s t sun·ha rg•'· t'li J'l'lldPnl la led un• 
fatigante, ct lJU'on n'y npcn;oi\"l) pas assez la eouccpliou d'une llréorie simpiL' 

d g(·u(·rall~. 

3:ï7. Godefroi \\'cher, rnort th-puis pen d'annt·es, a joui longll'lllJlS l'JI .\llt•
JII:rgrw de la n'·putaliwr d'un sara ut ruusit'il'n. Sa rt'•putaliou •·ut pour hast' son 
J::ssai (l'ww theorie systhna.ti1uc de la composition 1 , et la ré<ladion de l'cl'rit 

(1) l"rrwrlt riurr ç.conlurlt·n 'l"l~t•m·•c tlt·r· 'l'mt sri :/ouu .<l :uru .<r/11.<1 Ulllcrrir/11. ~la~t'nr~. ·scholl, 
1817

1 
:J 1'01. in·!!", '1• l'tl ilion, tbid. ~~~ 1, ·l 1 ol. Ill· b". 3• cdit1011, rbid, lt)JU- Jli :l~. 1 1 ul. IIHI. 
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1•1!riotlique intitulé: Cœct7ia. Par une singularité hien remanpwhlt', le lih·e tltt 
prcmierdcccsouvragescslen opposiliou direde nvec le but tic l'auteur cl avec 
le contenu du livre, qui ne renferme pus une tltém·ie, encore moins une tltéori~J 
systématique. Écoulons WebeJ·Jui-mèmc, cl voyons comnH·n~ il s'en est cxplic]Ué 
d<Jns sa préface. 

c Je dois cependant fairé remat·quer en parlicuhi·r que mon Essai d'une t!téorie 
systématique n'est nullement, comme plusieurs l'ont pensé, 1111 système duns 
l<~ sens scienlifico-philosophiqnc du mol, ni un. ensemble de n:·rités déduites ' 
Jans une succession logique d'un lll'incipe suprême. J'ai, au contraire, étnhli, 
<·omme un trait caractéristique de ma manière de voir·, que nolre art ne s'up
pl·opr·ie nullement, du moins jusqu'il présent {ll::!l7), nne semblable busc systé
matique. Le peu de vrai que nous savons, en cP. qui concerne la composition 
(l'harmonie), consiste encore à l'heure quïl est en un certain nombre tl'cxpé
ncnccs el d' ohsc1·va lions su1· cc qui son ne hien ou mal dnns tel ou tel asscmhlngc 
de notes. Déduire ces expériences logiquement d'un principe fondamental, ct 
les transformer en science philosophiq uc, en système, voilà cc qn' on n'a pu 
faire jusqu'à présent, comme j'aurai sou\'enl occasion de le faire remarquer 
dans le cours de l'ounage. On Yoit partout avec évidence que les lhéor·iciens, 
jusqu'à cc jour, au lieu d'examine!' dans tous leurs délnils les phénomènes de 
la consonnance et de la dissonance de tel ou tel assemblage de sons, el tle ne 
commencer la construction d'un système qu'après cet examen, élèvent précipi
tamment J'édifice el a,·ant mtire réflexion, le faisant se présente•· sous la forme 
imposante tl ' une conception malhémntique; puis, lorsqu'ils rencontrent, cc qui 
est inévitable, une multitude de phénomènes qni ne s'accordent pus n\'ec le 
système établi à priori, ou même sont eu opposi lion tliJ·ecle avec lui, que font-ils? 
Ils préfèrent ranger ces phénomènes dans: des catégories d'exceptions, Ucences, 
ellipses, etc., el s'en débarrasser ainsi, plutôt que tle renoncer ù la douce illusion 
de leur système d'harmonie_ 

• :\lon ouvrage a pour toute prétention le nwrile d'examine!' les principes 
d'expér•ience avec pins de précision; d'y ajouter· de nouwlles obscnations; de 
rapprocher J'une de l'autre les <'hoses du mème ot·d re ou qui sem hien l s'n ppur
tenir; de les lier cl de coordonner les l'ails suivant le plan le plus r<JborBwhlc. 
11011 comme les déductions tl' une base séYèr·cnwnt systL·matique, mais seult>mcut 
arre le plus d'ordre possible; en un mol, comme essai d'une théorie ordonnée 

puu1· lnt1uelle je ne voulnis pas conséquemment affit'hCJ' le litre pompeux de 
systeme, <JIIi mc paraissait lrup prétcnlit>ux. (PrNact', 1wg. x-x11, 3" édit.). • 

Apri.·s cet exposé de ses prineipes uég<~lifs, ou dcmnnde comment Wt•bcr 
pouv:IÎl choisir 1111 point de départ po11r· traité Je l'harmonie, sous quclllliC 
l'ol'lllC que <·c fùl, quoiqu'on soit oùligé de rcconrwître qu'après tant d'essais 
llllnrctnenx pour lu formation d'une thl;orie philo~ophique de celle science, sou 
~rcpticislllc etait en qul'lque sorte exensuhlc. Toutefois, pour une simple 
méthode d'uuulysc même, il fuul hien IIIIC b<Jse <Jnclconquc, un ccrtuin nombre 
de laits constatés ctncccplés: \\'l•hc1· l'a compris, ct lu nécessité de celle busH 
lui a fuit adopter les trois formes de l'ae<'OI'd de tierce cl quinl.e de 1\irnbcrgcr, 
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N ses quatre nccords de srptièmc. Oans ecs formes , dit \Yebcr (t. 1, pag2s i32-
135, § § 135-136, l re éJi t.) , ton tes les ral'iétés f!..lnùa mentales des nccor·ds de li'Ois 
cl tic r1uatre sons sc li'Oun·nt rcufennées. 

Ne dcmnndez pns il Wcher· l'ut·iginc de ces nccorùs, lcnrs lois pt•imiti\·es tl 
l'égnnl de ln tonnlité, ui uucunc nulrc chose de cette espèce: conséquent dans 
ses prin<'ipes, il ,·ons répondra qu'il n'u point de système à cet égat·ù, t'l qu'il 
ne ~ail rien de loutceln; mais il vons monll·et·a des exemples de l'emploi de ces 
uccot·ds, cl il cu an:tl)·sera les dircrsc:s eit·collstnuces. Sa méthode est l'c:mpirismc 
élevé à sa dernière puissuncc. Ainsi, sa seule démonstration de l'identité des 
accords soit consonnnnts, soit dissonants fonùnmentaux, consiste dans cette 
runnulc de progression J'lwrmonie : 

Si on lni oLjcctnilque la prt'·paraliou pnt·la syncope n'est pas néel'ss:tir·e pont· 
lt! clemier· accord tic septième, pnrc1 ~ qnïl rst nalut·cl el confor·me lll'atlrndion 
tonale, ta r.d is qu'elle est i nùi~pensn hic pout· les autres; si de plus on lui opposait 
que ces accords consorumnts cl clissonnnls ne se placent sur· toutrs les noll•s de 
la gamme que pnr analogie tle moUVI'lllcnt , ct pnrr.c que ie St'lliÎilll'lll tonal e~t 
SIISIICtHiu pentlanl toutt~ ln tlnrée de ln progt·ession jusqu'à l'nrcortl !11) septii.·mc 
de do111inante, 'lili rétahlit Il' <·nrarti·rc de la lonalit1~, "'clwr 1'1'11\I'IT<lil ct•s 
t'Xpli rn tiniiS, aussi sirnpll's tlu'(., iclc•ntl's, i1 la l'ntt'•!Wt'it' d!'s 1'\C't•ptions fore(•t•s 
dont il parle dan~~a pn'of;lt'C ; l'ill' 11'11':-1 ~o n ~c·pplit·isnw, tpu~ n':ll'l 'l' )llanl qw·le 
rait CIIIÎ fr·appc ses )l'IIX, il l'<'jl'llc lolllP t•i•;.dt'gétH:ralc, C'OIIllllCI'CIIetfcs progt•t•S
SÎOIIS non modulanlt·s , pa nui les h) potlti ·SI'S. 

;j;) ibis. A dM; ml d' 11 HPIItt'•t n·i·· gt'• nt:t·nl,•, W"l'~''' ndoptc pour l' t•nseignl'llll'll t dt~ 
lïwrmonie d dt• la t•otnposilion l'all :tl )sl' d'tilH' nnrltilud c de faits pat·lit·lllicrs. 
S'il n'a\'ait pré\1'1111 ll's ohjl'l'liom: q~t'oll poun1it fnirP t•nnlrc l1•s illl'llll\'t'
"il'rtls dP el'\tc tnt'·Litodt•, dam; lu passa,;<• de ~n préfn cc 1·ité prt'•cédcnlllll'lll, on 
a11rnit ptt lni din~ que Il• dt'·slt\:tllla ;.:t· d'une nnalyse trop minulit ·u ~e 1lc ens 
par( Îl'lll icrs I'Sl tl!~ fa 1 Î~ll l'l' J'a llt'll(Îoll dt•S li•dl'll rs, l't tiC' Slll'l'lt:ll'l:;l' l' Ja llltolliOi l'l' 
dt· hc:tll<'llllfl tf1~ faits qui pc:nH•IIt lui t:dtappPr it t•ltaqtu• inslanl, ~:lits I'Spoit· 
qu'elle II'S rl'll'lliiH',Iantlis 'flle les lorllllllt•s ~~·.,u··ralt•s ~·applit)lll'lll it toni, t•l lit' 
~lllll pas, COIIIllll! il dit, tll'S SOIII'I'l'S d't • ~t·t • plillllS l'( !fp l'OII(r:tdÎt'IÎiliiS . 

;;;;x. I.e plus singulier de lous l1•s sl~lt>iut·~ •pti noltlll'llt•nl •)lt:ttn· :tccord:; 
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fondamentaux ùe septième, différ.anl par la nature ùe leurs inle1·vallcs, mais 
existant par eux-mêmes, est celui que lU. Derode a publié sons oc Litre: Intro
duction à l' étudë de r harmonie, ou exposition d'une nouulle tltéo1'1'e de cette science t. 
Snin111L celle théorie, la tierce est la seule origine de toul accord. 

Par l'al'l'angemcnL d'une progression ascendante de tict·ces, on a la sérin 
suivante: 

11l, rni, sol, si~. 1·é, (a, la. 

Avec ces notes on forme les accords sninmls: 
Accord pa1j'ait. ut-mi-sol. 
1er dissotwnt. ut-mi-sol-si p. 
~c dissonant. » -mi- sol- si 'r)- 1·é. 
;:;c dissonant. , -, ~sol-liip-?·é-ja. 
·ie dissonant. , - • - » -si'r)-1·é-ja-la. 

Tels sont, snivantl'auleur de ce système, les seuls accords cngcnlli'L'S p<lt' les 
tierces succcssh·es, et conséquemment les seuls qui soient dans la natlii'C. Les 
autres sont wze ctjfaire de gmit! 

De ces cinq accords, un seul est consonnanl, c'est l'accord parfait majem· ut, 
mi, sol. l'II. Derodc ne vent pas qu'on puisse donner ce nom i1 l'accord parfait 
mineur, qui u'csl pas donné par la nature : c'est, dit-il, un accord dissonant 

incomplet.' Ot•, si l'accord parl'ai( mineur n'est pas consonnant, on comprend 
qu'il ne peut pas y a mir Je mode mi ne ur; aussi l\1. De rode nic-t-il positivement 
l'existence decclni-ci. 

Si uons examinons la constitution des accords dissonan ls ci-dessus , nous 
myans que le premier répond a11 prcmiel'(leKirnhergel·cLdc G. Weber; lese
conti, a 11troisièmê de ces a ntenrs; le lt•oisième, a 11 second .des mêmes. théoriciens, 
ct qne le qnall·ième est semhlahle an qnalriL'me. Dnt·esle, Jans les deux systèmes, 
ces qnatre accords dissonants fomlam enlaux ont nne existence primiliYc égale. 

l\lnis, dans les syf:ilrmcs de 1\.iruhcrgcr cl de Weber, ces accords sont placL'S 
sm·lenrs nvtes ton(llcs, tandis que, tians celui de iU. Derodc, nons voyons le si 
bémol, c'est-à-dire 1mc nole étrangère au tou, appai·aitre dans tous. La raison 
de celle siugularilé, c'est qnc l'aulem· de cc système, prenant potll'llOiitt de 
départ tle ba théorie le phénomène des harmoniques produits pm· la corde 
mélalliqne tend ne C'L pincée, a entendu (tt un degré plus faible que J'accord 
parfait ut, mi, sol) la dissonance si p. Ot·, voici le raisonnement de l\1. Derodc: 
lon;qn(· celle dissonance se fait entendre sm· la tonique, il n'est plus possible tle 
rester sur celle toui'llll', parce q uc lmtle dissonance a hcsoin de résolution ; celle 
rt'·solulion, dit-il, sc fait sm· l'ncconl parfait de la quinte grave de la même 
louiqne , c'est-ü-dirc sn1·ja. L'accord de svptième mineure, avec tic1•cc uwjcnn•, 
n'est donc pas (dans lc sy~lème de )1. Dcrode) ccl ni de la dominante, mais celui 
de la tonique. l'ont· lui, le lllème accord, composé des notes sol, si~, 1·é, fa, 
n'appartient pas :111 lon d'ut, mais an ton de sol. 

(l) Pari~. Treuttd tl ·wu riz, 18:!$, 1 \'L'I 
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Cqwnd:111t si bémol n'appar!ientpas il la gamme d'ut, mais bien sib! C'est ici 
le plus enr·icux du systi.·me de :'IL Derodc: la gamme, dit-il, n'existe. pas. C'est 
Ulll' formule ùe convention que rien n'autorise. Écoutons-Je parle•· sur· ce .sujct. 

• Ln gamme, en lan t que série déterminée, présente-t-elle quelque chose ùe 
nécessaire? Le son, qui suit ou qui précède un autre, est-il imméJiatemcnl 
formé Ju premier? Forme-l-il le second? Ne sont-ce pas trois productions plus 
ou moins étrangères entre elles, qu'on s'est plu ù rapprocher? Et l'on sent bien 
que ce rapprochement n'a pas établi une dépendance nécessaire qui n'existait 
poiul oupal'avant. Ainsi, le 1·é qui suit ut n'est pas form é d'ut d'une manière' 
directe, puisque cc ré est la quinte de sol; que mi n'a rien de nécessaire aYec le ré 
qu'il suit, parce que ce mi provient d'ut, etc . t , 

.Ainsi qu'on le Yoit, c'est toujours le phénomène des hannoniqucs du cm·ps 
sonore qui guide lU. Dcrodc. La loi métaphysique de cohésion ;qui règle la 
position elle ropporl des notes de ln gamme, se transforme dans son imagination 
en 1111 àrrangemcnt de fontuisie. Que de cel ot·drc de position résultent ln tonalitè 
ct l'enchaînement des hnl'llwnics que ccllr-ei rend nécessoit·cs, pc11 hri importe, 
puisque celle tonalité n'est pas la sienne! En ,·ain lui ohjeetercz-vons les faits 
d'allt·aclions tonales qui résullent de ro111h inaisons dïwrmonieque la génération 
1lcs tierces ne lui a pas données; loul cela sera comme non arenu : ce sont des 

clwses de goz'it! Son système cs! logique; iln'y a rien à en rabn lire; c' csti1 prend re 
ou 11 laisser. 

33!:>. Cc système, pu hlié il y n quinze nus, n'a point t'~J de succès cl ne pom·nit 
t)n nvoil'; car, ùc lous ceux par· le!>lltlt'ls on a cnln~pris de rcfnir·c l'nrl sur des 
hases prises en dehors de lu i, celui-ri c~llc plus c:-.<·<·nLJ·iquc. Je n'<'n ni prést>ntù 
Je résumé que pour fnire voir ir tJUCIIcs l'I'I'CIIrs Jli.'Ut ètrc l'ntruîné un homme 
d'esprit ct 11'inslmclion, en parlant de la [a usse lrypolh\·sc que l'harmonie cl $a 
théorie sont le p!'otluit de faits php;iiJIICS isolés, indépcnùnnts de nolre org:rui-· 
sntion scnsihle et intcllcct udlc. ou plutùl ln dominnnt. 

;:;.10. Lê principe gén!'•rnlcur Je ln stH't'l'ssion d1•s ticrt l'~, qu'ou a vu nppnraîlre 
pom·lu première fois dans la théorie de l~amenu, cl duqul'l M. Dcrodc a tiré 
de si éll·nrrges eonséqucnel'~, :n·nil été reprotluitm·nnl lui dan:-; toute sa rigueur 
pat· Lnn~lé, proress<•ur cl hihliollrt'•eain~ du Conscrvntoirc de Paris; mnis, 
nhstraclion faite dL· Ioule considér;Jtion de piH;norni>n<'s neoustiqucs, l'l de toute 
lht'·orie unmériiJUC. l.'ouHngl' Jans lequel il :1 t•xposé ~ou systi.•mc a pour til re: 
Traité d'harmonie cl cie modulation 2 . La prlotl'lltion dL·rlnréc de l.nuglé esl de 
r<'l'lrcrdwt' dans ln pr:rli1p1e de l'art l('s \éritnhlcs fowlcmcnt~ de ln si'Ït'lll'l'. 
Aux pr<'lllicrs mols de l'nvl'rtisscment qu'il a mis l'Il tète dl' ~on traité, on l'~t 

t<'nté dn t'l'oirl' qu'il a ~aisi ll's Hais pririCÏJll'S de l'et Il' SC'il'lll'P, ear il s't•li.•H' 
l'nulr'P IPs lin·cs prl·c.:~dcmnwnl puhliés, oir les :wcords sont t·onsidt'·rt'·s d'uuc 
ruauii•f'l' bolt·P, SiliiS .~;,!ani aux loi s dl' suceession qui h•s rt'·gissPnl; m:ris imnH'·
diatPJIICIIl apri·s, ou lui mil nYnllt'CI' relte siugulii.•rc propo~ilinn: qu'il n '!!n 
qu'un sr>ul rtr'Nml, crlui dr? tierce, flontles combinaiso11s produi.w nt tous les attires. 

(I J \'oyr•7.lïnlrortuclion ri l'élwlcrlcl'llarmollic, p. 311. 
(1) l ';lfls, liaclcrma11, ti~i. i11-ro1. 
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Ellrout·)n tlémonstrnlion lie cc prinr:pl', il pn'•seutc l'exemple de cdlc s:1ite-dt~ 
liL•recs :fa, la, ut, mi, sol, si, ré, fa; puis il l'Il tire l'nc(·onl pa t·fnit Ju quatrième 
degré fa, la, ut; l'accord pm·fnit mineur la, ut, mi; l'accord de ln tonique ut, 
mi, sol; l'nccot·tl relatif mineur de la dominante mi, sol, si; l'accord de ln domi
nante sol, si, rê; les accords tic septième majeurefa, la, ut, mi, c( ut, mi, sol, si; 
l'aecord Je septième mineure avec tierce mineure la. ut. mi, sol, ct l'accord de 
septième de dominante sol, si, ré , fa. Or, dons celte clossificatiorl, Lauglc, 
comme beaucoup J'outres théoriciens, confond tout en faisont, nu moyen de ses 
~;énérntions Je ticJ•ccs, Jcs clnsscs J'accorJs Je scpticmc, par exemple, de toutes 
les espèces, comme si ces rapports existaient par eux-mêmes dans ln musique, 
ct ahstrnction faite de toute consiùér'ntion Je la formation Jcs accords pat· 
l'altération, la prolongntion ella substitution. Pa1· cela même, il se trouve en 
conlt·nùiction manifeste avec le début Je son livre. Cc Jéfaut, qui, bien que non 
nnalysé par ses lecteurs, n'en jctoit pns moins beaucoup d'obscurité sut· son 
système, nuisit au succès Je l'ouvrage. D'a ill cnrs, Je choquantes imperfections 
tl ans les successions d' acconls qu'il préscn tc comme cxem pics, fi rent rejeter son. 
li He, Jnus l'exnmen qui fut fait des. Ji\'ers systèmes ti'hormonie pat l'assem
Liée tles professcu rs du Conservatoire, en1800, èl Jès lors sn théorie fut oubliée. 

341. Sehichl, directeur de l'l~eole Je Saint-Thomas, de Leipsi('k, a formulé. 
tlcs Principes d 'harmonie 1 sur un choix arbitraire d'ncconls Joni la Jominante 
l'SI )() hnsè. Snr celle note illrOU\'C raccOJ'Ù parfait majeur sol, si, ré; l'accord 
dt! sPptiètue mineure sol, si, ré, fa, d'où il lire l'accord de tierce el quinte 
mineure si, ré, fa; l'occord de ncuvièmé sol, si, ré, fa, la, d'où se tire ~·elui Jo 
septième de sensible si, ré, fa, la, et l'occorJ parfait mineur ré, fa, la; l'accord 
de onzième sol, si, ré, fa, la, ut, ù'ot'J se tire l'accord de seplieme et lierco 
mineure ré, fa', la, ut: enfin l'accord Je treizième sol, si.- ré,ja, la, ut, mi, d'où 
se tire celui Je septième majeure fa, la, ut, mi. L'altérotion nccidentcllc Jes 
intervalles Je ces accords complète le système empirique J'harmonie imaginé 
pnr Schieht. 

:54~. A les bien considérer, les systèmes de Langlé el de Schicbt sont iJcn
tiques dans leur principe, et ne diffèrent que par le choix de la nole fonda men
ln le que Langlé a prise, on ne sail pourquoi, au quotrième Jegré de ln gamme, 
taudis que Schicht a choisi la dominante. 

:;;..:::;.Parmi ll's systèn1cs d'lwnnonic hasés sur le choix nrbilt·ait·c d'un certain 
JIOill!Jred'uccot•d:; font)nmentaJIX, celui de fiCi('h(), 311CÎ I'n professeur de COlllJlO• 
sillon au Consenatoire de Pal'is. tl oit ètrc signalé comme ayant ohtenulc succès 
le mieux étnhli, cl comme ayant cu des H•etatcurs :mlcnts cl dévoués. Je suis 
ohligé tl'enlt't•r ù ce sujet dans plus de détails que je n't•n ai Jonné concernant 
les systi.•mes de Schicht cl de Lauglé. 

3-1·1. I'~enrtanlla consi1Jém lion de la succession 1les acconls qui, depuis Sorge, 

(l) Crwulreucht der llannnntc /Wei• dem r·eru·ccltslunas -Systems. Lrip,itk, Ilrei!kopf ct llœr!el.. 
1812, in-fui. 
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·:nait fait faire de grands pas itla science, ct conséquemment des phénomènes 
de rousti lu lion lwrmoniqnc résullant de la prolongation, llcicba rentre dans 
1<' ~yslè111c des areords isolés 1

, dont il forme une classification arbitraire, sui
Ynnt tl<.> cel'laincs ronsidéralions qui lui sont particulières. Sa hnse de lh«:oric 
se rom pose de treize accords fonùamenlall:\ consonnanls ct dissonm1ts, disposi·s 
dans cet onlt·e : 

2. 3. 4. 

g±dE&i=A&------~j_-g==u= .=x=~ 11 

€~~f~~~===J§~~@=-jÊfttfffidÈ=~ 
·Il. 12. 13. 

li q fii±dE+b=FSa Il 51 Il 
7:T 

;:)45. ))ès les premiers pas f~ils par Hcicha dans J'exposition de ses princip!'~. 
on npcrçoit une ccrtuine confusion du us les iùécsfon«lauwn laies, qui le je lie da us 

le dédale d'une multitude de faits particulie1's; défaut bien singulic1· l'hez lill 
homme IJUi âvait suivi en Allemagne des coul's de philosophie, de droit ct de 
mo thématiques. 

Les ÙCIIX premiers acconls de la classification de neicha sont raccord 
parfoit majeur ct Je mineur; le troisième est l'accord pnrfait diminué (tierce ''l 
quinte mineures), dont il fuit un accord dissonant. En cela il difrèrc desautn•s 
auteurs de systèmes d'lwrmonic pm· classi fieu lions d'accords isolés, qui n'avaient 
reconnu comme dissonances que les sons qui sc heurtent en seeondc, on Jeun; 
r·envcrscmcuts ct l'cdouhlcmcuts «le septième ct de neuvième. Cc qni détermine 
Heicha à rangc1· cet accon! parmi les dissonants, c'est qnc pa1·l'cffet de ln cons ti
lotion même de l'iiYiet'vallc de quinte diminuée (mincul'<'), il y a une sor («~ 

d'attraction entre les deux sons qni composent cet iutci'Valle; mnis il a lirait dù 
Yoi r que celle attraction n' <'St pns tellement i 111 pé1·icust>, 1) n'elle ne s' évanou i~~e 
dnns une modulation succédant ir ('et ac<'onl, cc qui u'a point lien i1 l'l-ganl dt· 
la véri ln hie dissonance,;, moins qu'elle uc lll'cnnc, pn r l'eu h:mnonie, le camclèrl' 
d'une note sensihlc. Le qmrlrii.•mc acl'or«l de la t•lassillcutiou l'SI t•elui dû quinl1· 
augmeutéc; mais ici dt·ji1 sc m:lllifcste la confusion des idées de J';rutcnr dn 
système, ea1· duns le cira pitre ol1 il traite ensuite de cet accor·d, il :n·ouc tple t•c 
u'esl qu'nu nccord pal'l'uit majl'lll' :rlt(·n'• dans sa quint<'. 

3-10. Le l'inquième :H'eord est t'l'lui de scp!ii.•mc de tlominant<', qu'il appelle 
tk Jlremirre espèce; puis vient le sixi0111c ar«·ord, qui <'Sl cel m•rtll'«l de st•ptirmc 
JIIÏII«'III'l' :rvt•c ticrec minPIII'I', ohjl'l de tanltl'••JTI'III'S poUl' lous les lrarmonistes. 
Heieh:1 lui donne le nom de s«•p!iùJnt• de st•t·onde espi.•cc, rls«~ IJOJ'IH' ir dir'<' qu'il 
s'r.•mploir! fJI'ÙZI'ipa!cment sm· le SI'CUnd dr·yr1: d'une yamme maje1n·e (Cour .~ tlt: rom-

(1) Cours de composetiou musiculc, ou 'J'ruitJ complet ct raison"~ d'harmouic Jlratiquc . Pari~. 
Gn111haro, in·fol. 
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position, pag . :5G), sans plus s'inquiéter tic sa formation origi•wi•·e, que Je eelle 
des autres accords. 

La septième nvcc quinte mineure, nppelée de tmisièmc espèce pnr Hcictw, cl 
la septième mn jeure ou de qnatrit•me espèce, la neuvième majeure et ln neu
,·ième mineure, sont également cousiùén:es pm· lui co mm(· des accorJs primilirs 
du même rang; et quoique les accorJs 11, 1.2 cl 1.:5 ne soient que les altérations 
des accorJs ùérivés de sixte augmentée, a,·ec quinte el a,·cc quarte, et de l'accon! 
de septième tlomin:mte avec quinte nugmentée, il les pince nénnmoins dans sn 
ctassificntion fondnmenta le. 

Il semble que Reicha a rangé ses treize nccords au hnsard plutôt qne dnns un 
ordre systématique, cnr le treizième devmil éviùeJilmenl ètJ•e pincé nprès le 
huitième pour que la clnssificntion Jes accords de quatre sons fût semblnhlc à 
celle des accortls de trois. 

34i. Cc théoricien considère les accOI'ds de septième de sensible el de septième 
diminuée comme des renversements des deux nrrords de neuvième mnjeurc <'l 

nimeure (n°' 0 et1.0) : il présente ces renversements sons celte forme: 

t" Ren,•ersement. 

biO. 
il 

1" Renversement. 

Il 

Dien que l'origine des déri,·és soit ici i ncuntestohle, comment faire com
prendre nu lectem· une opé•·ution Je rcnversemenl où il ne voil pns apparaître 
ton tes les notes de l'accord fondnmentn 1? Une seule conshléralion peut expli
quer cl rendre éYideiJle la SllpJH'essi!Jn de la note fondnmentnle de !"accord, 
c'e:--t celle de ln snbslilulion d'une note ,ü nne autre; vérilnble origine de ces 
accords (voyez le livre ne, chnp . 5, § IIi et suiv. Je cet ou\Tnge). Snns cette 
considérntion, la note fon dam cu ta le ne peul disparaître dans les dérivés, et l'ou 
ne peul comprend1·e le ren,·crscment des deux nccords Je neuvième que sons 
ces formes. (Voyez le§ 1.~4 tle cel ounage) : 

Arcord fondamental. l" DériYé. 2' Dcnvé. 3' ùérhé. 

l~ ; Il : Il 
; 

Il 
! 0 i 

Accord fondamental. l" Déri\-ë. 2e Dé1·ivë. 3' Déri,-ë. 

l: , 
Il ~ Il 

1; 
Il 

1! 
1 

~ 

(1 
!; 
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348. Admettons un momenL la possibilité de faire abstraction des conditions 
de prolongation et autres pout· la fol'mation des nccords Ile srptième qui figut·ent 
dans la classification de neicha; nous ,·errons que pour ètrc conséquent avec 
lui-même, il devait classe•· de la même IDilnière les accords de neuvième 
el qu'nu lien de deux de ces accot·ùs, il numit dû en présenter cinq, dans cc~ 
Ol'ÙI'C: 

Dira-t-on f)UC plusieurs de ces formes uc sont que des altératious (re qui est 
wai)? Je demanderai pourquoi ces altérations pnmis~ellt cotnmc foutÎàmcnt~tles 
dans les acconls de seplièmc (no• 7, S, 13); cl dans lïmpos~ibilité où ];on sera 
de répondre à cette qucstioll d'une manière satisfaisante, je serai en dt·oil 
de dire q uc la classification est incomplète, au po in L de 'liC cm piriq uc du système 
de Bcicha. 

34!.1. Achevons de moutt·cr les vices de celte classification arbitraire. Le fait 
le moins explicable de cc système sc trouve incontestablement dans les accords 
11 ct 12; ca•· jamais ncconl dont la sixte est lill tles intervalles constitutifs ne 
pourra èlrc considét·é comme pt·imitif. Sons quelque forme que nous Je 
considéJ·iolls, quelle que soi! l'association de ses uolcs, nolis nP pouvons voit• 
dans lill accord semblable qu'uu dérivé dont il faul chcrcltet· Je foutlumcntal. 
Ot·, le fondnmcntnl dont le onzième nccot·d de Beitlw est tiré csL celui de neu
vième mineure Je ln dominante altéré Jans le second degré: 

Lor~que la uole suhstitnt·c csl pincée it la hasse, la géuération de celle llar
rnonie sc ptù;cntc dans cet ordre : 

Le onzième acrord de la classilic:Jtioil de lleieha n'est doue pa:; fnucl:ntH'nt;d, 
l'( uc dc\'ait pus figurer p:ll'llti l'I'IIX qui le suut. Cllosc t'l 'II I:JI'C)IIal•li•, lui - IIIL'IIl•~ 

l'a rr.c'Olllllll Cat· il dit (page 1 0): .• H:tllS le ouzii•mc (uceord), la uol•• prinl'ip:dl' 
l'~t suppt•itnec, d l'ac,.ord cslJmr conséquent rcnrcrsr. • )lais, :-'il l'li l'~t nil!~i 



(rOllîiiiC 011 11 1 o'il jll'llt tlouter), f'OIIIllll'llll'X(lliqnl'l' le pl:tCCIIH'Ol de Ccl UCCèml 
renn·rsé parmi les fondanwnlnm? 

Au surplus, il en est de m(•mc tin douzième accord; CUl' cp( accord, ('ompos6 
de tiercP, qunrle clsixleaugmcntéc,n'cs~ point fondanwnlal l't uesauraitl'êtrc. 
11 csllc second dérhï~ de l'accord de septième de dominnnte, altéré dnns sa 
q nin le. 

DÉltO:-<STRA TIO;>I. 

:J:.iO. Il est lWident, pnr cc qui préei.·de, qu'en sc plnçnnlmème nn point de 
vue de ltriehn, on est autorisé il dt'•plareJ' sn dassificntion tl'ncconls uon-sculcJ 
ment incomplète, mnis fausse. L'étonucmcnt que fail naître cette classification 
augmcute encore lOJ'S{)n'on lit cc pnssngc du livre où on ln trouve: 

• Il n'y a que treize accords dans notre système musicnl, comme on l'a n1 
pm· le tahlenu préeédent; mais comme ces accords peuvent être rcuve1·sés cl 
plus ou moi us altérés pat· des noirs qui leur sont étrangères (telles que les notes 
passagères, petites notes, suspensions, etc.), il nrrh·e fréqncmmcnl que l'on 
prend ces l'CJI\'crsemcnts cl ces altérnlions accidentelles pour nutaul d'nutres 
acconls qui n'existent point l'l·ellemenl, et qui ne font qn'embatTnsscr l'esprit 
cl relnnler les progrès ries élèves (page 8). • 

"Ün croit rêveJ' en lisant de pareilles choses. Eh quoi! Reicha rcronnaîl que r 

les accords renversés (dérivés), ct ceux qui sont nltér~és par des IIO!l's qui leur 
sont élrnngèrcs, pnr des snspcnsions, etc., ne tloivcnt pns être compiL·s cnmmP 
accords réels du syslèmc musir·nl! Mnis, il cc rolllplè, le quntrième, qni c~lun 
accord padnit nltéJ·é dans sa quin!P; le sixième, le septième ct le hniliènw, qui 
sont des produits rie suspensions; le treizième, qui est un accord dissonant nn tu rel 
nlléré rlnns sa qninlc; enfin le onzicrne et le douzième, qui sont des dérivé!' 
tl'nccords nllérés, tlevrnicnt disparaître rlu tnhll'llll tle ces p1·étendus fondements 
du systi.·mc mnsicnl, et des lors il n'en renfcnncrnit plus que six! 

Ces ohscnn!ions suffisent pour démontrer t!'IC, non moins erroné que les 
systèmes précédemment nnnlysés, celui de Rcichn n'a pas mème lcnr mérile de 
com·t•plion logiqu~', rrposant sur une hnsc vicieuse. Tel csldonc cc système qui 
n PU hl•nnronp de vogue parmi qHPiques nrlislcs rie Pnris, pm·ce que le profes
Sl'rtr dont ilPsll'ounagc t'nisnit onhlirr· ses défnnts tians les cxplicnlions ct dans 
tes npplii·alions pm tiques qnïl donnait i1 ses Oèvcs. Je le rr'•pèlt', ee sys
lt'Jill' l'SI 11111' t'tllll't'plion de la lht'•ot'it~ ta moins J'nlinnuclle qu'il ftît possible 
tlïuwgiu1'r, 1'1 lt~ rl'lour Il' plus tlr'·piOI'ahlc vers l'~mpirismc grossier de~ 

<lllt'i<'lltws Jnt'•lllodes du emunwurenJcJlt du dix-huitième siècle. Il dl•fit en 
Fra nec lt~ hil'll que la mt'·thot!P til' Cnlrl (dont il SCI':l p:11·lé tout i1 l'hm ri') 
a mit fa il, l'l roll\ ril ln portl' i1 Il ill' ntultilntl<' dl' fnns~l'S llu'orics qui se SOI~t 
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produites en ce pays cl ailleurs depuis quelques années. D'autant plus dangereux 
qu'il était soutenu par un nom justement estimé, eu d'autres parties de l'art, 
il remit en question cc qui était décidé par J'autorité de la raison el de l'expé
rience, et forma des sectateurs qui le décla1·èrent une conception du génie, 
quoiqu'en réalité il eût pu conduire à l'anéantissement de la science, si la science 
pouvait pél'ir. 

CHAPITRE IV. 

SYSTÈllES B,\SÉS Sl"lt U~E !ll\"1~10:\' ARBlTR,\lRE DG ~10:\0t.:OR!lE. 

551. Lorsque le Conservntoirc Je musique de Paris fut organisé, en t i9G, on 
y réunit les professeurs les plus renommés pour chaque bmnche de J'art. 
Chacun enseigna selon ses idées et sa méthode, parce qu'on n'avait pas en le 
temps de préparer un corps de doctrine pour un enseignement uniforme. 
C'est ainsi que Hodolphe donna des lc~ons d'harmonie suinlnt sa méthode 
empirique, dénuée de tout esprit d'analyse 1 ; que Iley fil son cours d'après k 
système de la basse fonda men tale; que Langlé (lévciOJlpa les conséquences de 
la théorie dont on a vu précédemment l'expose, et que H. Dcrtou employa awe 
ses élè,·cs la méthode pratique, dégugéc de toute considération de système; ca•· 
ce ne fut que quelques années plus ta1·d que cc compositeur célèbre imagina 
son nrbre généalogique des accords, elle dictionnaire qui en est le développr
mcnt'. 

Cependant on s'aperçut bientôt des inconvénients de celle diversité de 
méthode el de système duns une école oi1 l'unité de doctrine doit être ln hase 
de l'instruction. Une commission, composée de Cherubini, Gossec, l\farlini, 
Lesueur, 1\léhul, Ca tel, Lacépède, du géomètre Prony, ct des professeurs 1111i 
viennent d'ètre nommés, fut instituée au commencement de J'année 1801, clans 
le but de discuter et de poser les bases d'un système d'harmonie. Celui de 
Hameau fut pal'liculièl'cmcnt l'objet d'nu examen sél'icnx, puree quïl a\ail 
encore en Fmncc !JCancoup de pa1·tisans; mais la majorité de la commission 
sc prononça. en fn\'cur d'une théorie p1·oposi•c pal' Cnt1•l, qui la puhlia peu de 
temps après dans 1111 livre inti lu lé: Traité d'harmonie adopté par le Con.çmTaloiN', 
pour servir à l'étude dans cet établissement 3 • L'inOu('nce qu'exerçait dt•jille Cou
scrvatoil'c i1 cette époque, fit hien lût recevoir sans coules talion ec qnl.' )('s musi
ciens les plus célèbres d.e la France déclaraient èll'c cc quïl y avait de mri)lcur: 

f.l ) Thiorir. d'Arcompao11cmcnt ct de Composition, à l'usa oc des eth· cs de l'Cco/e 11ationa/o de ~ 
musique. Pari~. t7!J8, in-fol. 

(2) Traité d'llannoulc bau' Jur l'arbre yr11éalogique des arronts. l'Mi•, ~~·· lluhan, l!SIH 
1 \'olm-4". 

TJiclionllairc de1 accords. Paris, 1801,3 vol. in·4•. 
(3) Pam, 1802, in-fol. 

Il 
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c·e fu!IP coup de gt•ùce douttc; au S)sl(~mc dl' J::tnwau , cll'nhnndon ùc celui-ct 
fut d'uulunl plus complet cl rapidP, qtu• Cl' qui lui re~tait de scclulcurs fut ;!la 
même époque éliminé tlc l'enseigut•mcnl publie. 

352. Quelle é!ail donc cette !IH~orie si sntisfaisnnte qui se faisait adopter sans 
contesta lion par les plus habiles mm.;icicns de Ft·arwe, Pl qui obtcuail tout ir 
conp une ,·oguc donlles travaux de Rnmc::lll n'avnicnl été récompensés qu'après 
tr·en(e ans de luttes ct de discussions? Cale! l'exposa en une seule phrase: Il 
n'existe en harmonie qu'un seul accord qui conlÎcnt tous les autres ( Tmité d'lwr
monie, page 5). Quel est cet accord, cl comment sc forme-l-il? Voici le résumé 
de cc que dit Cale! à cc sujet: 

Si nous prenons une corde qui soilnl'unisson du sol le plus gmve du piano, 
el si nous la pal'lngeons par moitié, nous tmuvons son octave; son tiei·s douuc 
l'octave de sa quinte; son cinquièUJe, la double octave de sn tierce; son septième, 
l'intervalle de vingl cl unième, ou doulJie oclavc de sa septième; enfin sm1 
ncurième, sa yingl-troisième ou double octave de sa neuYième. Il résulte donc 
de celle division un accord composé tic sol, si, 1·é, fa, la. Ccl accord est ccl oi ft 
qni l'on donne dans la pratique le nom tic neudeme de la dominante. Il contient 
l'accot·tl parfait mnjem· sol, si, ,·é; l'accord rm·fnil mineur 1'é, fa, la; raccord 
pnrfait diminué si, 1·é, fa; l'accort! de septième dominante sol, si, 1·é, fa, cl 
J'accord de sep!ième de sensible si, 1·é, ja, la. En continuant l'opét·ntion de ln 
division de la corde 1l ln troisième oclnw. c'csl·il-dirc en pm·tant du sont;S, on 
Lt·ouvc les sous 1/10,1/12, 1/14ct 1/li, qui produisent l'accord Je neutieme 
mineure de la dominante sol, si, 1·é, (a, la bémol, ct l'necorcl de septieme diminuée 
si,,.§, fa , la bémol. Tous ces accords sonlnalurels et fondamenlnux: on en tirl', 
par Je renvers.ement des intef·valles, des aeC'onls naturels comme eux, cl qui de 
même fJUe les fondamentaux, s'a !laquent sans pt·éparation, comme résultant de 
la conslilntion de la tonalité. 

Ln formule d'oit Ca tel lire cette théorie est présentée sous cette forme, dans 
sou livre : 

Sor. 
foudouueuUI. 8''' l 2' 1'5' li' f!)' 21' 22' 23' 24' ? ·• 26' 27' 28' 29' 30' 31' ~·' 
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Celte division du monocorde est nr·bilrairc, en cc qu'elle ne représente pas la 
justesse ahsolnc des intcrralles, mais nnc justesse approximative. Dans le fait, 
cliP est J'cxpt·cssion d'une progression arillrmétiquc inverse. 

:;;;3. Les accords nat-urels élanl trouvés, comme ou vicnllle le roir, Cnte! 
étnhlilrJOP tontes les comhinaisonsd'ltnr·monil', nu tres que rellcs-lil, se formcut 
ou par clt•s nolrs drnngi•rl'S aux accord~, appelérs ,mfes dl' pa.s.1age, ou par de~ 
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prolongations qui suspendent ou rctal'dent les in tenalles naturels des accords, 
ou enfin par des alté•·ations de ces mêmes intervalles. A J'égard de la substi
tution, Cale) ne J'a pas aperçue; mais il en a cu une sorte dïntuition lorsqu'il 
a dit, à propos de l'nualogic d'emploi de l'accord Je quinte diminuée (quinte et 
sixte mineures), et de ceux de septième de sensible ct de septième diminuée : la 
similitude qui existe entre ces accords zJrouve leur identité ct demontre clairement 
qu'ûs ont lGfmême origine (Tmité d'lzarwwnie, page 14). 

C'est une idée dont les résultats sont féconds que celle de la recherche des 
IJaJ·monics ct de leur analogie tians la destination qu'elles out, conformément à 
J'ordre de la succession tonale. Si Ca tel fût entré plus avant dans cette consi
dération, il n'eût rien laissé à faire à ses successeurs, car il auruit trom-é Je 
système complet dont il a seulement indiqué quelques pnl'tics. 

:534. A l'égard de la prolongation, bien qu'il n'en ait pns formulé ra théorie 
d'une manière générale, et qu'il se soit trop attaché à des cas pm·ticuliors, il en 
a bien connu le mécanisme, en cc qui concerne les accords consonnanls et quel
ques-uns des accords dissonants; mais J'obstacle contre lequel étaient venues 
échoum· d'auh·es théories précédentes, vient encore sc représcntet· dnns celle 
de Catcl, et conduit ü un naufrage semblable. Cet ohst:1ele est, comme on le 
pense bien, J'accord de septième mineu1·e du second degré, ct les harmonies 
qui en dérivent. On doit se rappele•· que uans raccord de neuvième majeure Je 
la clominanle, produit par la division de la corde, il a trouvé J'accord llal'fail 
mineur ré, fa, la; cet acco1·d existe donc, pour lui, sm· Je second degré de la 
gmnme, quoique ce ne soit point celui qu'on y plucr, dans la clétcnninatiun de 
la tonalité moderne. Selon lui, duns la succession ue CCl":ICCOrcl JHll'fuit il celui 
de la tonique, si celte t0niquc sc Jll'olongc, elle proJuit J'acc•ot·d •.le septième 
dont il s'ngit. l\Iais plusieurs tlifticnllés se prc!sentcul id : 1° L'accord parfait 
mineur du second degré n'appartient poiut ù la tonalité, tandis !)Ile la pi'Oion
ga ti ou q 11 i prod 11 i t J'accorcl de septième est ton a le; ~° Ca tel ne peut démoulra 
sa prétendue origine de l'accord de septième ']u'cn l'écrirant i1 cinq parties, 
pour ravoir complet, ec qui est une exception contraire au principe d'uni Il~ sur 
lequel doilJ'I'JlOSCJ' toute théo•·ic veritable; 0° cl cnlin, Je principe de la eom
posi ti ou arti{iciclle des necords pa•· la prolunga ti on Yeu t que la prolouga ti on 
venant à c·Psscr, l'accord rt>lanlé sc Jll'é~cntc illlHH~tlialt•ment; ot·, toute pro
loJJgatioJJ qui p•·oduil UJJC dissonance dcvaJJt ul-cessnircmcnt H' résou1lrc c11 
descendant d'un deg1·é, J'application de c<'tte Ji•gle l'oHdamt 'lllaiP 11c peut trou n'J' 
ici sa place, car si 1d, septième de ,.a,fa, la. ut, de~n"!udait ::;uJ' si, on aurait nu 
accord dissonant nouveau de quiutc el si\ tc, Tl·. fa . la. si, f]Ui n'apparlit>ut poi11t 
:m ton, ct qui serait celui du IJII<ltrième Jq:;ré tlu tonmiuem· l't'lai if. J'ai démon
tré cela en plusieurs cutlroits de cc lh l't' . Ca tel a bicu l'OllllH'ÎS celle diflicullt·,; 
mais uc sacha11t comment s't·tt lÏJ't'l' , "' n·a~aut p11 trou\'er la \vrilaltlt' ori;;i11e 
dt l'uccord, il a cu recours à l'CliP ri';;l" arhitrairP dont la fnust-l'lé sc tlémon!rt~ 
ll'cllc-mèlllc, cl qu'il L'JJOIJce ain:-.i: "La prolou ~atio11 peul sc faire aussi Sllt'IIIJ 
aecord d(•jà complet, Jans IL-quel la note prolonr;!'·e n'aura pus de n'·solutiou; 
wais clltJ doit uét:cs~airl:'mrJJl H' rt•soudl'l' dam; l'aet·ortl ~uint11l cn dl'sCcllllanl 
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d'uutkgr<'·. • Si l<•s 'nes tle Cntd eussent t'·Lé pins ~l-néralcs, cl s'il cûl connu 
le IIJécanisnw de la substitution elles comhinaisons de motlificnlions collectives 
des uce<ll'<ls naturels, il etH évité l'ét·twil contre lequel est Yenne se briser une 
partie Je son systi•me. 

;),~;::;. Si nous chcrçhon::; cc tJu'il yu d'o1·igiual dans la théorie de Cale!, el cc 
qu'il n emprunté à ses devnncicrs, ou du moins cc qu'il n'a dit qu'après eux, 
nous verrons que Sorgc avnil le premier considéré, en 1741), J'harmonie con~ 
sonnante et celle de la. septième Jominante; comme formant la class~ des 
nccords naturels; mnis que celui-ci s'était trompé en rnngeant dans ln n1t!me 
<'lasse l'accOI'd de septième minem·e du scconJ Jegré, tanJis que Cu tel a très 
hien' \ ' Il <Ju'il formait nne harmonie artificielle, quoiqu'il n'ait pas Mcouvert la 
nature de l'arliJlce. Sorgo vit bien aussi que quelques accords, notamroe11t 
celui Lie onzième (de T:amcau cl de :\larpurg) n'é1aien1 que des produits de 
prolonga lions qui formaient desaccot·ds a rtificicls; mnisSchrœtcr (en 1772) est le 
premier tjlli vil que l'aecord de septième du second degré esl un des ace()J'ds de 
<'elle l'lasse, hien qn' il ne pù l di re comment s'y opère la prolongation. Enfin 
SrhrœteJ' ful le premier qui analysa avec clarté les faits de l'altération des 
in !I'J'rnllt's tl(•s aceords naluJ·els el lies a5pects nom·eaux que ces al!érations 
lcnr dnuJH'Ill. Si Culd n'a point eu mnnaissanee des lin·cs de ces nuteu1·s, il a 

dn n1oiJ1S tenouvPié ce qu'ils aYaienllléji• pnhlié : mais ce qui lui appartient 
e11 propre, c'est l'ape•·çu de l'analogie des nccorJs dfl neuvième IUnjeure ct 
minenrc de la domiuahlc, de la septième de sensible, et de la septième dimi
nuée, avec l'accortltle septième de la dominante; c'est aussi l'ordre qu'il n mi-s 
dans l<'s diverses parties du système, el enfin l'analyse des faits de pratique, 
où ii a montré J'!whilelé d'un graud musicien. 

Ne nous étonnons donc pas du succès général qu' obtin l en France sa théorie, 
peudaul les quinze premières années du dix-neuvième siècle; reînarquons, au 
cou traire, çombien de motifs semblaient ùcvoi•· s'opposer au pas rétrograde 
que Reicha, cl q!lclques au lrcs harmonistes, ont essayé de fai1·c faire à la science 
après la publication de ce système. 

556. M. de :\lomigny, anlagonisle ardent de la théorie de Catcl, prit cepen
dant, connue cc savant musicien, pour po in L de dépal'l de la science, ln division 
arbitraire du monocorde. Le premier ou nage, oi1 il exposa ses idées à ce sujl.'l, 
u pou l' li lJ'e : Cours complet d'ltarmonie el de composition cl'apres une tld:orie neuu 
f'i ghtl:rale de la. musique, bas/>e sw· des princzpes incontestables, puisés dans la natm·e, 

d'accoreZ arec tous lrs bons ourrages pratiques anciens et modernes, et mis, [Jal' leur 
clarté ùla portée de tout le monde 1 • Depuis celle époqoo jusqu'en 1834, l\L de 
Momigny n repJ'o<luil ou expliqué son système Jans des écl'ils polémiques où 
il Irai le ses <Hiv<·rsaiJ·cs avec haul<'ur, et Jans diwrs lincsqui n'ont )Hile rendre 
JlOpnlaiJ'e !!, 

(1) Paris, 180G, 3 \'Ol. in-8". 
(:l\ /,a uule vraie lllrorie de la lnusique, utile ti rm.T qni c.rcc/lct!C dans cet art comme à ecu.z: 

qui t'Il Will aux 1•rcm iers rlhneu/s. Paris, sans date ( 1ti23 ), 1 \'Ol. in-fol. 
J·:nryrlopldic métlwdiquc. ~lusiqnc puhliée par ~lM. Framrry, f.iugucué ct de Momigny. Paris, 

1i!ll - 11>1H, 2 Yol. iu- 1-o. 
Cours (lenrra/ de musiqw, r/r r•ir111 o, rl'llar:nollic cl dr· r.ompr~srïio 11 , d<'IHIÎ' .\ .!nsrtu ·:~ Z , pu ur ir~ 
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5.'i7 . Se JlH'tlant au point tle vue1l<' Levens, de Balliè•·e, deJamartl et de Sorgc, 
pout·l:lrccherche Jes bases de la coostiiution de la gamme, M. de l\Iomigny les 
lroH\'c dans les divisions d'une corde sonore, d'nprés la pi'Ogt·css ion arithméti
que f!IIÎ donne pour résultat la gamme ut, ré, mi,fa, sol, la, si bémol; mais at
IC'ttdu que cette gamme n'est pas conforme à celle Je ln musique ues Européens 
111odcrnes, et que le si bécarre ne sc trouve qu'à la quimième division 1le la 
rot·Jc, )1. de l\Iomigny, au lieu d'adopte!· comme Le,·cns rt ses imitateurs une 
gamme etc huit notes, avec le si bémol ct le si bécane, imagine de ttc point 
considérer la rorde comme une tonique, mais comme tlllc dominante, c11 sorte 
que sa gamme est sol, la, si, ut, ré, mi, fa. JI énumère longucmenllesaY;mtagrs 
qui résultent de la position de la tonique nu milieu de la gu mme, comme le soleil 
au centre des planètes; pa•· exemple, de trouvei· les deux demi-tons dans les sept 
DO(es, sans la répétition de la premièt•e (1 J'oelare; de ui\'ÏSCI' Ja gamme t'Il dCll:\ 

quartes justes, ctd 'aroi r les deux demi-tons aux mêmes places dans ces 'luarles; 
car une ues plus sévères objections ue 1\I. cie l\Iomigny, contre la forme de la 
gamme commençant par la tonique, porte sur la qum· te majem·e ou triton, que 
f01·meut entre elles la quatl'ième ct la septième note; ne remarquant pns que 
c'est pt·éeisémcnt cette relation 'lui est constitutiyc de la tonalité, et qui conduit 
à la conclusion finale de toute mélouie ct de toute harmonie. 

:i.Jl). Lcsdivisionsd'une corde, considéréecommcdominan tc,cond uisenDJ. de 
1\Iomigoy, en cc qui concerne l'lwrmonie, aux mêmes résuHats que Ca tel avait 
obtenus pm· les mêmes moyens; mais quelles que soient ses prétentions il ccl 
égard, il les expose a,·cc beaucoup moi us de clarté. Ainsi, comme Ca tel, il ar
rive à lu formation dcs accords pa da ils cl de ceux de scptièlllc dominautc t•l de 
septième uc sensible, comme étant les seuls accords naturels; mais qua ut aux 
aull·cs, au lieu d'expliquer par quels artifices ils sc forment, il le~ dl'•clurc des 
accords qui n'en sont pas, et les 110111 me discords en majem· el discords en minem·, 
cu sorte que l'analyse v{·ritahle d'une ltarruouic combinéP de bt>aucoup de Jli'O
Jongations réunies aux altérations de différents geures, dc,·icndroit impossible 
ü quiconque n'aurait lu lfUe les fastidieuses cxplicatious jlc .M. 1le .3lomigny. 
D'aillclll'S, lll'CS()llè lous les exemples ()U ' il douue de remploi dcs hm·mollil·S 
sont mu! écl'its, ct prou,·cut que ecl auteur n'araitquc clcs uotious eoufuscs de 
l'usage de l'harmonie. 

3t)!J. Si l'ou examine les prétcutious de .\f. de ;\lomigny à l'ot·iginalité, on 
J'el'ounuitm qu'il n cmpnmté ln prOI!rCssiou arithmétique i1 LC\Cits, J:allièrc 
f't Jaillard; le transpol'l dU SOli fotulaiiH'Ilt:tf de la I!':JlllllH' SUl' Ja UOlllinanlc tl 

Sorgc; la division de cl'ltl• eol'de il CulPI, pon1· cu til'f'l' lïtarnlollie primitive; 
les comhiuaisons tles tiel'ces pour lu formation tlt•s :tcconls uaturds il l.anglé, 
et lf'S pmgrcssious de quartes ct lie tjllilllcs, pon1· la formation des to!'ltPIIes, it 
l'ahh•: Boussier. Tout ce qut apparticut eu réalité à celui CJIIi a éleYé la wi\ si 
haut pendant lrcnlc ans cn {.,veut· d'u11 sy~tèmc repoussé pat· les musicit>ns, œ 
sout fJUC'IIJIIC'S aperçus qui ne manquent pas de j11slcssc conrcrnautla mesure 
et le rlJytluuc. 
t:lh• · ~. 'JIH·ll•· <JUC soill,·ur 1uf..rinrit•'• •·1 pour lou~ lrs mu~ictrns du mou de, qudlc QUl' .IOtllcur >llllc
norilé rédlc . l'>~r ,t.•, dt~•t.l'aulcur, lb;ti, iu 1'. 
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CHAPITRE V. 

nËSUM É ET CO~CLUSJO:'I. 

· 560. lei doitfinir cette longue analyse de ce qui a éléfaitdepuisle commence
ment du dix-septième siècle pom· la création d'une scieneedc l'harmonie, ct sur
tout depuis que Rameau en cul posé la hase. En la résumant, nous trouvons que 
tous les systèmes ont cu pour priucipc l'un des quatre ordres de faits suivants : 
fO la résonnance lwrmoni r]IJC tics COI'JlS sono1·cs, ou plus générulcmcnt les phü
nomèncs acoustiques de différents genres, ella progression harmonir1uc il la
quelle ils sencnt de base; 2° la progression arithmétique détermi!lée par 
l'échelle harmonique du coi' ou de la tmmpct\c; 3° la construction arbitraire 
.des accords par des additions ct des soustractions ùe tierces; 4° la division ar
bitrairE. ùu moaoeorùc. Il est Jonc évident que tous ces systèmes découlent plus 
on moins desonrces qui ne sont ]las intimcmcn t liées à la musiquc·cn elle-même, 
c"est-à-dirc à l'al'ltel qu'il sc manifeste dans ses résultats immédiats, ct que dans 
tous il a fallu jusqu'à un certain point aju:;tcr cet art au principe étranger qu'on 
lui donnait. 

La seule chose ù laquelle on n'a point wngé directement, c'est de cherchct• le 
principe de l'hannonieùans ln musique cllc-mèmc, c'est-à-dire, dans la tona
lité. lUnis qu'est-cc que la tonalité? Si niaise que soit cette question, en appa-· 
renee, il est cependant certain que peu de musiciens pourrai('nt y répondre 
d'une manière satisfaisante. Pom· moi, je dirai qnc la tonalité réside d;ms les 
affinités méloJirJues Pl harmoniques de:; sons de la gamme, d'où résulte le 
caractère de nécessi té de leurs successions cl de leurs ng•·égation:;. La com
position des accords, les circonstances qui les modifient, el les lois de leurs 
successions sonl les résultats nèccssaires de celle loualilé. Changez l'ordre 
de ces sons, intervertissez lcu•·s distances, ella plupart des relations haJ·mo
llÎfJlles s'anéantiront. Par exemple, essayez d'np}lliquer notre harmonie à la 
gamme majeure des Chinois, 

'J s 7) 
Q 9 

ou tl la g<~mme mineure incomplète des Irlandais et des moutagnarrls ùc 
n ::eo::>sc : 

Q !l () u 
t2 9 n Il 

'Lrs Slll"l'l'ssious de• notre l1a rmonie tlevicn!honl inexécutables dans crs tona
lit{·s. I.Jue fairl', Pli cffd, d'une l1armonic combinée comme celle de notre mn~i-
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que dans une p;nmmc mnjeure dont le quatrième degré est plus élcYé d'un demi
ton que dans notre gnmme de mème espèce, el n'pst s~paré de ln cinquième nole 
que pnr un demi-ton; eu sorte que l'attraction qui, dans nntr~ p:ammP hnrmo
niqur. existe entre la quatrième note l'lin septiènw .. ct o:onsti tuc l'harmonie de 
la do mi nan tt?, <'~l id entre la lon iquc elle qua tri ème degré. ('trend conséqucm
meut tonte radenre finale impossible? Qne fnirc d'une Lnrmonic semblnble il 
celle de notre mode mineur dans une gamme mineure dont le sixième degré est 
pl us élevé que le nôtre d'un demi-ton, cl qui n ·a point de septième note? Il csl 
évident que ces choses ne sont point fnites pour aller ensemble. Les airs Irlan
dais qu'on a publiés dans des rceueils d'airs nationaux sont dans le mode mn
jcur, ou apparlicnncn l ~ des lemps modernes, ce qui a permis de les harmoniser 
tant bien que wnl; li en est de même des nirs écossais et du pays de Galles, qui, 
d'ailleurs, sont souvent nccompn~nés ~l'octave ou en pédale, parce que leur 
cnractèl'e tonal ne permet pn5 d'emplo~·cr les ne tes Ù<' endcnce de notre harmo
nique. Le carnclère (•trange qnc nous n'mnrqnons dnns ces nirs ne résnlte 
}JaS de ln fantaisie de leu rs auteurs, mnis de ln gamme dont ils fnisnient usage. 

Ce que j'appelle la tounlité, c'est donc l'ordJ·c de faits mélodiques ct harmo
niques «llli resulte de ln dispo>;ition des sons de nos gammes majeure et mi
neure: si une seule de ces distnuce:; et ail iutenertie, la tonalité preudrait 1111 

nntre cnraclèrc, et des l'ails di.ff,;r·rnts ~e nwnifesteraicul da us l'harmonie. Les 
conséquences immédinlcs de celte tonnlilé sont de donnpr· ù cer·tnines notes un 
sentiment de repos <}IIi n'existe point dans les nu tr·cs, et d'npprler· sur ces notes 
des terminnisons de c~ndcnccs, c'esl-iHiir·c l'a<·c·ord pnrfait: t<'llcs sont la toni
que, le quatril•mc, le (•ilHJIIii.·mc ct le ~ixiè111e dcgrc··s; r't•::;t de prin'!' de cc carac
tèr·c de n·pos le lroisii~me d«'gn'• ct le st>plièmc, el <'«HJS(.'«JIH'lllmcnl d'en exclure 
l'nc«'ord parfait; <,.«'SI de donner i1 la rel a ti on du q nnlrième d du sl•ptièmc degré 
unca ll ructiou n:·s«Jiuto!n•qui imprime ü l'h nrmonie di:'~orwute de la dominante 
son enrnf'ti.•rc propre, Pl t'oblige~ se JÙO]I(Irc pnr nue ('adcrwe pnrfaite ou im
pul'fnite, ou i1 ètrc suivie d'une mwlnlntion; f':ll' il n'y a point de milieu pour 
l'lrarmonicdc la dominuntc; il fnul «JU'PII<' S«' n '·snJ\·p 011 dawda <·adence, ou dans 
la liJOdulution. Les rl.·gles qui proserin·nl dt·~ ~lli'«'P~sim1s imnH\liates de quintes 
<'l deticr·rc•s mnjeutes n'out pas d'autr·e or·.i~iuc; l'al' dcm 'lui nies de suite, as
l:('lldaulcs ou dc•sct•rHlaules, cl drux licn·es maj«'un•s out l'incornéuient de 
nwttrc <'ll <'on tuct imrnécliat deux lous. qui u'onl poiul cuire eux d'annlogic. 
Tout ed;r, je le l'l·pi.•lc, dérin~ uéressaii'<'IIH'lll de la forme des gammes mnjcurc 
l'llninrur·e, cl r.mr~titue ce qu'on appelle les loi.~ de la tonalité. 

:iii 1 • ~Tais, cli rn-t-o n, quel ('~t 1<' pri nl'i pe de t'«'~ :w rn nws, «'l q 11 i n réglé J'orel a·e 
de ll'nrs sons, si l'l' Il<' sont dc ·s pht·nollll'll« 'S :wouslittii<'S l'! les lois du eakul'! 
.J P rt '·pnuds •jill' re ]H'iiJt•ipc· l'SI IHII't 'lll<'lll rnc'·taplr~~iqiH'. :\ou~ <'OIIC<'\·ons cd 
ordn· d lc•s plu'·uorni•nt•s lllc'·lodicpll's l'l hnnnoni•JII<'~ qui t'Il <lc''I'OIII«'IIl par uuc 
t'OII~ ,'., JIII'lll'(' d1• notre I'OIIforllWlioll el de IIOtl'e l;dtll':lliou. C'c•sl lill fait <)IIi 
«'\bk pou1· uons par lui-lllèllll ', d iudc'·p<'ndalllllll'lll dl• louit' cau~c c'·lr;ru;::i.·n' ü 
11ous. Eh quoi! ou ue Hlll<lrait pas :H'«'Ol'li«'J' qu'il a suffi th~ nolrc in»lind, réuni 
u 1 l'XJ'l'I'Ït •!lr«': pour poser clau~ 1111(' gallliiH' ll's hases de joub~:auccs dc~tinees b 
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notre inlelligmcc, et r un chcrche1·a dans quelque phénomène acoustit)UC in
connu la cause secrète de cette u1·gauisatiun d'une tonalité faite à notre usnge! 
Remarquez d'abo1·J que ces faits ncuustiqucs, mal analysés, n'ont pas la si
gnification qu'on lcu1' accorde à la légère; car, pa1· exemple, la product]on de 
l'ha1·monie de J'accOJ'Ù pa l'fait majeur, qu'on remarque tlnns la résonnance de 
certains corps sonores, est accompagnée Je beaucoup d'auh·cs résonnances 
plus faibles. li en est tlc même à l'éga1·ù de certains autres corps qui 
produisent d'autres harmonies. D'ailleurs, l'eX}lériencc a prom·é que diffé
rents modes de vibration imprimés aux mêmes corps donnent naissance à 
des phénomènes divers. l\1. Troupcnas a démonll·é (Rez:ue musicale, t. XII, 
p. 125) q uc J'intenallc de triton découvert par 1\1. Je barou Ble in dans là réson
nance d'un plateau carré f1·appé à l'un de ses angles, n'est auh·c chose que le ré
sultat de la vibration de ce plateau dans Je sens de sa diagonale, tandis que la 
vibration dans le sens d'un des côtés du plateau donne lieu à d'autres pbéno
lllènes. Supposons, pour don uer la plus grande extension possible aux prétcn
tlucs bases naturelles de J'harmonie, que dans la snite des temps on découvre 
des phénomènes acoustiques qui donnent toutes les harmonies possibles de notre 
système; en conclura· t-on que ces phénomènes ignorés sont l'origine des 
lw rmonics trouvées à priori par cle grands musiciens? En vérité, cc serait étran
gement abuser de r acliou supposée par certains sophistes de causes occultes sur 
nos déterminations, ct cc serait porter une rude atteinte à notre liberté philo
sophique 1 Certes, quand 1\Iontevcrdc a h·uuvé l'harmonie tle la dominnn te qui a 
changé le cnractère cle la musique, et a constitué not1·e ton ali té en modes majeurs 
et mineurs toujours uniîormes, quel que soit le ton, r existence de la ,-ibration 
diagonale du plateau était pour lui le néant: il ne fut déterminé que par son 
instinct cl par de certaines observations d'nnalogie. Son audacieuse pensée n'a 
pas créé le fait, mais elle l'a découvert, ct Je lll'iucipc qui l'a dirigé est absolu
meut métaphysirtuc. 

Parlerai-je du phénomène acoustique de l'échelle hai'DJOnique du cor cl de 
la t1·ompcttc, tp!Ï coïncide avec la progression m·itlnnétiqne'! Il foumi(, il est 
v1·ai, les c.'·lémcnts d'une gamme, mais d'une gamme fausse qni n'est pns la 
nôtre, et l'on a vu cc qu'en ont pu faire Levens, Ballièrc ct Jnmanl. 

De la division du monocorde, en y intmduisunt nu septième lenne Je nombre 
reconnu néccssai1·c pnr Euler, comme l'ont fait Catcl rl ~I. tic :'llomigny? Elle 
renferme J'harmonie des accords unturcls; mnis cu s'arrêtant~~ Cl'IIX-ci, on n'a 
ni tous les sons de la gamme, ni les élémeuts tl'unc tonulité. Pour parvenir à 
eeux~ci, il faudrait poii!'SC'I' l'Cite di\isiun it tous lrs sous sol, si, ré,Ja,la, ut, mi, 
comme J'a fait Sehicht; mais alors les acco1·ds naturels et artilkiels se
ront confondus, et la c!assilkation rationnelle dt• n·s uccords n'existc1·a 
plus. 

Ile la progression purcmeul hahuuuitptc? Elle fou ru i t la ulcsnrc cxnctc ùes 
llltenallcs invariahll's de la tonalité du plaiu-ehanl, oi1 il u'e:\istc pas Jïutcr
\allc doué t!'atlructio11, mais (•lie 11c pcull'Ollduirc ü ln formation d'une gamme 
('o:Hill~' la nt1trc. n'nillt'llrs les plH\numène~ a!'onstiqut•s ct le calcul douuas:;cut.-
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ils les éléments de notre tonalité, ne nous fourniraient point J'ordre dans lé· 
quel ils doivent ètre nwf(és pom· composer cette tonalité; el l'ou a vu que c'est 
là que réside la difficulté radiralc. 

3G2. Sïl est rccounu que ces bases de système sont illusoires, qu'elles ont 
égaré tons ceux qui les onl prises pom· point de départ, et qu'elles sont impuis
santes à porter l'édifice de la tonalité, il est évident quïl ne reste pins d'autre 
principe pour la construction de la gamme el de la tonalifé que le pdnripe méta
physique, principe à la fois objectif ct subjectif; résultat nécessaire c.le la sen
sibilité qui perçoit les rapports des sons, cl de l'in(elligcncc qui les mesure et 
en déc.luit les conséq uenccs. Après lanl c.Ie siècles d'éludes fnites dans deux direc
tions ahsolumenl contraires, on ani\'e à reconnaître que les Pythagoriciens se 
sont trompés en attribuant aux nombres une cause de construction tonale qui 
Ile leur appartient pas; el que les Aristoxénieus ne se sont pas moins trompés 
en supposant que l'oreille possède une faculté de compnmison qu'efie n'a pas. 
L'oreille perçoit les sons; le sentiment ~rouve à priori les formules de leurs 
associntiuus; l'esprit couqHuc leurs rapports, les lllesnre, el détermine les 
couditious mélodiques ellwrmoniques d'nue tonalité. 

363. Cela posé, fa science c.Ic l'hm·monic est toute faite, car celle science n'est 
nulre chose fJUC l'exposé systématique tic J'art. La tonique se manif~sle par le 
~cutimcnt absolu de repos qui s'y fait sentir, cl l'harmonie dissonante de la 
dominante acllève de lui donnc1' l'C cnractèr.e par sn résolution allractirc sur 
l'harmouie consonnanlc de cette tonique. 

Le f)JJatrièti1c degré de la gnmmc, Je eiuquieme el le sixième se font aussi 
rec9nnaître pmu· dçs notes de repos pa1· la t'acuité c.lc tcrminaisou cie cadences 
)ncideutes dont res notes soul pounucs; l'harmonie consounan(c, c'cs.t-à-dire 
l'accOJ·d pal'fa1l, leur appal'(icnt doue aussi. Ces harmonies, conformes illl ton 
ct au mode, sont mnjcurcs ou llliiiL'IIJ'l'S, en raison de l'état naturel des notes. 
Le troisième et le st•plii.•Juc degré, qui ne soul séparé~ que pal· un demi-ton de 
leurs uoles su péri cu res, elq u i pm· l'ela out des tendn nees a ttrncli v cs, ne peuvent 
être considérés <·nmlllc tics uotcs d~ repos, ni conséc1ucmuwnt pOI'lcr l'harmonie 
de l'aecoi'ti parlait dont le l'araclèrc csl celui ~ela conclusion. Suivant l'ordre 
tonal, ils ne pcu,cut doue èlre ;wcom1H1guécs que d'hannouics dérh·écs. Le 
second degré de la gamme, ne pou\'aut être I<J condusiou d'nu nclc de c:ulcncc 
IJUC dnus IJIIC progressiou, u';1 qu'un caractèi'e de repos écp1imquc: de là \'icut 
IJIIC J'IJarllloJJiC de J'a('ClJrÙ parl'ailJJC lui appartient pas tians les séJ'ÏCS IJal'l!lO
lliqucs 11sccutlautl:'s et dcsccudautcs de la gamme, cl que celle note n'est ac
coin pa guée, dans t•es fm·mulcs, •1uc d'mu· lw rmou ic clérin:c. 

llu'y a cl'aceord un tu rel fomlameulalquc l'aeconl parfait, cl celui tic septième 
de la doJJJiu:mll'. Suin1ulla hc·lle dt•coun•rte rie Ba111can, admise tians lons les 
systèJJJcs cl'lumnonie, les a nlrl's harmonies naturelles déJ·i\'eu t de celle-là par 
le I'PJJ\'l'I'Senu•nl tics tl\'('orcls fouclanii'Jit:Jux. 

:')(j.L Awc~ l'harJlloJJie naturelle louti:JIIIl'JJtale d dt'•ri\'ec, Ioule la tona
lité lwrJJJouiqnn 1'!-t ,··lal,lie, l'l la fal'ulté de modulation t•xiste. Les antres 
p;roupP:s harmoni•·ux c1ni peun·ul :Jfl'ectei' l'oreille ne sont '!llO des modilieations 
tk !T::. aec·onls tJatnrl'ls. Ces nJCHiilicutions onl pour ohjcl de produire la variélt~ 

Logos
Line
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de sensations d'une part, et de l'autre d'établir un plus g1·and nombre Je rela
tions entre les divers lons ct modes. 

Les modifications des accords consistent dans la substitution d'une nole il une 
autre; la p1·olongation d'une note CJUi retarde 1111 inlcrvullc de l'accord; l'alté
ration ascendante ou descendante des notes nalurdlcs des accords; la sub
stitution réunie à la zn·olongation; l'altération ?'éunie à la substitution; l' altèmtion 
réunie à la 71rolongation; les altérations ascendantes el descendantes colleeth:es: 

les anticipations; les notes de passage. 
5G5. La substitution n'a lieu que dans l'accord de septième de c.lomin<Jnle cl 

dans ses dérivés. La nole substituée est toujours le sixième Jcgré qui prend la 
.1placc de la dominante. Ainsi, lorsque l'accord de septième est écrit ù cinq parties, 
sa,·oir: sol, si, ré, fa, sol, si l'on subslitne la ù sol, dans la partie supérieure, 
c'est-il-dire si le sixième degré }Jrcml la place Je la dominante, on a l'accord. 
cie nezn;ième de la dominante qui, coufonnémen lan mode, est majeur ou mineur. 
Si l'on fait une suhslitulion semblable dans le premier dérivé si, ?·é.ja, sol, on a 
dans le mode nwjenr 1 ',1ccord de septième de sensible si, ?·é,Ja,la, dans le mode ma
jeur, ct l'accord Je septieme diminuée si, 1·é, fa, la~, dans le mode mincuJ'. 11 en 
est de même des antres dérivés. Ce qui démonlJ'C l'analogie de ces accords ct 
l'origine de la forma lion Je ccnx-ci, c'es t l'itlcntité de leur emploi ct de leurs 
déterminations tonales. Ca tel a bien vu cette identité , et n constaté le fait de la 
substitution d'un accord ù son analogue; mais il n'a pas connu le mécanisme 
de la note substituée; méranismc hien important, puisqu'il conduit ù la 
démonst1·ation d'origine de certains autres accords qui ont été l'écueil de toutes 
les théories. 

5GG. Di.lns la succession de dcnx accords, toute note descendant ou montant 
d'un degré peut sc prolonger sm· l'accord suivant, don l elle retarde la construc
tion normale. Si la prolongnlion Jlroduit une dissonance, elle doit sc résoudre 
en descendant, comme toute dissonance qui n'est pas une nole sensible; si elle 
est une consonnance, elle opère son mo11Vemenl en montant. C'est ainsi qu'une 
prolongation qui relar·de l'octave cie l'::~ccord poda il prolluil un accord de 
ticr·cc, quinte et nemième; que celui qui en retarde la tierce produit un accorJ 
de quarte ct quinte; qnc le rein rd de ln si.\ tc dn premier rcn,·ersenwnt de 
l'accord pa1·fail produit un accort! de tierce cl st•ptièmc, et que celui de la sixte 
d'un uccoJ'tl de quarte et sixte, produit septi(•mc el quarte. C'est encore ainsi 
que le rcfanl de lu tierce d'un accord de St'p lième donne un nccorJ de quadc, 
quinte d septième; que le rcln nl de ln nole de hasse, dans le premier déri\'é 
de cel aceord, produit un act·ortl de~ seconde, qu::~rle ct tJnintc; que le rt'lard de 
la sixte, dans le second dériy(~, eugenJ re 1111 aceurcl de lit>ree, quarto et st•plième; 
enfin, lille Jn refunJ de Ju quarte majeure duns le tlt>rniCJ' dérivé de J"ucrurtJ cJe 
septième, produilu11 LlrCtll'd de St'COIHie, quinte Pt :,i\tc. Hcuwrqu cz que dans 
l'aecord dt! Sl'p(it\me el clans ses clél'ivC.:·s, <'·est loujoun; la tonitjlll'IJUi returdc la 
scpli(mlC nole. Le relaJ'th•m rut ne cha n~e pas plus q uc ln su hst i lu lion la tics! i
nation des accords nntm·cls, l'l l" c111ploi dc•et•u.x-ci res le iùcnlitJUCJllcnlle mè111c 
ULJI'ès fliiC la prolongation est d·soluc. 
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S6ï. Si l'on réunit les circonstnnces de la-substitution b celle de la prolon
gation, on a pour modification combinée Ile raccord de septième de domiP.ante 
un accord de quarte, septième et ncm·ième; pour celle du premier dériYé, un 
accord de seconde, quarte ct sixte; pour celle du second dériYé, un accord de 
tiel'ce mineure, quinte et septième mineure; enfin, pour celle du dcrnie1· dérivé, 
un nccord de tierce, quinte et sixte. Ces modifications combinées oc chnngent 
pas ln destination des accords naturels : cette destination reste la mèmc que 
la résolution des modifications. Telle est ùonc l'origine de ces accords de 
septième du second degré, de quinte et sixte, etc.; origine qui n été l'écueil de 
toutes les théories d'harmonie, parce que leurs auteurs ignoraient le mécanisme 
de ln substitution ct des motlificnlions collectives des acco1·ds. 

568. Toute note montant ·ou dcsccnd:mt de l'interYallc d'un ton dans ln suc
cession de deux accords peut être altérée d'un demi-lon. Les altérations asceu
dantes se font pnr l'audition d'un llièscou par ln suppression d'un bèmol; toute 
altération descendante naît de l'addition d'.un bémol ou de ln suppression d'un 
dièse. Toute note affectée d'une altération nsccndantc prend le cnractèrc d'une 
note sensible accidentelle, ct sc J'ésout nécessairement en montant. 

Les altérations introdui sent une immense qu:mtité de modifications dans les 
accords naturels, et se comhiuent a\·cc la substitution simple, avec la prolon
gation ct avec la substitution réunie an rctarùcmcnt. 

Les altt•rations ascendantes ct descendantes pem·ent ètre p1·o!ongécs dans ln 
succession de denx accords. Lorsque la prolongation est celle d'une altération 
nsccndantc, elle doit sc résoullre en montant, quoique dissonante, parce que Je 
cnractèrc d'attraction résultant de celui de la note sensible accidentelle absorbe 
celui de la dissmwnce. 

De ces motlificalious complexes des ncconls naturels résultent ,Jes affinités 
multiples qui mettent c11 rapport tous les lons ct leurs molles, réalisent la der
nière période du dételoppement dü l'harmouic que j'ni désignée sous le nom 
d'ordre omnitonique, ct fom·nisscnt la so.lution de cc pmLlêlllc : Une note étant 
dormre, trou1:P des combinaisons cl des forpwles lwnnoniqucs lrlles qu'elle puisse 
.~e 1·ésoudre dans lous les lons ct dans lous hs modes. Elles Cllf!l'lldrcnt aussi 1111 

grand nombre d'acco1·cls nomeaux non encore employt•s pm· les eompositems, 
et dont j'ai tlétcJ·miné àJmort, par J'annlysP, la forme, la destinnlion et J'usage. 

:5GO. L'antiripntion est un nrtificc par lequel on fait cnteud1·e sm· un ;wcoJ'tl 
une tics notes de l'accon! cp1i doit lui succédl'l' : cet artifice est toujours mélo
dique; eur c'est la pnrtie chantante qui t'emploie. 

:>70. Les uotes de pussngc sont c!•llcs qui, trop rapides ou trop peu !'ignifiea
ti\'CS dans les formes tic la lllélotlic on de l'necompagucmcnt pour avoi l'chacune 
uuc hm·mouie propn', sont Cl'JH'Illlaut n,:,·essni1·es pour Je cou1plénwnt lie ecs 
fonJW!'. L'ol'l'ille ;ulmrt l'u sa~" de• t ' I'S pnrtirulr-s explt'·tin's dt• l'lwrmoniP, 
poun n cpw leur mnuwment s'op(•rc• par degrés conjoints 1 lnrsqu'dlc•s sont 

lo(l'llllgèri'S an:\ aCCOI'dS. 
:; il . JI est dc•s formu !Ps lia rmon iquPs n pJwlt·Ps progressions ou marrh.·s tl,. 

basse, parce que la basse y fait 1111e s,'•rie d:· IIWll\emeJJ!s scllll!lauks, cuJBIIH.: 
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de monter de seconde et descendre de tierce, monter de qua l'te et tl.escendre tic 
quinte, etc. Dans ces p1·ogressions, on pl:~ce à chaque mouvemenluccompli des 
notes de la basse les mêmes accords dont on a accompagné le premier .. II y a j 
de ces progressions qui modulent à chaque mouvement : il en est d'autres qui 
ne modulent pas. Dans eès dernières, l'esprit SUS]Jend toute idée de tonalité el 
de conclusion jusqu'à la cadence finale, en sorte que les degrés de la gamme 
perdent leUJ' caractère tonal, l'oreille n'étant préoccupée que de l'analogie du 
mou1'ement. De là vient que, dans ces progressions non modulantes, tous les 
accords peuvent être posés sm· toutes les notes. Ainsi, dans une progression qui 
monte de seconde el descend de tierce, on mettra alternativement l'accord 
pa l'fait et l'acr.ord de sixte sur toutes les notes, d'où il arl'ivera que I'acco•·d par· 
fait, étant placé sur le septième degré, aura la quinte mineure. Ainsi encore, 
dans une progression qui montera de quarte ct descendra de quinte, en com
mençant par la dominante accompagnée de l'accord de septième; on mettra 
l'accord de septième sur tous les deg1·és, et il arri\'era de cette similitude de 
mouvement et d'harmonies que l'accord dont il s'agit sera composé de tierce 
majeure, quinte juste et septième majeure sur la tonique et sur le quatrième 
degré, et de tierce mineu•·e, quinte juste et septième mineure sur le tmisième 
degré et sur le sixième. Telle est l'origine des théories de Yogi er et de Schneider, 
qui font placer l'accord parfait et celui de septième su1.' toutes les notes de la 
gamme, quoiqu'en réalité un pa1·eil emploi tle ces accords serait des!J·uetif de 
tout sentiment de tonalité, s'il se faisuit ailleurs que dans les progressions non 
modulantes, où la tonalité est en effet anéantie jusqu·~, l'acte de cadence. 

572. Parvenue ù ce point, la théorie de l'harmonie est au dernier terme de 
l'mt et de la science: elle est complète, et rien n'y peut être ajouté. C'est cette 
théorie que j'ai développée dans cet ouvrage. Rumeau, Sm·ge, Sclu·oeter, Kii'D
bet•ger el Catel en ont trouvé successivement les premiers éléments, et je l'ai 
complétée, en la posant sur la base inébranlable de la tonalité. Ce qui en dé
montré invinciblement l'excellence, c'est qu'elle est en même temps l'his
toire des progrès_ de l'al'l, et la mei\Ieure analyse des faits qui s'y manirestenl. 
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NOTES. 

NOTE A. 

(Voyez le chapitre V du livre Il.) 

La subst itution du sixième degré à la dominanîe dans les accords dissonants na
tun~ls, pour la production des modifications harmoniqués de ces accords, a soule1·é 
des objections de la part de plusieurs artistes el professeurs estimables lorsque je puhliai 
la première édition de mon J'mité d'harmonie. :\1. Zimmerman, mon ami, profcsseu1· 
au Consenatoitc de Paris, savant musicien et partisan déclaré du système théorique 
de Catcl, attaqua ma doctriuc sur ce point ct sur plusieurs autres, dans le journal 
iutitulé la France musicale. J'écrivis à ce sujet plusLeurs lettres qui parurent claus 
la Revue et Ga:;ette musicale de Paris 1. La première de ces lettres corJtcuait nue 
discussion approfondie du principe de la substitution, dont les con séquences sont 
de la plus haute importance dans le système de la scicncP :je crois devoir cu douncr 
ici un extrait qui jettera de nouvelles lumières sur CP sujet. 

Oans le numéro de la France musicale du 26 mai 1811ll, li. Zimmerrnan disait: 
111. Fétis, qui a fo.ndé sa 7ïtéorie sw· l'atlractiOii du quatrihne dc.?I'P de ft1 gamme 
avec le septièmt! , aurait dt't app01·ter sa sagacité ordinaire tlrm .~ l'appréciation de 
cette rrttr.action. 

Voici ma réponse: "Si je n'ai pas fait cela, mon cher Zimmé•·man, dans un li ne 
qui n'avait pas d'autre objet, non seulement tu cs en droit de dire •JUC j'ai ruanqné 
cie saga ci tl!,. mais tu cluis ajouter que je suis le théoricien le plus. maladroit qui sc 
soit jamais donné la missiou de fonuulcr 1111 système. J'avoue ponrtant que je ne 
comprends pas commelll j'aurais pu fonder une théorie sur une chose que je n'an
rais pas ;~ppréciéc convenahlemcnt; car, onn1rs dédtlctious ~ont J;onformcs au prin
cipe, ct dans cc cas j'ai d1î apprécie•· crlni-ci pour les en ti:·c•·; ou Piles n'en décnn
lt·ut pas, ct dès lors je s<"rais en coutradiction avec moi-même, cc que lu uc m'as 
pas rrproch{~; nu t•nlin le principe est fau...:, ct les conséquences, rigourcusrnH•ut 
dtlrlttil es, so11l fausst·s aussi ; o1·, dans celle supposition, j'aurais encore apprécié 
aq•c ju~t•·sse le prin ci pP, sculcmeut j'aurais erré à l'(•ganl de celui-ci. Voyous quelle 
est ton opinion cuncc•·nant Ltttraction du quatrième 1'1 du St'Jllii'mc tlrgrt'· . 

., An lieu rl'attrilmcr ri je 11e sais quel rolllact du quatrii:mc clrgrr! ct du cia
qru'imc ln proprù:té de faire admettre sans prépm·ation la septième domrnrmte, 
M. l •'rt is nnl'flit thi l'ccmwrritrc 'f'l e cette .~ ept ième , qui co11t ie11t ln qui11!•· d im111uce, 

(1) Année IH \ 1, nnrn~ros 2!.1,3 '1, 35, 37, 3!.1 cliO, 
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lui est t·eda•aùle du prit•t'lége de se faire entem!t·e sans être pn:pm·f!e. C'est le 
princ1}1e mvifiant de l'attraction qui 111wâfeste ici sa puissance. 

" Ainsi tu glorifies l'auract ion tics deux notes Je la g;nmnc, qui, seules, peuvent 
la faire naître : dès lors tu cs d'accord avec moi sur ce qui constitue la tonalité 
modeJ·nc. Je prends acte de cette déclaration de ton opinion sur ce sujet, car elle 
simplifie beaucoup la discussion concernant la valeur de ma théorie. Ce que tu me 
reproches, c'est d'avoir admis une dualité de principes pour l'harmonie dissonante 
naturelle de l'accord de septième dominante, c'cst-lt-dire non seulement l'attraction 
du quatrième degré et du septième, mais aussi je ne sais quel contact du quatrième 
et du cinquième! Tu ajoutes, pour expliquer toute ta pensée: Comment M. Fétis 
n'a-t-il pas constaté avec bonheur que ce principe fécond (l'attraction des quatrième 
et septième degrés) étend et transpor·te sa prérogative aux septièmes mixte et 
climinuëe qui contiennent aussi cette quinte diminuP.e? La substitution n'a que faù·e 
lâ. Cet élément nouveau et inutile ne ferait qu'embrouiller et 1·emett1'e en question 
w1 fait désomwis acquis â la science. 

" Depuis deu:v siècles, la quinte diminuée nous 1·évèle son importahce; ne soyons 
pas ÏllfJI'ats; 1w la dépouillons pas de son privilé!Je, et ?'econnaissons ce .1ue mtre 
art lui doit. 

" Je te demande beaucoup d'indulgence, ami, pour les longs développements ou 
je dois entrer en répondant à ces lignes. La critique a bientôt fait quand elle attaque 
un principe : il lui suffit de quelques mots pour le nier ; mais il faut de longues 
anaJyses pour lui rendre ses droits. El d'abord je te ferai remarquer que clans tes. 
habitudes de dévouement entier à la théorie de Catel, résultat inévitable de ton 
éducation l1armonique par cette théorie, tu n'as pas cru nécessaire de discuter la 
partie Je mon livre où j'ai éta)Jii la réalité du genre de modification de l'harmonie 
.naturelle que j'appelle substitution, ct lu m'opposes ~implement les erreurs Ile cette 
même théorie q ne je cruis avoir àj amais anéantie par une analyse scientifique où rien n'a 
été oublié. C'était particulièrement aux disciples dé\·oués de Ca tel que je m'adressais 
lorsque j'ai écl"it dans l'introduction du chapitre où j'ai traité ce sujet: Nous tou
thons à !'!me des questions les plus délicates de La tlu!orie de L'harmonie, â l'zm 
des faits les plus singuliers de l'art dont La science ait â ?'endre 1·aison. Je dois ic1 
redoubler de soins pow· expose?' avec clarté les conséquences de la loi de tonalité 
dans les phénomènes dont iL s'agit; uzais je ne puis espérer d'attPindre le but que 
je me 1wopose, qu'uutant que le lectew·, ln·accOI·dant une attention soutenue, se 
dépouillera des pl'éoccupations de tlzéoJ·ies basées sw· d'az1tres considéràtions que 
celles de la tonalité. Or, il me par;~ît que tu ne t'es pas dépouillé de ces préoccupa
tions, ut IJUC lu ne m'as pas accordé tonte l'attention c1ue je demandais; car tu 
m'opposes simplement ce que j'ai réfuté, comme ~i je ne l'avais pas compris, ou 
comme si je l'arais né~ligé. 

" Qu';~rais-jc établi :1\·ant d'aborder le sujet de la substitution, et des autres mo
dilicatious des acronls naturels? .J';nais démontré qu'arec l'ilccord parfait, celui de 
septième de d0111i nan tc el leurs clérirés, toute la tonalité moderne est constituée; 
cpt'eux seuls suut nécessaire~; qu'ils suiiisenl à lons les cas de successions mélodi
ques, Pl CJIH! lt•s antres combinaisons harmoniques uc sont que des muclificalions de 
relies-lü; rlltHiilir;rtious ui·!'s de la fautabie el elu hsuin de variétrs que nous éprou
\on~ tlaus uos s•·u>at ions. Voila, cher Zimmcrrnan, cc qu'il faut commencer par 
rnrure au neant aran! d'a!!;~qner ce que j'appelle la substitut ion~ Mais le moyen, 
après m'avoir accordé •]llC 1\lanlcrerde a constitué la tonalite moderne cu pratiquanl 
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sans préparation l'accord de septième mineure a\·ec tierce m~jeure, c'est-à-<lire le 
double coutact attractif du quatrième degré de la gamme, du cinquième et <lu 
septième? Le moyeu, J'ailleurs, de se refuser 3 l'é\'idencc que toute musique peut 
être ramenée à l'harmonie des accords naturels <lont j'ai parlé, en la dépouillant des 
divers genres ùc modifications dont les accords sont susceptibles; tandis que, si 
1 'ou supprimait un seul de ces accords, (•Ile serait anéantie à l'instant même? î.'est 
une vérité dont chacun peut acquérir immédiatement la preuve par l'expérience. Je 
crois te l'avoir déjà dit : je suis un logicien obstiné; après que l'on m'a concédé 
un principe, il faut qu'on en accepte les conséquences. Or, si la tonalité mor! erne 
est complète avec l'accord parfait, celui de septième de dominante et leurs <lérivés, 
toutes les autres harmonies ne sont que des modifications de celles-ci; il ne, s'agit 
plus que de découvrir de quels genres sont les modifications. Pour me scn·i1· de la 
lnngue philosophique, je dirai que les premiers accords sont le général et le néccs
~a ire de la musique, ct que les autres n'cu sont que le contingent. 

" Suhant toi, ou plutôt ~uivant Cale!, dont tu adoptes les opinions, les accords 
IJUC tu appelles aYec lui septième mi:J:te ct septù\me diminuée, c'est-à-dire si, 1·é, 
fà, la, ct si , nf, fa, la hémol, sont des accords aussi naturels que celui de septième 
de dominante sol, si, 1·é, fa, puisqu'ils s'attaquent comme lui sans préparation; ct 
tu penses qu'ils sout redc\'ables de cette préro;;:1!Ï\'C il la relation attracti\'c ùu qua
trième rlegré ct du septième <Jui existe dans l'accon) rle septième que tu appelles 
mixte , ct da us celui de septième diminuée. La substitut ion, ajoutes-ln, n'a que 
fn.il·e !ti . Examin1ms ces propositions. 

• D'abord, n'inférons pas de cc qu'un accord peut être cntcn•du immédiatement 
et sans préparation qu'il est primitif et nécessaire; car les accords altér~s sout1lans 
le même cas. quoiqu'on uc puisse certainement pas dire qu'ils ne sont ni néccss:1 ia·cs 
ni primitifs: ils anéantiraient même le sentiment de la tonalité si l'in tclli::-:l'ncc musi
cale ne portait 1111 jugement rapirlc sur la nature de la modification, ct ne rétablis
sait par la pensée la note ou les r.otes altérées dans leur éta t uormal. 

"Ensuite, tu attribues trop exclush·cmcnl le caractère attract if à la relation du 
quatrième degré ct <lu Sl•ptièmc : cc caractère d'attraction n'est complet, impl·l'icux, 
'Jne lorsque ces deux notes sont réunies au cinquième degré. Happellc-toi ces ~uc
ccssions que tu as cent fois t•mployécs tui-mème : 

• Il n'y a pas là d'attraction : ll's mouvements de l'hanwmie sont libres quoique 
c qn:•t rii·me l11 ·~ n~ l'l lt• ~l'pti~llll' ~o ient 111is l'Il rl'latinn . 

.. Tu dis, cu p;rri;111L drr rJppnrt dn !JIIatrii·nH' dl'ril'é l't du cinq uième, que j'ai 
C:t1nsidt'·rt': comme 111~t:c~saire pnur tlétl'l'lllincr l'attractiun tonale : je !tl? snis '!''~'' 
confort, Ptr.. Qn'••nlt·lu).;-tu p~r ccl.1'! ()ne 111 it;lllll"t'S qrlt'll t• loi dt•l;r natnn· a l'lniJii r•· 
con tact? Eh! muu di:.;m· ami, jr! n't·n ~ais p:l'• plu~ que lui :1 cet (·gard; notre iguo
ranr••, !r tons. l'SI t'·~alt•; rar non~ 111• connai,s11us lt·s phl·nnmèncs qui a0'1'rlcut uns 
&t !IIS t)Lit: par leurs I'IT•·I.;; Je, sulwant:cs l'! les caust•s Jli'Clllii·n·s Sl'ront nu étt'rud 
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mystère pour nous. "lais si ces mots, je 1w sais quel contact du quatrréme degré et du 
cinquièmP, ont 1111 srns ni·gatif, je me trom·erai, vis-à-vis de tui, dans la Situation de 
ce philosophe;, qui on uiail Je mouvement et qui marchait; je le renverrai au phé
nomène lui-même, à l'accort! de septième de la dominante, ct ma réponse sera 
\'ictoricuse; car il s'agit d'un fait dont je prou,·erai l'existence par le fait. 

" :uaintcuànt, qu'est-cc que la substitution, ct quelle garantie a\·ons-uous de sa 
réalité? La ~uhstitution, tu l'as vu clans mon livre, est la faculté de faire entendre 
da us l'accord de srptième de dominante ct dans ses dérivés le sixième degré au lieu 
du ciuquieme, rn ,·er tu d'ouc loi crui ne nous est pas plus connue que celle des 
autres phénomènes harmoniques, mais dont uotrc organisatiou accepte les effets, ct 
dont Ï•otrl' inlrlligcuce ~abit le mécanisme. Lorsque J'accord de septième est accom
pagné de l'oc! a"' du son principal (sol, si, ?'é, fa, sol, on sol, si, fa , sol) , si on 
substitue le si\ième clt•gré du mode majeur au cinquième, on a un accord de 
11ruviùuH' majeure de la tlo111inantc (sol, si, rP, fil, la, ou sol, si, (a, la). ta 
même suhstitutiou dans le premier dériié de l'accord de septième (si, ré, fa, sol) 
dounc un ·accord de srptième (si, ré, fa, la), qnc j'appelle septième de sensible, 
à cause de la note qui lui sert de hase. ta même snhstitution dans le second dérivé 
(ré, si, fa, sol) produit 1111 nccord de quinte ct de sixte sensible (ré, si, fa, la); 
enfin la même substillltiou dans le troisième déri\·é (fa, si, 1'é, sol) engendre un 
accord de tritcm avec til!rce (fa, si, 1·é, la). Chacun de ces accords ainsi modifié a 
la même destination totale, cl remplit les mêmes fonctions <JUe les accords primitifs, 
car ces successions • 

repr~sen te nt celles-ci : 

& Une différence pourtant e:(lste entre les accords affectés de substitutions et les 
arcorrls primitifs; car les intcrrallcs de ceux-ci sont agréables à l'audition dans 
tout('s lcm·s positions rcspccti\·cs, et l'on peul entendre avec autant de plaisir le 
mèmc accord sons les formes l'é, fa , sol, si, m1 1·é, sol, si, fa, ou 1·é, si, fa, sol. 
tamlis crue les cieux note·~ si, la des accords aiTectés clc snhstitntion blessent J'm·eille, 
si elles 11c sont tenue~ 11 la cli~tance d'nue septième , ce qui 11c permet qu'urH' forme 
pour chaque acconl, ct limite conséquemment l'Pmploi de res accords mot! ifiés ;, 
un petit nomhrc de cas. Par Je même motif, la suhstitntiou ne peut être employée 
au son grave de l'accord de scptii·mc de rlominantP pour relllJ>lafc•t· sol, si, l'é, fa, 
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par la, si, ré, fa; car les deux. notes dissonantes y seraient à l'intcnallc de 
seconde. 

" C'est ici que sc fait yoir ayec éYidcnce la Yérité, la rectitude d'uuc théoril' 
d'harmonie basée sur la loi de ton~dité, ct que l'insuffisJncc et l'erreur sc montrent 
comme les conséquences naturelles des systèmes établis sur de~· considérations d'ac
cords isolés. Catel, n'a~·ant pas n1 que les circonstances qui donneut naissance à 
l'accord de neuvième majeure de la dominante et à celui de septième de sensible 
sont les mêmes, ct qu'elles dérivent du même principe, en a fait deux accord~ 
fimdamentaux, ayant chacun leurs dérivés. or: le second de ces accords (si, 1'P, 
fit, la) a, dit-il, pour dérivés ré, fa, la, si; fa, ln, si, r·é, ct la, si, r·é, fa: 
muis trop hon musicien d~ns lu pratique pnur ne pas ~a,· oir que ces accords ont, 
~nus ces formes., une harmonie dure ct désagréable qui ne permet pas d\·n faire 
u~agc, il établit tout d'abord une première exception dans ces mots : Puur cm
ployer le p1·emier et le deuxième dérivé de cet accor·d d'une maniere plus agréable, 
il faut que t'intervalle de seconde, qui s'y trouve, soit présenté sous le r·envrrse
ment de septième. Son embarras est plus grand à l'égard dn dernier déri~é, qui, 
suivant la doctrine de la loi tonale, résulterait de la substitution du sixième degré à 
la note gra1·c de l'accord de septième dominante. Cc dernier déri1·é (la, si, r·t!, fa) 
n'est, dit-il, pas d'usage sans la pr{~paration clc la note inférieure'· Ainsi lOilà un 
prétendu accord foudamcntal dont deux déri1és ne pcul'cnt trou\'cr d'emploi qu'en 
remersant leur forme, et dont le troisième ne participe pas de la Il at ure du fonda
mental, puisqu'il doit être p1·éparri, et que le fondamental est rangé par Ca tel dan~ 
la classe des acco1'ds naturels, c'cst-.à-dire qui n'ont pa:; besoin de pl"i·paration! 
Vit-on jamais un oubli plt)s complet de toULc logique? 

" i\lais nous ne sommes pas an bout de la confusion d'idées qui sc fait rcmarquci' 
dans cette partie de la théorie de Ca tel, car tu tc rappelles, an)i, ce passage de son 
1'r·aité d'harmonie (p. 15) : !/accord de septième de se11sible n"apJiW'ticnt pas 
exclush·ement au mode nu~jew·; il est des cas oit on (emploie sans préparation sw· 
la seconde note du mode mineur relatif. Alors il sc nomme accor·d de seconde note 
du mode mineur. Il .fait Stt l'ésolutinn sur la dominante. 

" C'est ce tluuble mqJ/oi IJUi fait donner,; cet accord le nom de septième mixte. 
,, Comme (attendu que) dans le mode mùww· cet accord s'f'mploie beaucuu/1 plus 

souve11l en pdparant lo septiè111e que sans préparation, ce n'est fil us qu'tm acrord 
de (jltÏIItt: tfimÙmPe (quinte~ mineure) (jUÏ 1'CfOÏt 11/le zlrolungation tfe Sf'fllihne. 
Ainsi, il entJ·e tlm1s !11 série des arrorçls simples qui r·eroivent la f!l'olnngrllirm 
d'une uote t:traugln·. 

,, ()n'est-e~ ~ dire? Si ct•t accord est le produit d'une prolon~ation, ~on ' ' Ill l'loi 
sans pr(•par~tion n'est clone ;ulmis~ihl e dans aucun cas; ct s'il n'a pas la nu1nw ori 
gine rJIIC l'accord artilicil'l dc~ scptièn1c de sensihlc, il n'est donc pas le nu1uu·; d 

J'idée d'nu ·accord mi.rtc, appartenant~ deux lons rt ;, den x modes din"er('nts, ayant 
de11X origines ct den x l'lllplois wntradictoircs, est donc absolument faus~e !. 1'11 
n1is, 1111>11 rll l'l" Zimmer111an, que tes ohjellions cnntre la lucidt: rhr~oril~ que j'<li 
pré~enti~r: cie dr·ux an;orrls que 1 :atc·l a mal à propos coufoudu~ c·n un ~c·ul. da ut 
puisées daus cette roncl'ption déponc 111e de toute logir]lll", tOinbl'nt a\c'c rrtte Jual
hcurensc couception, dont j';d n·ll(ln les contradirtions p;dpahlcs d;ms lt-s rhapitn•-; 
5• ct (j• du cleuxième li\Tf' dl' IIIOII 'li·ail!.: tf,. lu théorie ct de !tt proti'llll! de (/un·~ 

(1) Frtuté tl'luam<Juic, t>· 1 l. 
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w•Pu l'. L:ue b•·ulé cho~c m'étonnr, c'est qnc tu aip, l'a-.,é !>OIIs silt-nœ, dan' ta 
nitiqne de mou priucipc de la substitution, ('tlt•· ••nal)~e d'un fait important p;u· 
l;upJt•lle je répondais d'a,·ancc à les ohjcctiom, et de manière, ce mc sem hic, il uu 
pas laisser de rt-plique raisonnable possible. 

" ;\lais cc principe de la substitution, qui l<· semble 101 éléme11luouvf.llll ct inutile. 
quoique j'aie démontré qu'il dérive nécessairement de la loi de tonalité, ct que sans 
lui la construction d'un système rationnel ct complet d'harmonie, conforme aux faits 
de la pratique, est impossible, cc principe , dis-je, a été présenté ct reconnu pa1· 
Catcllui-mêmc, quoiqu'il n'en ait \'U ni le mécanisme, ni la portée; ca1· il a dit en 
parlant des accords de septième de la dominante ct de neuvième: La similitude qui 
r·J·isle entre ces deux accm·ds prouve lem· identité, et démontre rl11i1·emeut qu'ils 
r11d la 111Î:me origine. Or, si la similitude d'emploi de ces accords démontre l'iden
tité de leur origine, quoique leur forme ne soit pas exactement scmblahle, il ne 
~·agit plus que de découvrir la circonstance qni opère la modification, et l'on n'en 
~aurait trouver d'autre que la substitution du sixième degré 5 la dominante, dans la 
uote supérieme de l'accord. Continuant l'examen, on Yoit que la mèlllc c.irconstance 

. ~e reproduit dans tous les déri1 és de l'accord de septième, et l'on trou\'e ainsi 
l'origine de l'accord de septième de sensible et de tous les autres du même genre. 
Enfin, l'accorrl de .septième dominante ayant dans le nwde mineur la m{·me consti
tution que dans le mode majeur, on voit que c'est encore la même circonstance, 
c'c~l-~ · dirc la snbstilution du sixième degré du mode mineur au cinquième, qui 
donuc n;Jis ~ ~nce aux accords de ncm·ième mineure de la dominante, de septième 
di111inuée sur la note ~ensihle, etc. De plus, on ac(1uicr1 la corniction que ccl\c 
~uhstitutiou eot mélodique, cc (lUi indique snfTisamment le motif de la néce,sité de 
tenir la nole ;uhstitutlc 11 la position ~upérieurc de l'accord, el nous fait é1 itcr 
l'anomalie où tombe Catel d'une suh~titution dans la note gra\'e de l'accord, ct la 
cunlradictiou monstrueuse d'un accord déri1é qui n'a pas la même nature que le 
fondamentaL nans ma théorie, qui est celle de la nature et de l'art, tout est général 
ct r(·gul il'r; dans. celle de Ca tel, dont tu as entrepris la défense, tout est rempli de 
coutradirtiuns, d'exceptions et de pétitions de principes . 

.. ('J Tu dis (1u'cu fais~nt naître l'accord de septieme de sensible d'une substitu
tion, je ne lui donue qu'une existence conditimmelle: cependant, ajoutes-tu, cet 
<~ccurd si, 1·é, fa, la , dans le mode tmjeur, et sa résolution ut, mi, sol, pro
(luiscnt tous les de[;r{•s de la gamme. D'abord je tc ferai remarquer que cc n'est J)as 
1Mi qui dnnnc une l'~istcncc conditionnt•llc à l'aecord de septième ~cusiblc, mais la 
nature même de l';n;cord ct ses fuuctions ùans la musique. Pour qn'il .eût une exis
tence nécessaire, inclt'·pP!Hiantc, <~hsolue, il faudrait qu'il fût, comme l'accord de 
M'ptii•nJP dominante, iudispelJsahlc il la cou texture de l'enchaînement harmonique 
1lc la Loualiti· nJod ro nJP: qu 'il u'cùt p;1s pour condition que sa dissonance occup5t 
toujours la position ~npt•rieure, connue uote mélodiqtJc, soit dans l'ordre direct, 
~oit dans l!'s rcnHl'S('Il ll'llls, !'l qtw ses iutcrnlles pu-;~e nt être rom hi nés dans toutes 
les positions, c.omaue ceux de l'aceord f,uulanH·ntal dont il est le substitué. Or, c'P't 
,,. qui n'('sl pas, el c'est pour cela que l'exi,tem:e de l'accord de septième de 
,, .usihlc u\·~t que cont ingt•ulc ou conditionnelle. 

, "ais l'absence dt· gt'·n···ra litë ct de Jll'.c:t•ssitë qu'lin n•marque en cet ar.cord ne le 
pri1c ni de sm1 caracti·n· tonal, ui de ~on attr<Jrtiou. l'ar cela uu~me qu 'il sc ~uh~tituc 
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à l'harmonie de la septième dominante en certains cas, ille représente et en remplit 
les fonctions dans le cercle des faits harmoniques où il est employé; d'où il suit 
qu'il doit faire retrouver toutes les notes de la gamme dans sa constitution ct <4ns sa 
résolution. " 

NOTE B. 

(Y oyez le chapitre VIl du livre IJ.) 

La théorie que j'ai exposée dans le septième chapitre du second li He de cc traité, 
concernant l'origine de certains accords par la réuniqn de la substitution au retard 
des notes naturelles dans l'accon! de septième et dans ses rcmcrsrmeills, a été 
l'objet de beaucoup de critiques, notamment par l\1. Zimmcrman, dans ses lettres 
publiées par la France musicale. Je crois devoir rapporter ici ces critiques a\ cc les 
répollses que j'y ai faites dans la Revue et Ga:ette musicale de Paris. On y 
trouve une nom·elle source d'instruction sur cc sujet. 

Voici comment s'exprimait tiL Zimmermàn : 
" Obscurité pour obscurité, s'il fallait absolument subir le mode de sub~titutiun, 

je mc résignerais aussi bien au luxe de deux snbstitutiom qu'à la complication du 
retard et de !;1 substitution. " Plus loin il ajoutait: "lU. Fétis n'a fait qu'effleurer 
I.e mode de substitution qu'il prop.ose. Nous venons de faire remarquer IJIIC, dans 
le mode mineur, on peut arriver à faire conccmir deux substitutions simultanées: 
puisque la route était frayée, cramponné à sa suûstituti"on , til. Fétis aurait dù aller 
encore plus loin ct tirer toutes les conséquences de cette nom·clle doctrine; au 
moins il aurait cu un système complet en ohtcnant les divers genres de ~cptii:mc 

qui se présentent sur les degrés de la gamme; cxl'mplrs · 

t•• substitution. 

til~ réponse fut celle-ci : 

MOO& .MAJEUH. 

2• substitution. 
1 J 

:~ 

u Cher Zimmrrman, les curieux p~ssagcs que jr vien~ de rapporter mc jettent. 
je J'a\'Oue, dans un profond étonnement. Tu cs trop grand musicien pour qu'il mc 
soit permis de penser que tu n'as pas compris cc que j'ai établi <Jvcc hcauroup de 
clarté. D'autre part, tu as l'esprit trop sérieux pour avoir fait scuh•nH:nt unr plaisan
terie. I\nfin, il u'cst pas possihlc de croire que 111 m'aic:s ,·oulu combattre par une 
forme d'ironie! Qu'est-cc donc, c·t que prétends-tu par cette phrN· : .Il. F(:tis 
cmmponnr ti ut w/.Jstilulion? Ai-je 1111c substitution, moi? ,\i-jP (romille tu le dis) 
proposé cctt!' suhstitntiou? Eh ! mon ami, il n'y a tWrMHIIJC au moJHil· qui, s<tn~ 
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mettre en révolte notre sentiment ct notre intdligcnce, puisse proposer de mcllrc 
dans l'harmonie cc qui n'y est pas contenu depuis la création. Noùs 11e faisons que 
déconHir les phénomènes des relations des sons, et constater leur identité avec les 
opérations de notre faculté de concc\·oir, sons l'impression de la scnsihilité. Cene 
snhstitution, cc n'est pas moi qui la \'enx: c'<'sl Cale!, c'est toi, c'est tontlc monde; 
j'en ai seulement décourcrl cl analysé le mécanisme. 

, !\lais si j'avais voulu faire naître les accords que tu donnes pour exemples de la 
réunion de plusieurs substitutions, dans ta manière, de comprendre cc genre de mo
dification des accords naturels, j'aurais tenté l'impossible ; car j'aurais ·"oulu mellrc 
un système arhitraire à la place de la ,·érité, cl le sentiment universel aurait re
poussé ma folle prétention. Tu fais certainement usage de l'accord si , '?'é, fa, la, 
sans pr~paration, sm· le septième degré du mode majeur, comme tu fais si, 1·é, fa, 
sol; mais tu n'a jamais employé de la même manière les accords 1'é, fu, la, ut; 
fa, la, ill, mi; la, ut, mi, sol: dans tons ceux-ci, tu as préparé la dissonance. r.cllc 
circonstance est décisive ct suffit pour démontrer que ces accords ne nJisscnt pas 
du mécanisme de la substitution , mais de certaines autres circonstances harmoni
ques dont je vais parler. 

, .l'ai dit que le second genre de modification de l'accord dissonant naturel est 
le retard d'nue de ses notes par la prolongation d'une note précédente: or, la note 
retanl{·e est toujQzœs la note sensible par la prolongation de la tonique. Au lieu de 
n·~ suc.ccs~ions naturelles: 

on a donc celles-ci : 

"Tu ne nie~ pas naiS('mblablemcnt ces harmonies qui sc trouvent dans toute mu
~iqnt!! Il n'y a pas moyen, car c'es.t la nécessité des tendances tonales. Or ( ('! re
marque-le, nous Yoici panenus an point important de discussion soulcYé de tout lemps 
<·rllre nous \ , j'ai constaté avec ccrlitllrlc, autant par la puissance 1lu raisnnneruent 
1)11<' par nne analyse persé,·érantc <les faits de pratique, que les diYers genr!'s dr 
modilications introdnits dans les accords naturels sont indépCIIllanls ks uns 1lcs 
;wtres, l'l qu 'ils accomplissent chacun l'objet de leur destination, sans Jli'Ï~ndice des 
plrhro111ènes des autres modifications: d'uir résulte la faculté de les rl·nnir sans 
qu'ils S<' nnis<·ut. Cela sc \'OÏl fn;qn('IIJnu•nl dans les altérations qni arcnnlpagll<'llt 
le~ prnlong<Jliuus , on dans lt·s ah<'·ratious donhh!s, duni l•·s nues snul asn•Ju!aul<·~ <'l 
l<'s <~nln·s d l' ~rt·nd;llltt·s l'ourquoi don!', di~-111oi, !;1 rt·uniou de !;1 suhslitntion fl 
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ùe la prolongation tc répugnc-t 4 cllc davantage? N'y a-t-il pas é1 itlcncr., au con
traire, <1uc toutes les successions suivantes ne sont qu'un seul ct même fait tonall 

4. 5. 

L'accort! de septième mineure avec tierce mineure sur le deuxième degré, qui est 
le produit ùc la substitution réunie à la prolongation, est présenté par Catcl comme 
le résultat d'une prolongation 1lu scptiémc sm' un accord parfait déjà complet. Tu 
appuies celle tbéoric par l'ohsenation sui1·ante: Ces pmlmzgntions, ainsi que toutes 
celles de la même natw·e, trouvent lew· ~ ·~solution dan.~ l'acc01·d suivant. Cette cir
r.onstonr.r: oppm·te une gronde diffh'ence entre la JH'olongation ajoutée ci wt accord 
déjà m111plet, ct le 1'elord, dont le 71&111 seul iwliquc la mission de retarder une 
des notes de l'accord 'Jlli en est affecté. Ce p1·ocPdé de la p1·olongntion ]Wnduit 
toutes les septièmes avec quinte juste. C('tte tltérJI'ie si lumineuse doit son admis
~ion 1i son admirable simplicité. Celn. est moùzs neuf; mais cela est plus vrai. 

" Chose singulière, anli, 'liiC la puissance des principrs sur la 1lircction de notre 
c~pril ! Cc qni tc paraît être doué de véritc'~ irréfragable ct d'une admirable simpli
dté, d~ns l~ théorie de Catcl, t•st pr(•cis(·m~'nt cc lllli m'rn a ré1·élé les déf~uls, ct 
cc qui mc semble l'écueil où elle périt. Ex~minons donc attcnti\·cmcnt cette flifli
culté. 

,, La différence essentielle qui sctrouvr sur cc point entre ta théorie ct la mienne est 
IJUC tu fais ,·en ir l'accord de septième mineure a l'cc tierce mineure, sur le second clegré 
de la gamme, cl'une modilic~tion de l'harnwnic consonuante, tandis qnc je tire ~on ori
gine de elen x modifications de l'harmonie disson~nte natnrrllc; d'où il ri·snllL', sni1~nt 
le principe dé tonalité qnc tu as adopté confonuément à ma théorie, que Cl'l accord, 
:1insi 11ue tous ceux de septième ~\· cc quinlP juste (~nt res IJUC celui de septième de 
tlmnin~ntc) ont dii précéder l'introduction de ccl ni-ci dans la musique; car tu tc 
rappelles cc IJUC j'ai établi ct cc que tu as ~cl mis, à sam ir. qnc l'h~l'nlonie conson
uante, avec ses modjficatio~1s, compose~ tonte la mnsi1111e de l'ancienne tonalité, ct 
•rue la ton~lité moderne est le fruit de l'hannonic! dissonante natnrcll<·. Cela ét.1nt, 
nous devrions mir apparaître tians 1~ mnsi11111' ancienne (qui a précédé J'~ccortl de 
~t!ptièmc de la dominante) J'~cc~rd clc septième mincmc dn second dc~ré, ~insi qnc 
les :wtrcs accords de septième 3\'CC tJnitrl(• jnstr, ct constqncmJnenl l'acc.onl de 
quinte ct sixte, celui de tierce, quarte cl sixte, ct enfin cd ni de seconde ~~·cc qu~rte 
cl sixte: or, n'cst 4 cc pas nn fait pins que singnlirr que ces accords, n(·s, ~elon 
Clll'i ct toi , de l'harmonie cons11nn~nle, ne sc n·ncontn'nl pas tians la multilndc de 
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messes, de n..Mcls;, de madrigaux écrits pendant plus de deux siècles a\·ant l'intro
duction de l'accord de septième dominante dans la musique. tandis qu'on les \"oit 
apparaître après que cet accord a changé la tonalité 7 Et ne va pas croire que ccci 
soit l'effet du hasard : il n'y a point de hasard coutre les principes des choses; ceux
ci doi,·ent épuiser toute leur virtualité avant que d'antres principes se produisent. 

n D'ailleurs, toi, élè\'C de Cherubini dans l'art d'écrire , rappelle-toi ses leçons, 
et souviens-toi de ses préceptes concernant l'exclusion de la septième avec la quinte, 
de la quinte et sixte, et des autres harmonies de cette espèce dans le contrepoirlt. 
Ces règles, présentées d'une manière empirique par Cherubini, n'étaient en lui que 
des traditions d'école dont on ne lui avait pas expliqué l'origine dans sa jeunesse, 
parce que son maître, parce que tous les maîtres de l'Italie n'en savaient pas plu~ 
que lui à cet égard; mais lorsque, guidé par la loi de tonalité , j'eus démontré, dans 
mon Traité de cont1·epoint, que ces harmonies en sont bannies, parce qu'elles ne 
résultent pas de modifications de l'harmonie consounante, Cherubini, hien qu'il 
n'aimât pas les idées nom•clles en matière de doctrine, fut saisi de l'évidence de cette 
déduction, ct mc loua précisément là-dessus, dans sou rapport à l'Institut sur mon 
ou nage. Encore une fois, mon cher Zirnmerman , le priucipe de tonalité étant posé 
et admis, il en faut accepter toutes les conséquences. Il n'y a, il ne peut y avoir, 
dans toute musique basée sur l'harmonie consonnantc ct sur ses modifications' que 
des septièmes retardant des sixtes, accompagnées de la tierce et sans quinte; il n'y a 
de prolongation possible sur un accord parfait , déjci complet, que celle qui produit 
la nem·ième par le retard de l'octave; enfin, une prolongation qui n'est pas un re
tard est absolument incompréhensible, ct n'a jamais existé que dans la tête de Catcl. 
Comment fait-il, d'ailleurs, la n!solution de cette prétendue prolongation sur un 
accord parfait complet? N'est-ce pas sur l'harmonie de la septième de la dominante 
( Traité d'harmonie, p. 23)? Et cc fait ne démontre-t-il pas invinciblement que 
c'est cette harmonie qui est retardée par la prolongation ? Voilà pourtant, ami, la 
théorie dont tu loues l'admirable simplicité ! Il y cu a une bien plus siniple, que j'ai 
analysée dans mon livre; elle cons_iste ir placer sur tous les degrés des gammes ma
.icure ct mineure l'accord pnrfait ou de tier:cc ct quinte, l'accord de septième ct J'ac
con! de rren,·ièmc, comme existant par eox-orêrncs, ct différant seulement pat· la 
nature de leurs iuterrallcs. nien de plus simple que cela : rien de plus clair! seule
ment cela est faux, car le plus grand nombre de ces accords n'a pas d'existence à 
pn'ori. 

» J'ai donné de justes éloges à Catel pour le service qu'il a rendu en France, en 
faisant disparaître de la science de l'harmonie la considération des accords isolés, la 
renrrlaçant, pour un grand nombre d'accords, par les faits de succession, ct faisant 
intervenir particulièrer~nt, dans la formation des .groupes harmonieux, les retards 
et les altérations. Ce fut un grand pas de fait rers une théorie rationnelle et complète 
de J'harmonie; malheureusement les forces intellectuelles de ce musicien distingué 
urrt failli de,·ant certaines difficultés, ct ne lui ont permis d'atteindre qu'en partie 
le but qu'il s'était proposé. " 

Ces réponses reposent sur des considérations si élevées , ct sur des faits em
preints d'un tel caractère d'évidence, qu'elles n'ont trouvé que des approbateurs 
parmi les artistes. Cependant M. Zimrncrman ne s'était pas tenu pour vaincu, car 
il publia dans le n" 3fr de la France musicale (année 18411) une réplique par laquelle 
il prétendait reJIOusser mes arguments concernant l'impossibilité de tirer de J'har
monie consonnantc les accords de septième avec qnin\e, de quinte et sixte, etc. En .. 
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cc qui concerne l'abscucc de n•s accords dans les œune~ des musiciens qui ont prè
n\lé 'J onte,·cnlc, il dit clans cette réplique : 

" Des considérations sur cc fJIIC les anciens maîtres ont fait ou n'out pas fait u'a · 
111èncraient qu'nue phraséologie plus ou moins sonore, mais tout à fait impuissante. " 

Voici ma réponse à cc passage: "Je pense, contrairement à toi, qu'il y a antre 
cho:;c qu~ de la phraséologie dans l'examen de ce qu'on a tiré d'un princip<', IJI!antl 
cc priucip<' était cu ,·igucur; ct mon opinion à cet égard est conforme à relie de plu
~icur:; SJ\'auts ju~t e mcut célèbres. LP. profond mt!taphysicien i\lainc de Birau a très 
bien dt.uontré, da us sou liHc De (influence de lïlllhitude sw· la {acuité de JWIISt 'r, 

<JUC les conséqueucc~ d'un principe sont d'autaut mieux aperçues et 111 isc:; eu JH•I
tiquc par ceux IJUi Slllll dirigés par lui, ((UC cc priucipc est pins simple, ct qu 'il peul 
être pins facilement épuisé. Or , c'est précisément re qui a };cu ;, l'égard de r!JJr
mouie consonnantc, que les anciens maîtres ont seule connue. J:csscrrt• par elle daus 
des limites trè:; étroites, leur génie se met, dès la fin du quatorziC:·mc siècle, a la 
recherche des moyens qui peu\'Cnt introduire de 1;~ variété dans cl es couibinaisons 
trop bornées, ct déco une J'existence des dissonances artificielles par le retard des 
cousonnances. Dès le milieu du xv• siècle, toutes les circonstances de ces prolonga · 
tions simples sont découvertes; mais le besoin de nriété dans les jouissances, qui 
tourmente toutes les générations, n'est pas encore satisfait. Ne trom·ant plus autre 
chose dans l'harmonie, les artistes portent leurs regards sur les formes, ct c'est alors 
qu'ils inventent ct perfectionnent progressivement toutes les espèces d'imitations ct 
de canons. Ils arrivent même à l'excès du pédanti:;mc dans l'usage de ces formes, 
à cause de l'impossihilité de trouver autre chose dans les limites étroites de leur har
monie. Et l'on ,·ouùrnit qu'une multitude de musiciens de premier ordre, des Gou
dimel, des Clément J;nmeqnin , des Palestrina, des Holand de L1ssus ct cent autres, 
sc fussen•• agit~s pend••ut till sièc.le entier pour lrouvPr de nouvelles combinnisons 
hannouiqucs, ct qu'ils 11 'eussent pas décnurcrt les sPptièmcs an·c quiute, l.cs quintes 
et sixtes, les tiercr> ct quartes, les secondes· aYcc quartes ct sixtes, si ces accurds 
pouvaient être déduits de l'l1arnwnie consonnautc? Nou, uon, cela uc sc peut, car 
1111 tel fait serait en contradiction ru<~nifcstc 3\CC le ùéH·Iopprmcntnaturl'l ct progressif 
de J'esprit humain! Il n'y a point là de phrasi·ologic impuissaull!. mais un rai:;on
nemcnt h;:sé sur 1;~ nature des choses, ct \ic.tnricux, s'il en fut j1mais, aux yeux tic 
quicou<JUC s'est accoutumé à la rnNhodc philosophique. 

" Tu dis eusuitc snr le mèmc sujet: <• Des i!léments uom·<'aux sc sout intrndrlits 
successivement tlans l'art musical : Est-cc à dire que ces élérncuts ne puissent sc 
rJttachcr les uns aux ~utres que dans un ordre chronolugirJUC? Les altérations, l••s 
appngiatures, etc., sc groupent avcr. les accords parfaits, comme avec la ~rptièmc 

tlominantc. " 
Mon ami, je commencerai cu core ici par tc citer des autorités, a\'aut d'entrer 

cl nus mes raisons propres, ct je tc dirni de parcourir les sept \'Oimnes des cours fJits 
par i\1. Cousin, depuis 1815 jnSIJII'à la fin de son professorat. Là Ut ,·erras cc sa
\'3Ut, d'un esprit si distingué, suutcnit· en cent endroits que les faits, les idées, les 
hommes même r1ni <'Xcrcrut la pins grande innncncc sur leurs contemporains, sout 
l<'s r.rodnits nécessaires de lcnr temps, c'est-à-dirr. tics priucipes qui y sont en 
,·igucnr. Séparés de l'ordre chronologique anquel ils sont attnchés, ces faits, I'I!S 
irlécs • ces hommes pcrt!t'nl leur signilication propre. Ces propositious, auxquelles 
la di.lll'ctiquc de ~1. t:rm~in donne le cnractèrc irr{·sistihlc de l'é,·idl'nCc, ne sont l'U 
r<'!alité que le ùél'eloppcrn<'nt dr. la propo~itiou de ,,laine tic Biran. 
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» Or, appliquons cette doctrine aux qoc~tious qui nous occupent. et nous tr~u~ 
Yerons la llémonstration que l'introduction successive dans l'art des éléments nou
veaux dont tu parles établit précisément 1111 ordre chronologique de pti nci[îcs et 
de conséquences dans lçs faits relatifs à l'harmonie. ct qu'en les séparant de cet 
ordre, ils perdent leur signification. Vois, par exemple, Viccntino, tt plus tard 
Marenzio, Jean Croce et Gastoldi, fatigués par instinct de la monotonie de la tona
lité de leur temps, et essayant d'en sortir par des succeSsions d'accords parfaits en 
cliiTérents tons, comme je l'ai fait voir dans mon Traité de la tltérm·e et de la pru
tiquedel'harmonie (p. 163 ct suiv.); cependant ils ne pclllent réaliser leur peusée, 
parce que l'instrument de la transition leur riJanque. Cet instrument, c·e~tl'attraction 
qui oblige à la résolution ct sert de lieu entre les hannonics. L'attraction tou ale uc sc 
trOU\'C originairement que dans l'harmonie dissonante naturelle, c'est-à-dire darb 
l'accord de septième dominante et dans ses déri\·és, ct ces accords sont 11 la fois 
constitutifs de la tonalité, par leur caractère d'attraction ct moyens de trausition, en 
cc qu'ils peu\'Cllt être entendus en quelque ton que ce soit, sans être précédés par 
d'autres accords, cr parce qu'ils déterminent immédiatement le nouveau ton par 
leurs tendances. L'accord parfait, au cou traire, est toujours en repos; donc il ne 
sa1rrail établir la succession nécessaire; donc il n'est pas vrai , comme on l'a dit, 
que les musiciens que je viens de nommer ont été les créateurs de la musique chro
matique. Celle mu~ique n'a pu naître qu'avec l'lrarmonie de la septième dominante: 
en supposer la possibilité autérieurement .serait une erreur fondamentale, 

n Voilà donc des éléments nouveaux introduits dans la musique, et qui ne peuvent 
se rattach131• les uns mu: autres que dans l'onlre chronologique. 

" ill ais, dis-tu, les altémtions, les appngiatm·es, etc., se groupent avec les ae
cords parfaits comme IWee la septième dominante. Cette p.ropo~ilion est vraie; mais 
là encore est le triomphe d'une théorie dans laquelle .on fait entrer comme élément 
la considération de l'ordre chronologique des faits hannuniqucs; car l'idée d'altérer 
les 11otes des accords, pour multiplier les teodarices attractives, ne vint aux harmo
nistes qu'après que l'existence du fait d'attr'actioo leur eut é!é démootr•éc par l'.har
mouie dissonante naturelle. Jamais l'harmonie cous.onuante n'en aut•ait pu révéler 
la possibilité p.ar• elle -même. J'ajoutct·ai qu'après qu'ou lui eut appl iqué l'altération, 
elle perdit son caractère de repos dans· les accords altérës, et changea conséquem
meut de nature. L'harmonie consonnantc, n'ayant par t·llc-mème point de tendance, 
ue pouyait oiTrir les moyens de sortir d'un tou donné, et constituait conséquemment 
l'état lmitonique de la musique : l'harmonie dissonante u;llurelle. ayant fourni 
l'élênJent auractif, et conséquemment le moyen de tran~itioH, fit passer l'art à l'éta 
(mli!!Îfonique. et créa la modulation. ,Enfin. les altérations des notes naturelles de~ 
accords con sonnants ct dissonants, ayant multiplié les attractions, mirent en rap
port Cl'rtaiucs notes ayec plusieurs tons, en sorte qu'elles ouuirent les \'Oies de dif
féreutt~s résolutiuus ponr le même accord, ct créèrent conséquemment l'état pluri
toniqw: (le la musique .. l'ai fait ,·oir, dans le cinquième chapitre du troisième lîvrc 
rie mon 'l'mité lie l'!tnn,wnie, comment les altérations• multiples des accords dis
sonauls naturels ct affectés de suhstitution conduisent aux tendances Ycrs tous les 
tous, ct constituent l'étal omnito11ifjue, dernier terme des relations des sons. Cette 
progression ne peut exister que dans l'ordre chronologique, et les di\'ers états de 
rl•oscs qui en résultent s'anéantissent, si l'on en sépare cette considération de la 
~11crr•ssion riPs temps. Il est donc évident que les éléments introduits successivement 
tl<ms l'art uwsiral ne pemcnt se ratt;~chcr les uns aux autres que dans l'ordre chro-
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nolo~iquc, ct que l'argument que j'ai prétendu tirer de cette considération , JlO!II" 
corroborer mes preures que l'accord de septième du second degré ct ses déri,·és ne 
sont pas les produits de modifications de l'harmonie consonnante, a une nleur très 
réelle. 

" venons maintenant à ta dernière objection. '_fu mc reproches de n'aroir point 
expliqué quatre accords de septième arec quinte que tu m'anis opposés, dans ton 
article du 26 mai, ct tu te persuades CJUC la difficulté d'une réponse satisfaisante est 
cause de mon silence: tu oublies encore ici, mon cher Zimmcrman, que ma ré
ponse arait précédé l'objection dans 111011 1i·m"té de tlzannonie (pa~es 65 ct 66, ct 
pa~c St , § 15 7 ). Permets-moi de rapporter ici des extraits de mes explications; ils 
contiennent des réponses auxquelles il n'y a l'icn de rai~onn<~lllc à opposer. Voici 
mes paroles : 

" Les harmonistes uwdrrnes, guidés par l';lllalogic de l'accord de :eptièmc de 
dominante, ont cru que tout accord de septième der ait avoir la quinte dans sa com
position, ct 011t introduit cet intenallc dans les retards de ~ixte, au mown d'une 
double prolongation, dont nne; consonnante, produit la quinte, qui sc ·rrsout en 
montant. Ils font usage de celle combinaison sur les degrés où sc pbcc l'accord de 
~ix tc ( pa~es 65 ct GG, § 139 ). 

Exemples: 

" I.e mouvement de h~sse qni fait résoudre sur l'accord de septième de dominante 
l'~ccord de septième mineure (du second degré), produit p~r la substitution ct la 
proltmg~tion, a donné naissance l1 des progressions où chaque note est accomp~gnéc 
d'un accord tic srplièmc, dont la nature des intcrralles diiTèrc en r~iscn du degré 
de 1~ gamme oi1 l'accord est pl~cé. 

» Ain~i que je l'ai dit ct clémontré (§ 78), l'analogie du momemcnt fixe l'atten
tion dans les pro~•·cssiuns do cette espèce, ct suspend le sentiment tonal jusc]n'à la 
cadence~ ; c•u sorte CJu ';sucun degré de la gamme n·cst en réalité déterminé jnsr1n'au 
womcut de cette cadence, IJIIÎ rén'ille le sentiment tonal: nous n';mu1s con~ricncc 
qnc elu mon\·cment uniforme de la hasse ct de la composition symétrique des acconls 
()UÏ accompagnent ses notes. Tel est le pht'•nomène IJUi sc ma11ircstc tians l'auclition 
Ile la progression cl'accorcls tic sc>ptièmcs sur clrs mou\'cUlcnts de hasse montant de 
quarte! ct descendant de q uintc (page 81, § 157 ). 
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, Voilà donc deux origines très difTèrentcs des ;;ccords cl ont 111 parll's, t' Il raisnn 
des circonstances de leur destination: cllés démontrent que ces accords n'ont 1 ~o int 

d'analogie aœc celui de la septième du second degré, IJIIÏ ne peut naitrc que d'une~ 
~cule maniè1"e, sa\'oi1·, de la réunion de la substitution a la prolon:,:ation, ct qui n'a 
de bonne résolution tonale que sur l'àccord clc septième dominante , ai mi que CatPI 
a été forcé de le reconnaître par l'exemple qu'il en donne dans son Traité rlïwr
monie (page 23 ). J'ai donc cu raison de di1·c, en parla ut de cet accord, 'lui n'a pas 
d'analogue dans la musique, que la. uote prolon!Jée est twjours la tonique ?'elrll'llanl 
la note sensilile. 

" 1\laintenant Ycnx-tu une troisième origine d'un des accords de ~cptième dont tu 
parles? Tu la tromcras dans cet exemple : 

• Il est de toute êvidence que la septième al'ec quinte sur .le quatrième degré n'est 
là que le retard de la sixte de J'accord de quinte et sixte, qui est lui-m~me le pro
duit du retard de b note sensible par la prolongation cie la tonique rl~nnic 11 b sub
stitution du sixième degré à la dominante. Toutes ces circonstances sont, ~im;i que 
je l'ai dil, indépendantes les unes des autres, elne sont coordonnées IJliC par la loi 
suprême de la tonalité. L'art consiste en une mul titude de combinaisons délicates 
de cette nature: la science qui explique cet art doit donc être tout au;Jiytiquc, ct 
distinguer a\'ec soin la di\·ersité des origines harmoniques. Tu dois donc voir IJU'une 
théorie qu1 prétend faire connaître la nature de tous les accords de septième avec 
quinte juste, en leur donnant pour origine une prolongation su1· un accord parfait 
complet, résolu sur l'accord suivant, n'est d'abord qu'une assertion dont il est im
possible de fourni1· la preuve, ct qui n'a plus de valeur que celle par laquelle Rameau 
fait ,·eniJ' les mêmes accords (l'une tierce ajoutée au-dessus des accot·d:; parfaits des 
difTérents degrés de la gamme; ensuite cette théorie ne soutient pa-s l'éprr.me de l'a
nalyse que je Yi ens de faire, et dispat·aît devant elle. ,, 

; 1 Après avoir réfuté toutes les objections de 1\l. Zimmerman, je crois devoir donner 
quclqnes éclaircissements sur des difficultés qui m'ont été présentées pa1· plusieurs 
personnes, à l'égard de l'absence des accords de septième <!\'CC quinte, et de quinte 
et sixte dans les ou nages des prédécesseurs de Montcrerde, que j'ai affirmée. Ces 
personnes m'ont présenté quelques cxempies de septième avec quinte par prolonga
tion dans des passages extraits des Œll\Tes de Palestrina. Elles auraient pu en trom·er 
aussi de l'emploi de la quinte ct sixte, non seulement dans les œunes c:le l'illustre
maître de l'étole romaine, mais aussi dans les ouvrages de musiciens beaucoup plus 
ancirns. Je vais expliquer les quelques cas trùs rares de ces harmonies, IJUi n'infir
mPnt pas cc que j'ai dit concernant l'incompatihilité de ces harmonies dans la tona
lité ancil·nnc. 

lJnl'lcJnefuis les mi;( étaient resserrées, chez les anciens maîtres, d;ms un espace 
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très étroit; en sorte que le retard de sixte par la septième ne pouvait sc faire sans 
doubler la tierce à J'unisson. Or, l'unisson était no objet d'horreur pour les lieux 
ltarmonistcs ; pour l'é\'iter, ils écri,·aient en pareil cas le retard de sixte par la sep
tième a\·ec tierce et quinte au premier temps; mais cette quinte se portait r~pidc
mcnt sur la tierce à l'unisson , au second temps de la mesure, et la résolution était 
celle d'un simple retard d'accord de sixte, comme si la quinte n'eût pas été entendue. 
Voici un exemple de cette manière d'écrire, tiré du Pat rem de la messe Sine nomine 
de Palestrina. 
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Il est évident que l'harmonie d!l l'ayant-dernière mesure n'a pas d'autre signifi
cation tonale que celle-ci : 

Le petit nombre de septièmes a\·cc IJUinte, qnc j'ai trouvées dans les œuvres des 
compositeurs du xv• et dn xv1• siècle sont du mèmc genre, et la quinte y est toujours 
ilccidentclle et sa ns valeur tonale. 

A l'égard de la quinte ct sixte, elle n'est ordinairement, dans les œurrcs des 
r.ontcmporains ou des prédécesseurs de l'alcstrina, qu'on retard de la quarte dans 
l'harmonie de quarte ct sixte rl'nn acte de cadence. Tel est le passage suivant dans le 
Kyrie de la messe Spem in alium, de Palestrina: 
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Quant à la vérilable harmonie de tierce, quinte ct Sl;\:te, sur le quatrième degré 

des modes majeur ou mineur, elle n'apparaît jamais dans la musique de l'ancienne 
tonalité. La formule <le basse qui amène cette harmonie dans les cadences est lnême 
excessivement rare chez les anciens compositeurs; ct quand ils l'ont employée, ils 
l'ont toujol)rs acèompagnée d'une hm·mo1~ic cousonnaute siJHplc ou modifiée par les 
retards. Telle est cette cade11ce de l' /ncamatus est, dans la messe StJr:m in alium, de 
Palestrina. 
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Je ne puis terminer ces notes sans dir·c quelques .mots des. rrreurs oll est tombé le 
très. estimable auteur d'une Nouvelle !Jiogrrrpltie de ,l!o:r!l't (1) , :\1. Alexandre 
OulihichefT, concernant l'harmonie dissonante naturelle ct ses modifications. Dans 
noe note qui sc tron\'e au dcuxiémc volume de cet otn:ragc (page 185 ct sni1·antcs), 
l\1. OulihichefT émet des doutes su•· la réalité de la cré.1tion ha1:moniquc ct tonale que 
j'attribue à l\Iontevcrdc; mais il ne counais.<>ait guère d'autre source d'information 
historique, lorsqn'il a écrit son livre, que 1'1/istoh·e de la musique , de llilroèy, ou
nage rempli de fautes ct de méprises, dans lequel on uc troul'c pas les mouumcn.ts 
de l'art propres à jeter du jour sm· la question. JI faut ai'Uir n1 beaucoup <le musique 
de tous !.cs temps, ct en avoir fait une profonde aualyse, pour distinguer cc qui con
stitue les tonalités et les harmO!iiés auxquélles elles dunncnt naissaoce. D~jà plusieurs 
harmonistes m'avaient objecté qu'on trouve, dans le~ œuvres des compositeurs qui 
vivaient dans la seconde moitié du XVI" siècle, des exemples de l'accord de sep
tième de domiuante formé pa•· des notes de passage; mais ces notes fugitives, qui 
n'arrivent jamais qu'après l'accord parfait dont elles sont une broderie, dans des 
actes de cadence, ont été sans. aucune influence snr la réforme de l'lwnnonic ct de 
la tonalité. nien de tout cela uc ressemble à la création de l'harmouie dissonante 
naturelle ct de la modulation qu'on \'oit dans les passages de l\lonte\·crde que j':li 
rapportés page 1GG, 167 et1G9 de cet ouvrage, ct plus encore dans cc fragment 
du nallct delle lngmte, COlllllosé par cet illustre mu~icicn, ct représenté à Mantoue, 
en 1GOti, pour ks uoces· de François de Gonzague a\"cc 3Iargucrite de S~l·oic. 

(1) llloscou, !81 3 , 3 vol. in-8. 
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Il n'y a rien dans ce pâssage, si puissant d'intérêt, qui ressemble à l'ltarmonie, 

111 il la tonalité des Illaîtres du xvr• siècle. Jean Gabrieli lu i-mênÎ~, malgré l'origi· 
ualité de son g~n i e, ne sort pas de l'ltanüouie cousounante et de ses modifications. 
nl;lis ici ou voit l'accord de tierce, quarte ct sixte su r le six ième degré du mode 
mineur, l'accord de septième diminuée, celui de triton avec tierce mineul'C, culin, 
tout ce qui caractérise la tonalit6 etl'expressiou de la musique moderne. 

Une ritournelll! du même ouvrage nous offre l'accord de septième de sensible, 
celui de quinte et si.xte du quatrième degré, dans les deux modes, enfin la formule 
de basse où ce dernier accord trouve son emploi dans un acte de cadence ; formula 
de\'enue banale dans notre musique. Voici un fragment de cette ritournelle: 
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Oans ces hardis traits de génie, on ,·oit l\lontercrde déreloppant pa1· instinct , 
daus l'espace de dix ans, toutes les conséquences tonales ct harmoniques des pré
misses qu'il a l'ait poSL'l'S dès 15\J~ dans le troisi!·me livre de ses madrigaux, et 
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surtout rhns le cinquième linc, publir\ pour la première fois en 160lt. Évidem· 
11Wrrt, pour quiconque connaît hien la situation de l'art d;Jns les {·poques antérieures, 
c'est dans ces hafdicssrs que sc manifestent les transfor·rnations J'adicales de l'art. 
~Jalheur~uscmcnt il est peu de personnes qui étudient les monuments de l'histoire 
Ile l'art a wc des connaissances suffi>antes, ct arec l'esprit d'analyse wdispcnsahle. 
Les objections de ~I. O!llibichcff m'ont été présentées p:r r des lillératcurs musiciens 
qui jouissent de la ri•putation de sarants, cl j'ai cu liètt de mc conraincrc que la • 
plupart ne comprenaient pas très exactement cc qui caractérise l'ancienne tonalité 
et cc qui la rend di!T{·rentc de celle de la musique actuelle. Oc là rient leur erreur 
à l't'gard des inrcntions de Montcverdc, dont ils n'ont pas saisi la portée. Je suis 
entré ir cc sujet dans des dé\'Cloppements assez étend os dans la biographie du grand 
arti~t c qui fait partie de la lliograpltic universelle des musiciens (1), ct je pense y 
aruir ëclairci complétemcnt la quest ion. Je crois deroir reproduire ici cc passage en 
fa,·cur des lecteurs qui ne possèdent pas mon grand ourragc. 

" [)ans les deux premiers lirrcs de ses madrigaux, :uontel·erde ne tnontra la 
hardiesse de so11 imagination que par les nombreuses irrégularités du mouvcmelll 
des voix et de la résolution des di~sonanccs de prolongations. A nai dire. un y 
rcman1ue plus de nr~gligcnccs que de traits de génie;' il est mèmc évident que cc 
grand artiste éprounit un certain embarras dans le placement des parties de son 
harmonie; car on y voit à chaque instant toutes ces parties montel' ou descendre 
ensemble par un momcmcnt semblable, ct produire des succcssie>ns dont l'aspect 
est aussi peu élégant que l'effet en est peu agré;rble à l'oreille. Rendons grâce pourtant 
'à cette sorte d'inhabileté du compositeur, car elle fut sans doute la source de l'an
dace qu'il mit dans l'exploration d'une harmonie ct d'une tonalité nouvelle, dere
P.ues les bases de la musique mod('rne. 

»Le génie du maître sc manifesta d'une manière plus large ct plus uctte dans le 
troisième livre de ses madrigaux à cinq roi x, publié en 1598. Il parait hon de doute 
que les idées de Vincent Galilée, de Corsi, de l'cri, ct de quelques ;JUtrcs musiciens 
distingués de Florence, qui \'Ïvaicnt vers la fin dn XVI 0 ~ièclc, concernant la néces· 
sité d'exprimer par la musique le sens des paroles, au lieu d'en faire, con)luc la 
plupart des anciens malt res, le prétexte de contre-points hiw écrits, mais dt'·punrn1s 
rl'expres~ion; il paraît, dis-je, que ces idées a\ aient fixë J'attention de ~lontC\cnle 
ct lui avaient rél·éll·la portée de son génie; car, à l'exception de certaines négfigcncrs 
harmoniques, on nr retrouve pî·t·sque rien de l'auteur des deux premiers !ines de 
madrigaux ;l cinq ruix dans Cl'iui d!.l trui~ièm!'. Le 1'. ;\)aJtini a rapporté dans son 
E.w•m)ilro·e di f'ont toppwtlo (ugatr, ( 1. II, p. HW ct suiL), le madrigal Stmc
ciumi pure il core, l'X Ira it de cc li He: on le trouve aus>i dans le troi~ièmc \'Olnme 
dc·s l'tirtcil'es de ('UIIIJIO.~ilùnl des r:coles d' ftalie , publiés par Chorun, ct d~ns Je 
troi,i èrn•~ 'olnrne clr l' !fisto il'e rf, la 1il11Siljue par Burney (p. 237 ct sn ir.). C'est uai
mcut nue irllr~n·ss<t:llc cunct'plion que celle de cc morceau, sons le rapport historique. 
Son dt~tlnue a plrts de mou \·cn lc ll t, sa prosodie est meilleure que cc IJU'on troum 
rians les ouHagcs de l;r pin pan des prédécesseurs de ~JouteYcnle. La cadence tonale, 
si rare clH·z les maîtres du xn• sii·ril·, se fait sentir;, clraquc in~tant dans cc mor
cl·an; ruais cc qui le rend surtout digne d'aucntion, cc sont les nomcantés harrno· 
uiqnl's qui ~·y trouvent en ahundaucr·. ~Iuntcnrde n'y attaque pas encore les dis· 
snnaucr.s nat urP!Ics sans prr'·paration , mais il y fait entendre lâ prolongation de neu-

Il T11m . , ., , l'Jo IHII rl ~uila nl es , ~· •'d•li1111. 



274 NOTES. 

vième avec la sixte, condamnée par les anciens compositeurs, parce qu'elle doit sc 
résoudre sur l'octave de la note inférieure du demi-ton qu'ils ~ppclaicut mi, ct que 
cette octave est obligée à faire un mom·cment de succession qui trahit la tonalité. 
C'e~t, enfin, dans ce morceau que sc trouvent, pour la première fois, sur les mots 
non fJUO motù·e (/'amm·e, les dissonances doubles, par prolongation, de netnièmc 
et quarte, de nemième, septième et f)Uarte, de quarte et sixte réunies à la quinte: 
celle -ci produit un des eiTets les plus désagréables qu'on puisse eu tendre, car il en 
résulte trois notes simultauécs placées à la distance d'une seconde l'une de l'autre. 
L'audace de l\lonteverde lui fait bravet' toutes. les rt·gles dans cet ouvrage : c'est 
ain~i que dans la quatrième mesure du madrigal cité précédemment, il réalise da us 
la partie du ténor une dissonance de passage pour en faire une prolongation; c'est 

' encore ainsi qu'en plu$icurs endroits il donne à des notes placées à des intervalles 
de seconde le caractère de neuvième par prolongation. 

, Si l\Ionteverde n'attaquait point encore sans préparation les dissouances natu
relles de !a dominante, lorsqu'il écrivit son troisième livre de madrigaux à cinq voix, 
il y déterminait néanmoins le car~ctère de la tonalité moderne par le fréquent usage 
du rapport harmonique du quatrième degré avec le septième, et par là il constituait 
celle-ci en véritable note sensible, qui trouvait toujours sa réso.Iution sur la tonique. 
Or, ce sont précisément ces rapports dQ quatrième degré et de la note sensible, et 
les appellations de cadences, qui distinguent la tonalité moderne et celle !lu plain-· 
chant, où il n'y a jamais de résolutions n~ccssaires que celles des dissonances facul
tatives produites par les prolongations (1). ()ans son cinquième livre de madrigaux 
à cinq voix, l\lonteverde donna le {)etnier essor à ses hardiesses, en attaryuant sans 
prépa•·ation la septième et la neuvième de la dominante, le triton , la quinte mineure 
et sixte, et la septième dimiuuée. Pa.r là il acheva c.omplétement la transformation de 
la tonalité, créa l'ac.cent expressif et dramatique, ainsi qu'un nouveau système d'har
monie. Il trom·a même, dès le premier pas, et l'harmonie naturelle de la dominante, 
et le principe de la substitution; ca•· ou sait que la neuviènle de la dominante ct la 
septi.ème diminuée ne sont pas autre chose que de! substitutions. On peut voir dans 
tEsemplm·e du P. Martini. ct dans les Principes de composition des Ecoles d'I
talie, compilés par Choron , toutes ces nouveautés réunies dans le madrigal Cruda 
1ma>'illi. 

11 Si les critiques qui ont cru pomoir attaque!· les vérités fondamentales par les
quelles j'ai dissipé les ténèbres de l'histoire de la musique moderne a1·aient connu le 
livre d' Al"tusi .• principal at.Jvcrsaire de Monte\'erde et son contemporain, ils y auraient 
lu res paroles décisives dans la question dont il s'agit: Nos anciens n'enseignè1·ent 
jamais que les septièmes se dussent employer d'une manière si absolue et à 
découve1·t (2). ,.. 

" Des découvertes aussi belles qne celles dont il vient d'être parlé sembleraient 
denlir remplir la vie d'un artiste : nt'·anmoins l\lontel'enlc s'est créé bien d'autres 
titres à l'admiration de la postérité .. J'~i dit dans ls Résumé pltilosop!tiQue de this~ 

(1) Pour comprendre re f!UC je dis ici rouceruant lcstliiTérrnc<'S de la lon~lilé des madrigaux 
rùn1posés par les ancicus mait res, cl celle des pi ères du même ~;cnrc• contenues dans le troi
sii~ ulc Il ne dt~ ~lonlCI"enlc, il surfit de comparer le beau madrigal ile Pnlcslri11..1, A/ln , it•a del 
Tel11·o, a ne •·etui du 11>.1Îlre de Crélfllllll', J't rucciami pure il core, daus les ouvrages dtës cie 
Martiui ct tic Clwrou. 

(2) Le noslri V<·cdJi nou iuseguarouo mai che le scttimc si dul'<•sscro usa re cosi assolutc c 
scopcrte. (L '.Arlusi, ovcru délie imz,cr{cllio1!i dc!ta modcma musica, l'· .u.) 
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:où·e de la musz'que (pag. ccxviii ct ccxix), et dans les biographies de Cacciui ct 
de c~ralicre,. quels furent les commencements du drame lyrique, dans les àcrnièrcs 
;~nnrcs du xn~ siècle, ct dans les premières du suirant. ~lontercrdc ,'s'empa
rant aus~itôl de celle noureanté, y porta toutes les ressources de son génie. En 
1607, il écri\ iL pour la conr de )lan toue son opi·ra d'Ariane. ni en supüieur ;r Peri, 
à Caccini,. tt même à Eu1ilc del Ca\'alicrc, pour l'iuH·rllion de la mélodie, ilnrit dans 
ces ouHages des traits dont l'cxprrssion pathétique c:~.eiteraiL encore aujourd'hui 
J'intérêt des arti~tes. Je Citerai co!lll!lC t:xrll!ple le rhanl d'Ariane, Lasciale mi mo
rire. La basse incorrecte et l'harmonie heurtée et bizarre dont le compo>itcur a ac
compagné cc morceau ne nuisent point au caractère de mélancolie profonde qu'on y 
remarque. Dans son Orfeo, il troura de nourclb furrncs de récitatif, inYcnta le duo 
scénique, ct, ~ans aucun modèlr, imagina des \ariétés d'instrumentation rl'un eiTct 
aussi neuf que piquant. Ses airs de danse, par·ticulièremcnt dans mn ballet delle 
lngmtc, représenté à l\Iantouc cu ·1608 , sont rempli~ de formes trouYées et de 
rh)tlrmes noll\·caux ct rarii·s. C'est lui qui, le premier, y a introduit une modula
tion de quarte en quarte ct de f)llintc en quinte, qu'on a beaucoup employée depuis 
lors, ct dont il arait fait le premier essai dans le madrigal Cmda Amarilli. Enfin, 
J'épisode du cor~1bat de Tan aède ct de Clorinde, qu'il fit exécuter en 1624, dans la 
maison de Jéromc :\lonccnigo, à Venise, lui fournit l'occasion d'inrcntcr les accom
pagnements de rwles répétées j tou~ les instruments, dans un mou\·curcut plus 01,.1 

moins rapide: système d'irhtrumt•ntation conservé par les compo~itcurs modc:-ncs, 
c~ qui fut l'origine du tremolo. ' 

»Tel fut l'<ll'li,re prédPstiné qui contribua plus qu'aucun arllrc à la transformation 
de la mu~iqnc, aiw.i qu'ir la création des élénwnts de l'art moderne; géuic fécond 
dont la por(éc ne fut pas comprise par ses cuutempor;IÏns, ui peut-être par lui-même; 
car cc qu'il dit d(! ses irncntions, dans les prHaces dr quelques uns de ses onrragcs, 
ne proll\"l! pas qu'il ait nr qu'il a rait iutrocluit dans l'harrnouic, ct dans les ri•solutions 
mëlodiquPs, un système non,·cau de tonalit(•, ahsolumcut diiTérenL de C!'lui du plain
chant, et qu'il a\·ait trorm~ le \'éritahlc éléruent de la rüodnlatiou. Cc qu'il s'allri
buait arre ju,tc raison, (•tait l'iurcution d:.r genre expressif cl animé (concitato); 
pcrsonue, cu <'lTet. ur pen\ lui disprrtcr la créatiou de cet ordre immense de beautés 
où résitll' .toute);, uursii]UC motlcrrre, mai~ qui a coud nit à l'ané:lllti'ssrnlcut de la vé
ritable musiqnr d'l-!-:lbc, en y intnHiuisaut le drarllatique. Il es! remarquable que 
celle création de la toualité moderne ct de toutes ses conséquences, due à Monte• 
'iCrùc, n'a été aperçue ]Jar aucun historien de là musique. 
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