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définitions par lesquelleson tenta de préciser ta

notion de FÂrt, celle de Tolstoï est peut-être la plus satisfai-

_a~~ « C'est, dit-il, l'activité humaine par laquelle une per-
so~epeut~ volontairement, et au moyen de signes extérieurs,

côm~uniqueT à d'autres 'les et sentiments quelle
a é~rouv~s elle-même ( i ). M

;p0~r ~tre un peu longue, cette dénnition n'en résume pas
MO~ avec clarté les qualités essentielles de l'oeuvre d'art.

G~le-ci doit être volontaire, c'est-à-dire résulter d'une con-

s~e~ce agissante elle exi~e des ~e.r<Mr~, c'est-à-dire

Y~httcule perceptible aux sens humains enfin elle n'existe

q~ppUr exprimer une « sensation ? ou un « sentiment M.

que Tolstoï, bien que dénué de sens musical

Gon~me,d'aHleurs, de tout instinct artistique, ait moûié sa dë6-

intiQ~ sur les formesfrëmissantes de la musique, à laquelle elle

s'adapte mieux qu'à tout autre art. Spécialement,la dualité de

sa/terminologie ~o/~ d'une part, de l'autre,

s'a~pljqu plus rigoureusement, si l'on veut bien y réHéchir,
aux man musicales qu'aux traductions plastiques ou

g~ph~es de l'émotionhumaine. Cesdernières supposent tou-

jours u~er~– n~ure, paysage, motif ornemen-

ta~ que la fantaisie du peintre ou du sculpteur interprète
suivant la qualité de son tempérament. Pureïnent subjectif,
Ïe poèïue des sons est indépendant des contingences matériel~

du contact de l'homme et de la nature,

~) L. ToLStOÏp~'M~-cc ra~ P
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c'est-à-dire s'il décrit une sensation, il échappe le plus sou-

vent à la vie ambiante et trouve en lui-même, dans ies com-
binaisons euphoniques dont il est créé, ce qu'on appelait jadis
sa « perséité », c'est-à-dire son existence individuelle.

Mais il n'atteint.son but que s'il exprime un sentiment. Le

rythme, la mélodie, l'harmonie sont ses moyens d'action.
Ceux-ci ne suffisent pas à réaliser par eux-mêmes la concep-
tion esthétique. Pour constituéeune œuvre d'art, l'agrégat de
sonorités dont se. covi~tise..la ~u~s~~ce.c~oi~~~t~éw~'è~'lérioris~sonorités dont se composela musique doit être i'extéribnsa-
tion expressivedenotre sensibilité.C'est par là qu'elle se sépare
des sciences mathématiques, dont elle pare d'une pathétique
splendeur l'ordonnance équilibrée.

l,'
,<

A toutes les époques, l'expression des sentiments a ét~~
genèse de la production musicale. Déjà là cantMne ~o~
dique qui marque le point de départ de la musique jmé~eyaiéi
et dans laquelle on a cru trouver, à tort ou â~a~0in~y~e~~
de la musique des Grecs, revêt un caractère expr~s'0.~M~(~
rencontre pas toujours, ainsi que l'a fait. reBdarq'ûë~
centd'îndy, comme dans les adaptations mUsicatësmo~r~
l'équivalence d'une formule musicale pour chaque motsignï-~
ncatif. «Dans bien des pièces, dit-il, surtout ee!Ies< du~ gë~e
orné, l'expression résulte. de la forme ~énéraîe, de ~os~t~
mélodique, de la construction rythmique ptutôt ~ue au 'd~~
lui-même. Celui-ci, purement ornementa!, n~âqu~ûn b~ Sec~
ratif, tout à fait comparableaux enluminures et au~aPa~
ques plus ou moins compliqués qui ornent les niaj~c~ (:dès~
manuscrits médiévaux et surchargent p!us ou moîns
contours primitifs sans ~es faire jamais disparaître, compi~
ment (:). ,i,;1"

La diaphonie informe du xe siècle, –premiers Mbu~ë-
ments de l'harmonie, l'invention du contpejp'Ômt ~Uë
éclpre, dans sa réalisation rudimentaire, lexïv% laL poÏypho~
namboyante à laquelle ildonna naissancefureùt les éta~ ~c~
cessives d'une ascension vers l'idéal expressif ~ue~evàieMt
atteindre, au xviii~ et au xix~siècle, Ïes radieux maitrës de
la symphonie et.du dramelyrique.

(i)VmcENTD'iNDYConrs co~po~o~musicale,i' partie~p. 75.~ans, A./°.
DurandetRI~).
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Ce voyage de conquêtes subit, bien entendu, des péripéties
diverses~Userait sans exemple que te développementprogrès~

sifd~un art se fit sans secousses et sans interruptions. Mais ses

oscillations, pour être intéressantes à suivre sur le diagramme
qu~il trace dans la succession des siècles, n'altèrent guère la

rectitude de sa ligne.

)La crise peut-être la plus redoutable que traversa la musi-

que fut provoquéeau début du xviï~siècle par la substitution
de la « basse continue aux polyphonies qui avaient porte jsi
haut expressive. En vain M. Henri Quittàrd,
dans i~ pénétrante étude qu'il a consacrée au maître lié-

geois Heniry DuMont, cherche-t-il à atténuer l'tmportance de

cette réaction, plus apparente que réelle, selon lui, et dont les

artisans furent plu~ des théoriciens que des compositeurs (î).
~Hen'en troubla pas moins, durant pi us d~ûnsiècle, Festhé-

tîq~ En abolissant la superposition des parties
i mélodt~ues,qui donnait au madrigal, à la musique de charn-

ue <Bt de concert une vie expressive si intense, pour la rem-

~l~cérpar là bàna~ cc solo » modulé sur un accbmpa-
~neïnent quelconque, abandonné lé plus souvent à rhiitiâtive

f~un~ ignorant, )(1,nouvelle instaura le rè~ne
'de Ïa vulgarité 6t du mauvais ~oût.

po~ on partait de retour à l'antiquité. On pré*
tenait s'mspirèr dé la nature. On alléguait la Ionique et la

:vérité. En réalité, là sensualité musicale l'emportait sur Fex-

pres~lbhdessë~ laquelle devaient ramener Fart delà

c~positibn, cent cinquante ans ptus tard, Jean-Sébastien

B~h et ~eorges-Prédéric.k Haendel.

SuperâcM expression profonde d~unsen-

timent pathétique rbpposition de ces deux termes est au fond
de toutes les queréHes qui, périodiquement, agitent les musi-

ciens. ~aut-il chercher une autre cause à la campagne qui mit

aux prises, au xvin"siècle, Glucidstes etPicciaistes,–à ceile

qui divisa, au xix%RQSS~~ ,Wagn~r'iena

~intitule arbitrairement « Rossmistes ~~pour simpit~er ma

ûensée, tous les partisans dustyle d'opéra dont Wagner dét)ar-

r~ssàla îittérature lyrique en la dotant de quelquesche!~s~o6U*

(t) ~ENRI Q~ITTARD musicien en France OK~rZf" SMC~e DH ~<W<
~p~S~ s.
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vre dont la beauté expressive nous est assez familière pour
jne dispenser de la signaler ici..

Dans chacun de ces diËférends,le pathétisme Ënit par l'em-

porter sur le clinquant des divertissements sonores q~e ta
frivolité du goût tenta de lui substituer.

L'aurore du xxe siècle semble ressusciter des controyeMës

qu'on pouvait croire abolies. La symphonie et le ~rametyrt-
que ont éclairé de leur gloire jumelle une longue'péri~d~~îa~
plus fertile peut-être et la plus belle de l'histoire m~ic~:L~'
génie de Beethoven, celui de Gluck et de RameaupàraissaieKt~~

avoir imprime à la pensée musicale une direction dpnt~lle~
dévierait plus. Et, tout entière, la pléïade tpun'ue des.mu.sî' y
ciens du xix~ siècleles choisit pour guides.

Leurs noms, vous les connaissez. Pour ne citer que qu~
ques-uns des symphonistes, car le drame lyrique ~r~
l'objet d'un examen spécial, en Allemagne Schh~an~~
Brahms, Richard Strauss, Weingartner, par exemple ;~ë~
France Saint-Saëns, César Franck, d'Indy, Chausson, B~a~

Ropartz, Magnard; en Belgique: Huberti, Lekeu,Théo Ysay~
Gilson, Vreuls, Jongen. Enumération dépouillée de to~t =.,

jugement critique et destinée uniquement à évoquer quelque~
types d'oeuvres instrumentales que leurs caractères morphô-~ i

logiques rattachent à la même hérédité. ~¡"
Maisvoici que des influences mystérieuses réveillent inopi-

nément la discorde. Tandis que la plupart des composteurs >v

poursuivent le développement d'un art en quelque sorte <<ûr~f :.v.v

ganique ))en ce sens qu'il trouve en lui-même, dans la coïioBi)-y~
naison des thèmes et la diversité des rythmes, ses éléments
vie, certains musiciens, et non des moindres, proclament q~
seule l'action physique exercée par la sensation doit déterini-

=

ner la création musicale. La musique étant le langage nature
des émotions, il lui suffit, d'après eux, pour remplir son r~
de traduire une impression, quelque fugitive qu'elle gbit~p~
un choix de sonorités appropriées. Loin de seconder sa mis-
sion, la syntaxe à laquelle s'assujettissent les composteurs
tr~ditionaMstesréioïgne de son but par les exigences scbïas-

tiq~es qu'elle interpose entre 1~sensation et sa réalisation pho*
nétique. La structure d'une œuvré, rexpositMnetIe dévelo~
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pement Méthodiques des éléments qui la composent sont
d'ordre intellectuel et non d'ordre émotionnel il faut donc

jés bannir d'une conception moderne de l'art musical.

Cette théon~ pour séduisante qu'elle soit en ce qu'elle
a~r~nchit 'l'artiste de toute contrainte, est inadmissible en

veut en généraliser, l'application. Elle n'est, au

dem~urant~ qu~un retour à la doctrine des « naturistes)) de la

it~tiu~ siècle quej.e rappelais tantôt. Et les exégètes

ont en Vincent Galilée s'en dou-
un af6dé qui les devança de trois jcent cinquante

aUS. ~esraisons qu~ilinvoqua en faveur de sa thèse exemple
beauté du panthéisme~ ingénuité de la

n~urë~~ sont reprises aujourd'hui pour démontrer que
Ravel et ceux qui marchent à leur suite

~biït d~s la vérité.
Leschisme a desadeptes zélés, desprosélytes intransigeants

et) si j'ôsedire~des théologiens qui enproclament l'orthodoxie.

de déterminer ici à quelles causes il doit son

Réactioncontreunetendance à compliquer avecexcès

le méc~~ contrapuntique? Reuet de l~évolutionqui, dans

Ïa peinturé actuelle) accorde à la sensation une part prépon-
dérante? Propagation de la musique russe qui nous a initiés

par répercussion) à la musique d'Extrême-Orient, dont la

saveur spéciale excite là verve des musiciens de même que les

è~ampes japonaises inRuencèrent naguère les directions de la

peinture?
~?~ de ces causes n'est, peut-être, étrangère auphéno-
):n~e. Mais il faut y voir surtout une nouvelle manifestation

de la. rivalité qui, périodiquement,divise les esprits sur la fonc-

Hdnde la musique.
Damsune intéressante étude~M.Catvocoressia tente dedën-

niy les deuxtendances par lesquelles cette rivalité se dévoile.

Tâche ingrate, puisqu'it s~agitd'une question d'ordre mëta-

pitys~ue innmment complexe et délicate.– L'une peut êtrey

d'après lui? qualiné6 ~?~o~ parce qu~eUetrouve sa source

dans une émotion, l'autre c~&r<x/~ parce quelle a pourb~se

une pensée. Seule la musique sensorieUe lui parait réaliser Ïe

b~ de Fart, qui est de créer de la beauté, et non d'expri~ûr

dc~j~ées. « L'élément intellectuel, de pensée pure pu de pure
to~ïque, di~il~ n'ajoute rien à la valeur des. combinaisons
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sonores, pas plus que le « sujet » à la valeur a~tistiquûd'u~
tableau (t).)) r

La classification serait exacte si elle embrassait deux Ëat~

gories d'oeuvres dont l'une exclurait rémotion, –car~ céré-
bralité pure ne peut engendrer une conception esth~iq~
Mais dans, ïa controverse qui nous divise, rémotïon est

principe des deux doctrines. Cequidiversifiecelles-ci, c~s~uïe
l'une restreint le rôle de la musiqueà la communication d'un~
sensation, tandis que l'autre lui assigne unennalité e~pï'~s~;
moins superficielleet moins fugitive.On pourrait dire mH~

que ~~c~e et musique consciente, et encore cette t~~
noio~ie ne s~rait-eUeque très approximative, tant est pau~
notre lexicologiequand on y cherche de stricts dëterminati~

L'antithèse musique <~o~~ et musique /)~ répon~
mieux, somme toute, au classement, puisque c'est prindp%e~
ment la forme du discours musical que repoussent et c~fen*
dent énergiquement les partis en présence.

Faut-il approuver, faut-il blâmer ceux qui nmitent ÏaK!

que à la sensation? Et quel sort l'avenir réserve-t-H à)eu~
v

tentatives?
H y a, selon moi, une distinction à établir entre ïa music~

pure, c'est-à-dire celledont l'expression émotive résulte de

propres ressources, et la musique lyrique, qu'éclaire un text~

explicatif. (Ce texte peut même n'être pas chanté ou réc}té,

lorsqu'il sert à guider pas à pas la description symph~~e
songez à/r~M~/6!M~.) '>

Dans la première; extérioriser musicalement une sensatton)
c'est fixer rapidement sur la toile une « impression )).C!et~
sensation exprimée, comment construire l'oeuvre dont eUe c~t
la cellule, si la raison .n'intervientpour en déterminer le pla~
le style et les proportions? Lorsqu'elleest adaptée à un pocmé

qui en précise le sens,la musique peut, dans une certaH~e
mesure, se libérer des rigueurs de la forme. Si,. au contï'at~é)
elle est livrée à sa propre,d.ynamie,il faudra bien qu'elle pui~e
ses éléments expressifs d~ns l'eurythmie de ses combinàijson~)
dans l'ordonnance de ses phrases, dans le développement m~

J'"
(ï) M.-D.CALVOCORESSI:~HS:~H<?sensorielleetmusiqùeC~a~.(~~ J)~0-'

~M~ï~oy.p.ïo~).



:1'

MVËRûBNCES~~SMALES.
y

~99

thqdiqu~ des moyens dont elle dispose. Sinonelle ne réalisera

(}u'un chaossonore. Son architecture, c'est la structure anato-

ïnique des vertébrés, la ramure des arbres, ia charpente des

édinces. H faut qu'on la sente sous la peau, sous les feuiHa-

ges~ spus les briques, sans qu'elle apparaisse. C'est elle qui
supp~r~e 61 soutient l'appareU que nous percevons.
Recette néce~ité de « construire )) est si évidente que, lors-

~u'H aborde la M, Debussy lui-même s'y sou-
à cordes, exemple, sous une forme libre

en ~payence, est classiquement édi&é.

.a~reables assemblagesde sonorités Sattent notre oreille,
de l'agrément à retrouver~ musica-

Ie~~ :nQlé,'l'éQhoÏdepropres sensations auditives. Mais
ce ~e sont là que jeux dont on se lasse. L'imitation, pas plus

reproduction photographique, ne peut émouvoir. L'é~

yo~atïôn/ qui ~teuletouche nos coeurs, est subordonnée au

style, c'~st-à-dir<eà~afornie.

N~ donc q~un intérêt relatif aux théories par les-

q~ on tente de substituer à la langue qu'ont parlée Bach,
Ëeethov~n et Franck un dialecte qu'on prétend appela à

r~enérer notre vocabulaire. N'ai-je pas entendu récenament

un des apôtresde lasecte nouv~lediredédaigneusement, après
une audition du quatuor de Franck « Cela ne m'intéresse

pas; c'est dela musique polyphonique.)) Le temps remettra

les chosesau point.
:< Je sui~ toutefois, de méconnaître le vif attrait que pré-
sentât certame~ des comportions ~ue la scission a iait naître.

de cloches, des bruissements de feuillage
la chanson de reaU) le siâ~ v~nt. Parla liberté du

harmonique et la~exibilité du rythme~ par la diver-

colorations, par la nouveauté ~ui résulte

~.l'emploi d'intervalles empruntés à l'Orient, ces œuvres on~

introduit dans la musique occidentale des éléments propres
&ia rajeunir ~i à en rafraîchir les expressions. Onpeut domer

~Utefois qu'elles survivent longtemps à l'impression de sur-

prise et de curiosité qu'elles ont fait naître. Quand nousserons

blasés sur les timbres inédits qui en forment la trame, ~ur
les; silhouettes de pagodes et de minarets ~qu'elleserrent) leur

polychromie nous paraîtra sans doute trop superficielle pour
captiver notre attention. N'est-ce pas le cas, entre autres,
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pour !e charmant musicien norwégien Edward Grieg', qui
passionna un moment l'opinion pour reprendre bientôt sa

place secondaire?

Ces réserves ne s'appliquent pas à l'expression lyrique de
la musique appuyée uniquement sur la sensation. Ici revoïu"'y
tion a une signification et une importance capitales v

Un musicien de génie servi par un poème d'une lummëHt~ûv

beauté a donné au drame musical une orientation imprévue,
Et son esthétique me paratt durable parce quelle subordonne
la sensualité des sons à la vie expressive du texte poédq~.
Tandis que la musique se borne à suggérer des émotioïïs, v`,
le-drame expose le conflit de sentiments qu'elle fait naitre~
L'intellectualité et la sensibilité, dont Fassociation est indis- ~`

pensable à toute œuvre d'art, se trouvent ainsi réunies.
Cette conception s'écarte de celle des maîtres ~u d~ame

lyrique. Dans les partitions de Wagner) par exemple,–
auxquelles il faut rattacher presque toute là production scé-
nique moderne (rappelez-vous Fervaal,
~4.r~H~,~/o/M~–l'orchestre se fait, selon l'expression ~e
M. Laloy, l'exég'ète infatigable de l'action et le héraut des

symboles. L'élément symphonique y prend une telle pla~ce que ;w.
maintes pages de la partition peuvent être détachées du poè~.
Jouées dans les concerts, elles ont une signification indé-
pendante du texte verbal qu'elles commentent. « Dans
P~ Mélisande, –je laisse ici la parole à M. Lal~

chaque caractère s'exprime dans la ligne même du cha~ty
avecune précision~une justesse et une intensité miraculeuses) y:
et cela par la seule vertu d'une mélodie libre, modeléesttr ta
parole, et en même temps profondément musicale, f

« Et tout ce que les personnages ne disent pas, toutes les
raisons de leur cœur qu'ils ne s'avouent ,pas à eux~même~
toutes les suggestions des choses qu'ils subissent sans les

comprendre, tout ce qui se cache au fond de leur conscience~
c'est la vivante symphonie de l'orchestre qui le révèle et le f
réalise (i). M

M. Debussy se signale par deux innovations, ou plutôt par
deux rénovations capitales. D'une part, il ramène le chanta

(j) L.LALOYLeD/*<WM~stco~ C7<ïHC~J9~nMy(~~<?tt7*e7KM;ca~!QQ5,
p.a~i).
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la Hgnepresque unisonale de la psalmodie catholique, image

laplus exacte de la parole latine et française. L'arbre grégo-
rien reverdit comme par miracle. M. Vincent d~Indy a évo-

que incidemïnent celui-ci dans ~ru~ où le chant liturgique
/M~<x sert de conclusion au drame, dans ~.Z~ra/~r,

dont l'antienne ~7&!c~r!~$ a/~orforme run des motifs fon-

dame~t~~ dans VoMr md/ï~~e, etc. M. Debussy
s'abrite son ombre et tisse de ses rameaux la trame même

desQncouvre.

L'autre particularité, c'est l'abandon du dualismedes modes,

le maj~r et le mineur) qui régit rharmome depuis le xvii~siè-

cle~et le retour aux modes variés du plain chant, dont les

apparentes dissonances dérivent du libre jeu de la mélodie.

ïci encore, par la spontanéité de ses harmonies, M. Debussy
se rattache aux vénérables traditions qui lui ont dicté ses

Hb~rtés rythmiques.
/i est donctout aussi inexact de voir en lui un novateur que
de coiisidérer M. d~ndy comme un révolutionnaire parce
qu~l s~est forge une langue rythmique et harmonique person-
nelle, écoutez ce que dit de lui M. Laloy, que je cite avec

plaisir parce qu'il apporte dans ses appréciations sur les

dëu~m~ qui incarnent à Fheure actuelle nos divergences
~musicalesautant d'impartialité que d'intelligence compréhen-
~ive « Sa musique a un accent décidée noble et hardi seul

Rameau a aussi grand air avec autant d'élégance. Je dirais

Volontiersque c'est une musique c~r/M<?, et j'entends par
seulement la précision de son harmonie, la netteté de

;sesdivisions et la force de ses rythmes, mais aussi et surtout
ion allure Ëère, un peu hautaine, dont report se dissimule

sous un demi-sourire contenu et sérieux (i). ))

T~rt~o~et ~.Z~r<x/~r ont exercé une action directe sur la

production musicale de ces dernières années. Je n~entends

parler que de celle qui nous intéresse, car il serait vain d~a"

nalyser celle des fabricants patentés qui alimentent le théâtre,

au retour de chaque saison,d~unproduit estampillé de leur mar-

que de fabrique. Dans ~4r~ ~6H~ de Paul Dukas,
~<?y<?a9M/*d~Albéric Magnard, ~'o~zyM<?M/'de Pierre de

Bréville.CceMrc~~M~de Gabriel Greviez de Joseph

(i)L.L&LOY~cD/*aM8yKM:co!~Mo~y~eV:nc~<d't?y (~~orcM~e~0?!-
~M/<9o8,p. 15).
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Jongen.et mêmele Cœ~ du moulin de Deodat de 'Sevërac~~

qui combine fréquemment les deux influencescontradictoire~
vous trouverez, sous la diversité des tempéraments, des ana~

tories de conception musicale, de procédés, de style, avecjbs

oeuvres de M. Vincent d'Indy. Celles-ci sont conçues

l'esthétique du drame wagnérien, bien qu'elles s'en dÏ~ï~

guent radicalement par l'inspiration mélodique, par sptM"
tualité musicale et par l'orchestration.

Il est probable que l'influencede M. Debussy m<)di6erâ~ns
l'avenir cette conception. Déjà, dans le lied, laformese ï~eta~

morphose. Les mélodies-de MM.Ravel, In~elbrecht~
Roussel, Raymond Bonheur, Léon Jongen et ajutres ëcMjp-

pent aux rythmes réguliers dont se servirent Schubert, Sc&u-

naann, Duparc, Fauré, par exemple;– et leÏiedn~est~Ipas

~esquisse du drame lyrique ? v
Il faut s'en réjouir en tant que cette renaissance ainrmé.~ne

réaction contre les complications sonores et ra~atioïï

n étique qui ont désorbité le drame musical. Le pay~x~~te,
de cette progression incessante d'eSets fait, par exemple, ;d~~
la ~/07M~deM. Richard Strauss un type de grandiloquence
boursouNée,de rhétorique prétentieuse et de vul~aNté. ~a~
teur, dont je ne conteste ni le talent ni l'énergie cré~nce/~
montré, par le déséquilibre de la musique et du poêM!e~ à

v

quelle aberration peut conduireTabus des procédés quje)&

~énie de Wagner a employés avec discernement. Un o~ch~
tre qui ne se tait jamais (etquel tonitruant orchestre !) et~~ë
continuellement les voix. Cen~estplus un commentàM'eïn~ëi'- a

cal, c'est une vocifération instrumentale ininterrompue.
Souhaitons que ces excès décident les musiciensà re~ouf'-

ner à la simplicité et à -la concision. Deux voies s'ouvrent à
eux celle que leur a tracée M. d'Indy, celle que leur ou~ë
M. Debussy. L'une et l'autre les mèneront au but, car ce ne
sont point, quand on va au fond des choses, des routes diver-

gentes, mais deux avenues parallèles créées par le clair ~énie
français.

OCTAVE MAUS.


