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siécles suivants, peut étre rajeunie. D’autre part ceux qui doivent leur vogue
a la mode d'une époque, ceux-la ne présentent guére pour nous qu'un in-
térét historique et documentaire et il semble bien difficile de les séparer
de la présentation de leur création.

Il faut donc a tout prix se méfier de la tendance présente a généraliser,
la conception décorative dans un sens trop absolu : il n’existe et il n’exis-
tera jamais un style « décor de théatre » uniforme pour tous les ouvrages
Iyriques. Il s’agit avant tout de respecter, de mettre en valeur le caractére
propre d'un ouvrage d’ot la nécessité pour le décorateur de posséder un
bagage technique important étayé sur une grande érudition.

Si dans la tentative de M. Rouché on a pu constater frégquemment le
mariage heureux de tempéraments analogues, il ne serait pas moins tout
a fait ridicule de confier I'illustration de telle ceuvre de Massenet & Picasso
pour la méme raison qu'il est pénible de voir Pelléas dans les décors de
Jusseaume.

La ot1 le décorateur vise & faire ceuvre personnelle, indépendamment de
la qualité de son talent, il risque fort d’y avoir lutte et désaccord entre sa
personnalité et celle du musicien, mais c’est incontestablement celle du
musicien qui doit I'emporter.

ANDRE BoLL.

Polytonalité et Atonalité

Les tendances de la musique contemporaine ont par leur évolution
sans répit mis a la disposition des compositeurs une écriture harmonique
et contrapuntique nouvelle : la polytonalité et l'atonalité, qui, bien loin
de détruire les principes fondamentaux de la musique comme on se 'est
imaginé souvent bien a tort, ne font que continuer et pousser jusqu'au
bout les idées soulevées par ces principes & mesure qu’a travers ’histoire
les musiciens les utilisaient et les enrichissaient.

I1 existe entre la polytonalité et 1’atonalité les mémes différences essen-
tielles qu'entre le diatonisme et le chromatisme.

Le diatonisme implique la croyance en I'accord parfait (composé de
sa fondamentale, de sa tierce majeure ou mineure, et de sa quinte) comme
en une réalité fixe reposant sur une gamme majeure ou mineure que le
musicien utilisera dans la composition de ses thémes. Les mélodies dia-~
toniques n'emploieront donc que les notes qui composent la gamme du
ton dans lequel elle seront écrites et les modulations qui surviendront
ne seront qu'une mise en mouvement pour aboutir 4 un plan tonal paral-
lele, ayant une fondamentale différente, reposant sur une autre gamme
et un autre accord parfait, mais dont les rapports entre eux seront les
mémes que ceux des éléments du ton imitial.

La croyance en douze tonalités définies, ayant pour base les différents
degrés chromatiques de la gamme, devait, aprés avoir admis la possibilité,
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grice aux modulations, de passer d'un ton a un autre, amener  étudier

les possibilités de superposer plusieurs tons et de les faire entendre simul
tanément. L'écriture contrapuntique devait aussi contribuer a ce résultat.
Le jour ot les canons autres qu'a l'octave furent admis, le principe de l.
polytonalité était posé. Le jeu consistait & combiner deux mélodies se g
blables dont une était écrite une seconde, une tierce, une quarte plus h:;;
ou plus bas, mais celle qui était ainsi transposée gardait |'armature de
l'autre, c'est-a-dire que ce qu’on croyait étre sa tonique n'en était que le
se?ond, troisiéme, quatriéme, cinquiéme, sixime ou septiéme degré
suivant le canon employé. Mais souvent, si on lit séparément et horizon-’
.talen:xent les deux lignes d'un canon on s’apercevra qu'elles peuvent
1mp1'1quer une harmonisation paralléle en deux tons différents et que le
sentiment unitonal qui dérive de 'audition du canon vient de ce que chaque
rencontre de notes des deux lignes étudiées verticalement reste dans les
limites m.xposées par les lois du contrepoint & deux parties et de | harmonie
Nous. arrivons donc 4 admettre une indépendance tonale contrapuntique qui
ne fait croire & une unité tonale que par un jeu de contrepoint controlé ver-
t.lcalemen.t. Chez Bach déja on sent parfois un désir de laisser & chaque
ligne sa vie tonale séparée : cela se traduit dans un canon, par exemple, par
une rencontre de notes qui s explique mal harmoniquement et qui ne prend
tout son sens que si on admet qu'il s’agit de deux tonalités superposées.

Ainsi dans le deuxiéme des quatre duetto de Bach (édition Peters n® 208
page 40) nous avons le canon suivant : ,
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Lisons les deux parties séparément : la partie supérieure est nettement
en ré mineur, malgré les modulations passagéres des 3¢, 4¢ et 5° mesures ;
la partie inférieure est exactement, avec les mémes modulations passa-
géres, la partie supérieure transposée une quinte au-dessus, en la mineur.
Mais ces deux parties sont combinées de manidre A ce que verticalement
chaque accord produit par ce contrepoint & deux parties permit une har-
monisation dans un seul ton. Néanmoins les 9¢ et 10° mesures contiennent
une incorrection d’écriture qui disparaitrait si on admettait la superpo-
sition de deux tonalités. Comment expliquer le la du 2¢ temps de la 9 me-
sure, i la partie inférieure, par rapport au fa qui est 4 la partie supérieure ?
Quarte et sixte ? Le contrepoint & deux parties n'en permet pas 1’emploi,
surtout attaqué ainsi. Accord de sixte ? L’harmonie ne permet pas la fausse
relation qui se produira entre le do 1 tierce de cet accord de sixte et le do#
du premier temps de la mesure suivante.

Les appogiatures et les notes de passage devaient également attirer
I'attention sur la possibilité d'introduire dans un accord une ou plusieurs
notes ne faisant pas partie de cet accord et pouvant aussl appartenir a une
tonalité étrangere. Les artifices d'écriture, les résolutions des appogiatures
et la stabilité du point d’arrivée des notes de passage tournaient le pro-
bleme et le maintenaient dans les limites permises, mais le jour ot I'on
employa dans un accord des notes étrangeres fixes, qui ne passaient pas
et qui ne résolvaient pas, il fallut bien I'envisager d'une autre fagon.
Lorsqu'un morceau en ut majeur finit par exemple avec 1'accord do mi sol

la % . comment analyser ce la? On diraque ce la est |'appogiature

<>

supérieure du sol qui est sous-entendu, que I'appogiature n’est pas résolue,
que si elle se résolvait on aurait forcément le sol, quinte de I'accord parfait
d'ut, et que ce la équivalait au sol. Mais il me paraitrait logique, en mu-
sique, de ne considérer que les notes entendues, et, par conséquent, diffi-
cile de faire prendre un la pour un sol. On peut aussi prétendre que le la
est la sixte, 6° degré de la gamme d’ut, surajouté a ’accord parfait, du
moment qu'on admet la présence de notes étrangéres ; mais dans ce cas




32 LA REVUE MUSICALE

pourquoi ne pas généraliser et admettre la présence d'une tonalité étran-
gére, superposée a la premiére ? Dans 'exemple que nous examinons
actuellement on peut aussi bien considérer ce la comme appartenant
au ton de la mineur, qui se trouverait ainsi superposé au ton d'uf majeur
d’'une maniére compléte (la tierce et la quinte de la mineur étant contenues
dans le ton d'uf dont elles sont la fondamentale et la tierce). D ailleurs
I'analyse d'un accord est une question conventionnelle et arbitraire et il
n'y a aucune raison par exemple pour ne pas considérer cet accord de

9¢ majeure % comme la superposition d"un accord de sol mineur

s
et d'ut majeur, ce qui permettrait d’envisager la superposition de deux
mélodies dont I'une serait construite sur la gamme d'uf majeur et I'autre
sur la gamme de sol mineur.

Ce principe admis, il serait alors nécessaire d’étudier méthodique-
ment les différentes combinaisons harmoniques qui naitront de la super-
position de deux tons, d'étudier les renversements des accords ainsi
obtenus et les enchainements qu'ils peuvent avoir entre eux (sans compter
les différentes maniéres d’exprimer deux tonalités simultanément : deux
tons majeurs, deux tons mineurs, un ton majeur et ’autre mineur, un ton
mineur et |'autre majeur).

En prenant pour faciliter les exemples le ton d’ut, nous n’avons qu’a
lut superposer successivement les onze autres tons pour avoir toutes les
combinaisons harmoniques possibles avec deux tons : '
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Chaque accord obtenu peut s’exprimer de quatre maniéres différentes
en variant les modes :
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et I'on devra aussi étudier les renversements que I'on obtient pour cha-
cune de ces maniéres de superposer deux tons :
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Nous trouvons constamment dans la musique contemporaine des
exemples de bitonalité qui pourraient tous étre ramenés a une des combi-
naisons de I'exemple 3 appliquée 4 un des accords de I'exemple 2.

A la fin du deuxiéme tableau de Petrouchka de M. Igor Strawinsky
(Edition Russe, Berlin-Moscou), nous avons la superposition d'ut majeur
et de fa # majeur
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EXEMPLE D

c’est I'accord VI de I'exemple 2. C’est le méme accord que nous trouvons
au début de la Féte de Printemps de M. Albert Roussel (Durand éd.)

ot la majeur et ré majeur sont entendus simultanément.
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Dans I'Ondine du 2 livre des Préludes de Debussy (édition Durand),

nous avons la superposition des accords de ré et de fa % majeurs

EXEMPLE 7

c'est I'accord IV de I'exemple 2.

La premiére des 14 Bagatelles de M. Bela Bartok (op. 6), composées
en 1908 (14 Zongoradarabja. Rozsnyai Karoly, éditeur, Zenemukiadohi~
vatula, Budapest), est écrite en uf # mineur a la partie supérieure et en
fa mineur a la partie inférieure : c’est I'accord VIII de I'exemple 2 exprimé
selon la maniére B de I'exemple 3 :
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EXEMPLE 8

La suite d’accords suivants de la Sonate de M. Ravel pour violon et
violoncelle (édition Durand) peut étre considérée comme une marche
d’harmonie composée d’accords de onziémes, mais aussi comme une suite
d’accords en deux tons se rapportant & I'accord XI de ’exemple 2 exprimé
selon la maniére D de I'exemple 3.
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Dans cette méme Sonate nous trouvons un peu plus loin I'exemple
suivant :
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EXEMPLE I0

le violon en si mineur, le violoncelle en fa (tantdt majeur, tantdt mineur) ;
ce mélange de fa et si correspond & 'accord VI de I'exemple 2 exprimé
de la maniére B de I'exemple 3 lorsque le la du violoncelle est bémol
et de la maniére D lorsque ce la est bécare.

Il est nécessaire de remarquer que quelquefois on croit se trouver
en présence de tons indépendants alors que I'un d’eux ne fait que jouer le
role de pédale. De méme qu'en harmonie une pédale peut supposer le
passage de bien des accords étrangers a la note tenue, de méme un accord
ou un mouvement mélodique qui se répete peut étre gardé comme pédale
tandis que l'autre ligne mélodique peut passer momentanément dans un
autre ton et moduler & sa guise, formant ainsi une espeéce d'échappée
prolongée, sans créer bitonalité pour cela. Par exemple, dans Parade, de
M. Erik Satie (Rouart Lerolle, éditeur), les mesures suivantes :
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EXEMPLE II

ne sont qu'une sorte d'échappée qui relie les mesures qui précedent a
celles qui suivent et qui sont unitonales.

La méme remarque s’applique & 1'/dylle du méme auteur (extraite des
Avant-Derniéres pensées publiées chez Rouart Lerolle) ou la partie supé-
rieure module pendant tout le cours du morceau sur une partie inférieure
traitée en pédale de quatre notes
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1 2 3 4 5 6 7 8
3¢ ton = maj. min. mayj. min. min. min. maj. maj.
2° ton= | maj. min. min. maj. min. maj. min. maj.
1T ton = | maj. min. min. min. mayj. maj. maj. min.

EXEMPLE 12

Ainsi le premier de ces accords (composé des tons d’ut, de ré bémol et

et au premier Mouvement Perpéiuel de M. Francis Poulenc (Chester
’ . . .y .
de ré) pourra s’écrire des huit maniéres suivantes :
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EXEMPLE 13

Le méme travail théorique peut se faire pour les accords composés
de' trois tons. L’exemple 2 qui, pour deux tons, nous donne onze combi-~
naisons différentes, nous en donnera cinquante-cing avec trois tons :

do r’eb.ré doréb mib|dodo¥mi |dorebfa dorébsold | dorébsol doréblab
do ré mi b. do ré mi doré fa doréfaz do ré sol dorésolZ |doréla
domx'bmlﬂ do m'ilzfa doreZ faZ |do mib sol |{do mib ad |do mib la domibsib
do mi fa domifaf |do misol |do misol# |do mila domilaf | do misi
do fa faf do fa sol dofalab |dofala do fa sib do fa si

do faZ sol |do fazsol% | do faZla |dofafsib |do fafsi

do sol sol# |do sol la do sol sib | do sol si

dosolZla [dolabsib |do sol Zsi

do la sib do la si

dosibsif

doréb la doréb sib [do reb si

do ré sib do ré si

do ré # si

Chacun de ces cinquante-cinq accords peut &tre exprimé de huit
S .
manicres différentes selon le mode employé :

EXEMPLE 1/

dont on pourra étudier les renversements respectifs comme 1'exemple
suivant nous |'indique pour le cas ou les trois tons sont majeurs :
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EXEMPLE 1D
Il est & remarquer que cet accord de neuf notes composé des tons de do,
ré bémol et ré majeurs contient les éléments (fondamentale, tierce, quinte)
d’autres tons : nous y trouvons fa majeur, fa mineur, fa # mineur, la mi-
neur, la majeur, ré bémol mineur, ré mineur, ainsi disposés :
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EXEMPLE 16

La richesse de ces accords est, comme on le voit, immense : déja
dans un accord de trois tons nous découvrons sept autres tons exprimés,
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e
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Nous pouvons imaginer & I'infini I'étude des superpositions tonales qui
devraient faire I'objet d'un supplément pour les traités d’harmonie qui
servent de base aux études des différentes écoles de musique.

En superposant les douze tons de la gamme nous obtenons un accord
se composant des douze notes de la gamme chromatique que 1'on peut
disposer d'une infinité de maniéres, mais dont les plus simples sont par

quartes et par quintes a cause de 1'équidistance qui sépare chaque note de
cet accord :
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EXEMPLE 1 7

Ici tous les tons se trouvent réunis et c’est comme s'il n'y en avait
aucun : la Polytonalité empiéte sur le domaine de I’Atonalité, car une
mélodie construite sur les notes de cet accord (les douze notes de la gamme)
pourra employer n'importe quelle note et de ce fait échappera au sentiment
tonal. :

On voit par les différentes étapes qui s'échelonnent de la bitonalité
jusqu’au maniement des douze tons a la fois combien les ressources de la
polytonalité sont vastes et combien les possibilités d’expression sont
augmentées. L’échelle expressive se trouve ainsi considérablement éten-
due, et dans le domaine plus simple de la nuance, I'emploi de la polyto-
nalité ajoute aux pianissimi plus de subtilité et de douceur et aux fortissimi
plus d’apreté et de force sonore.

Les contrepoints d’accords se combinent & I'infini et livrent au musi-
cien un domaine illimité o1 il pourra s’aventurer et travailler sans relache.

Les exemples de riches contrepoints d’accords abondent dans toute
la musique contemporaine de I’Europe. Nous ne citerons qu'un exemple
pris dans le « Clair de lune sur les terrasses », extrait des Heures Persanes

de M. Charles Kechlin :
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EXEMPLE 18

) -

De méme gue, comme nous venons de le voir, il existe unelpolyto:ia;;:
harmonique dont les ressources sont contenues dans toutes Tls\ lr:; Ce
de superposer toutes sortes d’accords, 1l existe a;sml,. pa(;a i e
celle-1a, une polytonalité purement c’ontrapuntxque. u lieu de s pcx;pmme
des accords ou des enchainements d a.ccords, nous avons en mains e
dément des mélodies écrites en plusieurs tons et qui se s:ptz;"pos ress?on
un jeu de contrepoint. Nous nous trouvons en face ;;1 un mo r:ie ::tpréduite
trés dépouillé et dont l'i’r}l]dépenﬁance tonale de chaque pa
: ‘nimum, puisqu homophone. i
) S%le:rtl;nfl::me ’d?écriture convient tout partlcuh:arement ;u qr\:]t::;‘ 31:1
au petit orchestre d'instruments solistes. Je mexcuse de p
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exemple dans mon ceuvre : ainsi dans ma 3¢ Symphonie pour petit
chestre (Universal Edition), la ligne mélodique jouée par la flite est -
si bém.ol, celle de la clarinette en fa, du basson en mi, du violon en ef:
(2 partir de la deuxiéme mesure), de I'alto en si bémol, du violoncell "
(Voir exemple 19). ’ P

Il est a remarquer que la plupart du temps, en envisageant I'ensemble
har.momque de ces contrepoints polytonaux de
obtient verticalement des agrégations de notes
résultat harmonique est atonal.

J ’Autant d(’é, con_lpositeurs, autant de polytonalités différentes. [I serait
mtfere:ssant d’étudier toutes les formes que prend la polytonalité chez les
Principaux musiciens contemporains, mais cela dépasserait les limites

de cet ar.tlcle qui se restreint 3 I'analyse des différents moyens que la
polytonalité met & notre disposition.

N

’ Ava'nt d’étudier les origines et I'évolution de I'Atonalité,
nécessaire djouvrir une parenthése pour signaler le systéme de la gamme
par tons entiers, dont I'accord qui sert de base & cette gamme est |’accord
de quinte augmentée. Ce systéme harmonique, si habilement employé
par Pebussy, échappe 4 la tonalité diatonique a cause de I'absence de
(%emls tons de sa gamme, il ne rentre non plus pas dans le domaine de
I'atonalité dont I'existence est basée sur le chromatisme, ni dans celuj de
la po.l)ttonalité, car la gamme en question ne contient pas une quinte juste
copdltlon’indispensable a l'existence d'un accord parfait et & plus fort;
raison & l'existence de plusieurs accords parfaits. Il est d’ailleurs de res-
sources fort limitées, et bien loin d’ouvrir une porte sur tout un nouveau
champ d’expériences harmoniques, il restreint 1’écriture harmonique
a un méme accord et I’écriture mélodique 2 six notes.

mélodies diatoniques, on
inanalysables et dont le

il me parait
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La musique atonale est, comme son nom l'indique, celle qui échappe
au sentiment tonal tant par le caractére de ses lignes mélodiques que par
les agrégations harmoniques qui résultent de leur superposition. Si la
musique polytonale est d’origine essentiellement diatonique et nécessitera
des mélodies, des harmonies se rattachant au domaine de 1’harmonie
et du contrepoint diatoniques, la musique atonale prendra ses sources
dans le chromatisme. Si le diatonisme implique la croyance en 1’accord
parfait, le chromatisme sera basé sur celui de septieme dominante, c’est-a-
dire que I'accord parfait sera considéré comme un accord de mouvement,
permettant de passer constamment d'un ton dans un autre, perpétuelle
transition qui impliquera toujours 1'idée de résolution, donc de domi-
nante. Si I'on considére un accord comme un mouvement en marche vers
un autre accord dont il serait la dominante, lequel serait a son tour la
dominante d'un autre accord, on arrive a une marche de septiemes domi-
nantes, point de départ du chromatisme et premier pas vers l'atonalité.
Une ligne mélodique construite sur les douze notes de la gamme chro-
matique pourra évidemment comporter dans I'édifice harmonique qui la
soutiendra des éléments appartenant a l'unitonalité et a la polytonalité,
mais ici la polytonalité ne sera pas comme la superposition de plusieurs
tons différents qui gardent dans leurs lignes mélodiques respectives les
qualités essentielles de chaque ton ; elle sera le résultat d'un mouvement
contrapuntique amenant une superposition de notes étrangéres a I'ac-
cord de septiéme par tierces juxtaposées (neuviémes, onziémes, treiziémes,
etc.).

Nous trouverons constamment dans le tissu harmonique résultant de
lignes atonales des accords appartenant a I’harmonie diatonique (accords
parfaits, de septiémes, de quintes augmentées, etc.), mais il; seront isolés
et rien dans les notes qui les précédent ou qui les suivent ne pourra les
justifier en tant qu’accords appartenant i une ou a plusieurs tonalités
définies. Horizontalement, nous serons toujours en présence d'une ligne
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atonale et verticalement nous rencontrerons parfois des accords oy de
superpositions daccords que I'analyse permettra de rattacher aux diffés
rents accords étudiés dans les trajtés d’harmonie (résultat Inverse d~
celui obtenu A I'exemple 18 ol nous obtenons un résultat harmon; ue
atonal avec des superpositions polytonales de mélodies d'un c«':lractc:‘ere
franchement diatonique). :

Ainsi, dans I'Horace Victorieux de M. Arthur Honegger (Composers’
Music Corporation, éditeur), au moment des imprécations de Camille, ]a
ligne mélodique confide 4 la contrebasse solo est absolument atonale, et
repose sur des tenues d'accords de septieme dominante avec tantét la
neuviéme et la treiziéme, tantét la neuvieme et Ja onziéme :
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EXEMPLE 20

Dans la premiére des trois pieces de piano, op. II, de M. Arnold Schén-
b.erg (Universal Edition), nous avons & la 3¢ et 2 la 4° mesure de I'exemple
c1~.dessous une ligne chromatique harmonisée avec deux accords parfaits
mineurs (ré et uf «) et deux accords de quintes augmentées (sol si mi b
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et sol b si b ré), soutenus par une pédale intérieure de fa et reposant sur
une basse dont la ligne mélodique est atonale. Tandis que dans les six
derniéres mesures les accords sont inanalysables, les notes qui les com-
posent échappant & toutes les combinaisons que 1’harmonie diatonique
nous permet d’envisager.
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EXEMPLE 21

Une musique basée sur des mélodies construites sur la gamme chro-
matique et sur un systéme harmonique échappant & la tonalité devait
chercher & élargir ses moyens d’expression en s’aventurant dans la voie
du quart de ton. Mais, vu la difficulté de réalisation et d’exécution, nous
n’avons jusqu'a présent que quelques exemples de I'emploi du quart de
ton dans des morceaux écrits pour les instruments a cordes, comme dans
la partie de violon des Mythes de M. Szymanowski (Universal Edition),
ou dans le Quatuor de M. Alois Haba, paru chez le méme éditeur.
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La Polytonalité et 1'Atonalité ne sont pas des systémes arbitraires
Ellc?s sont,‘ 'une, le développement de I’harmonie et du contrepoint dia-:
to’mques, |'autre, celui du chromatisme, et devraient a ce titre faire I'objet
d’études techniques complémentaires. J

Nous avons vu que, d’origine absolument opposée, elles se rejoignent
dans certains cas (harmonies atonales résultant de contrepoints polytonaux
n'félodles atonales reposant sur un tissu harmonique composé d’élé :
diatoniques). ; S

Ce qui déterminera le caractére polytonal ou atonal d'une ceuvre
ce sera bien moins le procédé d’écriture que la mélodie essentielle qui er;
sera la source, et qui vient du « cceur » seul du musicien. C’est cette néces-
sité absolue, organique, de la mélodie initiale qui empéchera ces pro-
cédés de se figer en un systéme autrement mort-né. Toute la vie d?une
ceuvre ne dépendra que de l'invention mélodique de son auteur, et la
polytonalité et I'atonalité ne feront que fournir un champ plus,vaste
<‘ies moyens d’'écriture plus riches, une échelle expressive plus complexe’
a sa sensibilité, & son imagination et a sa fantaisie. ,

Darius MiLHAUD.
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Les Origines de l'art du Violoncelle

gsmmmt OMME instrument de concert et comme soliste, le vio-

'éa loncelle a fait ses preuves d’abord en [talie, et grace
3 quelques maitres de I'école de Bologne. Il recut pres
d’eux un accueil plus bienveillant qu'ailleurs ; 1l dé-
voila par eux ses merveilles de sonorité et d’expres-
sion. En France, méme au cceur du Xvilr® siecle, la
viola di gamba, pratiquée par d’excellents virtuoses
tels que Saint-Colombe, Hotman et Marais, était bien éloignée encore
de céder la place & son rival quand déja celui-ci jouissait en Italie d’une
universelle faveur et possédait une abondante littérature. On se rappelle

5o

* Les recherches que j’al entreprises depuis quelques années sur les maitres bolonais de la deuxi¢me
moitié du xvI® siécle m’ont permis d'établir, avec une certaine précision, des faits encore insuffisamment
déterminés en ce qui concerne le développement de la musique de ce temps pour instruments A cordes,
notamment pour violoncelle. J'ai déja consigné les résultats de ces recherches dans plusieurs essais
(Primordi dell’ arte del violoncello [dans Harmonia (1913), Rome et Pizzi-Bologne]. Il Corelli e i maestri
bolognesi del suo tempo (dans la Rivista musicale italiana, 1916, Bocca, Torino). Antichi maestri bolognesi

(Varie musiche a cura di F. Vatielli. Fasc. 2. Bologne, Pizzi). Il m'a paru opportun de faire profiter,

non seulement les musicologues, mais tous ceux qu'intéresse | histoire de la musique, du résultat de mes

recherches par l’entremise de la Revue Musicale.





