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TONAL ou ATONAL

T

En invitant M. Schenberg a a exposer ses
théories, I’Ecole Normale de Musique a voulu
montrer, non pas qu’elle désirait s’associer aux
conceptions de I'auteur de Pierrot Lunaire, mais
qu’elle voulait les bien connaitre. Etre curieux
de tout ce qui se dit, de tout ce qui se fait, est
la premiere vertu d’une maison oir I'on ensei-
gne, ne serait-ce que pour préserver les €léves
de ce qui parait dangereux pendant ia période
des études.

Nous sommes heureux de pouvoir publier
ici la conférence de M. Arnold Schenberg. En
s’excusant de ne pas mieux connaitre notre
langue, le célebre musicien s’est mis parfois en
défaut avec notre syntaxe.

Il nous a paru cependant préférable de n’ap-
porter a son texte que les corrections indispen-
sables a l'intelligence de la pensée, quitte a
sacrifier la pureté littéraire.

Tonal ou atonal?

La question -— de savoir si I'un ou l'au-
tre est l1égitime, admissible, possible, néces-
saire ou indispensable — a pris maintenant
une forme commede et maniable : olle est
devenue une question de conviction. Cette
évolution permet a ceux pour qui elle se
pose de n’accorder aucune considération a la
chose méme et de suivre leurs inclinations,
leurs humeurs et leurs sentiments. Ils y
ajoutent quelques réflexions d'ordre prati-
que, ot subissent leur instinct de conser-

-vation. En outre, ils se savent couverts par

un grand ncmbre de gens qui, comme eux-
mémes, ne pensent pas, mais s'inclinent,
pésent et considérent. ‘
Un= question de parti! Les partis dépen-
dant de leurs partisans, les gagnent par cer-
taines formules. Pourtant, celles-ci ne tou-
chent jamais le noyau méme, mais tout au
plus l'espace voisin, cet espace qu’il faut
réserver aux partisans. Comment, en effet,
leurs besoins d'expansion et de succes
pourraient-ils se déveleopper, si des lois sé-
veres, résultat d'expérienczs profondes par
lesquelles fut tracée la route ne montraient
qu'il peut bien y avoir le « chemin de
croix », mais jamais un chemin croisé (1).

Abstraction faite de ceux qui aujourd’hui
se trouvent ‘satisfaits par quelques conso-
nances tonales — affaire de vie privée —
presque tous les compositeurs contempo-
rains ont tiré au pcint dz vue harmonique
quelques conclusions' des euvres de Wa-

(1) Dans le sens de « chzm:n de traverse ».

gner, César Franck, Strauss, Mahler, De-
bussy, Reger,  Moussorgsky, Puccini et
beaucoup d'autres. Le résultat le plus im-
portant que on puisse constater est I'éman-
cipation de la dissonance.

Mais par 1a est provoquée la menace con-
tre centre de gravité tonal, qu'on peut déja
observer chez Wagner; et des probléemes se
posent que 1'on ne peut pas résoudre par la
croyance des partisans, mais seulement par
des conceptions précises. La croyance est
douce et rend heureux; mais méme les reli-
gions se développent et évoluent dans leur
tendance a trouver la forme de connais-
sance la plus parfaite de I’étre divin. Pour-.
quoi donc, en art, la croyance, qui tient une
forme variable pour définitive, devrait-
elle étre autorisée a prendre des décisions
contre des évidences vivantes? Quelques
compositeurs modernes en employant de
temps en temps, un accord majeur ou mi-
neur ou une phrase cadenciable au milieu
d'une suite de faits harmoniques que 1'on
n'a pas examinés et que l'on ne peut pas
examiner, croient écrire suivant le systéme
tonal. D’autres attendent le méme succes de
Pemploi de «l'ostinato », et des points d’or-
gue (1). Tous les deux font comme ces
croyants, qui acheétent une indulgence: ils
trahissent leur Dieu, mais sans se brouiller
avec ceux qui se nomment ses avoués; ils
couvrent leurs liaisons secrétes et coupables
avec les dissonances du manteau de la
charité, ce qui leur laisse un semblant de
sainteté et de santé: mais celle-ci est fausse
comme l'est la dévotion oit les bonnes af-
faires sont « y compris ».

C’est aussi un art, mais ce n'est pas
I'art de la musique. Je vais montrer. pour-
quoi. .

La tonalité dérive des lois du son.
Mais la musique obéit aussi aux lois nées de
la combinaison du temps et du son, et en
outre, au plus haut degré aux lois de la
logique. Pour cela, nous sommes forcés
d’organiser de_telle maniére les éléments
qui garantissent la suite, le rapport, et la
continuité et de les laisser se montrer au-
tant de fois, si plastiques, qu'on puisse
percevoir les figures, leur rapport réci-
proque et leur sens, quoique les faits har-

(1) Mis pour « pédales de basse »,
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moniques se passent en peu de temps. On
congoit d'autant plus facilement ces accords
et ces mélodies digressantes, qu'on peut les
ramener au ten fondamental. A savoir : im-
médiatement ceux qui offrent beaucoup de
rapport avec ‘lui; médiatement ceux qui
ont besoin du rapport mutuel de quelques
membres intermédiaires. Plus les figures
sont différentes, plus la digression est
agrandie plus le nombre des membres inter-
médiaires s'augmeante et plus il devient dif-
ficile de reconnaitre la suite et son sens.
En vérité, la raison qui demande de forti-
fier la suprématie de la tonalité, c'est :
faciliter la compréhension dzs faits harmo-
niques. La tonalité n’est pas une fin en soi;
elle n’est pas employée a la seule fin d’étre
«lan, mais seulement comme un des moyens
vers un but précisé. Gr.ce a la circonstance,
qu'elle est conforme a la nature, celui qui
s’en sert en tire beaucoup d’avantages. C'est
pourquoi les compositeurs précédents; ont

toujours usé des plus grandes précautions

a propcs de la coordination des harmonies;
ils ont méme, parfois, appliqué seulement
les accords, ou telle suite d’accords dont le
rapport avec le ton fondamental saute aux
yeux (sans doute appuyés par la tra lition
cenventionnelle). Mais 'apparition des ac-
cords que j'appelle dans mon Traii¢ d’har-
- monie « Accords vagabonds » (vagierend:z
Akkorde) — ce sont des configurations fan-
tomatiques, des vagabonds indéfinissables,
ambigus, infideles, trompeurs, querelleurs
comme ceux-ci, sans patriz et sans domicile,
mais trés amusants, — l'apparition de ces
accords vagabonds, dont la valeur est cepen-
dant fondée sur leur ambiguité, a telle-
ment élargi le domaine des faits harmoni-
ques rapportables au ton fondamental, que,
de plus en plus, la suprématie de ce ton fon-
damental cessa d’étre perceptible et com-
menga au contiaire 4 ne se dévoiler qu'a
I'analyse scientifique.

En d'autres termes, il y avait dans I'har-
monie un chemin de retour au point de
départ, au ton fondamental; mais celui qui
se fiit égaré dans ce labyrinthe, pouvait
rejeter la faute sur un fil rouge (le fil
d’Ariane) qui-le guidait, en zig-zag, guide
lui-méme ni trés respectable ni trés ras-
surant.

En outre, le nombre des éléments attes-
tant le ton fondamental confronté avec le
nombre ‘de ceux qui le repoussent, sembla
relativement insuffisant; on ne pouvait plus
parler d'un surpoids naturel en faveur du
ton fondamental, et I'on peut facilement
comprendre que 'opposition a la musique
de Wagner et de ses successeurs ait été
excitée par la perte de cette possibilité fa-
cile des rapports immédiats qui, chez Bee-
thoven ou Schubert par exemple, faisait en-
core une impression de popularité.

A cela se joignait encore une force mo-
trice : la tendance existant chez Beethoven
au plus haut degré de considérer la musique
comme un moyen d’expression.

Se bornant d'abord a des éléments de %a
diction (le temps, le caractere, la variabilité,
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etc...) et de la dynamique (I’accentuation,
les crescendos, les diminuendos, le change-
ment soudain, etc...) la musique y employa
aussi, de plus en plus, 'harmonie et spécia-
lement celle dont I’effet sort de I'ordinaire.
Cela amenait des modulations soudaines =t
stupéfiantes, des phrases expressives, des
suites d’accords intéressants et, de la, de
nouvelles suites mélodiques, qu'on n’avait
pas encore employées, des suites d’'interval-
les extraordinaires et curieuses. Il faut, ici,
faire mention des rythmes, et du grand dé-
veloppement dans la structure et l'archi-
tecture, dans la construction des phrases et
dans les méthodes de jonction des petites

partizs des thémes, c’est-a-dire des phrases,.

des motifs, etc... )

Il saute aux yeux que toutes ces ten-
dances excentriques sont contraires aux
tendances tonales. Les unes répondant a la
force centrifuge 's’efforcent de s’éloigner
du centre tonal; les autres, au contraire,
dans leur tendance a fixer le centre harmo-
nique peuvent le rendre perceptible et pour
lui conserver son efficacité, répondent a la
force centripéte. Et 'on peut affirmer que
les successeurs de Wagner furent bientot
forcés de renouveler et d'augmenter les
moyens qui rejoignent les parties hétéro-
génes de leurs formes. Ce n’était pas a
cause d'un caprice artistique, qui veut pa-
raitre original, que les compositeurs appli-
quaient d’autres méthodes que leurs prédé-
cesseurs. Ce fut une nécessité inévitable,
lorsqu'on commenga a appuyer la relation
entre les parties musicales, sur la force
joignante du « texte », c’est-a-dire des pa-
roles, de la poésie et des idées, et, bien
cue, ceci dans les opéras, les « lieder » et
ies poemes symphoniques ne constitue point
un moyen musical, il faut concéder que la
suggestion d’'un effet de forme était par-
faite.

Je voudrais mentionner ici que j'ai pu-
blié, en 1913, un essai sous le titre « Das
Verditnis zum Text » (la dépendance de la
musique et du texte) dans lequel j’ai été
probablement le premier qui efit adopté le

‘point de vue de la musique absolue et qui

se soit détourné de la musique expressive.
Point de vue tout d'abord théorique, mais
bientdt, une nouvelle période de mon déve-

loppement m’'amena a pénétrer dans un

tout nouveau domaine de la musique oit je
fis usage de la force ¢ joignante » des pa-
roles pour assurer la forme de mes pre-
miers essais d’alors.

L’émancipation des ' dissonances, c’est-
a-dire leur assimilation aux sons conso-
nants est définie dans mon Traité d’har-
monie, en raison d= la théorie qui prétend
que la différence entre la consonance et
la dissonance n'est pas celle d'une con-
tradiction, mais qu'elle est seulement gra-
duelle. Les consonances sont des sons qui
se trouvent dans la suite harmonique su-
périeure (Obertonreihe) plus prés du ton
fondamental; les dissonances sont des
sons qui se trouvent plus éloignés de lui;
par conséquent, et parce que l'analogie cor-

respond a la distance, il est plus facile de
reconnaitre cette analogie, cette parenté,
lorsque la distance est plus petite : c’est le

- cas des consonances et il est plus diff.cile

de constater 'analogie, lorsque la distance
est plus grande : c'est le cas des disso-
nances. Cest pourquoi la cor/npréhensibi-
lité est graduée selon les distances du ton
fondamental, de sorte que les sons les plus
veisins sont plus facilement compréhensi-
bles que les sons .les plus distants.
L’émancipation de la dissonance s'est
faite inconsciemment, sous la supposition

‘que sa cempréhensibilité puisse étre garan-

tie si quelques circonstances le favorisent.
Aussi longtemps que l'oreille seule ne suf-
fisait pas a reconnaitre les relations et les
fonctions, on était forcé de chercher et de
trouver de telles circonstances favorables
dans le domaine de 'expression musicale et
aussi dans, un tout nouveau domaine jus-
que-la presque insoupgonné : dans le do-
maine de la sonorité. — C’était la floraison
de Pimpressionnisme. A cette époque, on se
servait donc souvent de moyens musicaux
dans une maniére entiérement correspon-
dante a la méthode classique et romantique,
qui s’est usée par I'emplei des idées et des
paroles comme moyens de fixation de la
forme. I1 faut dire que le romantisme et le
classicisme ne furent pas a cet égard plus
musicaux que I'impressionnisme, Et s’il faut
dire encore que quelques maitres de cette
époque, désirent presque rendre non ad-
venues un certain nombre d'ceuvres qui ont
bien servi le développement de la musique;
il faut dire aussi que le mérite et 'influence
de ces hommes sont certains et incontes-
tables et que 1'on doit se rappeler avec re-
connaissance du courage, de la force et de
1a sincérité de leur élan de jeunesse.

Je suis celui qui a poussé le plus loin la
question de !'émancipation de la disso-
nance. Cette démarche, qui a été condam-
née de beaucoup de cotés, et par laquelle
la consonance a été exclue de la musique
pour peu de temps je crois, correspond en
vérité au développement logique de la mu-
sique et se trouve en tout cas sur la route
qu'ont suivie nos prédécesseurs; elle est
causée et introduite par les ceuvres des
grands maitres qu'on estime aujourd’hui,
encore et toujours.

Je vais maintenant compléter et éclairer
les explications de mon Traité d’harmonie,
que j'ai fait en 1910, peu aprés avoir com-
posé quelques ceuvres du style nouveau.

1° La fonction de la tonalité nait, lors-
puisse immédiatement comprendre la rela-
que apparaissent exclusivement des faits
harmoniques de telle qualité qu'on en
tion au ton fondamental, et plus facilement
lorsqu’ils sont dressés de telle sorte que
cette relation saute aux yeux; ou en second
lieu, lorsque des moyens sont employés qui
faverisent la compréhension et la relation
des parties digressantes.

20 L’effet de la fonction de la tonalité
est le suivant : un morceau de musique,
formé de telle maniére que tous les événe-

P R
s~

- o s
g SRR, DR NN R
samadil s el i
b I A L At

R ¢ .




R

4 Lt e

e

G AR s il

ey
B e

tents harmoniques se trouvent dans une
relation compréhensible au ton fondamesn-
tal, c’est-a-dire un morcsau obéissant aux
lois de la tonalité, un tel morceau donne
a priori une certaine impression de forme,
abstraction faite de la question de savoir
si elle est ausst logique, aussi cohérente et
aussi homogeéne dans sa construction en-
tiere.

La tonalité n'est donc plus qu'un moyen
de la technique musicale, pouvant nous
fournir la possibilité de comprendre la suite
des sons et des accords en sens unitaire ;
mais c’est 14 une possibilité et non pas une
certitude. La tonalité n'existe ni par son but
ni pour ce but; elle n’est qu'un fétiche qui
prétend a une suprématie admise peut-&tre
par la nature mais non point dictée par elle;
fétiche ot les adorateurs n'admirent que
leur propre bon gofit sans avoir examiné si
un autre gofQit ne pourrait pas étre aussi
bien fondé dans la nature, que leur féti-
chisme. )

32 Ces moyens techniques qui favori-
sent dans leur totalité la logique et la
bonne relation de 1a construction ne peuvent
pas produire le méme effet d'unité de forme
s'ils sont seulement mélés accidentellement
a d’autres éléments harmoniques. Cela rend
seulement I'effet de « style » poursuivi
pour la satisfaction de son propre goiit, pour
obéir, a ses humeurs, & ses idées esthéti-
ques et cela donne une image fausse qui
cache le véritable état de choses. On ne doit
se servir de la tonalité que dans le but de
s'assurer d'une bonne forme. Mais il est ri-
dicule de s’en servir par simple plaisir,
parce qu'on veut impressionner I'dame de
sentiments doux eu violents, ou parce qu’on
y creit en vertu des principes du parti-au-
quel on appartient.

Qui fait cela se rend coupable d'une of-
fense envers sa conscience d’artiste et se
rend en oeutre ridicule: il fait songer 2 une
personne qui voudrait vernir une plaque de
marbre.

4° Il n’'y a aucune raison de physique,
d'esthétique ou de logique pour obliger un
musieien A se servir de la tenalité.

Au point de vue physique, on peut dire
que la tenalité est naturelle 2 un degré
plus primitif que la non tonalité; mais la
primerdialité de cette dernidre n'en est
pas moins évidente. Selon les Jeois de
la nature les objets tombent par terre, mais
selon les mémes lois les avions s'élevent.
Qu'un preduit soit artifieiel, cela ne 'emp8-
che pas d'étre en méme temps naturel, ear
son existence ne serait pas pessible, s'il
n’obéissait pas aux leis de Ia nature.

Au point de vue esthétique, j'ai pu mon-
trer que l'existence d'une tonalité dont la
suprématie est contestable, datait déja de
Wagner, et que, pendant tout ce temps-1a,
nous ne nous sommes apergus ni de la
forme, ni de I'absence de forme, ni de sa
compréhensibilité,

Et quant & la logique, on peut dire : ce
n'est que la question de savoir <"1 est pos-
sibje de trouver d’autres moyens de forces
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joignantes pouvant remplacer les moyens
primitifs qu’offre la tenalité.

5° La forme de mes premigres ceuvres du
style nouveau naquit sous la pression d'une
force impétueuse : ce fut donc vraiment
une forme d’expression, une forme expres-
sionniste dont la totalité ainsi que tous les
détails existaient plus encore dans une vita-
lité galvanisée et variable que dans des
proportions glacées, dans une vitalité qui
doit étre chaque fois réveillée & nouveau
par celui qui veut en jouir. Néanmoins, la
sfireté de ces formes est fondée sur la tra-
dition classique.

Je n’avais pas en vain employé tant de
ztle et de scrupules de conscience sans ac-
quérir et développer en moi le sens de la
logique et de la forme. En outre, une res-
triction du premier moment, faite instinc-
tivement et inconsciemment, avait rendu
possibles ces formes. Une limitation des
pigces a 'égard de leur étendue : la résolu-
tion de n’écrire que des pigces courtes, que
je m’étais d’abord expliquée comme une
réaction nécessaire contre le style long de
la période précédente.

Aujourd’hui, je suis en état d'interpré-
ter mieux cette restriction, ayant fait aban-
don des avantages des moyens de construe-
tion traditionnels, de la division et de la
jonction des membres. La construction de
formes étendues est donc devenue impos-
sible puisque ces formes ne peuvent pas
exister sans étre composées de membres
bien joints.

C’est pourquoi il n’'y a pas, de cette pé-
riode d'euyres de dimensions étendues qui
ne soient fondées sur la parple; dans ces
cuvrgs les paroles accomplissent le devoir
qui ailleurs, est accompli par des moyens
musicaux ; les paroles forment la jonction
et la séparation des membres.

Pas une seule raison physique ne 1€-
gitime l'excommunication des accords
consenants, On ‘a pu croire qu’il s’agissait
peut-8tre 12 aussi d'une question de style
ou de goiit. Et 'on ne peut pas contester
qu’il en soit ainsi., Mais je crois, qu’il y a
pour cela, une bien meilleure raison : c’est
une question d’économie artistique,

Je confesse que je déclare « sans appel »
les jugements sur toutes les questions ayant
trait & la conscience de forme et, conformé-
ment & cela, I'emploi d’un seul accord tonal
aurait de telles conséquences et prendrait
tant de place qu’il est incompatible avec
mes concepts. ,

La précision et 1a brigveté a laquelle je
vise dans mes compgsitions, — et je re-
grette de n’y point parvenir dans cette

. causerie — ne permettent pas de satisfaire

aux exigenees imposées par un aecord
tonal.
Lorsque je désire qu'un tel accord ait

pour effet de diviser ou de joindre les par-

ties, de provoquer certains sentiments, de
déterminer les parties de la forme, je suis
contraint alors de lui donner l'espace né-
cessaire. Il faut I'environner des astres qui
entourent toujours cette planete. Une to-
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nique demanderait donc une dominante ou
une sous-dominante!!! etc... Elle demande
catégoriquement 2 &tre traitée de cette ma-
niere tout a fait précise. Sinon, elle ne
donne pas d’autres effets; elle ne joint pas,
elle ne divise pas, et elle n’excite point tous
ces doux sentiments et si, par politesse, elle
y consent pourtant, I’effet produit sera celui
de linstrumentation; et la logique celle
d'un pot-pourri.

Dans ma forme, il n'y a pas de place
pour traiter chaque accord répondant 2
ces problemes. C'est un style oit la friction
entieére qui a lieu parmi les sons se trans-
forme en chaleur, en électricité, en une
force motrice qui pousse les sons a former
les motifs, les motifs a former les thémes
et les themes & exprimer les idées.

D’ailleurs, dans mon Traité d’harmonie,
il est démontré que chaque son a tendance
a devenir ton fondamental et que chaque
accord a tendance 4 devenir aceord fonda-
mental. A supposer que l'on ne veuille tirer
que cette seule conséquence de l'apparition
d'un accord tonal, il y aurait que {'idée se-
rait en danger d’étre déviée par inadver-
tance.

Jusqu'a présent 1a conscience de forme
et la logique m’en ont préservé. Je I'ai senti
par intuition, & la composition de mes pre-
miéres euvres en style nouveau, et j'en
ai donné dans mon Traité d’harmenie la
théorie suivante : Les accords comsonants
ne font pas bon effet s’ils se trouvent pla-
cés auprés d’accords composés de plus de
trois sons car leur sonorité devient, alers,
vide et séche.

Néanmoins, je ne veux pas prétendre que
les accords consonants doivent &tre bannis
de la musique, mais je crois qu’on n’'g pas
encore trouvé la méthode de leur emptoi.

Dés le début, je savais qu’il faudrait
compenser la perte des moyens de struc-
ture, Il est nécessaire d’écrire des formes
étendues ainsi que des formes de petite
mesure. N'écrire que ces dernigres est un
moyen dilatoire,

Plus tard, je suis parvenu a la composi-
tion avec douze soms qui n’ont, entre eux,
aucune autre relation que celle des uns
aux autres. C’est une méthode pour régler
I'spparition des sons, des mélodies et des
harmonies a la llgne d'une figure fonda-
mentale, construite selon les besoins for-
mels de Ia pigce respective. Je cnois que par
cette méthode, qui correspond logiquement
2 la fonction de la tonalité, Ia forme musi-
cale est consolidée d'une maniére suffisante
contre les difficultés et les tribulations des
harmonies querelleuses, des harmonies dont
les combats amenent la paix, bien que par
elles ... si paisibleés au fond ... des com-
bats, et pis que cela, des débats, mé&me,
soient provoqués.

Arnold SCHOENBERG.




