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En invita:it M. Schœnberg à à exposer ses 
théories, l'Ecole Normale de Musique a vou-!u 
montrer, non pas qu 'elle désirait s'assoc;er aux 
conceptions de l'auteur de Pierrot Lunaire, mais 
qu'elle voulait les bien connaître. Etre curieux 
de tout ce qui se dit, de tout ce qui -se fait, est 
la wemière vertu d'une maisc,m o4 l'on ensei­
gne, ne serait-ce que pour préserver les élèves 
de ce qui ·paraît• dangereux pendant la ,période 
des études. 

Nous s_ommes heureux de pouvoir publier 
ici la conférence de M. Arnold Schœnberg. En 
s'excusant. de ne pas mieux connaître -notre 
langue, le célèbre musicien s'est mis parfois en 
défaut avec notre syntaxe. 

Il nous a paru cependant préférnble de n'ap­
.porter à son· texte que les corrections indispen­
sables à l'intelligence de la pensée, quitte à 
s·acrifier la pureté littéraire. 

Tonal ou atonal? 

I.,a question -·- de savoir s i l'un ou l'au­
tre est légitime, admissible, possible, néces­
sr,ire ou indispen,sable - a pris maintenant 
une forme commode et maniable : ,:: l!e est 
devenue une question de conviction. G3tte 
évolution permet à ceux pour qui elle se 
pose de n 'accorder aucune considération â la 
chose même et de suivre leurs inclinations, 
leurs humeurs et- leurs sentiments. Ils y 
ajoutent quelques réflexio ns d'ordre prati­
que, e t subissen t leur instinct de conser­

.vation. En outre, ils se savent couverts par 
un grand nombre de gens qui, comme eux­
mêm-es, ne pensent pas, mais s'inclinent, 
pèsent et considèrent. 

Un ,3 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 même, mais tout au 
plus l'espace voisi n, cet espace qu'il faut 
réserver aux partisans. Comment, en effet, 
leurs besoi ns d'expansion et de succès 
pourraient-ils se développer, si des lois sé­
vères, résultat d'expérienc,~s profondes par 
lesguelles fut tracée la rou te 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 point d,3 vue harmonique 
quelques conclusions' des œuvres de Wa-

(1) Dans le sens de « ch~m;n de traverse >>. 

gner, César Franck, Strauss, Mahler, De• 
bussy, Reger, · Moussorgsky , Puccini et 
beaucoup d'autres. Le résultat le plus im­
p.ortant que l'on puisse constater es{l'éman­
cipation de la dissonance. 

M:ais par •là est provoquée la menace con• 
tre centre ,de gravité tonal , qu'on peut déjà 
observer chez Wagner; et des problèmes se 
posent que l'on ne peut p~s résoudre par la 
croyance des partisans, l,Tlais fjeulem_ent ,par 
des conceptions précises. La croyance est 
douce et rend heureux; mais même les reli­
gions se développent et évoluent dans leur 
ten<lance à trouver la forme de connais­
sance la plus parfaite de l'être divin. Pour- . 
quoi donc, en art, la croyance, qui tient une 
forme variable ·pour définitive, devrait­
elle être autorisée à 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 l'on 
n 'a pas examinés et que l'on ne peut pas 
examiner, croient écrire suivant le système 
tonal. D'autres attendent le même succès ,de 
l'emploi. de «l' ostinato ii, et des points d'or­
gue (1). Tous les deux font comme ces 
croyants, qui achètent une indulgen('J!: ils 
trahissent leur D.ieu, mais sans se brouiller 
avec ceux qui se nomment ses avoués ; ils 
couvrent leurs liaisons secrètes 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 où les bonnes af­
faires sont « y compris ii . 

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

La ton.alité dérive des fois 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 manière 1es éléments 
qui • garantissent la suite, le rapport, et la 
continuité et de les l@-isser se montrer au­
tant de fois , si plastiques, qu'on puisse 
percev.oir les figures, . leur rapport réci­
proque et leur sens, quoi;qu~ les faits har-

(1) Mis pour « pédales de basse », 
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moniques se passent en peu de temps. On 
conçoit d'autant plus facilement ces accords 
et ces mélodies digressantes, qu 'on peut les 
ramener au ton fondamental. A savoir : im­
médiatement ceux qui offrent beaucoup de 
r;:tppor t avec 'lui; médiatement ceux qui 
ont besoin ·du rapport mutuel de quelques 
membres intermédiaires. Plus les figures 
son t différentes, plus la digression · est 
agrandie plus le nombre des membres inter­
médiaires s'augm-:mte et p lus il devient dif­
ficile de reconnaître la suite et son sens. 
En vérité, la ra ison qui demande de forti ­
fier la suprématie de la tonalité, c'est : 
faciliter la compréhension des faits harmo­
niques. La tonalité n 'est pas une fin e n soi; 
elle n'est pas employée à la seule fin ,d'être 
«là», mais seulement comme un des moyens 
vers un but précisé. Gr. ce à la circonstance, 
qu'elle est conforme à la nature, celui qui 
s'en sert en tire beaucoup d'avantages . C'est 
pourqu oi les compositeurs précéden ts, ont 
toujou rs usé des plus grandes précautions 
à propos de la coordination des han'noni es; 
ils ont même, parfois, appliqué seulement 
les accords , ou telle suite d'accords dont le 
rapport avec le ton fondame ntal saute aux 
yeux (sans doute appuyés par la tra '. it ion 
conventionnelle). Mais l' apparition des ac­
cords que j 'appelle dans mon Traité d'har-

. monie « Accords vagabonds i i (vag ierende 
Akkorde) - ce sont des configurations fan­
tomatiques, -des vagabonds indéfinissables, 
ambigus, infidèles, trompeurs, quere lleurs 
comme ceux-ci, sans p1trïe et sans domicile , 
mais très amusants , - l'apparition de ces 
accords vagabonds, dont la valeur est cepen­
dant fondée sur leur ambiguïté , a telle­
men t 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'être perceptible et com­
mença au cont1 aire à ne se dévo·il,~r qu 'à 
l'analyse scientifique . 

Ell d'autres termes, il y avait dans l'har­
monie un cbemin de retour au point de 
départ, au ton fondamental; mais celui qui 
se fût égaré dans ce labyrinthe, pouvai t 
rejeter la ·faute sur un fil rouge (le fil 
d'Ariane) qui · le guidait, en zig-zag, gu ide 
lui-même ni très respectable ni trè~ ras­
surant. 

En outre, le nombre ·des éléments attes­
tan t le ton fondamental confronté avec le 
nombre. de ceux qui le repoussent, sembla 
relativemen t insuffisant; on ne pouvait plus 
parler d'un surpoids naturel en faveur du 
ton fon damental, et l'on peut facilement 
comprendre que l'opposition à '1a musique 
de Wagner et de ses successeurs ait été 
exci tée par la perte de cette possibilité fa­
cile des rapports immédiats q ui, 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'expressi on . 

Se bornant d'abord à cl.es éléments de ~e 
diction {le temps, le caractère, la variabi lité, 
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etc ... ) et de la dynamique (l'accentuation, 
les crescendos, les diminuendos, le change­
ment soudain, etc ... ) la musique y employa 
aussi, de plus en plus, l'harmonie et spécia­
lement celle dont l' effet sort de l'ord inaire. 
Cèla amenait des modulations soudaines et 
stupéfiantes, des phrases express ives, des 
suites d'accords intéressants et, de là , de 
nouvelles su ites 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 
parti-:~s des thèmes, c'est-à-dire des phrases, . 
des motifs, etc ... 

Il saute aux yeux que toutes ces ten­
dances -excentriques sont contraires aux 
tendances tonales. Les unes répondant à la 
force centrifuge •s 'efforcent de s'éloigner 
du centre tonal; les autres, au contraire, 
dans leur tendance à fixer le centre harmo­
nique peuvent le rendre perceptible et pour 
lu'i conserver son efficacité, répondent à la 
force centripète. Et ) 'on peut affirme r que 
les successeurs de Wagner furent bientôt 
forcés de renouveler et d'augmenter les 
moyens qui rejoignent les parties hétéro­
gènes de leurs formes. Ce n'était pas à 
cause d'un caprice artistique , qui veut pa­
raître original, que les compositeurs appli­
quaient d'autres méthod,~s que leurs prédé­
cesseurs . Ce fut une nécessité inév itable, 
lorsqu'on commença à appuyer la relation 
entre les parties musicales, sur la force 
joign.ante du « texte », c'est-à-dire des pa­
roles, de la poésie et des i.dées, et, bien 
que, ceci dans les opéras, les « lieder » et 
les poèmes 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 cc Das 
V eriiitnis zum Text ll (la dépendance de la 
musique et du texte) dans -lequel , j'ai été 
probablement le premier qui eût adopté le 

•point de vue de la musique aosolue et qui 
se soit · détourné de la musique expressive. 
Point de vue tout d'abord théorique, mais 
bientôt, une nouvelle période de mon déve­
loppement m'amena à pénétrer dans un 
tout nouveau domaine .de la musique où je 
fis usage de la force <f. joignante n -des pa­
roles pour assurer la forme de mes pre­
miers essais d'alors . 

L'émancipation des · dissonances, c'est­
à-dire leur assimilation aux sons conso­
nants est définie dans mon Traité d'har­
monie, en raison d,3 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 près du ton 
fondamental; les dissonances sont des 
sons qui se trouvent plus éloignés de lui ; 
par conséquent, et parce que l 'analogie cor-

respond à la distance, il est plus facile de 
reconnaître ·cette analogie, cette parenté , 
lor;que la distance est plus petite : c'est le 

· cas des consonances et il est plus diffcile 
de collstater l'analogie, lorsque la distance 
est plus grande : c'est le cas di::s · disso­
nances. C'est pourquoi la coinpréhensibi­
lité est graduée selon les distances du ton 
fonda mental , de sorte que les sons les plus 
vois ins sont plus fac ilement compréhensi­
bles que les sons .les plus distants. 

L'émancipation de la dissonance s'est 
faite inconsciemment, sous la supposition 

· que sa compréhensibilité puisse être garan­
tie si quelques circonstances le fàvorisent. 
Aussi longtemps que l'oreille seule ne suf­
fisait pas à reconnaître les relations èt les 
fonctions, on était forcé de chercher et de 
trouver de telles circon~tances favorables 
dans le domaine de l'expression musicale et 
aussi dans. un tout nouveau domaine jus­
que -là presque insoupçonné : dans le do­
maine de la.sonorité. - C'étai t la floraison 
de l'impress:onnisme. A cette époque, on se 
servait donc souvent de moyens musicaux 
dans une manière entièrement correspon­
dante à la méthode classique et romantique, 
qui s'est usée par l'emploi des idées et des 
paroles comme moyens de fi xation de la 
forme. Il faut dire que le romantisme et le 
classicisme ne furent pas à cet égard plus 
musicaux que l' impressionnisme. Et s'il faut 
dire encore que quelques maîtres de cette 
époque, désirent presque ren dre non ad­
venues un certain nombre d'œuvres qui ont 
bien servi le développement de la musique; 
il faut dire aussi que .Je mérite et l'influence 
de ces hommes · son t certains et incontes­
tables et que l'on doit se rappeler avec re­
connaissance du courage, de la force et de 
la sincérité de leur élan de jeunesse. 

Je suis celu i qu i a poussé le plus loin la 
question de l'émancipation de la disso­
nance. Cette .démarche, qui a été condam­
née de beaucoup de côtés, et par laquelle 
la consonance a été exclue de la musique 
pour peu de temps je crois, correspond en 
véri té 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 œuvres des 
grands maîtres qu'on estime aujourd'hui , 
encore et toujours. , 

,Te vais m1intenant compléter et édairer 
les explicafons de mon Traité d'harmonie, 
que j 'ai fait en 1910, peu après avoir com­
posé quelques œuvres du style nouveau. 

l O La fonction de la tonalité naît, lors­
puisse immédiatement comprendre la rela­
que apparaissent exclusivement des faits 
harmoniques de telle qualité qu'on en 
tion au to·n fondamental, et plus facilement 
lorsqu'ils· sont dressés de tell e sorte que 
cette relation saute aux yeux; ou en second 
lieu, lorsque des moyens sont employés qui 
favorisent la compréhension et la relation 
des parties digressantes. · 

2° L'effet de 12 fonction de la tonalité 
est le suivant : un morceau de musique, 
formé de telle manière que tous les événe-
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ments harmoniques $~ tn>uv~nt diins 11ne 
relation compréhensible au ton fondamen­
tal , c'est-à-dire un morc•:!au obéissant aux 
lois de la tonalité, un teJ morceau donne 
a priori une cer taine impresslon de forme, 
abstraction faite de la question de savoir 
si elle est aussi leg1que, aussi cohérente et 
aussi homogène d ,ms sa construction en­
tière. 

La tol}alité n'e.st donc plus qu'un m9yen 
de la technique musicale, pouvant n9us 
fournir la poss ibilité de comprendre la suite 
des sons et des accords en sens unitaire ; 
mais c'est là une possibilité et non pas une 
certitude. La tonalité n'existe ni par son but 
ni pour çe but; elle n'est q.u'un fét!ch~ qui 
prétend à upe suprématie admise peut-être 
par la nature mais non point dictée par elle; 
fétiehe où les adorate'ur:; R'a<tm.lrent que 
leur propre hon gofit sans avoir examiné si 
un autre goût ne pourrait pas ê tre aussi 
bien fondé dans la nature, que leur féti-
chisme. · · 

3° Ces moyens techniques qui favori­
sent dans leur totalité la lpgique et la 
bonne relation de la çonstruction ne peuvent 
pas produire le meme eff_et d'unité de forme 
s'ils sont seulement mtlé_s accidentellement 
à d'autres éléments harmoIJ.iques. Cela rend 
;;eulement l'effet de << style >> poursuivi 
pour la satfsfaction de son propre goftt, pour 
obéir, à ses J,uJ11eurs, à ses idées esthéti­
ques et cela donne une image fausse qui 
caehe le véritable état de choses. On ne doit 
se servir de la to!'lalité que dans le but de 
s'assurer d'une bonne forme. M1,1is il est ri­
dicule de s'en ~ervir par simple plaisir, 
paree qu'on veut impressionner l'~ine de 
sentiments doux ou violents, ou parce qu'on 
y croit en vertu des principes du parti ·au-
quel ...o..n appartient. · 

Qui fait cela se rend eoupable d'uIJe of­
fense envers sa conscience· d'11rtiste et se 
rend ef1 autre ridieule: Il fait songer à- µn~ 
Pet'S0nne qui voudrait vernir uRe plaque de 
marbre. · 

4° Il n'y a aueuAe raison de physique, 
d'esthétique ou de logique pour obliger un 
musieien à se servir de la tonalité. 

Au point de vue physique, on J')eut dire 
que la tenalité est natµrelle à ù~ degré 
ptus pi-imitif que la n~m tonalité; mals la 
prim~diatlt6 de ce-tte dernière n'en est 
pas moiffS év!âeRte. Selefl les Jeis de 
là nature les objets tombent par tel'Pe, mafs 
selon les m!mes lois \es avions s'élèvent. 
Qu'un produit soit artificiel, cela ne l'empê­
che pas d'être en même temps naturel, car 
son ~istence ne serait pas possible, s'il 
n'obéissait pas aux lois de la nature. 

Au point de vu'e esthédque, j'ai pu mon­
trer que · l'e~ôstenee d'une tonallté dont· la 
suprématie est contestable, datait déjà de 
Wagner, et que, pendant tout ce temp~-là, 
nous ne nous sômmes aperçus ni de la 
forme, •ni de l'absenee de forme, ni de sa 
compréhensibil ité. 

Et quant à ta logique, on peut d·ire : ce 
n'est que la question de savoir s' :! est pos­
$ibJe de troµver ~l'f'µlfe~ moyen~ de forces 

joigirnntes pouvant r~mplaç4\r l!;ls moyens 
primitifs qu'offre la tonalité. 

· 5° La forme de mes p·remières œuvres 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 glaeées, dans une vitalité qui 
doit être chaque fois réveillée à nouveau 
par aelui qui veut en jouir. Néanmoins, la 
sfireté de ces formes est fondée sur la tra• 
dition classique. 

Je R1avais pas en vain employé tant de 
zèle et de scrupules de conscience sans ac­
qJ.J6rir -et dévelepper en moi le sens de la 
logique et de la forme. En outre, une res­
triction du premier moment, faite instinc­
tivement et inconsaiemment, avait rendu 
possibles ces formes. Une limitation des 
pièces à l'égard de leur étendue ! la résolu­
tion de n'écrire que des pièces 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 mieul{ cette restriction, ayant fait aban­
don de.s avantages des moyens de construc­
tion traditionnels, de ta division et de la 
jonctiol} des membres. La construction de 
formes étendues est donc devenue impos.. 
sible r uisque cçs formes ne peuvept pas 
exister sans être composées de membres 
bien Joints. 

C'est pourquoi il n'y a pa.s, de cette pé­
ripd~ d'œuvre§ dç ~imensipns ét~ndues qµi 
ne §Oie11! fonQ.éC§ sqr la parpl~; dans aes 
œµvres 1~ pqrole$ acç9mplisseµt le devoir 
qui ailleurs , est accompli par (ies moyens 
mu:,ica1.14 : les paroles forment la jonction 
et 1~ s~pariition de:, membres. 

Pa§ uqe ~ule raison physique ne lé­
gitime rexcommunication des accords 
co11§onants. On ·11 P!J croire qu'il :,'agissait 
p~iH-.être là n!l§§i d'une qqe§t:pn de style 
ou de goOJ. Et l'on ne pe1,1t pas contester 
qu'il en soit ainsi. Mais je crois, qu'il y a 
pour cela, une bleu meilleure raison : c'est 
une questiot). d'économie artistique, 

Je confe.sse que je .(jéc;:lare « san§ appeJ >> 

les Jugements sur toutes les questions ayant 
trait à la consc_lence de forme et, conformé­
méàt à cela, l'emploi d'un seul acçord tonal 
aurait de telles çonséquences et prenèfrait 
tant de pJace qu'il est incompatible. ayec 
mes conéepts. 

La précision et J!l b.rièveté à laquelle je 
vise dans mes compositions, - et je re­
gr~tte de n'y pofnt parvenir dans cette 

. causerie - ne permettent pas de satisfaire 
aux exigenees imposées par un aeeord 
tonal. 

Lorsque je désire qu'un tel accord ait 
pour effet de diviser ou cje joindre les par­
ties, de provoquer certains sen timents, .de 

. déterminer les parties de .la for me, j e suis 
contraint alors de lui donner J' espace né­
cessaire. li faut l' environner des astres qui 
entourent toujours cette planète. Une to-

niqu~ d'.emancieralt donc Uije dpminante ou 
une sous-dominante~ 1 ! etc ... Elle demande 
catégoriquement à être traitée de cette ma­
nière tout à fait précise. Sinon, elle pe 
donne pas d'autres effets; elle ne Joint pas, 
elle ne divise pas, et elle n'excite point tou.s 

1 
ces doux sentiments et si, i,ar politesse, çlle 
y consent pourtant, l'effet produit sera celui 
de l'instrumentation; et la logique celle 
d'un pot-pourri. 

Dans ma forme, il n'y a p~ de place 
pour traiter çhaque accord répondant à 
ces problèmes. C'est un style où ia fr!cticn 
entière qui a lieu parmi les sons se trans­
forme en chaleur, en électricité, en une 
force motrice qui pousse les sons à former 
les motifs, les motifs à former les thèmes 
et les thèmes à exprimer les idées. 

D1ailleurs, dans mon Traité d'harmonie, 
il est démontré que ch~que son a tendance 
à devenir ton fondamental et que chaque 
accord a tendanee à devenir aceord fonda­
mental. A supposer que l'on ne veuille tirer 
que cette seule conséquence de l'apparition 
d'un aacord tonal, il y aurait que 1'1.dée se­
rait in danger d'être déviée par iruuiver­
tan-0e. 

Jusqu'à présen.t la conscience d~ forme 
et i~ logiqu·e m'en ont préservé. Je l'ai senti 
par intuition, à la composition d.e mes pre­
mières œuvres en style nouveau, et j'en 
a! donné c;ia.ns mon Traité d1hannep.ie ia 
théorie suivan te : Les accords consonants 
ne font pas bon effet s'ils se trouvent pla­
cés auprès d'accords composés de plus de 
trois sons car leur sonorité devient, alors, 
vide et sèche. 

Néanmoim;, je ne veux pas prétendre que 
les accords consenants doivent être b1mnis 
de la musique, mais je crois qµ'on n'a PllS 
encore trouvé la méthode de leur emploi. 

Dès le d~b\H, je ~llV~is qu'il fJUJ4r~it 
compeI).ser la p~rt~ des rpoyens 4e · §trµ.c­
ture, n e~t n~cessaire p'~crire d~ TPrine~ 
étendues ginsi que d!:l~ formes qe peti~ 
me~µre , N'~çrire que ces oerp,iè~s est llJl 
moyen dilat9jre. 

Plus tard, je sui~ parvenu à la cornpo~i­
tio11 iv~ douzi; ~ns qµi n'ont, ~ie eux, 
aucune autre relation · que ee!J.e · des qps 
au" autre§. Ç'~~t µne rnéthod\:l poqr régJer 
l'ijpparition çies sog§, g~s rn~lqçlie~ ~t g~~ 
hijfJTiollies ~ la lig11~ ef'1111e figyr~ fçm4a,. 
me·nt!!le, çpIJ.§truite §étlm le§ t,es9j~ for~ 
m~ls de I!! pièce r~~p~tive, Je Ç!'O!~ qµ~ MT 
cette .mt$thgçl~, q~f cgrre~p9nd JQgiql!e~~ijt 
à J.a fooctipp ç!e 13 top1Jit~. la f9rm~ .m~i­
cale e&t cqnsolid~ fw1e rnani~r~ sµffi.~t~ 
contre les qjf6c11lt~§ ~t te~ trillùll!-tÎoP.§ lie~ 
harmonies gµ~re)J~µ§es , ç!es Jiarmorrie§ t19nt 
le:; c9mbat§ ~m~ne.Qt J!i 'pai~, l?ie~ ~-W.:: pllr 
elle~ , , . ~ pa\~it,I~ au fond .. , de? co~­
bat~, et pi§ que cet.a, des débats, même, 
soient provoqués. 

Arnold ScHOJ::NBERG. 
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