
Musique moderne de piano 
C'est souvent au piano que la musique moderne s'est adressée pour 

tenter ses premières réalisations et ceci pour plusieurs raisons. La musique 
moderne avait besoin d'un instrument à tempérament pour se faire plus 
facilement cornp!·endre car, dans tous les courants que nous aurons à 
caractl~riser par la suite, l'accord pur et naturel présentait quelque incon
vénient pour l'intelligence claire <les nouvelles créations musicales. L'accord 
du piano qui n'a aucun rapport avec le son naturel lei qu'on l'obtient 
dans les tonalités aiguës, convient tout à fait ù une musique qui pour 
une parl fait systématiquement abstraction de ce lon naturel (musique 
à douze Lons) el d'autre part -- comme clans la bitonalité et la poly
tonalil é - représenl e l'alliage le plus compliqué de plusieurs sysl èmes 
de 11otes fondamentales. La nouvelle forme de tempérament clans laquelle 
l'intervalle d'octave lui-même perd de sa pureté par n'.·partition n:·gulière 
du comma de Pythagore sur 12 quintes et 7 octaves me par:iît tendre 
plutôt à détruire les derniers soutiens du système naturel qu·à améliorer 
les intervalles de quinte (1). 

Il y a une autre raison des préférences de la musique moderne pour 
le piano : c'est qu"dle a commencé par porter son effort sur la musique 
de chambre et les formes de dimensions restreintes, où elle trouvait un 
champ d'expérience plus favorable qu'avec un grand appareil orchestral 

(1) C.f. L'article de KOLINSKI : Zum Problem der musikalischen Tcmpcratur, 
Die :\Iusik, Berlin, féYricr 1929. 
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et sous la forme symphonique. Et en fin <le compte les chances seront plus 
favorables pour l'exécution de toute musique problémaliquc cl d'une 
absolue nouveauté si elle csL confiée ù un seul plutôt qu'à un ensemble 
de nombreux exécutants. Or le temps paraît venu où l'intérêl pour cette 
musique moderne, qui a fait la reil'\T des derniers représentants du roman
tisme, pé11élrc dans des milieux de plus e11 plus vastes au lieu d 'être limitée 
à des cénacles d 'a van t-garJc. Il fa u L rcco1111aîtrc que la musique nouvelle 
a pourvu aux con<lilions nécessaires à cette expansion en produisant des 
œuvrcs qui u'imposent pas <les exigences techniques trop grandes aux 
cxéculanls el leur permettent de se consacrer au travail de compréhension 
que requiert leur caractère de nouveauté. 

C 'esl dans cet ordre d'idées que les deux plus imporlan Les maisons 
allemandes d'édition de musique moderne : Universal-l~dition, A.-G., 
Vic1111e cl Leipzig, cl B. Scl10tls fils, l\layencc cl Leipzig, ont publié des 
recueils d '<cuvres de piano sans difficultés trop grandes et provenant 
de composileurs de styles et de nationalités très divers. Il s'agit d'une 
série de six cahiers que I'Universal-l~dition a fait paraître sous le titre: 
« Musik der Zcit » et de la collection en trois volumes : « Das 11eue Kla
vierbuch >• aux édit.ions B. Sd10tls fils. En caractérisant dans ses traits 
essentiels au cours des lignes suivantes la musique moderne de piano, 
c 'csl à res deux collections que nous nous rdércrons en première ligne. 

L' cxt rème variété de leur con Len u permet d'y trou ver des exemples 
des différents moyens d'expression de la musique moderne. 

Le chant populaire joue un rôle important dans la musique moderne 
de piano. Sans doute les transformations politiques consécutives à la 
guerre ont beaucoup conlribué à cc fait. Le renforcement de la conscience 
nationale dans les états nouvellement fondés a orienté l'intérêt vers les 
airs nationaux, notamment clans les différents pays de race slave. 
N'oublions pas cl 'ailleurs que partout où , comme wécisémcnt pendant 
les premières décades du xxe siècle, la musique d'art s'est trouvée ù un 
tournant décisif de son histoire, la musique populaire lui offre une source 
intacte el inépuisable de possibilités nouvelles. La r<'.·a clion spontanée 
et inévitable co11Lre la eomplicatio11 toujours croissante de la facture 
musicale ù la fin du siècle dernier de,·ail déterminer une aspiration vers 
le primitif, qui cherchait nécessairement à s'alimenter aux sources de la 
musique populaire. La mélo<lie se libère du chromatisme romantique et 
se simplifie à tel point que les éléments en quinte commencent à y jouer 
un certain rôle. Le rythme reçut de la musique nationale de nouvelles 
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et saines impulsions. L'harmonie perdit sa suprématie et devint la ser
vante de la mélo<lie. 

A la vérilé, la manière dont le compositeur traite la matière musicale 
qui lui est fournie par le peuple, varie beaucoup suivant les cas. 

Nous écarterons comme désuètes les adaptations, disons les dégui
sements romantiques de mélodies popul:Jires, destinés simplement à 
faire valoir la virtuosité des pianistes et étrangers ù tout souci d'exprimer 
le contenu réel de la mélodie. 

Nous nous trouvons alors en présence de deux procédés quis'opposent 
dans cette mise en œuvre d'éléments populaires. 

Le premier se subordonne à la structure même de la mélodie popu
laire et y trouve exclusivement ses lois. Tout ce qu'on y ajoute a seulement 
pour but de lui donner son maximum d'effet et de la présenter sous ses 
traits les plus purs. Aussi les mélodies ainsi traitées paraissent-elles d'une 
indigence presque ascétique mais ces pièces sont d'une vivifiante fraî
cheur, d'un caractère puissamment original. Le Ungarisclzes Bauernlied 
(Ballade) de Bela Bartok (W. E. IV, p. 18) (1) nous en offre un exemple 
typique. Cc compositeur est le plus vigoureux et le plus audacieux repré
sentant de cette tendance. La mélodie primitive a subi ici le minimum 
de transformation. L'originalité du ry thme a été intégralement conservée. 
Les compléments harmoniques semblent avoir le seul but de dégager plus 
nettement encore le profit de la mélodie. L'essentiel est ici de maintenir 
la primauté de la mélodie populaire, d'éviter que les traits d 'adaptation 
moderne soient employés pour eux-mêmes et de veiller au con! raire à ce 
qu 'ils mettent parfaitement en évidence les traits plastiques du chant 
populaire. 

L'autre procédé consiste à partir des moyens d'expression de la musique 
moderne cl à tenter de les utiliser pour rendre accessible le contenu de la 
musique populaire. Il ne s'agit plus de mettre au service du chanl popu
laire ks moyens d'expression modernes mais au contraire de fournir à 
l'art moderne un e matit:~re brule i11lacl e et qu'il saura uLiliser. Il y a natu
rellement en tre ces deux exfn\mes de nombreuses positions intermédiaires. 

Au nombre cles compositions de la première catégorie se contentant 
de soutenir très sobrement la mdo<lic populaire à voix unique par de simples 
notes de soutien, parfois redoublées ù l'octave, nous citerons I'Albnnisclzer 

(1) Nous cilerons les recueils ci-dessus mentionnés : Univcrsa/ edition, 1\lusik der 
xeil vol. I, II , etc ... par U. E . I. II, etc. et Schott, das J\·eue /{/auicrbuclz , vol. I, Il, etc ..• 
par ScHOTT, I, Il, etc. 
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Gesang (Scholt I, p. 14) de Josip Slavcnski. Dans la Chanson slovène et 
la Danse slave (Schott, III, p. 6) du même auleur, l'accompagnement est 
déjà plus développé, également dans la Chanson de la cornemuse el l'.1llegro 
ironico (Scholt, I, p. 24) de Bela Barlolc L'improvisation sur une chanson 
paysanne honyroise et Deux chansons de Noël roumaines (U. E., III, p. 4 et 5) 
de Barlok présentent une mise en ccuvrc plus large, quoiqu'encore limitée 
des procédés de l'harmonie moderne. Nous la retrouvons plus étendue 
dans une Ballade contée à la chandelle (Scholl, II, p. 14) de Cyrill Scott. 
D'autres pièces ont un caractère loul à fait différent, par exemple, la 
Mazurka de Darius Milhaud (Scholt, Il, p. 29), les Mazurkas de Karol 
Zzymanowski (U. E., II, p. 32, 36). Ici la danse, la mélodie populaire, 
sont un prétexte, une invitation à faire de la musique moderne suivant la 
deuxième manière indiquée plus haut. 

Considérons un deuxième point très important dans la musique 
moderne de piano, l'influence des danses modernes et de la musique de 
jazz. Elle s'est étendue à l'ensemble de l'activité musicale moderne et 
la musique de piano ne pouvait y échapper. Elle se manifeste surtout 
dans l'originalité des rythmes. Les syncopes les plus diverses sont admises. 

Presque toutes les danses à la mode des vingt dernières années se 
retrouvent maintenant dans la musique d'art, leurs outrances sont souvent 
atténuées, leurs duretés tempérées, leur écriture plus artiste; on y ajoute 
des raffinements et des complications. Dans la plupart des cas, le carac
tère de chaque danse est sauvegardé quoique les compositions aient 
complètement renoncé à servir d'accompagnement ·à la danse; souvent 
aussi les caractéristiques de différentes danses se trouvent combinées 
en une danse de fantaisie de style moderne, simple ((Danse» ou 
«Ragtime n, '' Ragcaprice l>, etc. 

Ces danses sont largement repn:-sen U·es dans les deux recueils de 
piano mentionnés plus haut. Ils offrent des fox-trolls de Félix Pctyrek 
(U. E. V., p. 27), de Wilhelm Gron (?\. E. V., p. 32), L. A. Polowinkin 
(U. E. IV, p. 25) des bostons d'Erwin Schulhoff (U. E. IV, p. 27) et de 
Conrad Beck (Schol l, III, p. 2'1). Les deux dernières composilio11s per
mctlcnt de se rendre compte à quel point la stylisation a ckjù t'·lt'' poussée. 
La pièce de Schulhoff garde encore entièrement le caractère du boston 
danst\ tandis que chez Deck le rythme est dt'·jà si compliqué, ks Yoix en 
contrepoint joue11L un rôle si important cl si décisif qu'il ne I'l'sle plus que 
quelques commencements de n,élodies d'un caractère nosl algique pour 
rappeler le caractère de danse du morceau. Elles sont d'ailleurs inl roduites 
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sans tenir le moindre compte de la mesure. Nous trouvons des exemples 
de blues d'Éduard Ilornschein (Scholl, I, p. 30) el d'Arthur Benjamin 
(Schol.t, III, p. '.W). Celui-ci nous apporte une mélodie de saxophone 
nettement caractérisée offrant les raffinements cl les complications de 
rythme les plus subtils e! indiquée comme devan l exprimer le << regret 
du pays natal ». Notons en co re un tango d'Alois J l:tba (U. E. IY, p. 23), 
un one-step du célébre pianiste de jazz Jean Wiéner (Scholl, III, p. 14) 
et un «petit shimmy» de Bernhard Sckles (Schot t, II, p. 8). Les danses 
de fantaisie caractérisées plus haut soul représentées par la Danse d'Ernst 
Toch (Scholl, III, p. :30), le Ra:-Capri<'e de Darius ~Iillwud (U. E. V., p. 28), 
I'Air de danse d'Arthur \Villner (U. E. If, p. J.I) cl lJtu:c danses de Paul 
Hinde111i l h (Sdtol t, l II, p. 3·1). ki le cl!angcmcn l fn:-qucn l de mesure 
manifeste tkjù d'une façon lou!c cxl(·ri curc qu'on ne s'en lient pas stric
tement à un l ypc lll>i ermi11(~ de d:rnsc, hicn qu ' il soit on ne peul plus aisé 
de eonstalcr ici cl lù de 110111hrcnscs inflncnces. 

Tanl que l'harmonie rcslc allach(·c ù la ton:1lill\ il y :1 pour elle deux 
moyc11s possil>lcs de complical.io11 : 1° J'aire appel ù des dissona11<·cs bru
tales, proYoquécs par l'extrême plnralité des Ions c1nploy(·s cl par les 
alléralio11s de la tonalité; 2° employer des harmonies simples en cllcs
mèmcs, rend ucs étranges sculcmcn t par les tons qui les c11 t ouren t. Ces 
deux procédés se lrouvcnl avoir élé préparés de loin par la musique roman
tique. Certains cas de cc genre pcuvcnl se trouver déjà dans Schubert, 
à moins que remontant plus loin, 011 veuille considérer la sixte napolitaine 
comme le point. de départ du deuxième procédé. L'auteur de ces lignes a 
mis e11 évidence l'emploi syslt'.~malique de ces raffinements harmoniques 
par Richard Strauss (1), 11ot :rn11nc11t dans la cadence. Dans ce cas la com
position d'un accord en soi c11lraî11e la fo11clio11, sans que l'accord se trouve 
au dcgn:~ qui lui co11vic11l. Voici, ù cldaut cks dévcloppc rnc11ts que l'on 
troun~ra dans mon (~t udc sur Richard SI rauss, un exemple montrant 
com11w1ll en cc sens u11 :1crord reçoit une couleur moderne par des accords 
de fouet ion de tons é trangers. Le passage est emprunt(~ ù un menuet de 
\Viihclm Gross (L E. IV, p. :H). 

Les :tl'rords de 7". sur si hànul cl mi hémul ( + ) cl ( + +) représentent 
11cllc1m•1it 1":1c·cord de septième dominante sur ul; l'accord de sixte et 
quarte ut, ja. la de la ca!le11cc se résout clans l'accord si, mi, sol 
dièse ( i· :- ; ). En d'autres passages de la même composilio11 apparaît un 

(1) Cf. IJic J{adrn:bchandlung bei Richard Strauss, dans " Zeilschrift für Musik
wisscnschart '" :::;e année, 0.' 0 III, p. 11il, Leipzig 1!)25. 
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autre procédé de si ylc moderne, consistant en une suile momentanée 
d'accords parallèles (de quarte, de quinte cl de sixte) qui reviennent 
s'insérer dans la phrase harmonique cl traduisent une intention 
archaïsant c. 

+++) +) H) 

Les œuvrcs pour piano de Mat l hias Ifoucr, Arnold Schonberg et 
autres, absolument affr:rnchies de l'écriture tonale, affectionnent natu
rellement les dissonances violentes, absolues pom éviter que l'auditeur 
ne~soit ramené à percevoir suivant le syslèmC' lonal. Cc n'est pas le lieu 
de nous étendre sur les principes de la musique ù douze tons de ce groupe 
de compositeurs (1). L'emploi simultané de plusieurs Lons s'est introduit 
furtivement dans la musique à l'occasion d'effets grotesques ou inten
tionnellement él ranges. Il n'y a par exemple absolument rien de problé
matique dans l'impression obi cnuc p:1r Félix Pctyrck quand, dans son 
Salzburgcr /{ irlag, il laisse pa isihlcmc11 I coïn eider deux tonalités diffé
rcn les. Tout le monde a en l end u assez souvc11 l deux orgues de barbarie 
jouer ensemble dans une fêle populaire pour deviner sans peine le sens 
attaché à cet effet. i\Iais le foil qu'un sernhlahlc l'.·carl se trouve ensuite 
exploité pour d'autres buis a d'assez 1101nlircuses analogies dans l'histoire 
de la musique. Comme en soi l'effe! 01Jte11u est intéressant, on l'introduit 
dans des cas où il n'y a plus rien pour l'expliquer. Par exemple, il est 
impossiLic d'expliquer en dehors de co11si<ll-r:1 lions proprement musicales 
que la JI arche des soldats de plomb de Fl·I ix Pet yrck ut Jlisc aussi simul
tanéme1ll' deux lo1wlill'.·s. En réalilc\ il n'y a eu Iù qu'un prétexte pour 
trouver de nouvelles possihilil l'.·s harmoniques. Dans les compositions de 
Petyrck la séparation des deux tonalités est du moins si parfaite que la 
main droite joue dans une tonalité cl la main gauche dans l'autre, ce qui 
dans son système est indiqué par deux signes différents. Par contre, et 

(1) Cf. entre autres, l'exposé de l 'auteur dans son article Tonal und atonal,« l\Iusik
padagogische Zeitschrift ». Yicnne, X\'Ie année, n° 2-3. 
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dans d'autres œuvres les deux tons fondamentaux s'entremêlent volon
tiers, ce qui mène alors à l'emploi systématique et continu de la compo
sition bitonale. 

S'il nous a été possible d'indiquer ici quelques traits caractéristiques, 
quelques formes du développement de la musique moderne de piano, nous 
ne pouvions naturellement songer à épuiser en si peu de lignes la question. 
Nous sommes aussi trop près de cet art pour pouvoir en fixer historique
ment les contours. Du moins pouvons-nous espérer avoir fourni quelques 
points d'appui à l'observation, à l'utilisation de quelques faits et avoir 
ainsi aidé à la compréhension de cette musique. 

Roland TENSCHERT 

Traduit par J. Peyraube. 


