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d’avance a étre rejointe par une autre, est
donc un gain. C’est une partie inséparable
du Beau total, dont le mouvement vers
I'ldéal ne peut étre arrétée.

11 faut donc recommencer I'ccuvre. Cha-
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que artiste se sent attaché a cette force
créatrice de la nature. ]
Et cette nature qui parle en nous, qui finit
par renaitre, c’est I’Art.
R. A. D. CorRT VAN DER LINDEN.

Cours de I'Ecole Normale de Musique

LA MUSIQUE, LANGAGE EXPRESSIF

par M=me Jeanne THIEFFRY
- (Suite)

Les Tonalités

Le troisieme cours de Mme J. Thieffry fut
consacré, en partie, & I’examen du réle expres-
sif de la fonalité, et, par extension, des modu-
lations. ;

'« II existe, dit Mme Thieffry, des individus
insensibles a la qualité expressive des tonalités,
qui sourient, avec I’air indulgent qu’appellent
les extravagances d’un aliéné lorsqu’on leur
dit qu’il n’est pas indifférent qu’une ceuvre soit
écrite en mi bémol au lieu d’en ut majeur, par
exemple.

« Il est néanmoins €évident, pour un musi-

cien, que chaque tonalité se teinte d’une cou-
leur spéciale, qui convient a4 I’expression de
certains sentiments et se préte mal a en expri-
mer d’autres. Tous les grands compositeurs ont
senti cela. L’accord que ’on constate, chez tous,
en presque tous les cas, dans le choix de cer-
taines tonalités, de préférence a d’autres, pour
exprimer des sentiments identiques est trop
grand, et trop constant pour qu’on en rende le
seul hasard responsable.

« Le principal argument des « réfractaires »
est le déplacement qu’on a fait subir au /a du
diapason.

« Ce Ia, disent-ils, ayant été haussé, vous ne
jouez plus, actuellement, les ceuvres dans le
ton out elles furent écrites, et, malgré cela,
vous persistez a attribuer la méme expression
a la tonalité ol elles sonnent a présent et qui
n’est plus celle dans laquelle elles ont été pen-
sées.

« Cette objection serait troubante si on ne
songeait a ceci que, précisément, puisqu’il
s’agit, entre les tonalités, d’'une question de
rapports, et que le la ayant été, peu a peu
élevé, et pourtant toujours pergu par loreille
comme la, et toujours nommé la, les rapports
entre ce la et les autres sons sont restés les
mémes, et que, vis-a-vis du la actuel, le mi
bémol, par exemple, est toujours une note
située une quarte augmentée au-dessous.

« Drailleurs — mais c’est toujours le méme
résultat qui apparait, — ce n’est pas au la que
Poreille, ou plutdt le sentiment musical se ré-
fére, pour évaluer le caractére expressif des
tonalités, c’est au do, qui est la tonalité neutre,
sans dieses ni bémols a la clé, au do majeur,
point de départ naturel du voyage circulaire {si
Pon use de lartifice du « tempérament ») ou,
plus exactement, spiroidal (en continuant, a
I'infini, le cycle des quintes) que I'on peut ac-
complir en montant, de quinte en quinte, vers
les tonalités diésées, ou en descendant, de
quinte en quinte, vers les tonalités bémolisées.

« Le point de départ, qu’il soit en ut, ou Ia,
dira-t-on, est conventionnel.. — Oui. Et c’est
justement pourquoi le caractére représentatif
des tonalités n’a pag varié, pour nous, Un point

de départ conventionnel peut se transporter
sans inconvénient plus haut ou plus bas, pour-
vu que l'accoutumance se fasse progressive-
ment, Si ce point de départ n’avait pas été
conventionnel, s’il avait fait partie de ces no-
tions qu’on nomme évidentes, personne m’au-
rait songé a son déplacement, ce point ayant
été considéré, d’instinct, comme fixe.

« Le sens d’une tonalité dépend donc du
rapport qui existe entre elle et le do; parfois
aussi (c’est le cas dans les modulations) du
rapport existant entre elle et une autre tona-
lité précédemment entendue.

« Ceci nous ameéne.a nous poser, avant
d’examiner les caractéres propres des tona-
lités, une question importante : Quel que soit
le ton initial d’un morceau, pourquoi module-
t-on? — On module, d’abord, pour éviter la
monotonie, pour éveiller chez auditeur la sen-
sation du mouvement. La modulation nous
meut dans la sphere tonale. Mais aussi, en
modulant, on oriente la sensibilité, ou vers la
clarté ou vers Iombre. L’ordre des quintes ai-
giies est €clairant, celui des quintes graves, au
contraire, assombrit. ;

« Et cela, certainement, parce que, dans no-
tre inconscient, certaines sensations et certai-
nes émotions s’associent. L’ascension vers les
quintes aigiies éveille, au fond de notre mé-
moire affective, le souvenir de tout ce qui peut,
en elle, s’étre 1i€ a la sensation de I'élévation :
essor, lumiére, exaltation, libération, alleége-
ment, etc..., tandis que la descente vers les
quintes graves y fait s’agiter confusément et
avec inquiétude ce qui y dort de souvenirs liés
a lidée de chute : téneébres, pesanteur, abatte-
ment, etc... .

« Un effet d’obscurcissement se fait sentir
également, si 'on passe du majeur au mineur.
Inversement, le majeur, succédant au mineur,
€éclaire. y

« Au temps de Bach, la démarcation n’ap-
parait pas aussi nette, entre le majeur et le
mineur, qu'au temps de Beethoven et des ro-
mantiques. Cela tient sans doute & ce que, au
début du xvii® siécle, la gamme mineure avait
encore l'allure assez indécise. On la montait
avec la sixte majeure et la note sensible et
on la descendait avec la sous-tonique et la
sixte majeure. La troisiéme seule caractéri-
sait le mode. Encore, souvent évitait-on la
tierce mineure dans la cadence finale et termi-
nait-on les pieces mineures par I’accord majeur
de la tonique. »

Mme Thieffry étudie ensuite le caractére de
chaque tonaljté, appuyant ses impressions per-
scnnelles par de nombreux exemples tirés des
cuvres des maitres anciens, classiques, roman-
tiques, modernes. Elle dresse, pour chaque to-
nalité, une liste d’ceuvres importantes, de carac-

tére, d’expression nettement tranchés, écrites
dans le méme ton, et fait remarquer l'accord
presque unanime dont tous les maitres de toutes
les époques font preuve dans le choix du ton
initial de leurs ceuvres. Elle ne prétend pas
qu'il n’y ait pas d’exceptions. Les sensibilités
sont si différentes qu’il serait bien extraordi-

. naire que, dans un art aussi immatériel que

I’est la musique, et d’essence aussi mysté-
rieuse, jamais aucun individu n’ait accordé a
une tonalité un pouvoir différent de celui que
la majorité des musiciens lui attribuent, en gé-
néral. Mais, sans faire de « littérature » au-
tour du sujet, elle présente un nombre consi-
dérable de faits musicaux de pature a prouver
que I’expression d’un certain ordre de senti-
ments étant poursuivie, une certaine tonalité
se présente, pour ainsi dire d’instinct, comme
particuliérement propre a les refléter.

« Certains tons ont un caractére plus marqué
que d’autres, plus exclusif de certains senti-
ments : « Il ne viendrait, je crois, a I’esprit de
personne, d’écrire une ceuvre sombre, tragique
en do majeur, ni en sol, ni en la majeur. De
méme, les tons de ré mineur, d’ut mineur, sur-
tout, sont nettement impropres a exprimer la
gaité, du moins a partir de I’époque oit I’ex-
pression du mineur s’est nettement différenciée
du majeur (car on trouve, chez Bach, des ut
mineur joyeux (en voir plus haut explication).

« Les tons de fa diéze et de sol bémol ma-
jeur, de ré bémol et do dieze majeur, de si et
do bémol majeur, ainsi que leurs relatifs, sont
beaucoup moins déterminés. La raison en est
qu’ils font partie, selon la série olt on les situe,
sur les instruments a tempérament (qui pro-
gressivement, ont, en somme, fini par faire un
peu la loi aux autres, & tort ou a raison) des
tons diésés ou des tons bémolisés. L’enharmo-
nie, de plus, crée, entre ces tons, des confu-
sions, des équivoques’ qui offrent des moyens
de passer aisément de la série claire dans la
série 'sombre.

« Fa diéze majeur, (ou sol bémol), amenés
par des chaines modulantes (car a partir de la
quatriéme quinte aigué ou grave, 'effet de lu-
miére ou d’ombre cesse d’étre directement sen-
sible) peuvent apparaitre ou extrémement scin-
tillants ou extrémement ténébreux. Fondus et
formant un point de départ, ou un point de
jonction enharmonique, ils apparaissent, au
contraire, aux confins de 'ombre et de la lu-
miére, comme des tonalités crépusculaires, aux
teintes .riches et profondes, tirant leurs opu-
lentes et changeantes harmonies des reflets
diéses ou bémols qui viennent les effleurer ou
les envelopper.

« Tout ce que j’essaie d’établir ici, dit
Mme Thieffry, doit évidemment s’entendre de
la tonalité initiale, de I’axe tonal d’une ceuvre.
En l’appliquant, a‘la lettre, aux modulations
intérieures, on pourrait, en certains cas, faire
de graves erreurs, car des préoccupations d’or-
dre constructif peuvent intervenir dans l'es-
prit de T'auteur et lui dicter le choix de tona-
lités accessoires. Les rapports de quinte aigué,
de quinte grave, de majeur ou de mineur rela-
tif ou direct gu’elles présentent avec la tonalité
axiale modifient, et parfois altérent fortement
le caractére expressif que I'instinct musical
leur préte a Pordinaire, lorsqu’elles se présen-
tent isolément.

« L’examen des tonalités nous ayant apporté
de nouvelles notions, ajoutons-les aux notions
déja acquises et faisons encore un pas en
avant. En étudiant les ceuvres de Wagner, nous
nous étonnerons de ce qu’elles aient pu parai-
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.tre aussi révolutionnaires et causer de tels
scandales que ceux que nous savons qu’elles
ont suscités, car I’écriture de Wagner est toute
imprégnée d’esprit traditionnel. Le symbolisme
musical, les images sonores des époques pré-
cédentes s’y retrouvent. L’originalité de Wa-
gner tient essentiellement a sa facon de sen-
tir, @ son tempérament, et au don qu’il efit, &
un supréme ‘degré, de projeter au dehors ses
sentiments, ses émotions, ou, du moins les sen-
timents qu’en grand dramaturge, il avait fait
siens, les €motions qu’il avait faites siennes.
Les procédés qu’il emploie ne sont pas nou-
veaux. Nous avons yvu que sa conception de la
musique dramatique était déja, au xvi© slecle,
celle de Monteverde. Son langage harmonique
est composé d’éléments déja connus. Il ne fut
pas le premier a appliquer le procédé du leif-
motiv. Quant aux idées musicales elles-mémes,
il arrive fréquemment qu’il se les approprie.
Beaucoup de thémes de Wagner sont, en réa-
lité, sortis de la plume de Liszt. En somme, on
peut dire de Wagner ce que Faguet a dit de
Rabelais (en parlant du savoir de T'auteur du
Pantagruel) : « Il passait dans les régions sa-
vantes comme une grosse éponge, aspirait
« tout le savoir de par dela acquis » et s’en
allait ailleurs s’exprimer un peu et surtout se
remplir encore et s’imbiber davantage ». Trans-
posons ce qui est dit ici de la « connaissance »
dans 'ordre du « pouvoir expressif », et nous
aurons ’exacte mesure du pouvoir qu’avait
Wagner d’exprimer n’importe quoi d’une fagon
définitive. A cet égard ses réussites sont cons-
tantes, et si prodigieuses que chacune d’elles
semble un défi jeté aux tentatives de I’avenir.
Pourtant il y a toujours plusieurs fagons nou-
velles de redire ce qui a déja été dit. Wagner
lui-méme le prouve, qui reprend si souvent les
antiques formules formant le fond du langage
musical, mais qui les renouvelle de telle sorte
que tout en étant toujours reconnaissables, et
agissant de la fagon prévue sur la sensibilité
de lauditeur, €lles prennent dans leur ,aspect
extérieur (et naturellement aussi dans leur
signification) quelque chose de trés particulier
qui est propre 2 Wagner et dont nul autre jus-
qu’a lui n'avait apporté I’équivalent. »

Avant d’aborder I'étude des thémes wagné-
riens, Mme Thieffry définit le leit-motiv, sorte
d’image musicale qui, se superposant a la
figure d’'un personnage, a son caractére, ou a
un sentiment, ou a une idée, deviennent les
symboles sonores du personnage, du sentiment
ou de l’idée, et, s’identifiant désormais avec
eux, les évoquent infailliblement dés qu’ils se
font entendre.

Si Wagner n’a pas inventé le leit-motiv, il
a été le premier a en faire un usage constant,
méthodique et raisonné.

Les partitions du Tannhduser, de Lohengrin,
de Tristan sont étudiées de prés par Mme
Thieffry. Le temps manquant pour analyser
avec le méme soin les thémes des autres parti-
tions, quelques exemples seulement sont em-
pruntés aux Maitres chanteurs, a la Tétralogie
et a Parsifal.

« En étudiant la langue musicale de Wa-
gner, dit Mme Thieffry, nous sommes, de aou-
veau assurés de marcher sur un terrain solide,
puisque nous nous trouvons, de nouveau, en
face d’'une musique expliquée par un texte...
(il est impossible de résumer ici ies observa-
tions faites au sujet des themes examinés. Leur
nombre est trop considérable et, de méme que
dans ’étude des tonalités, elles ne peuvent se
séparer des exemples. Nous en 1solerons quel-
ques-unes seulement),
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« Le the¢me de la Contrition (Tannhéuser),
théme douloureux, dérive du vieux motif chro-
matique de la douleur, mais, sous la plume de
Wagner, il prend un aspect nouveau, impossi-
ble & confondre avec aucun de ceux sous les-
quels les maitres des époques antérieures
Pavaient présenté. Cet aspect, nous le retrou-
verons dans Parsifal, presque textuellement,
accompagnant les paroles de Gurnemanz (pas-
sage cité page 499 du « Voyage a Bayreuth »
de Lavignac). Dans la méme partition, nous le
verronls encore représenté sous une forme tres
approchante dans le motif nommé I’Appel au
Sanveur. Lorsque les sentiments sont identi-
ques, Wagner reprend instinctivement les mé-
mes vocables musicaux. Il est remarquable que
I'impressionnante harmonie du Sommeil géter-
nel descend, elle aussi, chromatiquement, degré
par degré. L’allusion est claire; la musique
commente alors, avec éloquence, la douleur de
Wotan fermant les yeux de Brunnhilde, et sa
prescience, aussi, de la fin inéluctable des
Dieux. Dans Tristan, le méme chromatisme
douloureux compose le motif de Tristan blessé.

« Quant au chromatisme ascendant, que
nous avons toujours vu associer aux idées d’es-
poir, d’aspiration, et surtout d’aspiration dou-
loureuse, nous le retrouvons, dans Tristan, as-
socié a lidée du Désir. Avertis du sens que
Wagner lui donne en en faisant la matiére de
cc théme (si connu), nous ne serons guere éton-
nés de le rencontrer dans la Bacchanale du
Vénusberg. En effet, il sy trouve. Or, Tann-
hiuser est bien antérieur a Tristan. Cette ren-
contre nous prouve donc (et d’autres encore,
telle I’harmonie du Cygne, de Lohengrin, re-
prise sans modification dans Parsifal) que des
I’époque ol il écrivit Tannhduser et Lohen-
grin, Wagner s’était déja fixé tout I’essentiel
de son symbolisme sonore.

« Dans le Prélude de Lohengrin, nous trou-
vons Papplication, en un cadre trées large, de
I’antique procédé qui consiste a jouer de laigii
et du grave pour symboliser Iascension et la
descente. La descente des Anges, et leur essor,
ensuite, vers les mystérieuses altitudes sont
suivis vol .par vol, pourrait-on dire, par la mu-
sique qui les €évoque.

«Les thémes qui, chez Wagner, désignent
des objets, des sentiments ou des idées gappa-
rentés dérivent les uns des autres : exemples,
dans Tristan, les themes du Regard, du Breu-
vage d’amour et du Coffret magique. Dans la
Tétralogie : V’Anneau, la Puissance de PAn-

neau, et Wallhal (dont ’Anneau fut le prix).

Dans la Walkyrie, le Sort et la Mort (la Mort,
c’est le Sort de Siegmund) (a signaler aussi,
Pobservation faite a propos du théme de Ia
Colére (Tristan) :

« La Colére, qui est le désordre, la confu-
sion, le déséquilibre des sentiments, se rap-
proche tout naturellement de ces états dont
nous avons trouvé, dans Bach, ’expression dé-
finie par des lignes brisées qui se portent de-ci
de-1a, dans un désordre mélodique souvent ag-
gravé de chromatisme. Et, comme cette Colere
est, ici, une résultante de la Douleur, la for-
mule du chromatisme descendant se dégage de
la ligne agitée et anguleuse du théme. »

Les nombreuses remarques faites par Mme
Thieffry tendent & prouver que, la couleur spé-
ciale des motifs de Wagner mise a part, ce
maitre se sert, en somme, du méme symbo-
lisme que Bach. « Il est trop certain qu’il 'ad-
mire, et souvent méme, des theémes de Wagner
appellent le souvenir de Jean Sébastien. La
chanson de Kurwenal : « Morold s’en va, bra-
vant les flots » est typique, a cet ‘égard. »
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L’Evolution de I'Harmonie

Se proposant d’étudier I’évolution du Tan-
gage expressif en des temps plus récents, Mme
Thieffry fait un exposé sommaire de I’évolu-
tion de I’harmonie. Elle montre la complexité
croissante des accords, les tensions de plus en
plus fortes opérées par des dissonances de plus
en plus nombreuses; la richesse harmonique
accrue par Pemploi simultané d’artifices des-
tinés a altérer la nature des accords; la libé-
ration progressive de la dissonance; les accords:
considérés, peu a peu, comme des couleurs, et
leur équilibre s’établissant en dehors de leur
role tonal. Elle montre que tel accord disso-
nant dont loreille exige, en une ceuvre du
xvii® siecle, la résolution sur une consonance
attendue peut trés bien, dans une ceuvre mo-
derne, confronté a d’autres accords plus dis-
sonants que lui, faire figure d’accord résolu-
tif. Elle montre I'impossibilité d’attribuer a cer-
tains accords, en des ceuvres modernes, la
méme valeur expressive que par le passé. Elle
signale le danger qu’il y aurait, dés qu'on en-
tre dans la période romantique, ot ’enharmo-
nie joue un rdle si important (chez Liszt sur-
tout, qui fut ’enharmonie faite homme) a attri-
buer & Dlaccord de septieme diminuée, par
exemple, la wvaleur dramatique qui lui etalt
attribuée auparavant. Cet accord, qui est un
véhicule modulant si commode (trop commode
méme), n’est souvent, a cette poque, qu'un
agent rapide de 1a modulation, dont il est de-
venu, depuis, chez les compositeurs médiocres,
la « bonne & tout faire ». « Aucune barriere
tonale n’existe pour la septieme diminuée, .dit
Mme Thieffry. C’est une sorte d’outil & cam-
brioler les tonalités. Grace a elle, on entre
partout comme l'on veut. »

« I1 faut compter aussi, aux temps ac-
tuels, avec la pénétration réciproque des arts.

« Linfluence des poétes symbolistes est fla-
grante aussi chez Debussy. « Tout ce qui trem-
ble, ondule, et frissonne et chatoie » dans les
vers d'un Albert Samain se retrouve dans sa
musique qux use de poussiéres d’harmonies, de
brumes mélodiques, de rythmes fuyants et de
senorités troubles. L’'usage de certains modes
(gamme par tons entiers, comme dans « Voi-
les. », ou gamme de cinq degrés, sans sous-
dominante ni sensible, comme dans les « Pa-
godes ») favorise aussi les effets d’enveloppe-

“ment et la mystérieuse séduction de ses sono-

rités.

De plus en plus, les musiciens ont cherché
dans la diversité modale des possibilités de ré-
novation des éléments mélodiques et harmoni-
ques. Notre musique s’était longtemps appau-
yrie, 2 n’'user plus que du majeur et du mi-
neur. Songeons que le systeme hindou contem-
porain comporte, 4 lui seul, 72 modes, appelés
échelles karnatiques! Notre majeur et notre
mineur en font, naturellement, partie. Le pre-
mier y porte le nom de « Dehragankdrabhar-
na », le second, celui de « Kyravdni ».

Pour marquer ‘les caractéres différents que
les changements de modes peuvent imprimer 2
une mélodie, Mme Thieffry donne des exem-
ples en sept des modes qui comportent 5 tons
et 2 demi-tons.

Passant en revue les procédés mis en ceuvre
par les modernes, elle en signale quelques-
uns qui, particulierement ‘faciles, s’attirerent
particulierement la sympathie des paresseux et
des ignorants. Exemple : des effets heureux
gyant ét¢ tirés de certains parallélismes har-

———
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moniques, tout le monde s’est mis a écrire des
chaines de septiémes et de neuviémes en mou-
vement direct. Ce procédé, a présent démodé,
en raison de P’abus qu’on en a fait, n’est, en
réalité, qu’une application, en surcharge, des
parallélismes de quintes qu’on nommait, au
1x° siécle : diaphonie ou organum. Les passa-
ges ainsi traités doivent étre considérés comme
des monodies recevant la coloration d’une har-
monie « en teinte plate ».

_ «. « Dans la musique chantée, les traditions
expressives sur lesquelles nous nous sommes
Tongtemps étendus ne sont plus toujours obser-
vées. Une nouvelle pensée est intervenue, dans
Tesprit de Debussy et, aprés lui, de beaucoup
de compositeurs. Souvent, on cherche & rappro-
cher la courbe des intonations de celle de la
voix qui parle. La réforme apportée par De-
bussy dans la déclamation musicale est préci-
sément celle ‘que, plus d’'un siécle duparavant,
J.-J. Rousseau avait conseillée. (Mme Thieffry
lit le texte de Rousseau.) « Ce que Rousseau
considérait comme Iidéal du récitatif frangais,
Debussy I’a réalisé dans Pelléas. »

« Parmi les procédés familiers aux moder-
nes, il en est un (déja fatigué, et méme indus-
trialisé), la polytonalité, qui n’est pas aussi
neuf qu’on aurait bien voulu le faire croire,
mais qui peut amener des effets curieux, méme
émouvants, étant intelligemment employé, et
avec sobriété.

Entendons, d’abord, que polytonal ne signi-
fie ni afonal, ni faux. Pour qu’il y ait polyto-
nalité, il est nécessaire que des fonalités exis-
tent, et s’opposent, ou se composent.

~La tonalité est le lieu sonore oit s’exposent
les thémes. Nous avons vu que, en modulant,
la musique se transporte en des lieux diffé-
rents. Des motifs mélodiques évoluant, simul-
tanément, en des tons différents, sont donc
assimilables & un certdin nombre de person-
nages €voluant synchroniquement, en des lieux
distants et subissant chacun I'influence de 'am-
biance dans laquelle ils vivent. Nous écoutons
une ceuvre polytonale, et c’est comme si nous
regardions plusieurs lieux a la fois. Il faut,
pour cela, arriver 3 réaliser une sorte de stra-
bisme auditif. L'oreille « louche », si 'on peut
ainsi dire. Exceptionnellement et intelligem-
ment employé, un tel moyen peut agir forte-
ment sur la sensibilité. S’il persiste, il aboutit
a la fatigue, au dégofit et au malaise.

Il faut reconnaitre que ce que la « jeune
école » a apporté, ce n’est pas le procédé,
mais la persistance dans le procédé, sa pénible
prolongation. (Exemples de bélles utilisations
de la polytonalité, tirés de I’Héroique [Beetho-
ven], Tristan [Wagner], Sévilla [Turina], Pé-
trouchka [Stravinsky].) Mais, ce qui' est béte
comme chot, et a la portée du plus novice, c’est
d’écrire en do diéze une mélodie banale et de
Paccompagner en do, ou en ré majeur.... »

« La rythmique moderne tend a s’enri-
chir... bien que, prés des Orientaux, nous ne
soyions encore que. des enfants. Un procédé
sympathique aux contemporains, c’est la per-
sistance d’une formule rythmique, I’acharne-
ment d’un rythme opinidtre qui s’exaspére, dont
la monotonie obseéde, qui tire sa puissance
de sa continuité. Mais Bach pratiquait déja
cela...» '

Somme toute, les procédés semblent étre a
peu prés tous trouvés. Leur utilisation seule
peut étre neuve. I1 faut nous résigner a n’avoir
guere d’idées que d’autres m’aient déja eues
avant nous.. »
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. « Quelgu’un a dit un jour : « L’art n’a
pas de patrie », et on a répété cela comme on
répéte, toutes les sottises. En réalité, si quel-
que chose a une patrie, c’est 'art, qui repré-
sente le total des sentiments, des habitudes, des
aspirations d’un peuple, traduit son idéal et
refléte ce qui existe de plus profond, de plus
stable dans son ame collective... (Exemples
les chants populaires et les danses, d’abord.
Puis : Grieg et la Norvege. Chopin et la Po-
logne. Les Russes et I’art populaire slave. Liszt
et la musique des Tziganes. Albeniz, Granados,
de Falla, etc... et les chants et danses d’Espa-
gne. Nécessité de faire précéder I’6tude des
cuvres qui ont une couleur locale de 1'étude
de la race qui I’a produite, et de renverser en-
suite notre attention pour sentir vivre cette race
4 travers elle.)

. « L’étrange parenté qui apparait parfois
entre la musique russe et la musique espagnole
s’explique par linfluence de I’Islam, qui s’est
étendue sur les deux pays, surtout sur cer-
taines de leurs régions. En Russie, la Schéhé-
razade de Rimsky, les Esquisses Caucasiennes
d’Ivanow, T’Islamey de Balakirew sont.parmi
les ceuvres les plus connues qui en témoignent.

Les chants de I’Espagne du Sud, de I’Anda-
lousie, de cette province qui fut jadis le kalifat
de Cordoue, sont nettement marqués, eux
aussi, de l'influence sarrasine. » (Mme Thief-
fry fait remarquer les analogies qui existent
entre cette musique et les formes décoratives
en usage dans les pays islamiques, notamment,
entre les répétitions rythmiques et mélodiques
et le procédé du dessin courant, des arabesques
a motifs répétés, etc... Elle signale aussi comme
influencant la musique des peuples, la nature
des instruments qui y sont eh usage. Quand,
chez nous, le piano a détréné le clavecin, les
tendances se sont modifiées, le caractére de
la musique a changé. Alors que la musique
de clavecin était restée surtout décorative et
descriptive, la musique de piano s’est faite (et
de plus en plus & mesure que l'instrument se
perfectionnait) émotive et passionnée.

Alors méme qu'a une époque récente, elle
s’est faite, de nouveau, descriptive, elle a plutét
évoqué que décrit, et substitué la notion de
Vétat d’ame ‘provoqué par® le spectacle des
choses a la description des choses elles-
mémes. »

. « Au point de vue sentiment, la haine des
formules expressives hypertrophiées, la pu-
deur de leur sensibilité, le mépris de I'effet
facile ont pu conduire certains artistes (dont
Ravel) 4 une discrétion voulue, 4 une recher-
che subtile qui les ont mis sur la voie des
réussites nouvelles. Néanmoins, vis-a-vis de
tels artistes, le terme : langage expressif pos-
séde encore un sens. D’autres semblent uni-
quement a la poursuite de singularités, d’effets
inédits (?), de sonorités agressives, et décla-
ment en faveur d’un art dit « uniquement
cérébral », et qui, en méme temps, prétend
« ne vouloir rien signifier »... « Je ne vous
guiderai pas, dit Mme Thieffry, dans les méan-
dres de cet art, que je suis tout a fait décidée
a ignorer. -

« Il faut se méfier 'de ceux qui se vantent
de vouloir un art sans pensée et sans émotion.

« N’en serait-il pas d’eux comme de ces
gens «du commun gqui parlent avec mépris de
personnages distingués dont ils n’ont aucune
chance de pouvoir jamais approcher? — « Je
ne voudrais pas connaitre un tel », disent-ils,
Et nous traduisors : « Je.ne puis connaitre
un tel. »

« Peut-étre de tels étres ne peuvent-ils pags
meftre leur ceceur dans leur musique; paréee
qu’ils sont semblables & ce géant, dont parle
une légende scandinave, et « qui navaif pas
de ceur dans la poitrine! »

Jeanne THIEFFRY.

Pour I’Etude Jes Sonat?s
cle Beetlloven

Mille francs de prix

A Toccasion du Centenaire de la Mort de
Beethoven, ’Ecole Normale de Musique a in-
vité ses professeurs et éléves a faire une étude
historique, analytique et esthétique des Sonates
pour piano seul, ou ‘pour piano et violon du
Maitre de Bonn. Cette étude devra autant que
P’ceuvre le permet porter sur les points suivants :
Titre de P’euvre;

Opus;

Date de la composition;

Lieu de la composition;

Dédicace;

Circonstance particuliére ayant présidé a la
composition;

Indications de l'auteur;

Sens de P’ceuvre d’aprés I'exécutant;

Plan de la composition;

Forme, mouvements, tempo;

Analyse harmonique, tonalités;

Caractére; -

Particularités saillantes;

Filiations, analogies ou influences;

Commentaire esthétique;

Commentaire technique (et conseils d’inter-
prétation).

Les abonnés du Monde Musical sont égale-
ment invités a participer a ce travail, étant
bien entendu que chacun d’entre eux pourra
choisir parmi les 32 Sonates de piano et les 9
de violon, celle qui lui conviendra, avec faculté
d’en choisir plusieurs.

Une somme de mille francs sera répartie
entre les meilleures études, qui paraitront dans
Ie Monde Musical. Les travaux ne devront pas
étre signés et le nom de leur auteur étre mis
scus un pli cacheté épinglé a la premiére
feuille.

Les envois seront recus a I’Ecole Normale
d= Musique, 64, rue Jouffroy, Paris, jusquau
30 juin.
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