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U: MONDE MùSlèAL 4.7 

Le (< Motif)} et_ ses Conséquences 

Il y a une conséquence inévitable pour 
les principes. 

C'est leur disparition. Par une logique 

rigoureuse, tôt ou tard, directement ou in­
directement, tout principe doit atteindre 

cne limite qui lui est propre . 
L'admission d'un principe , d'une règle 

dispositive, èonstitue en soi une limitation. 
Comme tout développement qui résulte 

d'un principe donné est obligé de se tenir 
à ses effets normaux, ce développement se 

restreint aux conséquences qui résultent 
directement des prémisses. 

Mais il n'y a rien d'absolu. 
Une fin n'est pas seulement un aboutis­

sement, c'est en même temps un point de 

départ. Et effectivement les nouveaux 
principes sont les conséquences des an­
ciens. Si l'on se place sur un terrain plus 
élevé, on voit les principes s'enchaîner, 
s'engendrer, avec leurs conséquences res­
pectives; on voit les relatioqs, existantes 
en dépit .de ces limitations, régies par une 

causalité plus haute , -qui plane à l'origine 

de tous les principes. Ainsi tout principe 
résulte nécessairement du développement 
d'un principe antérieur, et toute fin devient 
commencement. Quel que soit le point où 
l'on se place , toujours on constate dans 
'un changement perpétuel la fin d'un prin­
cipe et le début d'un .autre,. le passage 

d'un état ancien à un état nouveau. La 
durée n'y a qu'une valeur relative. Notre 

appréciation de ce changement dépend du 
point de vue que nous avons choisi : une 
fin s·emble cruelle à qui regarde en ar­
rière ; mais un commencement peut appa­
raître plein de promesses à qui envisage 

l'avenir. 

Appliquons-nous spécialement à la musi­
que . 

La musique ; l'art pur des émotions, re­
pose elle-même sur une notion mathéma­
tique , celle des rapports : une harmonie so­
nore s'exprime en effet par une propor­
tion numérique . 

Pour connaître les principes de la musi­
que et de la composition et pour décou­
vrir la nature des motifs musicaux, il fau­
dra s'occuper des nombres et de leurs rap­
ports. Bien que la composition musicale 
soit un art créé de tout'es . pièces par· la 
volonté de l'homme et .de l'artiste, .dans 
la recherche ges motifs et de· leurs consé­
quences on se heurtera nécessairement à 
l'inexplicable forçe créatrice, ·qui fait 
qu'un compositeur· n'agit et ne produit 
qu'en obéissant à une volonté supérieure, 
et que nul ne peut comprendre . Il est im­
possible de soumettre cette force à la rai-

son; elle ne peqt s'expliquer que par son 
existence ·et pârce qu'elle s'impose au gé­
nie . La création en elle-même reste donc 
une énigme. Toute recherche scientifique, 
quelle qu'elle soit, dont une œuvre musi­
cale est l'objet, nous place en définitive 

devant un fait qui est en soi un mystère 

et qui n'est autre que le génie . 

Mais il est possible de dissocier les élé­
ments de l'œuvre par l'analyse, et on pour­
ra peut-être induire quelques causes par­
tielles et prévoir certains effets. S'il est 
impossible d'atteindre l'esprit créateur, du 
moins, en étudiant l'œuvre , pourrons-nous 
faire des observations exactes, tant physi­
ques que mathématiques; et retrouver les 
nombres et les proportions que Ie génie a 
bien .dû combiner, sciemmel).t ou non. C'est 
une erreur de fonder la."théorie de la mu-· 
sique sur des sentiments. C'est 'plutôt l'in­
verse qui est vrai; et la théorie est notre 

seul moyen de comprendre d'abord l'har­
monie des nombres. L'analyste tâche de se 

rendre compte des combinaisons que ren­
ferme tel accord ; il les traduit en nombres 
dont il dégage les rapports; et c'est Ia com­
paraison de ces ·rapports qui constituera 
un système. Le compositeur - si expert 
soit-il - n'aura fait en somme que grou­
per des quantités. 

Mais le travail du théoricien, quoique 

commandé par la nécessité de comprendre 
et par le besoin 'd'expliquer, n'est pas 
exempt d'inconvénients. Puisque nous ra­
menons à un raisonnement, fondé à la fois 
sur l'analyse et sur la synthèse, ce .qui avait 
été conçu spontanéqient. De l'art nous vou­
drions faire une science . Mais ne serait-ce 

pas remplacer -l'orgueil de l'artiste par les 
prétentions du savant? Et, du reste, Je · 
combien peu de valeur cette science sera-t­
elle pour l'artiste ! Elle ne fut entreprise 

que pour mieux comprendre l'art, mai!>, à 
ce point de vue aussi elle ne nous satis­
fait point. Tout ce qu..e nous pouvons faire, 
c'est de dégager un ordre . Nous commen­
çons par démembrer par l'analyse ce qui 
est composé;' puis, nous unissons, par la 
synthèse , ces fragments, de façon à appli­
quer les règles d'un système donné : rien 
de plus en tout cela que des semblants de 

science , des raisonnements logiques, des 
éventualités psychologiques, mais il y man­
qu� toujours l'élément créateur. N9us 
n'avons fait que dissocier. et regrouper des 
éléments simples; ni;>us nous. sommes ren­
dus compte de quelques coïncidenc.es nu-. 
mériques, de quelques liaisons arbitraires, 
parfois nous aurons dévoilé une préférence 

pour tel grpupe de sons. C'est tout au plus 
une constatation ·de méthode , une étude 

détaillée, mais sans graride portee prati-

que. Le Beau est, en soi, inexplicable ! On 
pense avoir découvert ses règles, on pense 

que ces règles doivent s'imposer à tous, on 
parle même de lois artistiques." On les_ 
prouve , ·à la rigueur, en croyant saisir le 

mécanisme de certains effets. On suit les 
principes dégagés antérieurement ... et par­
fois, souvent mêine, quand on a découvert 
des proportions nouvelles, on infirme ces 
principes, quitte à en établir d'autres à 
grand renfort de théorie. En voilà le sort 
cles principes et de la théorie . 

Mais un même sort les attend. Vraim'ent, 
on comprend peu de chose à la nature de 
!'Art, pas plus qu'on ne discerne le grand 

art de la Nature. C'est ainsi que l'on p_eut 
devenir très habile à manier des principes 
d'art sans être le moins du monde artiste . 

Quoi qu'i! en soit, nous voulons savoir. 
Une curiosité nous pousse quand même à 
rechercher ce qui fait -l'essence de la 
Beauté. 

Nous voulons envisager ce que _sont en 
général les « motifs ». 

Si les principes n'ont pas un fondement 
inébranlable, si la causàiité n'est nullement 
générale, mais p-lutôt fortuite, n'y a-t-il pas 
autre chose ? Pourqu.oi compose-t-on, si ce 
n'est pour mettre de l'ordr� dans un én­
semble chaotique �e sons? On ne peut 
uier une force créatrice. Mais alors cette 
force doit découler d'une .faculté; d'une 

énergie . Logiquement, la potentialité·du gé­
nie doit obéir à des nécessités. Mais ces 
nécessités, quelles sont-elles? Cette har­
monie que l'on a créée , où l'a-t-on prise? 
On a dit que. fo génie était. conduit par une 
faculté occulte, mais. les privilèges du gé­
nie ne se soustr-aient pas aux lois. Et ôn nè 
pourra pas dire que le compositeur ne rai­
sonne pas; s'il suit un instinct, ce n'est pas 
le fait du hasard .. A chaque instant il se 

sent importuné par une censure· esthéti­
que , qu'il applique lui-même involontaire­
ment à ce qu'il ose par instinct ou par sen­
timent; il peut également lui arriver de 
prendre nettement conscience de ses pro-
cédés techniques. 

Abstraction faite de toute inspiration de 
génie, de tout talent spéculatif, la techni­
que et la pratique de la composition re­
viennent à savoir motiver. Que l'on nous 
permette ce néologisme. Mais commençons. 
par dire ce que nous voudrions -entendre 
par Motif. .' .. 

C'est là, dans la nomenclature de la mu� 
sique contemporaine, un terme équivoque. 
A tort, selon nous, on n'a nommé motif que 
les motifs nettement perçus. « Motif », dit­
on, « est ce qui est de courte durée et qui 
sert à un certain développement ». Tout 
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autre principe, dès qu'il n'est plus court, et 
tout autre principe d'harmonie génér.ale, 
lorsqu'il sert d'une 1/.IJJre façon au dévelop­
pement sans qu'on iei remarque ou te re­
connaisse, n'est pas appelé motif. On voit 
l'équivoque : on laisse ce qu'on ne S!lit pas 
hors des difficultés. Pour la facilité on a 
insist~ ,sur un sens spécial et on a omis le 
gênéral. 
· Les vrais motifs prennent leur place 
aijssi bien dans l'iut que dans la scien.ce de 
l'a IJlUsiq.ue . L'a:rt est une création et la 
science est un ra(sopneme,o.t, qui ne repro­
duit que le caractère officiel des règles; 
ma.js t'~ssence de tous deux ·est située dans 
la motivati.on. C'est-à-dire s'il .y a des prin­
tjpes directeurs, poussànt la raison à c.ons­
truirc-, guid-i1.nt · Je composite.ur, s,oit que 
cefui'-ci ·àgisse par instinct ou par raisonne­
ment; ces principes, avec leurs conséquen­
ces, devr0Rt se révéler également dans 
l'analyse 0es compositions. Quoique une 
thé(i).rie- ne soit qu!une vérification métho­
.d:i:q\le, elle toumft néanmoins les motifs de 
.copJposi"tion. Dans le- cours de là• compo­
siêon. il'.S- émanent de leur propre princi'pe, 
qµi ~st ii.ne pu,is~atrc~ active agissant 
d'~t'r.ès des lois dynamiqµes, et_ qµ__e l'ar­
tist~ subit co.nscie~p;tel}t ou non:; da.os -les 
ë:èuvrès èréées, ces tendances se retr9:!,tv~mt 

, c9m!Il~ . · des éléments stabilisés, devenus · 
pouf ainsi dirè des forces stajiq:qts. 

En raison d'une harmonie. infrinsèqu·e et 
Lf.un-e lacul'té créatrice-, dans les ct:eux cas, 
l'e- {t · motH >J est- la· vraie r:aison de la musi­
qtœ. Celle-ci, ·comme scienee. et comme art, 
èst- à la fois stricte et libre. Et ce n'est 
ità-'en- se· demanda~t quelles causes produi­
sent t:els effets; ·que !-a théorie peut pré­
~.eatel" une réell~- utilité : en remontant 
jusqu'a1:tx ' principes- fondamentaux nous 
a-unms amené notre connaissance scienti~ 
fiJque- d'e- l_a- musique· à' ses ljmites extrêmes. 

Je vomirais nommer « motif ", en géné­
ra-lé, la es.use musicale· (1-). Tout ·ee qui a 
qu€lq-1:te effet, quelque conséquence en mu­
SÜiÙe; ' est motif. Or, de tout principe, de 
toute- règle, de toute conditi-on posée dé~ 
c-oolent des conséquences. 
• Il s!ensu-it que .fir musique doit être en­

vr-sagée- comme une interçl:épendance de 
causes· distinctes, d'onc, comme un dével'op­
pement de conséqµences. Le pouvoir ini­
tia-t:if d11 motif (ou des diyers motjfs) devra 
dès lors· diriger· ce dé'vefoppement. t.a. né­
cessitê· d~- développement; i' im_pu_lsion que 
reçoivent les conséquences, est déjà en­
f\~rm~~ cl.~§. la IJOtiY-r~ .du motif~ et. le motif 
n:~ l'i\,.~r~$e)Jte J}IJ-$. se.ulem!:!nt ce qui. est; 
~ .lfÎS- JJ~$~, c~ ~i, ser.1/.., 'Foute exp.osition: se 
~<m:it à· UfQ. motif et comm.enc.e par. son 
.RfiÏI.min~ . . : ~n, e~pliquJl:01;. en. développant; 
~f çp, quj, d.éc.o.ule ne· fait· que le: mettre 
èrt relief. De cette manière il peut· y avoio 
un m9,tif, ou P,Jusi~W-$, mai_s i_l. embr~sera 

, et 111 fllntaisie et la r_ai1;,o.n. La fantaisie ap- · 
P,ars.t,:, dt>µG comme inl)éren.t~ à. tout motif,, 

{-i) , Arnp.l~r ,S.:hpe_np~r:g• a: ·#fini ·!~ motif <l ce 
. qto11 veut. ç.9111pr;e_np_-r,~ . . c;O'IIlm~ . t~J-». 
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car s!,lns cela, en poursuivant une idée mu­
sicale; il s~rait possible de le c~mbiner 
avec un é lément c;x.terne :· au cqotrair~~ on 
ne fait que développer le contenu même du 
motif. Et s'il y a liberté, cette, liberté est 
interne. Le mo.tif se man, feste lui-même 
dans son développement; sinon, ce n'est 
pas motif. gt pp. pow:rp. ~ncore définir le 
motif, cette C~1Jse musi..cide, comme un 
principe qui se suf.fit à soi~même. 

Tout l'ensemble d~ sons qui constitue la 
musique eêt une ch~Jn~ souple et solide. 
Chacun des chaînons se relie à. ses de.ux voi­
sin~: ·Le procédé p~r- lequ~l nous compre­
nons la musique, à l'audition, consiste à 
fixer dans la mémoire ces -liaisons entre l'an­
técédent e-t le suivant; et cela ct?nne manrère 
logique, autant que possible. ·si l'on prend 
quelq.u·~ forme- cemnfo rnotrf, tout ce qui 
suü, avec ses ressem'blances ou ses diffé­
rence&, se~a « par y oie de ·conséquenc·e ". 
Ces. conséquences . seRt immédiates et· · ifli­
miJé~s. Towte €0t'lséqueaee vou=lue n!est 
q:u'un choix. M-ais I:e- moti.f permet ~ choix 
ou. tout al!ltre choix, lequel est plus ou-moins 
a:r:büraiir.e, in,fluene-é.' pa-r les _goûts de Fépo­
qu.e. Mais .ce.qui nous intéresse, c1est cette 
puissance du motif: En pfr.ifosophie, nous 
voulons (depuis- Kant} qu1il y a-it en méta­
µhy.sique des causes libres-. Sehoen•berg a 
par.lé d',utne 1., for-ce- m:etidce i, du mo·tif. 
Cette: force. n'est au-t<re q1:te 1-a lfüerté musi~ 
cale q.ui ren.ferme t'.outes les censéquences. 

L:emplo-i du m-0t.i,f, la modération- donc 
de. cette li:ber.t.é, f.ai:t le style. L'usage mu­
sic~Il est une · limitait.ion. arbitraire- -d:e rela­
tüins, dérivée du motif. Quant au caractère 
de ,ce choix et aux conséquences-:qu!il com­
porte, il ne dépend e;11tièrement ni qe 
l'usage (soit bistoriq,ue, soit esthétique), ni 
de l'a f-ilntaisie. C'est quie to.ute œ1:tvre d'art 
en gé·néra_l StJpprinje et ajoute,. détruit et 
introduit. La fantaisie dëti-uit les barrières 
dressées par l'us.~ge et introduit de nou­
velles règles ; ra rai.son ,cfétruit l'infinité des 
consé'quences en. posant des bornes artifi­
cielles. Si donc .J'i'dée motif est pfoine, les 
cons•é•q~ences q_ui en seront tirées, s.oit par 
l'a fantaisie, soit par le raisonnement, em­
porteront toute notion d'ar.l;litraire; 

};:h résumé, nous poµv,ons cpnstater : 
l O Qu'il y, a une pui~anc.~ .eij m11s·iqµe 

qµ.i régit et la. r.aison. et- la fanta.jsi~ :· le 
1110,tif ~ 

?0 Qu~ eette pµJssance est un p.ou:voir 
libre-; , 

3? Que Femplbi de· cette liber-té, fil€·tion 
de cette. pnissance, ent!l~îne des· conség.uen­
ees •;: 

5° Que pour notre pratique· /ie l'art la 
composition se réduit à un choix P.armi-tou.,_ 
t-es-. les com.équences ; 

5° Que ce· choix emporte u111e consé;. 
quence d'usage, ou am~ne ii.ne préf~rence 
ou· un·e d'6terminatioi)· au noµve.au·; 

6° Mais. qµe, en pr./nc:ip.e: la pl~ine suffi. 
s_ançe - /iu motif- nt: s.e: tr.ou.v.era j.amais 
a.ttei11-te p_ar un tel choi)i:,; · 

7.0 Et. que:•. le- s~ul mo;y~µ de OOij.$ re('.lr~'" 

senter un tel motif -est comme puissance de, 
propo;tions, c'est-à-dire par des relatiohs­
sµbstgµent~s. · 

Un tel motif, en général, est la tohali,fé~ 

Nou1S désignons par tonalité la dépeA, 
dançe _de tou~ les ton.~. --:-:_~~ harmo~i_e _o!! eii 
mélodie-...: d un ton principal, _l!l t?!l,~tJ~:.~ 

Ce mqtif général vise à _une i~it~if,~ dè,, 
la nature. L~ nature du s,ôn e~J un: ~ffiPl:l~ 
q'Un. ton prmcipal, fondament~J!': .~v~- 1~ 
tons aliquotes, les tons harmoniques_: , 

Dans un seul ton on trouve d.q~ç!' g.~pn_ê, 
par la nature, toute dép~n~nc_e ç.t to.µ~ 
r~lation. Si c'-est se1.J.fernë11t d'epuis f{~a-1:ù 
Tarti"qi et Helmhoftz ·qu"'on s',esCr~µdu 
compte de cette n~ture -c9mp_osét} 4t.i -~ ttt 
qu'on en a tiré des conséqti~h;çes pfas. gr:JJ.ii.­
d'es, c'est bien depuis q_tïè l'oii -~ ~ris."ç.Qii­
science de la noti"M1 << · tonàfité-·>> .. •qµrpp -ii 
déjà imité la nature dans -un-e Jiàrmo'tife nu­
mérique en empl0Js.nt. d~s: rèÙ!tttons aiith.: 
métiq,u·es et harmoniques emre:. tes ton "dU­
férents . 

Il est très rema:rqtra"ble q__uë . .J'i! tonaliff p.~p. 
pas toujoµ-rs existé. Elle rl':a ·pàs· sein pri­
gine dans l'art ancien. La musique '{_sèliin 
les recherches sur l' origiI!ê · ~es m~Wg.j~s 
dans les· « tràits >Y anciens) est v·e-p.:ue çl'e 
I'Orj-ent. Cette musique orientale, sérn.ftlq1J~; 
in~ienne, fut pro'.b.aMement ornement~l-e,;•~t 
non med~le, selon· ce que· nnµ-s ente'I):d9,trs_ 
par- ce mot. ri y avait d'autres n:rotifs' d'~)'t. 
Mais aussi d~ns les origines de rrotre- IJIOsf- ' 
que d'église se trouve déjà··ce ,qu:'orr-app'el'­
lerait aujourd'hui << atonalité >J. L'étuùe d1es, 
neumes nous a fait connaître la vr~ie nature 
d1, plain-chant ; spécialemeI).t la· ps!j:lrr1mlre 
peur ohœur (et divers types, appârten~t à 
l'a l'ect:ure de· la liturgie ancienne), dont 
nous possédons plusieurs spécim~ns dü 
X'' siecle, était- un organisme où une toniq~e ' 
n'·ava-it a-ucune si'gnification. tes psàunies, 
touj.e:urs chantés avec leurs antipliones, · 
avaient autant de· manières pour~finjr- que 
les antiphones avaient des possibilités· p'o1;1-r 
commencer. On appelait cela les « différen­
ces ». Et l'uqjt_é ,da-ns µp .chant était obtenue 
d'une manière autrement m·éfodique ;- c'cest­
à-dire que le langage liturgique était dev~nu 
un giscours rel'evé ét vivifié, p·ar d~s moyens 
cilace~ntuation· fournis par les mots, er non 
par l'es- 'ttms. Be ce rêGitatif primitif sont 
dérivées les formes d2art mu!tipl~s qui· de~ 
vaient se ranger plus tard sous fa tonalité'. 
M:ais cet~ tonallt:é: s.e dëo:èfü déjà, à- l~épo­
q:u:e:. où 1'01'1·. ne: ·peutt parler- de- tonalité fixe: 
Elle est has66'.sur eettè: loi, qulun._mêrti:e·tort 
d~itt tnuJouvs: enfermer (:cO"mme:rrç·er· ou ter.~ 
mirrer.)r une. phr.a:se musicale,. pour.que . cetta 
phrase ~iv(e ainsi: une signification- spi• 
ciafe. Bresq.u:e taull:$ œs formes de chant 
qui1 ntappar.tiennent .p:as: à. la psidmodiè p:our 
ohœur~sonttellement dMl nitifS'; cre sont· le~ 
él.éînentsde l'arrangement le plus s:ncien de 
S-aiitt~régoireô (Nfl' siècle) , ees. chants 
ét-aient déçidément arrangés d'apr.èsi des 
nrodos . distinctifs·;: eti depms , le xi• siè:clè, ' 
Ions.que -les offia,es,- l1imés- etr dlautres- inn.o-
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vations vont f aciiiter les progrès, on voit de 
· plus en plus se fixer cette domination d'une 

tonique comme centre de « tonalité». Mais, 
ii. çôté de ce développement tonal il existe 
c~s pièces sans modalité fixe, psalmodies 
de source très ancienne, et qui furent fixées 
par des formules spéciales pour l'emploi de 
leurs 8 ou 9 tons. Gui de Cherlieu:, le colla-
1borateur de Saint-Bernard de Clairvaux, re­
gardait ce manque de tonalité fixée dans la 
psalmodie comme indigne dù caractère sa­
cré. Par sa réforme Iiturgiqùe (xu• siècle) 
il faisait adopter dans la psalmodie anti­
phonaire de la messe la loi du ton final. 
Déjà Guido d'Arezzo (x1• siècle) avait fixé 
un chant -diatonique, et ,en complétant la , 
diastématie, en introduisant une nouvelle 
manièré d'écrire sur 1-ignes, il ouvrit -un pas­
sage au développement naturel de la tona­
lité fixe. 

D'une autre façon encore on voit s'éta­
blir ce motif prédominant et général. Les 
théoriciens et les maîtres de musique, sous 
l'influence de Boèce et ayant étudié ses 
schémas · de tons, imposaient une division 
du plain-chant en tons authentiqués et tons 
plagaux. 

L~ MôNbË MUSICAL 

pas un a<:eord permis, mais cette notion 
o·acc-0rd ,permis est naturellement relativC:: . 
On a fait de ce relativisme un paradoxe, 
on n'a voulw que consonances ou dissonan­
ce.s, et on a toujours pe:rdu de vue que la 
distinction n'est que relative et qu'il n'y a 
entre les intervalles qu'une différ,ence quan­
titative et que la barrière qu'on dressait en­
ti:e eux était purement arbitraire. La quinte 
et l'octave furent Ies consonances parfaites, 
les autres furent inconciliables avec le sys­
tème. 

L'art du contre-point a -bâti sur ces no­
tions ses règles, sa m•éthode. A mesure que 
les intervalles sont moins simples, leur em­
ploi reste plus longtemps déf.eodu. Et on a 
dft conquérir au fur et à mesure toutes les 
libertés et l'on est enfin parv.enu aujour­
d'hui au point où les conséquences inévita­
bles dépassent le système et l'ont mené jus­
qu'au -bout. 

Si les lois du contre-point étaient donc 
organiques et fomiamentales , l'histoire et 
les conséquences sont allées d'un train lent. 
Depuis le IX" siècle J.e contre-point n'était 
qu'une expérience en polyphoni-e. L'orga~ 
num et la diaphonie introduisent un ensem­

Les authentiqu:es sont expliqués comme ble systématique de tons simultanés, •en 
la réunion d'une quinte et d'.une quarte au- quintes et octaves. On s'y accoutume. Mais 
dessus d'une tonique, dans les tons plagaux si bien qu'-0n s'en .Jasse ibientôt. Et,à part 
on j0int une. quarte au-dessous à une quinte on tente des tierces ; on fait même de très 
au-dessus d'.une t-0nique. On fixait de telle étranges mélanges et des pièces tout à fait 
man-ière pour la mélodie un « ambitus », irrégailières. Mais ·l'art va lentement. Vers 
une étendue, dans laquelle la tonique avait le XIle siècle s'est développé le « déchant >>. 
une place déterminée. En même temps l'ar- On y va au delà des valeurs égales pour les 
rangement de la _psalmodie se faisait d'après notes, on ose des mélismes, des fleuret-tes, 
le système de l'octeocos, le système des huit des tons -étrangers; à t; 31 4, même à 5 voix. 
tons de l'église, différents à cause de la , C',est un contre-po.int orné, pr-0cédant par 
place dü d·emi-ton. mouve~ent contraire comme dans l'orga-

On avait le fondement d'un grand art. num. 
Les conséquences forent import-antes en Le contre-point prend son nom au x1v• siè­
raison du principe. La nécessité de faire va- cle, ,quand le système s'achève, dans l'art 
loir un ton fondamental s'emparait de nos nouveau. Déjà on trouve chez PhtlipP,.e de 
idées musicales. On a poursuivi ce but es- Vitry (mort en 1361) la défense des octaves 
sentiel rigoureusement jusqu'à nos jours. et des quintes parallèles (dans son traité sur 
On n'avait qu'à développer un seul principe ; l'ars nova). Puis, chez Franco de Cologne, 
presque tou:tes nos règles, toutes nos lois, Marchettus de Padoue, pour nommer deux 
chaque fois nouvelles, peuv,ent se rapporter théoriciens très connus de leur temps, on 
n cette idée de tonalité préconçue. trouve pour les consonances et les disso-

La plus -grande conséquence et la plus nances des déterminations obligatoires, de­
directe de notre tonalité, ce fut la fixation vi;nues dassiques du reste. Jean de Muris, 
d'une notion absolue pour les consonances p. ex., donne déjà (en 1350) toutes les règles 
et les dissonances. C'est ainsi que dans le _ ,principales ·du contre-point et que nous ad­
chant grégorien, c'est-à-dire dans la mélo- mettons encore de nos jours. L'unisson, l'oc­
die, certains intervalles prirent un caractère tave, la quinte sont des consonances p·ar­
a•bsolu. Ces intervalles sont placés sur une faites · la tierce les sixtes majeures et mi­
échelle diatonique, expliqués arithmétique- neure;, des co~sonances imparfaites ; les 
ment comme le résultat d'une union d 'hexa- autres intervalles (avec la quarte) des disso­
c?rde.$ et _c?mme calcul~bles par les r~la- nances. Chaque pièce doit commencer et 
bons numenques des quintes. Dès lors 1 oc- finir par la tonique. Les parallèles en quin­
tave et la -quinte, dont le rapport avec .Ja tes ··et en octaves sont fausses ; les conso­
tonique est traduit par les nombres les plus nances imparfaites peuvent aller en mou­
simpl~·s, seront des consonances ; les autres vement parallèle ; et Ie mouvement con­
des d1ssonanc~s. traire est le mouvement général. - Nous 

La signification de ces notions prendra n'avons presque rien changé à ces lois au 
une importance encore plus grande, quand . cours de l'histoire. N'ous n'avons que très 
la musique mesu:rée (au xm• siècle) devien- graduellement, aux points non exposés et 
dra à côté du plain-chant un art nou_veau, ccmme des essais d'artiste, risqué ;les n0u­
spécial et polyphonique. En .polyphonie dis- veautés, par transition presque insensible : 
sonant veut dire simplement ce qui ne forme la cambiata, les -diverses autr-es notes de 
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passage, les dissonances su:r temps fqrts, la 
quarte préparée et la quarte résolue, la 
septième libre, etc. Ces notes se sont in­
troduites toutes comme exceptions qui con­
firment la règle (Comme, pour l'harmonie, 
se sont introduites dans les cadences les 
accords de la sixte et de la quarte, la sixte 
napolîtaine, les accords d~ la septième :!i­
minuée, etc.). 

Règles, aussi bien qu'excepti.ons, étaient 
les conséquences d'une seule cause : expri­
mer une tonalité comme fixée . 

Une autre conséquence, comme une limi­
tr.tion du motif de la tonalité, ce fut la basse 
ëonti,nue (la basse fondamentale, comme on 
l'appelait aussi, ou basse · chiffrée). Au 
commencement {vers HlOO) ,c•~tait pro­
:ba·blement une institution des organistes 
pour aider à e-0-!'lduire et à reproduire les 
mor-ceaux polyphoniques ch1mtés. Mais par 
son aide on se procurait une méthode artis­
tiq:u:e pour se représenter ,par les chiffres ie 
ch-angement de coRsonances en tlissonances, 
et inversement. Alors on O'btint un art tout 
spécial d'accords, c'est-à'-dire uh art de to­
nalité .fixe en chiffres. 

Les divers modes d"ég1ise restaient long­
temps dans la musique. Presque mille ans: 
Mais peu à pew des Hbertés et des déI:orma­
tions se glissaient.. Alors vint un raffermis­
sement : nos deux seuls modes, de Majeur 
et de .Mineur, sont les resserrements des 
tons d'église . . C'était en même temps ùne 
concentration nouve11e du motif tonal. Le 
nouveau dualisme tonal conserve les mêmes 
prîncipes qu'on respectait autrefois dans 
plusieurs modes ; ce sont des rétractions 
d'anciennes tonàlités. Le dé:veloppement de­
vait se faire par conséquences· très dures. 

Maintes fois on a tâché d'é•chapper aux 
cons.éqJ.I:ences. Au commencement du con­
trepoint on a fait des combinaisons fantas­
tiques ; dans les premiers motets , des x11• et 
xm• siècles, dans les madrigaux primitifs et 
dans les chansons polyphoniques populaires 
de ce temps, on trouve des parallèles d'oc­
taves et de quintes, mais aussi des paral­
lèles de quartes et de secondes ! Et des ac­
cords à 4 ou 5 tons différents sont fréquents. 
Et dans un temps plus avancé on peut citer 
de semblables éxemples. Remarquez par 
exemple la tonalité cc flottante » ,dans les 
motets de J . Chr. Bach., ou quelques passa­
ges indéterminés dans les motets du grand 
Johann Sebastian. Pour choisir qu,elque 
chose de très connu, prenez entre autres ce 
1bel exemple dans l'œuvre de l'illustre maî­
tre : le choral en la mineur de la Passion 
de Saint-Mathieu (dont Bach a travijillé le 
même thème encore dans quatre autres cho­
rals de cette passion). Cette pièce com­
mence par. une introduction de 4 mesures 
en la mineur strict ... , mais les 8 mesures qui· 
suivent ne fixent pas moins de 11 tonalités 
différentes, à l'aide d'autant de modulations 
régu1ières. 

Et ainsi il y a partout des exemples à citer 
où on .aboutit à des déviations du. pri~eipe. 
Mais en général on a consacré la tradition 1 



Dans fos formes musicales aussi on 
trouve la con.firmation àe la ,loi tonale. 
Les chants populaires, d'abord peut-être dé­
tachés de principes de tonalité, sont ,bientôt 
interrompus par des reprises tonales. Et 
dans le cours du temps les mélodies devien­
nent de plus en plus faciles, c'est-à-dire 
avec une dépendance de plus en plus étroite 
avec une tonique. Dans les pièces liturgi­
ques, les motets, les parties des messes, 
mais aussi dans les madrigaux et plus tard 
dans les pièces instrumentales, toute varia­
tion et toute imitation tend à la même fin : 
le perfectionnement d'un motif initial, spé­
cialement dans les formes régnantes du ca­
non et de 1>t fugue. La fugue devient bien la 
forme définitive pour assujettir une certaine 
tonalité. Le thème est lui-même une cris­
tallisation de tonalité, et par sa limitation 
aux quintes et à ,l'hexacorde il est telle­
ment dominateur. Et l'imitation est elle­
même une conséquence du motif :~le but est 
de faire - dans toutes les formes - res­
sortir la tonalité, par des intervalles appa­
rents. La condition fondamentale est donc 
comme soulignée par l'imitat/on. Dans un 
canon polymorphe, la plus absolue des for­
mes de canon, le thème est strictement 
limité à quelques intervalles possibles - il 
faut qu'il s'imite par ses propres ressources, 
en <louble contr,e-point, en augmentation, 
diminution, en mouvement contraire, etc. 
Dans la fugue le thème doit se prêter uni­
quement à la possibilité d'en déduire ,une 
cadence 'tonale ; la tonique et la dominante 
y prennent une place expressive, et le thè­
me peut cadencer par la réponse qui s'y 
trouve. Vincent d'lndy a 1bien remarqué que 
la fugue est une grande cadence définitive ; 
le sujet, une fois qu'il est énoncé, ne peut 
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subir aucune transformation, pu:isqu'il sera 
exposé perpétueHement : sans jamais être 
développé. Ceci est donc la rigoureuse con­
séquence quand on veut bien fixer la tona­
lité : un développement reste interdit. C'est 
le paroxysme du style. Nous savons bien 
que dans ce style strict il y a encore ·une 
infinité de moyens d'expression. Bach. en a 
donné à peu près tout ce qui est possible. 
El dans la dernière œuvre sortie de sa plu­
me. if a encore trouvé moyen de composer 
sur un thème unique, dans une tonalité fixe, 
et en ,employant toutes les formes du con­
tre-point ,et. du canon, 19 fugues et 4 grands · 
canons doubles. Ce sont en réalité des va­
riations sur un thème en forme de fugue. 
Des variations qui, par leur stabilité tonale, 
commencent bien vite à met~re notre pa­
tience à l'épreuve. · 

Si l'œuvre de Bach est de préférence ca­
dençante, retombant ·continwellement sur la 
même tonique ou sur son mode, faisant un 
repos complet dans un ton, traitant chaque 
ton individueUement, 'le sens musical n'étant 

· pas suspensif ... , l'œuvre de Beethoven est 
ha1bituellement modulante, conduisant suc­
cessivement dans les modes parents, ame­
nant des contrastes pour ces modes ëlivers, 
et faisant ressortir une tonalité par des pa­
rentés de quintes ; et cela de suite, deux 
modulations alternant toujours. • , 

Dans la tonalité oeethovénienne la varia­
tion, le prindpe qui sert à tirer les consé­
quences de tout motif, n'est plus une imita­
tion directe, mais un changement consé­
cutif. Un second thème naît, par contraste, 
non ·plus par ressemblance. Rien n'y est 
aussi strict ; <lans la sonate, comparée à la 
fugue, en prévision d'un changement de ' 
caractère, la durée d'une tonalité fixe est 

relativemertt courte. La tonalité s1impos~ 
donc par une activité plus ,libre. Par consé- • 
quent, les cadences et les modulations ne 
sont qwe relativement différentes. On pour­
rait nommer les pièces de Beethoven des 
cr.dences étendues. (Et on pourrait nommer 
de cette manière les digressions 'tonales 
dans les dév,eloppements des fugues ,de 
Bach des modulations limitées.) 

La conséquence de la sonate fut la sonate 
cyclique, avec un thème permanent. En 
r.1ême temps que le motif, le thème, au 
cours de la composition et tout en se modi­
fiant, reste présent et reconnaissable, on 
met en usage un emploi plus intense du 
contre-point' varié et de l'imitation. De 
sorte que c'est devenu ,une combinaison de 
ci.dence et de modulation formaliste : une 
forme sonate-fugue-libre. 

Et la Variation? C',est la dernière con, 
séquence quand on veut présenter à tout 
prix des aspects différ,ents. Le thème maifu 
tenant, au lieu de se révéler, ne résulte que 
-du sens tonal général ; ou bien le sens tonal 
est un motif pour le changement général diu. 
thème. lei la musique est à peu près une 
devinette : quel est donc le motif ? Et quel­
les sont les conséquences?! Mais c'est tou­
jours à l'aide de cette tonalité voulue, d'une 
manière ou d'une autre, qu1on parvient à 
résowdre de semblables •énigmes ; la tona­
lité, resserrée ou élargie, peut être le motif 
pour qu'un thème ne se montre qu'en notes 
extrêmes, en accents principaux. Et, dans 
un sens contraire, une ressemblance de thè­
me peut motiver une cadence, ou ... une to­
nalité suspensive ! 

R. A. D. CORT VAN DER LINDEN. 

(A suivre.) 
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