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Préhension au lieu d'un procédé d'assi­
com 
mi!ation. 

La conception dea tonalités 

Pour la c onception des tonalités, tous ~~s 

lfe'ges indiquent comment on trouve les die-
50 1 d ,. 1 . les bémo s ans n Importe que ton majeur 

. ses, M · f · 1 'd' ou mineu r. , af1s . encore une ?Is, e pr~ceb ,e 
qui consiste a a~reb ,trou

1
ver _qu avec trms ~­

ols on est en mi emo majeur ou en ut mi­
mur et qu'avec trois dièses on est en la 
ne ' f d'' . ' ' ' ajeur ou en a 1ese mmeur, n est qu un 

1 ~océdé de compréhension. Pour s'en convain­
' pre il suffit d'examiner le grand nombre d' é-
1 c' d'b 1 d '' 1 b' leves qui se e a ttent avec es 1eses et es e-

mois : oubliant une altération indiquée à l'ar­
: mature, en a joutant une autre qui n'y figure 

pas. d 1· ' ' 1· d Ces er reurs e tona Ites s exp' Iquent quan 
on songe qu' il y a là vraiment une difficulté. 
Concevo ir sept tona-lités majeures avec dièses 

. et sept mineures, concevoir sept tonalités ma­
jeures avec bémols et sept mineures, le cerveau 
de l'élève rencontre là une plus grande diff i­
culté qu 'en face des vingt-cinq lettres de l'al­
phabet. La complexité des tonalités ne permet 
pas à l' élève de solfier, ou d'exécuter dall'S 

' tous les tons , simplement avec des exercices 
de compréhension, il faut encore des exerCices 
gradués d'assimilation. 

La conception de la durée 

Pour la conception de la durée et de l'inter-
: ruption des sons - rythme- l'acte visuel -

voir les signes - et la fonction cérébrale -
leur attribuer leur durée respective - devant 
se coordonner comme pour les notes, nous re-

, trouvons dans le rythme ce que nous avons vu 
dans la lec ture : tout procédé qui indique un 
raisonnement ou une marche à suivre pour 
trouver les durées et les interruptions des sons, 

' supprime la coordimtion spontanée et, en per­
sistant par la suite, aboutit à des impossibilités 
cérébrales, au moment de la vélocité de con­
ception. 

Dans l' acquisition totale de cette notion, le 
cerveau doit encore pour ains·i dire, créer la 
vie du rythme. Si dans le piano, le violon, tous 
les instruments, contiennent en eux la substance 
10nore, avec une échelle étendue de sons, au­
•cune corde de piano, aucune corde de violon 
ne produit des noires, des croches , des doubles 
croches ; il fa ut donc que le cerveau acquiert 
la notion de ces muhiples métrages variés des 
':durées et des interruptions des sons, pour les 
'Commande r. Or, on comprend un 1/ 2 temps, 
'un l /3 de temps, un 1 / 4 de temps, comme 
~ :~ comprend qu'une minute est la 60" partie 
:.une heure, et qu'une seconde est la 60e par­
ille d'une minute. Mais, seule, cette com­
préhension des minutes et des secondes ne pe r­
met Pas plus de mesurer le temps qui s'écoule, 

: l~~la compréhension des 1 / 2, des 1/ 3 et des 
tt l' ide temps ne permet de mesure_r la ~ur é_e 
· l nterruptJon des sons. Des exercices d ass i­
m1 atiOn sont indispensables pour, pratique­
ment ·. 1· o' rea Jse r des ry thmes. 
1 dans _le do maine intellectuel. comme dans 
: .. crna1.ne mus ica l, nomb~e d'ouvrages des ti -
e,aux elh , , 1 l' d ' · < ' · 'ont tres comp et s. remp Is ex-
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plications, de connaissances détaiJ.lées , alors 
4ue les exerc ices d ' assimilation sont rares et 
aba ndonnées à l'initiative des élèves. 

Les ouvrages élémentaires offrent à ce point 
de vue, un exemple frappa nt. Quelles sont les 
méthodes de piano qui présentent à l'élève des 
exercices d'assimila tion de la lecture au piano? 
Quels sont les soHèges qui donnent des exer­
cices d'a ssimilation pour l'éducation musicale 
de l'oreille ? 

N'insistons pas sur cette lacune incontes­
table. Les automatismes cérébraux nécessaires 
à la possession du mécanisme de la langue mu­
sicale, doivent donc être établis par chaque 
technique particulière, à l'aide d 'exercices 
d'a ssimilation que les loi s cérébrales impo­
sent. C'est là la première condition pour ac­
quérir l'audition mentale . 

Pour remp'lir la seconde condition, la pé­
da gogie doit encore avoir une technique de la 
coordination des notions (lecture avec ry thme, 
avec intonations, avec audition, avec tonalités) , 
car, pendant les études consacrées à la langue 
musica le, l' élève peut se heurter à des impos­
sibilités causées par des fautes de coordination 
de ces notions. C'est ainsi que la pédagogie 
doit éviter, par exemple, que des élèves ne 
lisant qu ' à raison d'une note par battement 
de métronome à 60 (en noires), solfient un ai r 
contenant des croches et des doubles croches , 
c'est-à-dire deux fois et quatre fois plus vite 
que leur cerveau peut concevoir des notes. Sol­
fier étant la réunion de trois actes (lire les 
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notes, ry thmer, cha nter, l'intonation des notes), 
doit être considéré comme l' app]icatioil d'un 
acq uis déjà réa lisé en lecture, en rythme et en 
intonations, et non comme un exercice d' assi­
mila tion de ces notions . De même, la péda­
gogie doit év iter que des élèves ne re:onnais­
sant les notes à l'audition, qu'à la vite sse des 
noires , fassent des dictées musicales conte­
nant des croches et des doubles croches, c'est­
à-dire deux fois et quatre fois plus vite que 
leur cerveau peut concevoir les notes à l'au­
dition. Faire des dictées musica les , étant la 
réunion de trois actes (écr ire les notes, recon­
naître les rythmes, entend re les notes) , doit 
être considéré comme l'app lication d'un a:q uis 
déjà réa lisé en lecture, en ry thme et en audi­
tion des notes, et non comme un exercice d'as­
ëimilation de ces notions. 

Il faut donc que deux ou plusieurs notions 
se coordonnent touj ours spontanément. D 'ai l­
leurs, pour la première cond ition (l'assimi la­
ti on des notions) , co mme pour la se:onde con­
dition (coordination des notions), cette loi de 
sponta néité dom ine, ccmme on a pu s'eil ren dre 
compte, toute l'i nit ia tio n au mécanisme de la 
langue musica le. Si, du degré élémentaire au 
degré supér ieur , c'est-à-dire, à tous le s degrés 
de difficulté, ce tt e spontanéi té est rigoureu­
sement maintenue, on doit abouti r à !'auditio:J 
mentale, ou, ce qui eo t la même chose, à la 
possessiOn parfa it e d u mécanisme de la langue 
musica le. 

Raymond T HIBERGE. 
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Encore la Querelle des Anciens et des Modernes 

A propos du Pierrot lunaire, j'a i parlé d 'un 
nouveau style musical. M ais gare à cette ob­
jection, fille de l'inertie : " Vous avez, pour 
écrire de la musique, un bon langage, qui a 
fait ses preuves : celui des classiques. P our­
c;uoi changer ? c 'est inutile et désagréable. ,, 

On aurait fort envie de répondre : 
" H élas, madame, où est votre chapeau 

c!' antan, qui vous allait si bien ? et pourquoi 
laut-il que vous suiviez la mode ? " 

ou encore : 
" P ourtant, cher monsieur , vous avez fait 

t'acquisition d'un side-car , et délaissé la trop 
primitive bicyclette ... n 

Mais, soyons de bonne foi. Ces réponses 
ne prouveraient rien ; l' art es t autre chose que 
la toilette et que la science. Point fantasque 
comme la M ode, - à s u ppo~e r d' autre part 
qu'il soit perfectible, ce ne sera pas à la ma­
nière d'une locomotivè ou d'un avion. Mais 
ces changements, ces évolutions qu'on accepte 
d'emblée dans la science et dans la mode, 
r 'est-il pas légitime de les permett re aux arts ? 
Chose évidente, si préc isément !'on étud ie l'his­
toire/ de la musique et si l' on so nge aux modi­
fic ations de la société. Mais, avant d 'y venir , 
examinons de plus près l' ob jection première. 

<< Un langage qui a fait ses preuves : celui 
des classiques. '' 

Cela paraît cla ir ? Rien de plus vague. 
R ie n de plus cont estable il n y a pas qu'un 

langage musica l, même en fa it de style conso­
r. onl ( 1) . Il en existe un grand nombre, qui 
va rient suivant les époques. Du X V Ie au 
X IX• siècle (sans d' a illeurs ~ e vouloir con­
larmer aux règles purement sco la ires des tra i­
tés d 'harmonie) , lequel cho isir pour modèle. 
J-armi ces langages qui furent nouveaux en leur 
temps ? Celui des maî tres de l'Ecole franco­
flamande ? L 'écriture de Frescobaldi, ce ll e 
de Purcell. ou de M archand ? Le ~ tyle de 
Lulli , ou de l'It alien Cavall i ? de Couperin 
i ~ grand, de R ameau ? de H aydn, de Mo­
za rt ? Les hardiesses des chorals de Bach n ~ 
vous effa reront- elles pas ? A dmettrez-vous les 
'' recontres de notes >' de Beethove n (an­
ciante de la P astorale, ouverture de Léonore. 
clerniers Quatuors, etc.) ? S ' agirait-il de Ber­
lioz ? (M ais no n, il est entendu que Berlioz 
n'était qu'un " maladroit. n) Ce vocabulaire 
musica l qui " a fai t ses preuves " et mérit e le 
beau nom de class ique, est-i l aussi celui de 
W agner ? de Franck. de Chabrier. avec leurs 
neuvièmes successi\'es que l'on re trouve, si 
douces , rh ez D ebussy ? La musicalité parfaite 
d' un G abriel F auré vous semblera -t-elle en 
dehors du " langage usuel ", ou bien en plein 
?. ccord avec lui ? et dans que lie catégorie ran­
ge rez-vcus la Pavan(' de M. R ave l ) 

(1) .\ snppo>e·r d'a i ll r t>< '> qu' on pu is"· défi ­
Ili T· a \ ·cc c~:1c·titud(' l'c h'rlll l' dl' ~.·o n' : lllll:lnl. 
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N'est-ce pas : on s'y perd. Et le << langage 
qui a fait ses preuves J) devient une sorte de 
Protée aux incessantes métamorphoses. Son 
aspect varie avec chaque musicien, je di;a is : 
avec chaque ouvrage, presque .. . Pour n'avoir 
point discerné tout cela dès l'abord . il a fallu 
qu'inconsciemment l'on oubliât la musique 
~our ne songer qu'à la littérature. Dans ce 
domaine, en effet, les changements sont moins 
rapides, moins nombreux peut- être, et moins 
déconcertants à première impression. Aussi -
bien à tort d'ailleurs - a-t-on parfois l'illu­
~ ion qu'il existe un style classique, une langue 
française nettement déterminée. On peut invo­
quer l'argument que la grammaire (sinon la 
syntaxe) est à peu près la même pour tous. 
En musique il n'en va point ainsi. Nous y 
P.vons déjà fait allusion en d' autres articles (1), 
:nuti'le de revenir sur la relativ!té des usages 
et les constantes désobéissances des maîtres, 
,·oire des bons élèves (les mauvais sont quel­
auefois plus corrects, ce qui ne les garde point 
d'écrire de mauvaise musique, comme le savent 
bien tous les professeurs) . 

Donc il est inexact, impossible de préten­
dre que même à une époque donnée il y ait eu 
un langage, auquel il serait souhaitable de se 
con former (2) . Il y en a une in fini té : tous 
ceux des maîtres. lis ont fait leurs preuves, en 
r ffet, - avec le temps ! D'abord, on les tint 
pour dissonants ou peu mélodiques, ou durs, 
ou gris. Puis on les compris, ils devinrent 
1 suels, c'est entendu. Lequel adopter ? 

Aucun. Le vôtre propre, et qu'il vous fau­
dra créer peu à peu, non sans avoir étudié 
celui des maîtres, et travaillé le métier avec la 
olus belle !conscience. 

« N'importe JJ , rétorqueront nos partisans 
de l'inertie, du repos, de la tranquillité des 
choses-bien-établies dont il ne faut pas 
déranger l'ordre : << il y a des langages aux­
;'llels l'oreille est habituée (3). Pourquoi aller 
plus loin, avec toutes ces dissonances qui nous 
~ont franchement désagréables ? Pourquoi ne 
pas s'en tenir là ? n - Pourquoi ? com­
ment donc ? Mais parce que jamais on ne s'en 
est tenu là. Consultez l'histoire entière. Ce ne 
sont que renouvellement et qu'évolutions, mê­
me dans les cas de retour au Passé. Loin de 
nous, de prétendre abolir la Tradition. Mais 
celle qui ahoutit au pastiche donne infaillible­
ment des œuvres mortes. 

Que faut-il donc pour que vivent les œuvres 
d'un artiste ? Qu'il invente . Qu'il crée, qu'il 
se traduise lui-même, qu'il exprime le fond 
de soi, ou sa vision propre du monde. Et il 
J.e peut le faire qu'à sa man ière. 

( 1 l L n g rammaire e n notre art es t infilli ­
mcnt plus cn mrl e xe , plu;; libre : les ri·~lcs de s 
tt·ni tés so nt suj e tt es à c nuti n n : (' ! l' o n ne 
pe ul d éfinir l es Pmie.< ri•lfles parce qu 'e ll es 
change nt sans cesse a vec l es t e mp s, :1\·cr les 
a rti s te s, avec les n•u,T cs . 

{2) D'·ailleurs, à partir d e quel s aL" cnrd s ,·c s­
sera-l-on .cJ' è tre dans l e " d o main e classi ­
que , ? Il s uffit de p ose r ln que s t inn pour t' li 
apet·ccvo ir l'abstu ·dité- . 

. ~;J ) Quell e oreille " l111p oss ih k d (' p r(-c i st· r ' 
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Certes, la peur du banal est mauvaise. Et 
parfois la banalité demeure, pire que tout, sous 
le déguisement d'une factice nouveauté. Mais 
l'artiste qui sent vivement, · et qui a tant soit 
peu de génie (chose nécessaire), même s'il 
\eut s'inspirer fidèlement du maître reste ori­
ginal, jusq ue contre son désir. Raphad ne fit 
pas longtemps du Pérugin, ni Beethoven du 
Mozart. Chaque maître (et ceux-là seuls nous 
importent dans cette discussion) est, dans un 
certain sens, nouveau. Il y a d'ailleurs cent 
façons de l'être, et l'on peut comme M. Fauré 
se servir d' accords habituels en les enchaînant 
è'une manière essentiellement personnelle, tout 
â fait inattendue, voire déconcertante à pre­
mière audition. Ou bien, l'on inventera des 
é'.grégations inédites ; et pour la mé·lodie, à 
chacun la sienne. 

H ne s'agit aucunement de prétendre qu'en 
pareil cas l'artiste doive fuir les influences, 
ignorer ses con frères . créer de toutes pièces 
des œuvres sa ns rapport avec rien de connu : 
(e n'est pas en cela que l'originalité consiste. 
Elle paraîtra souvent mystérieuse , échappant 
i:. l'analyse ; elle sera peu goûtée au début 
(songez au Prélude à l'Après-midi d'un Faune, 
autrefois jugé si bizarre !} En définitive, la 
musicalité seule importe. Qu'elle soit ou non 
dans une œuvre : cela ne dépendra point de la 
forme analysable de son langage 11i même d'une 
nouveauté h~rmonique (à quoi elle n'oppose pas 
non plus).· Mais toujours, au sens le plus gé­
néral. c'est l' évo'luhon qui reste la loi du mon-
2e. D ' aiNeurs je concède volontiers que toute 
~volutior. , tout changement n'est pas bon ; je 
n'entends pas admirer les ga res du Métropo­
Etain. Aussi, ne disons jamais : « c'est .beau, 
parce que c'est nouveau ,,, affirmation trop 
abso lue et suj ette à mille démentis. Mais sans 
crainte, d'après l'histoire de l'art et d'après les 
lois intimes de la création artistique (en la­
cuelle il faut toujours que l'artiste ait trouvé 
quelque chose) , posons en principe que : c'est 
r:ouveau parce que c'est beau. 

Quant à vouloir '' en rester là Jl, pares­
~eu sement, par ennui, lassitude, ou haine du 
Lhangement, cela est aussi vain, aussi déraison­
rable, aussi puérile (et même davantage) que 
de souhaiter que nos enfants ne grandissent 
jamais. - La beauté vit ; elle se transforme 
avec les siècles ; ou, pour mieux dire : à l'an­
cienne beauté vient s'a jouter la moderne. Et 
(elle-ci ne doit noint nous priver de savoir en­
core aimer celle-'là, lorsq u'elle est véritable. 
:'-lous dL-vons la comprendre; il faut faire l'ef­
fort nécessa ire à connaître les vieilles provin­
ces du royaume de l'art. Mais ce royaume s'a­
!:!randit sans cesse et l'on ne voit aucune rai­
~on pour supposer a priori ·que les nouvelles 
contrées ne soient pas dignes des autres : sur­
toul lorsque se manifeste une vitalité aussi 
forte que cell e de l'Ecole françai se contempo­
ra me. 

Parce que le rôle de la musique est de tra­
duire nos sensibilités , de les faire durer dans 
l'aven ir terrestre, pour le plus grand bien de 
:a civilisation et de la beauté noble, elle est 
<' n r ~ l a ti c n intime avec l'être humain. Bien 
i' Utrement, bien plus profondément que la lit-

t'érature. Qui s'obstinerait à ne point s'en 
d d 

. . ren. 
re compte, ne compren rait nen à la musi .1 , h que, 

car I s y trouve tout autre c ose que scie 
d , l . Il nee et que « eve oppements mte ectuels ll . Ell 

n'est pas non plus un simple plaisir physiqu e 
Mais le langage parlé se sert des mots qe .. 

d 
. . J • UI 

sont es signes conventionne s, analogues à d 
cadres ayant pour but d'enfermer la réali:~ 
de ·chaque sentiment. Or, ainri que tous lee 
cadres, ils ne s'appliquent pas juste à la réa~ 
lité. En revanche, il advient que la musique 
serre de bien plus près cette réa lité profonde 
et c'est ce qui la fait un art merveilleux. Mais' 
par ià même, en raison de l'in finie variéti 
( u'e!le permet, qu'elle exige, il faut que l'ar· 
tiste y soit plus libre ( 1) que partout ailleurs. 

Les partisans de l'immobilité, de la résis. 
tance à l'évolution sont très forts, et nous n'a. 
v ons pas l'espoir de les convaincre en que]. 
ques pages : ils ont pour eux la paresse si na· 
turdle à 1' esprit humain. Mais ce tte paresse 
n en est pas moins fâcheuse. 

Charles KO ECHLIN. 
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Mlle LOLA RIEDER 

En peu de temps, Mlle Lola Rieder a pris 
une place enviable parmi les can tatrices de 
concert. 

Née à Paris, de famille Alsacienne, elle 3 

fait des études de chant et de musique à Paris. 
Elle ,débuta l'an dernier à la Sa lle Erard, 

puis aux Concerts Touche et se produisit bien· 
tôt dans IJes milieux les plus recherchés de la 
capitale, puis à Tours et Strasbourg, parla· 
geant ·les programmes avec Edouard Risler, 
Gaston Poulet, Y v es Nat, Et! in , etc .. . 

Le chant de Mlle Rieder se part icularise par 
sa distinction. Sa voix d'un timbre exquis cher· 
che avant tout à tra.duire les œuvres dans leur 
véritable style, sans aucune recherche de l'el· 
fet. Si tout son art repose sur les classiques, 

Il • · d , 1 J s arande e r e n en a pas mo ms accor e a P u o 

attention aux modernes et c'est ainsi qu'à sod 
concert .du 4 mai prochain à la Salle Erall 
(avec le concours de M. Gérard Hekkmg) • e e 
interprétera un groupe de mélodies fo.rt peu 
connues de Sylvio Lazzari, accompagnees par 

l'Auteur. 

· r qu e la 
(1) Il n e s'agit pa s ou to ut dr ut r. itre 

conlrninl e, e n ce rt a in s r n s. " '' P111 sse thio· 
utile. ~lais la discussion d e l'in t <·rt' ssa nt~ Vou· 
rie exposée par M. André Gid l' '' 11 se > ·loiu. 
l)('rlll :t: prétext es nou s entrn in era il !IOP notre 
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