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LE PROBLEME
DE LA MUSIQUE DE CINEMA

Supposons admis que le composileur
puisse agir 4 sa guise : ¢’est-d-dire pour-
suivre son idéal de beauté, sans nulle
concession aux éditeurs, aux cinémistes,
ni au public. Je sais bien qu'on est loin
de compte et j'expose mes desiderata,
d’autre part, dans la Revue Musicale.
Mais une fois libre vis-a-vis des commer-
cants, il nous reste 4 résoudre le probléme
signalé par notre ami Mangeot dans son
dernier numéro : concilier la fechnique
musicale et 1a fechnique du cinéma, réaliser
la musique du film.

Néanmoins, - si I'on pose ce probléme
en affirmant a priori «1’opposition compléte
entre les deux techniques » n’est-ce pas
bien = décourageant, et, d’ailleurs assez
exagéré ? En outre, comme il n'y a rien
de définitif dans les moyens du cinéma
ni:dans ceux mémeé de la musique, la
solution — que je crois parfaitement
réalisable — est d'assouplir, 'une vers
I’autre, les deux techniques.

Mais d'abord, bien souvent, elles sont
moins opposées qu'on ne le craint. Prenons
des exemples et voyons les choses en détail.

Une scéne de film n'est pas obligatoi-
rement formée de ces contrastes que
certaines gens du métier se figurent néces-
saires : on en connait, en grand nombre,
quisont’exposé, 1I'évolution de sentiments.
It ne serait-il pas bien étroit, sous prétexte
que ce n'est pas proprement du cinéma
(puisque également cela se rattache au
théatre), de les proscrire de ce « genre
cinéma », qu’on bornerait a des « transfor-
mations magiques » ,que la réalit¢é ne
saurait offrir (elles n'auront d'intérét
quautant qu'il y subsistera de I'humanitg,
et je ne vois point qu'elles soient si
obligatoires).

11 existe, plus ou moins réussis, des
lilms-comédies, des films-opérettes, des

“films tragiques — toutes sortes de variétés

de scénarios, dont un grand nombre
directement faits pourl'écran, dans lesquels
maintesscénescomportentundéveloppement
de sensibilité que goiite fort le public si
les choses lui sont bien présentées. Ces
scénes durent en général de deux a quatre
minutes, ou méme davantage. Elles n’of-
frent guére de vrais confrasles, mais
seulement ce qu'on appelle des change-
ments de plan : personnages vus d’assez
loin, de distance moyenne, ou.de prés.

On abuse parfois de ce moyen, comme de
tout.ce qui est devenu traditionmel, et
formule. Mais il est parfaitement légitime
en bien des cas, puisqu'il nous montre
I'expression d’un personnage comme jamais
ne ferait le théatre : voyez par exemple,
dans La Fille et le Gargon, l'impayable
grimace du rastaquouére qui s'étrangle,
ou les sourires de coquetterie narquoise
de la jolie « Ria Bella » (Lilian Harvey).
Mais, sauf exception, si le plan change,
le sentiment et le sujet restent les mémes ;
la musique peut donc y jouer son réle
de commentaire humain sans cesser d’étre
une tout en évoluant : et cela, durant
toute la scéne de quatre minutes. Or,

“quatre minutes, c’est assez long pour

constituer réelloment un 'morceau.

A vrai dire, un dialogue animé se passe
fort bien de tout accompagnement musical,
mais cet accompagnement peut devenir
utile pour prolonger le sens des paroles
quand elles sont espacées, et qu'alors
I'essentiel est le jeu de scéne des acteurs :
ainsi dans Princesse, @ vos ordres, lorsque
Marie-Christine ne parvint pas a « dégeler »
de Bercq dont la consigne est de se montrer
« aussi désagréable que possible ». Entre
ces phrases « Nous danserons encore,
ce soir ?... Cela ne vous fait pas plaisir ?...
Je vous prie de me permettre de me
retirer l... Et c’est foul ce que vous avez
4 me dire ? » la musique (d'ailleurs habi-
lement combinée) joue un réle important,
et ’on entrevoit par 14 ce qui se pourrait
réaliser avec un grand musicien qui,
d’autre part, aurait le sens du cinéma,
et sa liberté (1).

Les exemples abondent, de scénes parlées
avec des intervalles entre les paroles,
ou méme de scénes muettes, dans lesquelles
la musique se place tout naturellement,
aisément, et sans qu'il y ait la moincre
opposition entre les deux techniques. On
en citerait plusieurs dans La Bataille
(notamment, au début, le retour triomphal
de 1'escadre ou, malgré les changements

(1) Si I'on objecte que Princesse, ¢ vos ordres
n’est qu’une petite comédie amusante, ot I'on ne
trouve ni ce grand tragique a4 cris et 4 effet (que
I'on croit devoir tant priser), ni violences, ni
attitudes “sublimes ’, je dirai que cela n’a aucune
importance, car I’essentiel demeure qu’un film soit
réussi, humain, et bien joué, ce qui est présente-
ment le cas, et comme pour New-York-Miami,
sans la rmoindre vulgarité (chose assez rare, aprés
tout, donc précieuse),
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de vues et de plans, le sentimeni général
reste le méme durant plusieurs minutes) ;
— dans le Congrés s'amuse (rappelez-vous
comme fait blen la petite marche de
Schubert quand le tzar reconduit Christel) ;
— dans Suzanne, c'est moi (tout le cau-
chemar de Suzanne s'accompagne d’une
réalisation musicale habile, avec le
caractéere quwil fallait, de fantastique
burlesque).

Bien entendu, nombreuses sonl les
scénes ou je souhaiterais, du compo-
siteur, une substance plus caractéristique,
d’'une beauté plus grande : je puis méme
affirmer que presque {foujours j'éprouve
du regret & percevoir que la musique,
méme assez justemenl adapiée, ne vaul
pas le reste. 11 y a parfois d’admirables
prises de vue, admirables par la réussite
photographique et non point seulement
par la beauté du paysage ou de la Sfar :
ainsi, dans La Fille ef le Gargon, la table
préparée pour le souper du due, avec les
bougies, les candélabres, la verrerie, la
nappe et les menus de gala, cel ensemble
est une pure merveille en tant que.tech-
nique de la photographie; d’autre parl,
certains acteurs et quelques stars sonl
incomparables ; une partition de cinéma,
jamais, n’alteint 4 ce niveau (1). Je citais
tout & 'heure le lableau du cauchemar,
dans Suzanne, c’est moi, donl la musique
esl assez impressionnante ; mais la der-
niére scéne du film est, musicalement,
bien au-dessous de ce qu'il fallait pourse
montrer digne des interprétes. -

Inutile de multiplier les exemples. Je
voulais seulemenl prouver que, si méme
la réalisation musicale n'est point d la
hauleur, en bien des cas cela ne tient pas
4 lincompatibilité des deux techniques.
D’ailleurs, ce qui permel au musicien une
conception plus large que celle de changer
sa'musique chaque fois que I'image change,
¢'est Lout bonnement que la plupart des
scénes comportent une unité de sentiment,
avec un ou deux personnages principauz.
Un excellent exemple de ce que j'avance
m’est offert par les charmantes vues de
patinage de Princesse, @ vos ordres : car
le sujel de la scéne, c’est le couple Mizzi
et Carl patinant avec délices, tandis que
par contraste, le pauvre policier chargé
de les photographier ne cesse de s’étaler
de loul son long (pour la plus grande joie
de la salle, avec une étonnante virtuosité
de pseudo-novice patineur). Il est clair
que toute musique ol cesserait brusque-
menl la valse, pour s'ingénier a décrire
la chute de Pipak, serait inutilement,
voire puérilement, ridiculement « fidéle ».
Et personnc ne s'avise de trouver « infi-
déle » cette valse qui continue. (J'aurais
seulemenl désiré qu'elle fat d'une meil-
leure qualité musicale, mais l'auteur —
c’était son droit — I'a voulue un peu
réaliste, jouée par un petit orchestre
- populaire.)

Maintenant, en ce qui concerne la
technique du cinéma, je suis persuadé qu’il
reste sage de ne poinl lenir intangible
la tradition des contrastes, voire celle

(1) Sauf dans le cas ou l'on utilise des chefs-
d’ceuvre lels que "Arlésienne; el déja, quelle joie
(malgré 'anachronisme) de retrouver les Danses
du Prince Igor dans Le Congrés s’amuse !
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des changements de plan. Ils sont utiles
en bien des cas; ils ne sont pas toujours
nécessaires. Si l’on sait n’en point abuser,
ils n’en feront c{ue plus d’effet : cest
toujours l'art de la composition qui inter-
vient; il ne faut pas tant multiplier des
contrastes que les savoir employer en
temps voulu, et bien régler leurs rapports...
Cette tradition d’ailleurs n’est pas un
sine qua non, mais le fat-elle, que le musi-
cien aura toujours le droit de penser &
l'unité principale de la scéne; et rares
sont les cas oil se présente une véritable
dualité - faite . d’oppositions brusques et
réitérées, entre deux senliments, deux
personnages, deux décors. Alors restera
la ressource du silence chaque fois que
se produira le contraste di au second
décor (ou inversement) — si I’on ne peut
satisfaire au probleme du changement
instantané dans la partition.

Je n’insiste guére sur le cas d'une musi-
que épidosique, inspirée par le seul décor,
et qui peut &tre agréable, ou méme belle.
Si c’est un peu du hors-d’ceuvre — un os
qu'on nous donne A ronger, ne nous en
plaignons pas ; il est heureux que Madame
Bovary se passe A la campagne et que
Monsieur Perrichon ait parcouru les régions
alpestres... Ce qu’on appelle la musique
de scéne est Loujours assez facile a réaliser,
mais je songe surtout au film baignant
dans sa musique, ce quiest tout autre chose.

A Vopposé du film musical et bien que
je sois compositeur, je n’en reste pas
moins un fervent des silences, et parfois
d’une absence prolongée de toule musique.
Méme quand 1l n'y a point de paroles.
Surtout alors, peul-étre. Des silences
complets, seulement alternés de bruits,
de percussion, ou de quelques mots brefs :
ainsi, dans les Misérables, I'épisode des
funérailles du général Lamarque, siimpres-
sionnanl ; ainsi, dans la Balaille, 1'éton-
nante réalisation du combat naval. —
Il y a bien des occasions ou, vraiment,
la ‘musique n’a que faire au cinéma.
Souvenl elle vienl s’immiscer sous forme
de petites chansons insignifiantes (qui,
certes, seront profitables & I'éditeur: mais
est-ce le but ?) Parfois aussi, ce sont des
ensembles de” « petites femmes » qui
chantent et dansent, avec lintention
louable d’égayer I'almosphére, sans tou-
jours y parvenir et ne faisant qu’allonger
un scénario trés divertissant d'autre part,
joué par des interprétes de premier ordre
(ainsi : la Fille et le Gargon). On connait
des films presque entiérement sans musi-
que, complets en eux-mémes, excellentes
réussites : par exemple New-York Miami.

En revanche, certains offrent de longues
parties muettes ou l'on, devrait accorder
a notre art un réle capital : je voudrais
exposer mes idées au sujet de la forme
souple que je congois.

Déja pour le poéme symphonique et
méme pour la symphonie il y aurail bien
a dire. Je pense toujours & la lecon que
nous donne Claude Debussy, cette legon
qui fut si mal comprise et d’ott I’on aurait
un si bel avenir & réaliser... « Tout mon
art n'aspire qu'a étre mélodie ».. Une
musique s'épanchant librement dans le
ciel : —- ne plus penser & la forme-sonale,
aux thémes A ef B, aux ponts ; — ne penser
qua son idée, & la forme qu’elle, et elle
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seule, comportera, — a la piéce unique
qui en résultera... Ainsi disait Gedalge :
«une Symphonie est une vaste mélodie » —
on « écrit I’ceuvre, et 'on fait le plan...
ensuite. » 11 est vrai que par la je n’entends
point du tout, et que Gedalge n'entendait
pas plus que moi, la permission d’écrire
une chose amorphe, improvisée, sans
unité, sans justes proposilions, comme
en pourraient faire des médiocres ama-
teurs. Je sais bien que pour l'idéal que
je propose : libre, mais discipliné quantl
a4 I’harmonie de la forme, il faut, avec
beaucoup d’'imagination et un peu de
génie, une lechnique accomplie. Guére
de musiciens, a1'heure actuelle, réunissant
ces conditions! Quelques-uns peut-étre,
cependant., C'esl pour eux que j'écris
ces lignes.

Le développemenl symphonique, ou
plutdt, comme disent mieux les Allemands :
la Durchfiihrung, exposé de sentiments,
évolution & travers les méandres de 'ame,
cela ne comporte pas obligatoirement
une forme déjd connue, cataloguée, un
plan a priori. 1l faut toujours en revenir
au Prélude a I'Aprés midi d'un Faune...
Et je m'excuse de me citer, surloul aprés
Debussy : mais la Course de Prinlemps,
dont le plan ne ressemble & nul autre,
n’en a pas moins une forme, et nullement
abandonnée au hasard (bien que certains
ne l'aient point pergue) : c’est la forét
stylisée, . librement stylisée.

Ainsi concue, sans perdre son unité,
sans errer & l’aventure, d’ailleurs: sans
trucs ni décalages, la musique pourra
trés bien, ayant sa forme, garder la sou-
plesse qui lui permettra de concilier sa
technique propre avec celle du cinéma.
Et sans concessions aucunes.

Je réve d'une musique, lu meilleure
possible, faisanl corps avec le film (un
film sérieux ou non : on trouve autant de
beauté dans le comique, voyez I'Eloile).
Ceux qui la réaliseronl ne seront évidem-
ment point des apprentlisdansl’artsympho
nique : ce ne seront pas non plus les spécia-
listes de ces ennuyeux lravaux de mandarins
que détestait Debussy. Mais il savail
bien, d'autre part, que seule la plus.belle
technique préalable méne 4 'indépendance,
et tout jeune il le concédait & son maitre
Guiraud : « Cest parce que je sais la
fugue que j'en puis sortir » (1). ;

Et si des scénes courtes ne se prétent
pas & de vrais « développements », il
m'importe : on n'a pas foujours besoin
d’entendre des themes développés; une
ou deux minutes suffisent déja pour un
morceau de musique existant par lui-
méme et dont la vie mélodique suffit
A l'intérét qu'on y doit exiger. L’habitude
de triturer symphoniquement les idées
musicales, jointe a la pratique simultanée
de 'harmonie et du contrepoint en une
polyphonie touffue, a fait perdre de vue,
chez certains compositeurs, qu'un simple
chant parfois posséde une aussi grande
beauté que tout au monde. La conception
monodique (2) de la ligne est celle, au-

(1) Extrait des Cahiers de Noles de Maurice
Emmanuel, voir le Debussy de Léon Vallas.

(2) Ce qui ne signifie point que cette ligne doive
rester toujours sans accompagnement, mais qu’elle
constitue V’idée premiére, et quz I’harmonieuse
courbe de cette ligne se-irouve étre le but originel.

DU el ENeN ba\k

) _\\;\J\ K1 ’Su,\_u )\L‘m\v‘



w"g
LW

jourd’hui, de c{uelques-uns — disciples,
en cela, de Berlioz (qui’ pensait toujours
le chant d’abord). Je ne serais pas étonné
qu'une Llelle conception Llransfusit a la
musique un sang nouveau, et la rajeunit
merveilleusement.

Enfin, rien n’empéche de supposer,
d’espérer méme qu'un compositeur créera
son scénario (comme firent certains pour
les textes de leurs drames lyriques),
imaginant la musique en méme temps que
les scénes et le dialogue, calculant appro-
Ximativement les durées, en sorte qu'il

.

LE MONDE MUSICAL,

ne resterait qu'a prendre les vues et qu’a
régler la mise en scéne, avec, au besoin,
des retouches a la partition musicale
pour en obtenir I'exact synchronisme.
Je ne me dissimule point qu'une telle
fagon de procéder a peu de chances de
réussir dans la prafique : quand on sail
comme il est difficile de faire accepter
un scénario sans concessions, flit-ce avec
une vedelle qui le soutiendrait, — quand
4 ces difficultés 1'on ajoute celle d’obtenir
la liberté musicale (4 seule charge d’observer
le synchronisme et lajustesse d’expression),
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on se dit qu'une ceuvre.de ce genre — qui
pourrait étre un chef-d’ceuvre — a moins
d’une chance sur cent d’étre portée a
I'écran | C'est pourquoi peu de musiciens
la tenteront.

Mais celui qui 'aura tentée, soutenu par
sa conviction, par son enthousiasme, dans
I’ardeur joyeuse de créer — méme s'il
en doit retirer mille déboires (inévitable
rangon de toute chose nouvelle), celui-la
n'aura pas 4 le regretter.

Charles IKOECHLIN.

ESSAI SUR LA FUGUE SYMF’,TRIQUE

Il existe, on le sait, deux espéces de
fugues : la fugue réelle et la fugue fonale.

Dans la fugue réelle, la réponse est
absolument identique, note pour note,
au sujet, et se fait dans le ton de la domi-
nante, le sujet ne devant lui-méme compor-
ter aucune trace de modulation & ce
dernier "ton.

Dans la fugue tonale, la réponse com-
porte nécessairement, par rapport au
sujet, une ou plusieurs mufations; elle
peut se terminer, soit dans le ton de la
dominante si le sujet n’y module pas,
soit dans le ton initial si le sujet module
4 la dominante.

On peul se demander $'il ne serait pas
possible de concevoir une forme de fugue,
qui serait a la fois une fugue réelle, en
ce sens que la réponse y serait absolument
identique, note pour note, au sujet, et
une fugue tonale (du second genre) en
ce sens que la fin de la réponse raménerait
le ton initial.

Pour cela, il faudrait nécessairement
que sujet et réponse comportassent une
modulation et, méme, la modulation la
plus accentuée qui se puisse concevoir,
celle au ton que, se référant a la succession
cyclique des tonalités dans le systéme de
la gamme tempérée, on peut appeler le
ton diamétralement opposé ou, plus sim-
plement, le lon opposé au ton initial.

Cela romprait, évidemment, avec cette
regle de la fugue d’école d’aprés laquelle
Jle sujet ne doit pas moduler hors des tons
voisins. Mais c’est la, précisément, que

résiderait I’originalité d’une transforma-
tion qui, tout en respectant 'architecture
générale de la Fugue, introduirait dans
cette forme de composition un élément
nouveau et moderne; aussi bien peut-on
déja trouver dans la fugue libre des exem-
ples de sujets modulant & des tons éloignés
du ton initial ; nous en citerons plus loin
un cas tout a fait caractéristique, puisqu’il
comporte précisément un sujet modulant
au fon opposé du ton initial.

L'identité absolue de la réponse, au
sujet et la symétrie cyclique de la succes-
sion des tonalités dans la nouvelle forme
de fugue que nous venons de définir,
nous ont conduit a4 donner a4 une telle
composition le nom de « Fugue symeétri-
que ». '

"Cette méme préoccupation de symeétrie
incite 4 ne point trop affirmer, durant
le développement de la fugue, la prépon-

dérance de 'unique tonalité initiale, mais,

a rappeler fréquemment, dans les divers
éléments de la composition, cette tonalité
opposée qui en est, en quelque sorte, le
contrepoids.

Par ailleurs, le souci de variété qui’

conduit, dans la fugue d’école, tout au
moins, a moduler d'abord au ton relatif,
puis aux tons voisins, peut s'exprimer ici
de fagon paralléle; mais la modulation
au ton relatif sera nécessairement rem-
placée par une modulation aux deux tons
relatifs du ton initial, et du ton opposé;
de méme, la modulation au ton voisin
sera logiquement remplacée par une modu-
lation aux tons qu'on peut nommer
tons intermédiaires, c’est-a-dire situés, dans
la succession cyclique des douze tonalités,
4 mi-distance entre le ton initial et le
ton opposé.

En vue de présenter un exemple d’appli-
cation des principes qui viennent ‘d’étre
exposés & un cas concret, mous avons
reproduit, sur la feuille ci-jointe, quelques

. passages caractéristiques d’une « Fugue

symétrique » obtenue par transformation
d’une fugue tonale 4 quatre voix figurant
a4 la page 196 du Traité de Th. Dubois.

Le sujet et le contre-sujet de cetle
fugue tonale font I'objet de 'exemple 1.
Dans I'exemple 2 est reproduite 1'expo-
sition compléte ‘de la fugue symétrique,
réduite pour le piano. On le remarquera,
nous avons introduit dans le contre-sujet

de Th. Dubois, une trés 1égére modification
destinée & rendre plus naturel le mouve-
ment chromatique que nécessitelatransfor-
mation de ce contre-sujet.

L’exemple 3 a pour objet la présen-
tation du groupe sujet — réponse, aux
tons relatifs mineurs ; l'exemple 4, sa
présentation aux fons infermédiaires.

Enfin, dans I'exemple 5, a été reproduit
le début de la premiére strette.

Nous bornerons la ces exemples, afin
de ne point trop alourdir le présent article.

Mais, avant de clore celui-ci, signalons
que M. Félix Raugel, & qui nous exposions
notre conception de la «<Fugue symétrique»,
attira notre attention sur ce que le « Recueil
de 46 piéces pour orgue ou harmonium »
dont il est I'auteur se termine (page 102)
par une curieuse fugue d'Anton Reicha,
présentant un sujet qui module de la
majeur & mi bémol majeur et une réponse
qui, identique au sujet, module naturel-
lement de mi bémol majeur a la majeur,
ramenant ainsi le ton initial. Le début de
cette fugue parait donc congu d'aprés le
principe de notre « Fugue symétrique »,
mais i’ ne semble pas que Reicha ait
apergu la possibilité d’une généralisation
de ce rapport des tonalités o?posées,
puisque, a aucun moment dans la suite
de sa fugue, ledit rapport ne se reproduit.
C’est ainsi, par exemple, que pour la fin
de l'exposition, aprés un court divertis-
sement, le sujet est présenté en sol majeur
et la réponse en la bémol majeur.

Les modulations se succédent ensuite
au seul gré, semble-t-il, de la fantaisie
de.I'auteur et sans aucun plan d'ensemble
apparent; la fugue, commencée en la
majeur, se termine, d’ailleurs, en fa majeur.

Nous ne pensons donc pas que Reicha
ait entrevu le caractére cyclique, symé-
trique de sa premiére présentation du
groupe - sujet-reponse, non plus que la
possibilité de faire, de ce rapport des
tonalités opposées le principe d'une forme
de fugue qui serait & la fois réelle et
tonale ou, plus exactement, réelle ct
bitonale (1).

(1) La fugue dite tonale est, d’ailleurs, ¢n réa-
lité bitonale également, puisqu'elle s'appuie sur
le rapport d’une tonalité initiale et du ton de la
dominante de cette tonalité,



