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Les « Docturnes »
De Claude Debussy
(Suite) (1)

Dans les compositions de Claude De-
bussy, I'harmonie et les fonctions tonales
des accords se rattachent étroitement aux
loisde la résonnance naturelle. On a pu
relever, parmi les exemples thématiques,
I'abondance des accords de 7¢ et de leurs
dérivés ; on a rencontré des successions
quintoyantes (ex. 4 bis et 5), des sérics
d’accords de 9° (ex. 11 et 14), et on dut
constater que les notes de ces derniers
sont superposées dans ’ordre des harmoni-
ques du son fondamental. Ce procédé est
constant dans les Nocturnes. D'une facon
- générale, on pourrait dire que la matitre
harmonique y est le plus fréquemment
constituée des accords classés par certains

dans le groupe mixte de « I’harmonie dis-

sonante nnturellc », cest-a-dire des ac-
cords de 7' et de 9* dommante ou de leurs

(1) Voir les.numéros des 1°r et 15 mars.

\

¢léments. Mais cette explication serait
toute superficielle et méme absolument
inexacte en ce qui concerne les fonctions
attribuées ici 4 ces agglomérations sono-

res dans la tonalité. .

-6, 7 pour celui de 7¢; 4, 5, 6, 7,
celui de 9 majeure; et 8, 10, 12, 14, 17

Les dits accords offrent la particularité
d'¢ire composés-des harmoniques naturels
de la dominante; des sons partiels 4, s,
9 pour

pour I'accord de 9¢ mineure. Pour plus de
clarté, je reproduis ci-aprés, jusqu’au 25¢,
la suite des harmoniques d’'un son fonda-
mental : ‘

Ex. 20.

et elle se trouve ainsi faite de deux tétracor-
des semblables —- Do-Ré (ré)-mi-Fa et Sol-
La (la)-si-Do — dont la conformité mélo-
dique n'a pas peu contribué, sans doute,
A sa fortune et i son automé pour le
moins bi-centenaire.

Dans le systtme fondé sur les degrés de
cette gamme, |'accord Sol-si-Ré-Fd, par
exemple, appartient essentiellement au ton

_de Do, parce que, le 7¢ harmonique étant

exclu .de notre gamme diatonique, la 7¢
naturelle FA n’existe pas dans la gamme
de Sol. Et comme cette 7°¢ est représentée,

sur nos claviers et la plupart de nos instru- -
ments,. par la méme note fempérée que le

= —

g 49 WY

A ETRET BT

L0 21 L1 1Y Ly ¥

o1y

Dans cet exemple, I'accord de 7° domi-
nante du ton de Do est représenté par les
sons 12, 15, 18, 21, qui sont les harmo-
niques 4, 5, 6 et 7 du son 3 (So/) La po-

sition d'un tel accord de 7¢ sur la domi-

nante, dans notre harmonie usuelle, pro-
vient uniquement de la formation de notre
gamme diatonique. La théorie musicale a

“jusqu’a présent méconnu et repoussé tout

intervalle autre que ceux engendrés par
les relations d’octave (son 2), de quinte
(son 3) et de tierce (son §), ou leurs com.-
binaisons. Confectionnée d’aprés ce prin-
cipe, notre gamme ne renferme que des
intervalles appartenant aux deux derniéres
especes: (ré)-Fa-la-Do-mi-Sol-si-Ré-(La) (1),

(1) Les initiales majuscules indiquent les
sons engendrds par quintes; les minuscules,
ceux en rapport de tierce avec les précédeénts
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4¢ degré (Fa) de la gamme de Do, qu’elle
s’écrit et se nomme de la méme facon,
elle fur généralement — mais non pas una-
nimement — identifiée jusqu’ici A la sous-
dominante de la tonique Do. Une théorie
spécicuse se plait mdéme, encore aujour-
d’hui, a2 admirer, dans I'impression con-
clusive de la résolution V-1, ‘les merveil-
leux effet de I’association des deux domi-
nantes. | o |

-

et de quinte entre eux mémes. Ainsi, /a est
tierce majeure de Fa, et La est quinte juste de
Ré. La différence entre La et /a est d'un

. comma syntonique 81/80, ou 1/10 de ton. Ré-

La et la-mi sont deux quintes également jus-
tes, mais Ré-la et La mi ne sont pas des
quintes. Pareillement, ce qu'on appelle tierce
minenre pythagoricienne (La-Do ou Ré-Fa)
n'a de la tierce que le nom, Entre deux sons
engendrés par (uintes, la re.ation de tierce
(majeure ou mineure) n'existe pas.
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' f_ 'consnm& par les rapposs les plus
s:mgls, ]es p’lus faciles 1 apprécier et i
fitﬂncevmr Maxs‘, pour que cette succes-
on ,j;olt apm, pnr lxmptessxon de « ca-

qﬁe cd[e-m Soit suffisamment déterminée

_,:‘_et, une séne de résolutions analogues,
_dans une marche modulante, anéantit aus-
" 'f" t sentiment de ton:zhté Enfin il

- ;sumque affanbhe par les renverse-
,ne dxspar:ut jamais complétement.
"’?;‘-C"'hst:-"i;de, par sa naiure meéme, un accord
composé des sons °I, 3, 5 €t7 est une
rzmmam (le Klang des‘ Allemands), ou
~ chacun des sons supéricurs (3, 5, 7) est
5_'_’p:u'ne intégrante et constitutive du son
,"._L';_,.complcxc fondamental (r). L’accord par-
_'é-“ifar ‘majeur étant lui-méme une résonnance
pfus rudimentaire encore (1, 3, 5) de sa
fondamemaie. la succession de ces deux
<5 cords, lorque le premier est placé sur le
4 : son 3 [Sol}, et le second sur le son 2 (Do),
© n'est autre chose que Je mouvement mélodi-
A 'guz le pfns aisement concevable et, i cause
dd parmss:mt le plus « naturel », de
deux résonnances consécutives. Cette impres-
smn dc repos est d'ailleurs produite égale-
:mentpzr-la résolution, sur une tonique
de tout accord naturel (résonnance) faisant
nc dn;.,_'e dominante, — (par exemple,
cﬂ‘m‘ d":"9§' ma]eure, sans 7¢, et méme
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sa tonique ; ce qui démontre bien que,
avec ou sans I'appoint de la septidme, il
n'y a dans une succession ou une résolu-
tion de ce genre que leffer du mouvement
mélodigue des deux plus simples de tous
les rapports d’intervalle, celui de quinte
juste (3/2) et son renversement (quarte
4/3), effectué par deux résonnances.

Si cette constatation justifie pleinement
la fonction tonale éventuelle. de « domi-
nante » de I'accord de 7¢ natureile d’un
son, elle établit en méme temps l'indé-
pendance absolue, lindividualité auto-
nome de cet accord en qualité de réson-
nance du son fondamental. La douceur
des résonnances de «’harmonie dissonante
naturelle » engagea depuis longtemps les
théoriciens i les dispenser de « prépa-
ration », et la multitude des « résolutions
exceptionnelles » pratiquées sans embarras
les a_rapprochés peu i peu, en ce qui
concerne la liberté de '’enchainement, des
accords « consonnants » eux-mémes. Mais
cette analogie est plus profonde encore, et
Helmholtz a2 montré, le premier, qu’ cer-
tains égards, (battements, sons résultants),
Paccord de 7¢ nawrelle (4, 5, 6, 7) est
plus « consonnant » que I'accord « parfait »
mineur (10, 12, 15). Quoique M. Hugo~» |-
Riemann lui-méme, en le citant, [Histoire
de la théorie musicale du 1x*'au xix® siécle),

Padditionne d’un point d’interrogation pé-

joratif, cet avis d’Helmholtz n’en demeure
pas moins scientifiquement irréfutable e,
jusqu’ici, irréfuté. Bien plus, sa conclusion
peut étre étendue, avec une identique
sécurité, aux accords de 9° naturelle ma-
jeure (4, 5, 6, 7, 9) et de t1° naturelle (4,
5,6, 7, 9, 11) d'un son fondamental.

A l'intuition du savant basée sur I'ana-
lyse des propriétés constitutives des sons
musicaux, aux conséquences qui découlent
logiquement de sa démonstration, il man-
quait encore la confirmation décisive de la
pratique spontanée des artistes créateurs.
Cependant les théoriciens n’avaient pas été
sans remarquer déja, ‘dans l'art musical,
I’existence de sons étrangers aux relations
de quinte et de tierce. Dés 1754, Tartini
avait saggéré I'adjonction, au diéze et au
bémol de notre notation, du signe W pour
désigner la septieme naturelle d'un accord
de dominante. Pen aprés, Kirnbergeravait

proposé de lui donner un nom spécial (la .

lettre #) dans la terminologic alphabétique
allemande. Plus récemment, M. Hugo:

Riemann dut signaler la présence réelle-

des sons 7, 9, et 11 dans tels accords de
Wagner. Les ceuvres de Liszt, de Franck,
de Fauré, de V. d'Indy, en fournissent
des exemples abondants et divers. Mais
notre vieille habitude des modes majeur,et
mineur consacrés, 'influence latente, sur
les compositeurs autant que sur les théori-
ciens, du systtme de « la tonalit¢ basée:-

sur les notes de la gamme » diatonique,.

ont jusqu’aujourd’hui presque universelle-
ment relégué ces essais dans le domaine:
des « dissonances », c’est-a-dire parmi les
accords composés d’éléments hétérogénes

| . et, partant, obligés i une résolution « con-

sonnante ».

Dans les ‘No:turnes et dans la plupart
des ouvrages de Claude Debussy, les
accords de 7¢ naturelle et de 9® majeure:
apparaissent — ct certes pour la premiére
fois avec une signification aussi explicite:
— employés en qualit¢ de résonnance. On
les rencontre placés sur la tonique et sur
tout autre «degré » des gammes ¢élabo-
_rées, aussi bien que remplissant, sur le 5¢,.

role de € dominante ». Leur fonction est
:malonuc A celle des accords « conson-
nants ». [ls s'enchainent ou se succédcnt
de la méme manitre et, le plus fréquem-
ment,au mépris des anciennes régles d’or-
thographe musicale admises, qui ne peu-
vent plus trouverici leur application. C'est
encare exclusivement en tant que réson-
nances qw’interviennent et agissent les
accords parfaits dont nous avons vu se
dérouler les séries de quintesconsécutives.
D’autre part, 'usage du 7¢ harmonique
dans 'ex. 17, et du 11¢ dans les ex. 16 et
18, montre assez de quelle variété de colo-
ris modal I'exploitation de ces deux inter-
valles peut enrichir une méme tonalité
(Sol).

Il me parait se présenter ici la confir-
mation artistique — sinon inattendue et

intégralement innovée en principe, du.

moins nouvelle par la hardiesse et la
stireté de sa réalisation — de deux fails
d’évolution musicale, scientifiquement
pressentis par Helmholtz et amenés peu 2
peu jusqu'a cet aboutissement, 4 travers.
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les générations, par les conquétes succes-
sives et vraisemblablement inconscientes
.des musiciens créateurs. C'est d’abord
" P’acception de résonnance pouvant étre attri-
~ buée A tout accord formé d’harmoniques

naturels d'un son fondamental, accord

-qui, dans son ensemble, n’a plus alors
d’autre valeur réelle que celle du son
-complexe fondamental qu'il représente.
‘Ce premier fait a surtout de !'impor-
tance pour le maniement des parties de
la polyphonie et leur écriture dont il est
propre a bouleverser les us et coutumes.
Le second est 1'admission définitive, dans
notre musique moderne, des rapports
-d’intervalle figurés par les harmoniques 7
et11, avecles toutes conséquences qui en

résultent, et qui sont de nature & trans-

former profondémentla plupart desthéories
-courantes etspécialementcelles enseignées i
I'école. Avant d’en examiner les effets dans
les Nocturnes, il ne sera peut-étre pas
superflu de montrer qu’'une semblable
~transformation des théories et de la pra-
“tique de I'art musical, bien loin d& cons-

- tituer une anomalie insolite et dont on

-Jdoive s’étonner, est au contraire la suite
naturelle et inéluctable d'un long déve-

-~ loppement logique,” subordonné i la fois

-aux_propriétés constitutives des sons et au:

progrés normal des facultés de notre orga-

‘nisme.

On a donné de la musique un grand
‘nombre de définitions plus ou moins ten-
-dancieuses. Il n’en estaucune qui ne puisse
-commencer par celle-ci, que j’ai mainte
fois proposée et qui, naturellement, me
semble la meilleure autant que la plus
compléte dans sa concision : « La musi-
-que est Lart de la combinaison des sons. »
‘Que chacun ajoute ce qu'il voudra:
«.... pour exprimer des sentiments »,
&.... pour provoquer des émotions »,
-« .... pour. rendre des impressions » ou
¢ .... pour » toute autre chose, I'évidence
-de la premiére partie de la définition n’en
-sera point diminuée, et la diversité des in-
-cidentes établit que la proposition princi-
‘pale est en méme temps la seule essen-
tielle. Cette définition suppose un artiste
.capable de combiner les sons et les com-
binant selon ses moyens, et elle implique
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aussi, comme condition préalable, la possi-
bilit¢ de combinaisons successives ou si-
multanées. Le son musical étant, non pas
une entité abstraite, un produit subjectif de
la pure imagination, mais un phénoméne
physique de réalité objective expérimenta-
lement démontrée, il s’ensuit que la possi-
bilité¢ et la nature de ces combinaisons
sont liées étroitement 2 la constitution

propre de ce phénoméne, tandis que leur

graduelle complexité etleur forme dépend,
par surcroit, de la personnalité de I'artiste
combinateur.

En partant des origines de la musique
_polyphonique (ix® sitcle environ) et "en

descendant le cours historique de son dé-
veloppement, on remarque une progres-
sion de complexité qui suit rigoureusement
'ordre de la série des harmoniques d'un
son fondamental. Dans une étude stire-
ment documentée, intitulée Un fait d'évo-
lution musicale (1), Mlle M. Daubresse 2
expos¢ I'apparition consécutive de la
quinte (3/2), des tierces majeure (5/4)
puis mineure (6/5), enfin de la septiéme
(7/4) et de la neuviéme (9/4), I'octave
(2/1) les ayant précédées dans le chant
homophone. Si l'on pouvait remonter
jusqu'a la naissance de la monodie vocale,
on obtiendrait pour les combinaisons suc-

cessives un résultat analogue i celui cons-

taté pour les combinaisons simultanées.
On peut I'affirmer en toute assurance. En
effet, I'octave est un intervalle composé de
deux sons produits par un nombre de vi-
brations dont le rapport est 2/1, c'est-2-
dire que 1 vibration du son le plus grave
a lieu pendant le méme temps que 2 vi-
brations du son le plus aigu. Pareillement,
dans l'intervalle de quinte (3/2), 3 vibra-
tions du son supérieur coincident avec 2

vibrations de l'autre. et il en est de méme -

pour les mtervalles suivants (5/4, 6/5, 7/4,
9/4)- :

On est ainsi amené a reconnaitre, dans
cette progression ininterrompue, une mar-
che naturelle du simple au composé dont
ces rapports d'intervalle marquent les
étapes. A chacune de ces étapes, I'art mu-
sical semble s’attarder quelque temps 2

. épuiser les combinaisons possibles des res-

(1) Courrier Musical (1*'-15 juillet 1901).
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sources encore ‘inexploitées, maijs sans
s'arréter jamais  d’en conquérir de nou-
velles, Ce processus idstit_lctifest tout 4
fait indépendant de I'existence/des sons
harmoniques découverts seulement au 17¢
si¢cle (Mersenne). La concordance p:a.r:iI--i~
I¢le du phénoméne physique et de Iévolu
tion de I'art musical révéle simplement la
logique gbligée de cette évolution et ex-
plique I'impression de « consonnance » ou
de « dissonance » 2 nous procurée par
telle agglomération sonore, mais elle ne
nous apprend pas pourquoi cette évolution
fut graduelle et non immédiate ; elle n'ex-
plique pas pourquoi tel intervalle — la

_tierce mineure 6/5, par exemple — au-

jourd’hui « consonnant » de I"avis unalmc.
fut jadis et longtemps tenu pour « disso-
nant. » Au fond, il est presque inexact
de parler de « l'apparition d’un nouvel
harmonique » dans la pratique et la théorie
musicales. Cette maniére de dire est une
métaphore commode et certes justifiée par -
la précision de I'image qu’elle évoque,
mais tolérable seulement 2 la condition
qu'on ne veuille entendre piar 13 que
« |'apparition d’un nouveau rapport dlin-
tervalle figuré par le dit harmonique. » En
réalité, les musiciens ont réalisé d’abord
les combinaisons possibles les plus simples
de la matitre sonore- pour arriver peu i
peu, par une évolution constante et gra-
duelle, a de toujours plus compliquées. Er-
ils ont fait ainsi parce qu'ils ne pouvaient
faire autrement, parce que cette progres-
sion du simple au complexe est une loi gé-.
nérale et constitutive de notre nature,
dont les effets n’apparaissent nulle part
aussi tangibles et méluctables que dans
les .rapports de nos sens avec les phéno-

 menes extérieurs.

Dans un petit ouvrage du plus_,-haui
intérét (1), un savant allemand, M. le
D Hugo Magnus a étudi¢ « I'évolution
historique du sens de la couleur ».
Avant lui, Geiger (2) avait établi qu’aprés
un stade originel probable de Iexclusif
contraste du clair (blanc) et de I'obscur

(1) Die geschichtliche Entwickelung des
Farbensinnes. Leipzig, 1877.

(2) Zur Entwickelungsgeschichte der Mens-
cheit, Stuttgart, 1871.




- PAvesta, dans les dcrits
s potmes homériques ou le
- sealement pas le ciel, mais

3 pondant i la sensation de blen

es employés par lasuited cet usage
y OTIgineliement et encore au mo-
 leur emploi nouveau, attachés 3
autre signification ». |

e H. Magnus a eu l'idée, pres-

“omm t avait é1é vu et, par consé-

ent, décrit ou qualifié¢ i travers les iges,
in phénomene immuable de sa nature,
' iel. La patience de ses investiga-
ttestée par des textes abondants
de pottes, de philosophes, de sa-

oG

et décrivains de tout genre. Il 2

d'abord apergue dads I'arc-en-ciel : Ho-
mere le qualifie exclusiyement de pourpre.
Plus tard, Xénophane définit « ce que I'on
nomme Iris, un nuage pourpre, rouge et
aune- ,_r:"_'_;-igExivi.rou deux siécles aprés,
Aristote y _#dit] trois couleurs, le‘rouge, le
vert tle blew, et il ajoute : « Entre le
mugc:et le vert, il y a quelquefois le

_ “auﬂelll faut artendre trois cents ans
_ pour qu’on reconnaisse dans I'arc-en—ciel
N « m‘il[econlcurs ¢éblouissantes que I'il ne
. réussit pas 3 séparer » (Ovide), et la divi-
sion tricolore d’Aristote persiste jusqu’au
13¢siécle, amendée toutefois par 'obser-
ration d’une infinité.de nuances intermé-
liaices € que les peintres ne parviennent
s 4 reproduire exactement » (Vitello):
) remar f"""'e!_:mSSité't.qne cette évolution
a ¢ sens dela couleur» se produisit stricte-
%”Enﬁﬂsmthmdredes couleurs du spec-
tre solaire et en commencant par la

gendrée par le plus petit nombre
ennes, le rouge. On
ns frappé de l'indécision qui

AT

s avoir existé, parce que tous
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nuances intermédiaires, c.’eét-&odire compo~
sées, et — mais cedi, faute de documents
certains, n'est qu'une hypothése — il ne
semble pas téméraire de penser quelaper-
ception distincte, dans I'arc-en-ciel et
peut-¢tre partout ailleurs, de I'indigo entre
le bleu et le violet, n’est vraisemb'able-
ment pas antérieure 3 la découverte de
Newton, :

Ily a, entre cette « évolution du sens
de la couleur » et I'évolution de I'art mu-
sical, une analogie péremptoire et, si
celle-1a peut éclairer d’un jour nouveau les
phases successives de I'art de la peinture,
sa constatation n’est pas moins précieuse
pour l'intelligence du développement de
notre musique. Pythagore et son école ne
voyaient et n’enseignaient que quatre
couleurs : le blanc, le noir, le rouge et le
jaune. Toutes les autres, le vert',.lc bleu,
le violet et leurs nuances claires ou fon-
cees, quoique existantes en fait, n’étaient
alors que vaguement pergues comme des
variétés ou des degrés du gris au sombre
et 2 'obscur. De méme, au temps del’or-

~ ganum, hors l'octave, la quinte et la

quarte, tout demeurait vaguement « dis-
sonance ». Dans la perception progressive
des couleurs et des nuances, et le classe-
ment correspondant aes.iptervallcs en dis-
sonances et en consonnances toujours plus
nombreuses, il y a une marche, sinon
contemporaine, du moins paralléle de deux
phénoménes identiques. De part et d’au-
tre, un sens perfectible, aiguisé peu i peu
par l’expérience, discerne les effets de vi-
brations toujours plus courtes, plus rapides,
et en apprécie les rapports plus complexes.
L¢tude du spectre solaire et des propriétés
essentielles des sons musicaux nous alivré
le secret de cette mystérieuse connivence,
expliqué les résultats de cette double évo-
lution, et nous a montré en méme temps
que, si l'ordre en _était irrévocablement
fixé par avance, rien, du coté de I'élément
physique extérieur, .n’indiquait que cette
évolution fdt aujourd’hui terminée. Nous

savons, au contraire, qu’il est des rayons
-du SPectre que nous ne oyons pas encore

et, si norre oreille enfend rarement les hai-
moniques au dela au 7¢, 'existence la-.
tente et en nombre infini des harmoniques
constitutifs du’ son musical prouve sura-

¥

bondamment que nous n’avons exploité °

jusqu’ici qu’une infime partie des combi-
naisons possibles de la matitre sonore.
Clest donc exclusivement de I'impuis-
sance de nos organes que pourrait résulter
la fin de cette évolution tant de fois sécu-
laire. Pour prétendre«que celle-ci soit en
ce moment définitivement accomplie et
close, il faudrait admettre que nos sens
actuels eussent atteints Papogée de leur
pouvoir, la limite d’une indépassable per-
fection ; que, au rebours de ce qui fur
durant an passé immémorial, le dévelop-
pement de nos facultés s'interrompit sou-
dain et A tout jamais. Le simple énoncé
d’une telle hypothése en dévoile I'invrai
semblance et, en .ce qui concerne notre
ceil, les conclusions du D* Hugo Magnus
semblent malaisément discutables : « La
forme du champ visuel que nous tenons au-
jourd’hui pour physiologique n'étant, ainsi
qu'on peut le démontrer, en aucune facon
congénitale, mais devant &ire considérée
comme le résultat de certains rapports
extéreurs et mécaniques, on n’a pas
le droit de dénier-la possibilité, dans.un
avenir proche “ou lointain, d’un accroisse-
ment-du champ de la vision colorée, sous

“I'influence de-ces rapports. Et," comme le -
développement du sens de la couleur s’est”

effectué par une- marche progressive er

‘constante du rouge au violet du spectre,

on ne peut guére écarter non plus la pos-
sibilit¢ d’'une continuation de ce mouve-
ment, de sorte que I’ceil humain pergoive
un jour les rayons ultra-violets actuelle-
ment invisibles ». L’identité des phéno-
ménes en cause (vibrations), non moins
que la paralléle évolution des deux sens,
autorise pleinement X appliquer ces con-
clusions aux facultés de notre oreille. A
Pégard de celle-ci, d'ailleurs, Helmholtz a
proposé une théorie similaire et, si cette
théorie ne permet pas d'aboutir i la
rigueur scientifique de la premidre des
conclusions ci-dessus, c’est simplement

“parce que notre « champ auditif musical »

et le degré d’activité réelle — totale ow
partielle — de chacun des organes com-
posant notre « rétine cochléaire » n’ont pu
jusqu’a présent &tre déterminés comme on
I'a fait pour le « champ de la vision colo-
rée » etle degré de sensibilité 4 la cou=
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" gnable ; tandis que l'autre, les propriétés

- -objective. de rapports: d’une complexité

F'amour, le programme des Noocturnes ou

-Peu 2 peu, leur association originelle au

~ elles, moins évident ; l'interprétation arbi-
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leur, variable et décroissant du centre i la
périphérie, des différentes zones de notre
rétine oculaire. |
Le passé¢ de notre musique nous offre
donc le spectacle d’une incessante ¢vo-
lution d’oii on ne peut quinferer la pro-
babilit¢ d’une évolution future analogue
et indé¢finie. Des éléments trés divers
(forme, rythme, mesu.-e, dynamique, ex-
pression), solidarisés pour la réalisation
‘de 'ceuvre d’art, concourent, par une évo-
lution respective et distincte. 3 une évo-
lution générale. Mais la successive appa-
rition dans celle-ci de nouveaux rapports
d’intervalle toujours plus complexcs cens-
titue seule, par les combinaisons qui en
résultent, I’évolution spécifiquement musicale
de I’art des sons. En cette qualité, elle est
le produit de deux facteurs ‘dont-Lun, les
facultés de notre organisme (perception
de nos sens et combinaisons subsidiaires),

semble soumis i une inéluctable loi natu-

relle de progression insensiblé et constante,
ininterrompue jusqu'’ici et de limite inassi-

de ‘la matiere sonore, érablit I'existence

croissante; et la possibilité infinie de com-
binaisons déterminées et logiques. Cette
¢volution apparait ainsi fatale et impres-
criptible, et ses inévitables conséquences,
—les innovations pertarbatrices apportées
A la pratique et aux théories par I'action
spontanée des artisies créateurs, — est en
réalitt I'unique raison d’étre ‘de lart
musical. Au fond, depuis bien longtemps,
peut-étre depuis toujours, on redit toujours
la méme chose, mais on le dit autrement.
L’ « Orage » d'Hippolyte et Aricie est deveny
celui de la Pastorale, puis celui de la [Val-
kyrie et enfin de Fervaal. C’est la destinée
réservée A toute traduction artistigue de
tout tableau, de tout sentiment, de toute
« impression ». Eternellement, I'orage,

tout autre pourront servir de prétexte aux
combinaisons sonores. Celles-ci seront tou-
jours différentes, toujours plus complexes.

sentiment ou A I'objet interprété se réve-
lera moins intime ; le rapport entre lui et

traire.

Au bout d'un sitcle ou deux, oy plus,
ecuvre se dédouble et ne vit plus dé-
sormais que sclon le rang 3 elle octroyée
dans I'évolution de I'art musical par la
nouveauté ou la qualité¢ relatives de ces
combinaisons spécifiques. Dépouillée du
falbalas du symbole, séparée d'une quel-
conque représentation objective étroite i
quoi eclle .ne répond plus qu’imparfaite-
ment, il lui-reste alors et pour toujours
sa_« beauté » purement artistique, celle
qui est immortelle, qui ne lasse jamais et
qui seule est capable de nous procurer une
émotion i la fois profonde entre toutes et
— sil'adjectif a un sens — purement ésté-
tique.:

Jean MARNOLD.
(A suivre).

LE MOUVEMENT MUSICAL
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La vie humaine est un éternel
-recommencement.

Paul Martin fut certainement I'homme
qui de 1860 A 1890 eut 1 Lille la plus
grande influence pour I'art musical. Clest

tique.

par lui que toute une génération s'intéressa
aux grandes ccuvres de la musique et con-
nut les noms les plus dignes. Comme
professeur, instrumentiste, chef d’orches-
tre et organisateur, il a droit au souvenir
Teconnaissant de tous ceux qui aiment
I'art.

Paul Martin est né i Lille en 1833 ;
apres ses études au conservatoire de cette
ville, il partit 4 Paris en 1849, ot en 1855
il obtint, dans la classe d’Alard, le premier
prix de violon i l'unanimité. Pendan: son
s¢jour dans la capitale, il entendit sou-
vent le quatuor d’Alard et Franchomme,
fut de la fondation des concerts Pasde-
loup ; ce sont ces deux circonstances qui
eurent le plus d’influence sur sa vie artis-
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