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Pi,iffles· mosiaales 
Nos abonnés et nos lecteurs se oont 

' 
rendu compte des efforts que nous 

0

n'av'ohs cessé de faire pour développer 
notré journal. Nous nous sommes mis 
aujourd'hui en mesure d'offrir à ceux 
d'entre eux qui nous aur~nt procuré 
UN ABONNÉ NOUVEAU, des PRI­
MES consistant en : 

_ QOIBZB FlWfCS DE MlJSI~UB (prix fort) 
Un CIBQ l'RANCS DE MUSIQUE (prix _net) 

A choisir dans Jes catalogues de l'une 
des maisons d'éditions suivantes : 

. Alphonse LEDUC~ 
3, rue ..de Grani,110111. 

BAUDOUX ,~ C'e, 
37, boulc:varJ Hauss111a1rn. 

DEIIETS, 
2, ru~ Louvois. 

FROIIO~T, 
40, rue d'Anjou. 

Nous adresserons, à chaque . personne; 
ayant droil à notre prin,e, un DO~ pour 
5 francs ou 15 francs de musique : elle 
n'aura plus qu'â envoyer ce bon à l"urie 
dCJ ,naisons d'éditions ci-dessus désignées, 
ea demandant les mélodies, pièces de 
piano, recueils, etc., qu'elle désirera rece­
voir, et qui lui seront expédiées franco. 
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.1.\fllc .r1tigus/a. llol111l:s, qui vient 
de_ 111011,·ir, t!/aif née à Paris Cil dé­
cen1brc 18-17·; cl le étn if cl'origi11c 
ir/antlaisc. Sa grande qualité fui 
tl'ltri: c11//zo11sias/c et sinc/•rc, et 
,l'J/rc capable ,le co111p1·,·1Zdrc la 
beauté. Elle fut l'11111ic ,le Richartl 
lvag11cr ,~t l'élève ,i,~ César Fi·t1.nck 
po11r q11i clic proft'ssa. toujours 1111c 
affi·c,tio11 sa11s boru,·s. 

Ses œu-prcs 11111sù:alcs les plus rJ­
pa11(i11cs sont des 111élodics, con1111cs 
de · to11s, ,/011! cerf a incs ont II ne 
réelle valeur: ,\lais .1.\l/lc Hol111ès a 
écrit no111brc ,le part ilions i1npor­
ta11tcs par11ii lesquelles il faut si­
gnaler: Ir.lande: et Pologne ( 11 Il s11j,: t 

qui devait lire clzcr à l'ar,iclllc pa­
triote qrt'cllc f1tt toujours; ( la 
Montagne noire , représentée à 
["Opéra de Paris c1i 1895, où pré­
tionzine aussi l'idée de patriotfs,,zc; 
les Argonautes; l'Ode Triomphale, 
cxécr,téc c1i 1889 à l'Expositio,i de 
Paris; l'HJ•mnc l\ la P_nix, cxécrttt! à 
Florence en. i890, etc. 

Jfllc Hol111ès écrivit cllc-111é1nc le 
• 

texte de toutes ses œuvrcs, et q11elle 
q11e soit la place qu'elle doive occ11-­
pcr da,is l'histoire de la. m11siq11e, 
il faut, 1io11s le répétons, rendre ici 
liomt11agc à la tJaillancc de so1i /r.11z-­
péra1nc11t co,ntnc à la sincérité de 
-ses aspirations. . . 

~ :~~-l>-l>~-11 
~8$ « noatu~~eS D 

De Claude Debussy 
(Suite el fin) ( I) 

~----r§i • aJ 

La possibilité d'un· accord mineur 6-7-9 
< consonnant 1? est :ipte à établir, pour 
le moins, que. s1il n1y :1 qu'un seul ac­
cord parfait majeut', il peut y avoir plu­
sieurs accords < parfaits 'i> n1incurs. Nous 
en avons trouvé deux, Jont l1 un (6-7-9) 

\ 

a pour son résultant dissonant de premier 
ordre la sous-dominante de sa tonalité, et 
dont l'autre (10-12~15) a p·our résultant 
dissonant de premier ordre un son grave · 
~orresponJant à la tierce majeure infè- · 
rieure de_ sa tonique. Il y en a bien 
d'autres. 

Il sen1ble q1:1e ce soit cette propriété de 
l'accord mineur usuel (10-12-15), qui ait 
indu~t l'auteur des Noe/urnes_ au moJe que 
nous rencontrons dans l't:xen1ple . 6 bis. 
J'ai indiqué ici la tonalité de Fa sans 
oser ajouter c: majeur >. · En effet, le 
thème est bien nettement en la mineur, 
en dépit du Fa de la b~se à la J9 mesure, 
où commence le dessin mélodique. Il y a 
là une dcHicieuse équivoque qui se retrouve 
chaque fois que ce dessin reparait et pen­
dant tout le début du développement. La 
note de la basse (Fa) agit ici plutôt com­
n1c son résultant de raccord mineur du 
ton de la mêlodie, que co1nme tonique 
r!ellc; et il e~t remarquable qu'en tous ces 
endroits• oµ le compositeur emploie juste­
ment, sinon les gammes. du moins les ,·é-

(1) Voir les numéros Jes ,., mnr,, 15 mars, . . . . 
1" mai, 15 J~ccmbrc 1902, 1 S Jnnv1er ll}OJ. 
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ritables éléments de nos n1odcs n1:tjeur 
~t mineur, sa n1usique ne nous donne 

• 1 

rimpression ni Je l'un, ni de l':iutre. 
C'est d'un phénomène analogue que se 

déduit l'accord < parfait l) si-Rl-F À du 
mode « Jiminué 1i de Nuages. Sur le tJ­

bleau 4es h:irmoniqucs Je l'exemple 20, 

il est reorésenté par les sons I 5, 1 8 et 2 J, 

.,(sons 5, 6 et 7 du Sol 3), et a pour sons 
.ésultants detix fois le son 3 (Sol) _ et une 

fois le son 6 (Sol)._ Cet :iccor"J forme donc 
:l\"eC ses sons rêsultants une· résonnance de 
7c naturelle; et_c'est, en effet, sous I9aspect 

. du premier · ren\·ersen1ent d'un accord de 
· . 7' de cette espéce qu'il apparaît Jans le 

motif :13 d.e l'exen1plc 1 . ~Llis, ?a .I:1 fin du 
morceau, 1~ Sol fondamental n'est plus r:ip­
pell! que par un piz.zié:ito · des violons, 
tandis que l'impression de conclusion lo-

. . -
nale est produite p:ir le s~l accord <le 
quinte din1inuée si-Ri-FA des timbales et 
des cors. 

Pour qu'une teJle impression de con-, 

clusiorr to~nale et consonoante puisse naitre 
de cet accor~, il est :ibsolument indispen• 
sable qu'il soit composé au moren de la 
relation de ï' naturelle. Sous sa torme 
irréductible, 5-6 -7, expression ]a plus 
simple du rapport réciproque et commun 
des sons qui le constituent, cet accord se 
révèle moins < dissl)n:int >) que les deux 
accords e1 p:irfaits » mineurs euJt-1nên1es, 
tn et qui concerne lts sons rlsultanls. · Au 
contraire, un accord de quinte diminuée 
f:iif de Jeux tiercts mineure~, et Jont le 
rapport le plus simple est 2 5-30-36, don­
nerait les sons résultants S, 6 et 11 ; c'est­
a-dire pour l':iccord sol dih._t (25 ) -- si 
30) - Rl (36;1 les sons résultants ,ni (5), 

SiJI (6) et FA di~ze (1 I ) du tableau. 
Mais, précisémt:nt sous cette forme la 

plus< ~onsonn:inte , (5-6·7), la fonction 
tonale nouvelle attribuée à ce~ accord ap­
parait si profondément logique, au mo­
ment de l'évolution musicale ou elle se 
présente, que, si l'auteur des Nocturnes ·.ne 
l'avait réalisée aujourd'hui, un autre mu-

. sicien de génie l'eût sans doute exploitée 
avant peu. 

Nous avons vu par l'histoire même de . 
notre musique, que l'impression subjec­
tive de , consonnaocé · ,, résultat des per­
ceptions de nos sens, semble soumise à . 
une loi de progression naturelle du sirn­
'pte à un éoJJtt>_osé toujours plus complexe. 
Nous ne sommes plus surpris que, ju~qae 
ttès avant (Ull$ le 18' siècle, l'accord ma-

• 
jeur 2,it été préféré 1 l'accord mineur, · 
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même pour la conclusion d\in morceau en 
mode tnineur. Mais lorsque, d:ins une 
composition de· ce genre, Ba.ch ter111ine 
un Prlludt par l'accorJ mineur et :ichève 
par l'accorJ n1ajeur la Fugue qui suil et, 
avec clic, l'œuvrt! tout entière, il nous 
apprend quelque chose Je plus. Bach te­
nait évidcmn~ent pour c, consonnant , 
l'accorJ mineur final de ses préludes. Né­
anmoins, cndépit de cette i111pression sub­
jective de consonnance, il reconnaissait la 
supériorité . de la consonnance tonale de 
raccord n1:1jeur pour la conclusion défi-
nitive de Ja Fugue. , 

Les sons résultants nous expliquent 
seuls le ch~ix i1islinctif · du vieux n1aitre. 
Tout intervalle de tierce autre que celui 
de tierce n1:1jeure ( 5/ 4) produit, en effet, 
un son résultant •étranger ?a ·l'intervalle. En 
réalité, la tierce n1ineure n'est pas un 
intervalle de tonique. Elle 11'inlervjenl par 
dans la constitution de l'accord parfait ma• 
jcur (4-5-6) ; elle n'y est que l:1 diff~rence 

· entre les intervalles de tierce n1ajeur e 
(5/4) et de quinte ( 6/ 4), basés . tous deux 
sur la tonique.Il'. 

Dal}sl'a~cord tnineur, au contraire, la tier­
ce mineure est p:irtie constitutive del' accord 
louai. Elle y est placée sur la tonique .. -Or 
cet accord est ·aujourd'hui unanimement 
acct:pté comme conclusion dernière d•une 
composition én mode n1incur, que cela 
soit, en fait, sous la forme I 0-12-15 ou . 
sous la forme 6-ï-9· Par one accoutumance 
insensible, nous avons ajouré, à l'impres­
sion subjecrive de consonnance, . Ja Jonc­
tion de consonnance ton::ile. Nous avons 
accordé peu à peu, à la tierce mineure, 
la qualit~ d'iuter\·alle de tonique. Nous 
nous son1mes habitués, depuis Bach, 2. 
l'altération de la lier.ce dt la lctriqut. Nous 
avons admis, ~omme consonnantett tonale, 
la péroraisqn effectuée par un accord 
composé de ):i quinte d'un accord tnajeur 
et d'une ti'!rce (6/ 5 ou 7/6) moins q con­
sonnante » que la tierce majeure de cet 
accord. 

L'ac~ord de quinte din1inuéc 5-6-j, à 
son tour, ne diffère de l'accord mineur 10-

(1) La forme la plus consonnant~ de l'accot J 
parfait majeur c , t réali5ée par la combinaison 
de l'octave l1/1 ). Je 111 quinte (J/:l) et Je la 
tierce majeure (si 4). On obticnl ninsi 1•accord 
Do-Do -Sol-Do-mi, figurJ dans l'exemple 20 

par les sons 1, i, 3, 4 cr 5. Un changement 
qu·elconque apport~ au nombre ou à la posi­
tion des noies de cet accorJ, alt~re plus ou 
moins la purctê de la consonnancc:. 

• 

12-15 que par l'altlratioti de la qui11te de la 
tonique. Il est constitué par la tierce n1êmc­
(6/ 5) Je cet accord n1incur, et par l'inter­
valle le n1oins q disson:int > de c< l'har­
monie dissonante naturelle , , par l'inter­
valle (7/5) qui vient inunédiatcment après. 
la tierce n1ineure ( 6/ 5) pour le degré de 
de• consoonance n ~rovcnant des sons 
résultants, .et pour l'ordre d'apparition 
dans l'histoire de l'art musical. 
· La fonction d'accorJ conclusif, con­
sonnant et ton:il de l'accord de quinte di- ' 
n1inuée (5-6-7) n':applr:iit donc pas. plus 
étrange que n'eût pu sembler, au scnti­
n1ent Jes vieux n-iaitres et de Bach• 
lui-mên1c, une fonction sen1blable confé­
rée à l'accord mineur. Elle apparait, en 
outre, · à son heure, et l'expérience <lu 
passé démontreraa la logique et parfaité 
)~gitin1ité d'un mode spécial, d'un ~ode· 
~ diminué >a, b;?sé sur un tel :iccord de 

• 10,11que. 

Ce que nous nommons ~ mode N, en 
effet, ne répond pas à quelque chose d'ab­
solu, à un phénomène objectif complet en 
soi, indépendant et <! naturel :il. L'impres- . 
sion de <! mode » est essentiellement 
subjective et étroitement liée à la notion 
de « tonalité 1. Le mode, comn1e la to­
nalité, est le résultat de rel:itions récipro­
ques sul;ordonnées ,à un rapport commun · 
lequel, choisi arbitrairen1ent ou, si l'on · 
veut, spontanément pas le n1usicien, peut 
varier selon la quantité de con1bin:1isons 
possibles qui se trouve à la disposition de­
celui· ci. Nous avons constaté que, depuis 
l'origine de notre 1nusique polyphonique 
occidentale, ces cornbinaisons sont deve­
nues toujours plus nombrèuses et plus 
complexes. A l'égard tle )a diversité tou­
jours croissante des n1odes , la conclusion 
s'in1pose de soi-n1ê1ne; et je n'aperçois pas 
bien, non plus, comment on pourrait 
repousser la possibilit~ éventuelle d'un 
mode basé sur 1'2ccord <le quinte aug 
mentéc 7-9-11. 

Cet :iccord, du moins, à ma connais­
sance, n'a pas encore été employé en 
qualité d':iccord final. Composé des sons 
7, 9 et I 1, il :iurait autant de droits à 
conquérir cette fonction après l'accord 
diminué, que ctlui-ci après l'accord nu­
ncur et que l'accord mineur aprés r:ic­
cord 01:ijeur. Certes, les conclu$ions ob• 
tenues p:ir l'accord diminu~ et par l':iccord 
:augmenté sont moinl consonn3.ntes qac 
les 3utres et produisent un effet différent. 
Mais, en dehors de l'nciord majeur, tout 
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~ ,· ~ccord fin:il est plus ou .noins ix Jisso-

nant > par l'effet Je ses sons résultants ; 
1•3ccord < parfait > mineur •lui-1n~n1e est, 
¼ coup sûr, . n1oins '! consonaanr 1» que 
l'accord majeur et proJuitun effet di[ércnr, 
que sa dénon1ination (,ni11eur) c:ir:ictérisc. 
Les accorJs Jiminuë et augmen_té four11:­
raient ainsi, pour la conclusion d'un mor-

- <:eau. l'appoint de Jeux nu:tnces supplé­
m'entaires, utilisables par le compositeur 

\ . d' . :\ <0mme moyens expression,- en nu:rnc 
temps· qu'ils apporteraient, au point <le 
vue purement musical, Jes · ressources 
nouvelles :iu 1node et à la tonàlité . Com­
_posé de de.ux tierc~s· n1;aje~rcs ( 16-20-25 ), 
. l'accord <le quinte :iugmentée constitue 
une épouvantable dissonànc'e, ·si l'on 
.ajoute au choc des l~armoniques \·oisins la 
discordance des sons résuh:ints d~ premier 
~t second ordre. 

L'emploi libéré de l'ac~ord Je quinte· 
augmentée est de date relatÎ\'ement récente. 
I>l:iqué isolément et dépourvu de prépara-
• • • • uon, on en .. trouve un un1qul! et curieux 

exemple ·~ chez Beethoven, an milieu de 
l'Oui,rtriure du roi Etitnrit; rnais sa résolu­
tion lui conserve nettement le caractère 
.Je dissonance. L'usage beaucoup plus 

• 
aud:icieux, qu•en fit Schubert, dls 1817, 
dan~ son lied Gruppe aus dttll Tartarus, 
op._, 24, n° 1, est un \·éritable coup de 
génie. Enfin, au débat de sa Fa11s1-Sy11z­
phonie, Liszt utilisa, le premier, l'accort! 
de quinte augmentée en qualité d":iccorJ 
inJépend:int (7-9-11), et il se servit aussi 
de la gamme par tons qui en résulte, 
dans le 9.Cagnijicat Je sa- Danlt-Syn1pl10!1Îe 
et en maint endroit de ses ouvrages. Après 
lui, \Vagner et V. d'Indy. entre autres,en 
usèrent de la m~me manière (Parsi/al 
et Ftrvaal). ~fais on rencontre plus SOUr 

vent, chez ces deux maitres, la resonnance 
~omplète de I 1• naturelle traitée comn1e 
dissonance et résolue. ·cependant, d:ins 
Médée (p. s 2, ze mesure), on voit cette 
résonnance employée librement con1r,,e 
n résolution consonn2nte -,,, amenée par 
Je jeu de ]2 polyphonie a peu près de sem-
blable (:içon que d:ins Sirt,us (Ex. 16). 

le moJe cc augmenté ,. n'intervient 
guère, dans les Noeturn~s, que par les · 
gammes < de 5 tons entiers~ de rirfifo­
daction de Flttr. Cette sorte ·de gamme 
serait ,alors représentée par les sons 7, 8, 
9, 10, It ~t r4; le son intermédiaire entre 

~es sons I t et-?.(,'éta:tit choisi arbitrairement 
et pouvant !tre ta 7•-naturelle de la tonique. 
Il ne faut _pas- oablier que toute gamme est 
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essentiellement Je forntation :t(bitr:iire, et 
variable selon le principe qui a présiJé 
~ cette form:uiot~. Une g:imme est, en 
somn1e et 3\'ant tout, une mélodie. Mais 
on peut en faire aussi un schèma h:irmo­
niqQe et tonal, renfermé dans l'espace 
J'une octave et la baser sur un accord de 

· tonique n1ajeur, mineur, dïminué ou :iug­
menté. Dan~ ce cas, comn1c M. Ricn1ann 
l'a fort bien remarqué pour les gammes 
majeure et mineure, les sons · étr:ingers à 
l'accord tonal peuvent être considérés 
con101c u notes de passage », et Jétern1i­
nés selon la fonction qu'ils sont lppelés à 
remplir dans la tonalité. M:iis, sous quel­
que forme qu'elle. se prés.ente, u~e gan1-
me est toujour~ ui1e création artificielle. 
On peut en confectionner à l'infini, sui­
vant les rapports <l'intervalle auxquels on 
recourt dans cc but. On peut faire Je 
chacune ou plusieurs de ces · g:in1mes 
le fonJ.ement d'un système thcorique et 
pratique, l:1 matière d'une con1position et 
même Je l'art J•une époque, n1ais sans 
que, de ces· conventions p:iss:igères, il 
doive s'ensuivre l'impossibilité -Je gan1-
mes nouvelles · et de conventions diffé­
rentes et aussi légitimes • 

Si je me suis .trrêté aux gammes · J~s 
Nocturnes, c'est pour montrer combien . fa 
musique moderne est loin des gammes 
majeure et mineure tr:iditionneJles. Mais, 
pas plus que celles-ci, les gammes des Noc­
tur,uJ ne sont des causes : ce sont des 
effets. De tout temps, dans l'art n1usical, 
les gammes comn1e les modes, ont résulté 
Jes rapports d·intervalle, (successifs ·ou 
sin1ultanés) perçus, adn1is et employés 
par les compositeurs. Les Noc1t,r1u1 établis­
sent combien 1• exploitation des r:1p­
ports d·inter\':tlle, correspondant :iux 

harmoniques . 7 et- t r, . est 'féconde en 
nuances n1odales insoupçonnées. On a vu 
que ces nuances se prêtc:r:iient ai!:ément à 
une élaborati?n systématique de gammes 
et de modc5 nouveaux, à l'instar Jesmodcs 
majeur et _mineur. Mais cette systéma­
tisation. aussi éphémère que la préc~Jente, 
serait aussi dangereuse si elle devait abou­
tir 2 la délimitation de catégories nouvelics. 
J\u lieu de sortir d'une prison, on y aurait 
la jouissance de deux cachots de plus. 

Les gammes n'ont jan1ais cons.titué des 
principes ou des b1scs J•un :ir~ musical, 
autre part que Jans les traités des théori­
ciens; et la théorie n'a jamais beaucoup 
gêné les artistes créateurs. Les plus illus-­
tres d'entre eux furent même autodidactes, 

' . 

• 

po•Jr la plupart. Cependant, depuis la dif­
fusion de l'cnscÎb1T1en1ent musical, 2u 

siècle dernier par l:i fondation de nom­
breux conservatoires, une théorie arri~rée 
peut devenir malfaisante. Ne serait-ce 
que pour parer à sa nocuité é"·entuelle, il 

· in1porte de combattre cette théorie pâr ses 
propres arn1es, de démontrer la possibilitl! 
de théories différentes, Je déduire <le l'ex­
périence du p:issé la légiti_mité J•unc évo­
lut~on future. Mais. gardons-nous de nou­
veaux systèmes. 

Une véritable théorie de la ntusique 
<loi t se borner à la constatation des faits et 
à leur. explication, non pas d'ap'rès tel 
systèn1e, n1ais en se rcpon:int lUX proprié­
tés constituti\·es des sons, matière pre­
n1ière inéluctable de l'œuvrc d'art musicale, 
et, d'autre part, :iu mécanisme Je no~­
facultés naturelles. Je développerai pro• 
ch:1inen1ent quelques questions qui se rat· 
tachent à la partie théorique de cette 
étude, n1ais je ne crois pas m'écarter de 
mon sujet en j~srifiant dès à présent, par 
une rem:irque toute physiologique, mon 
interprétation de certains accords de la 
1nusiquc mod~rne par des rapports d'in­
tcrv:ille correspondant aux harn1oniques 7 

I 

et I 1. 

Nous avons constaté, dans l'é\·olution 
historique de l'art music:il, une gradation 
Je co1nplcxité des. intervalles < conscn­
nants ✓,, ,r.. in1parfaitcn1ent consonn:ints > 
ou « dissonants ,,, qui sc111ble Jén1ontrer 
l'in1puissancc de notre oreille et de notre 
entendement à concevoir, co111me un 
tout hon1ogène les combinaisons résul­
tant ·de r:tpports plus complexes, avant 
celles résultant Je rapports plus simpleç. 
On a le droit d'en conclure :l une prédis­
position naturelle ·Je l' organisn1e humain 
à perce\·oir, J•aborJ et Je préférence, les 
phénon1ènes de ce genre sous leur forme 
la plus simple. Dans 1• espèce, cette forme 
};1 plus simple est qu:1si-n1atéri~llement 
exprimée p:ir le rappon irréductible des 
non1bres de \'Îhrations effectuées · par les 
sons con1posant les inter,·alles et les 3C­

cords, et par la quantité <les sons résult:tnts 
corrél:uifs. 

Or, s'il est vrai que la tierce mineure 
6/5 soit un interv:ille plus simple que la 
tierce de scptiènic ( ï /6), un accord forme de 
deux tierces mineures est, au contraire, 
une con,binaison beaucoup plus complexe 
que l'accorù forn1é d·une tierce n1ineure 
et d'une tierce de ;•. es sons Je l'accorJ 
Je quinte diminuée; composê Je Jeux 

\ 
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tierces mineures 5/6, feront rcspec,tiven1ent 
un non1_bre de vibrations dont Je rapport 
irrëductible sera 25-30-36, et donneront 
naissance, sans m~n1c tenir con1pte des 
harmoniques et Je leurs sons résuha11ts1 

• 1 

· à trente-cinq sons résultants divers (sons 
t i 3 5); tandis que les sons de l'accord 
Jiminué de septiè1ne sont rc:présentés par 
!e r;ipport 5, 6, 7, et ne prodttisent que 
six sons !~sult:ints Ji,,.ers (sons 1 :i 6). Il 
en est de ~ème pour l'accord augn1enté 

• formê Je Jeux tierces 111Jjeurcs (16-20-25, 
. et\_vingt-quatre sons résultants divers,, 
compare à l'accor~ augmen.té con1posé 
des sons _7, 9 et 11 (dix · .sons r\!sul-
tants). . . 
. En .dehors de toute :\Utre considération, 

· la s~ule p,tdispoJilion naturtllt de l'orga11is11tt , 
· huuzain, à percez.:tJir les co11ibinaiso11s sonorts 
d'après lts rapports lts plus sùnpli:s, a11,ait 
ainsi pciur cmzsiqumce l'introduction dans 110-

tre 1nusiqut di.s rapporis d'int,n:alle rorrts-. . . -
pondaut aux har1noniq11es Î tl 1.,,1. Et il n'est 
pas Joutt!UX que, Jans certains c:1s, cette 

_prédisposition n'entraine )a perception 
d'intervalles plus com'ple:xes encore. · 

... i\près .roüs les chefs-d'œuvre qui cons• 
tituent -l'histoi~e de notre musique écrite 
p:ir ses gr:inds n1aitre~, les Noctur,us et 
l'œuvre entier de Claude Debussy infli­
gent un génial et nouveau dén1enti à toute 
theorie dogmatique. !\tais, dans les dix 
siècles de l'évolution de notr~ art musical 
ii n·y a peut-t:tre pas d·exemple d'on pas 
en avant aussi considérable. Et, en pré• 
sence d'une conquête aussi vaste, tout 
ensemble si impré\·ue et si logique, on est 
presque déconcert~, p:ir surcroit, de la sû­
reté de s:1 réalisation. 01 ne sait qu'ad­
mirer le plus, de l'incomparable origina -
lité de l'artiste, ou de la perfection de son 
art. Il semble que notre vieille musique ait 
puisé à une source ench:tntée un philtre 
de radieuse beauté en même temps que 
de jeunesse nouvelle. Pendant que fana-

J 

, lysais les Nocturnts, j'.ai eu · souv~nt le sen­
timent d•une entreprise v:iine et comme · 
un peu sacrilège. La beauté a-t-elle besoin 
d'être justifiée? Mais peut-être n'était-il 
pas inutile de montrert par J'œuvre n1êmc, 
rin2nité des dogmes ou des préjtJg~s que 
sa beauté dément. Et puis, l'examen de la ~ 
beautê lui cnlev:i-t-il jamais quelque chose 
de sa splendeor 1 Ce n'est p.is agir comme· 
l'enfant qui c;asse Ja têtt · de son·· pantin, 
que de s~efforcer de connaître l'œovre d'art. 
·Poai. être devenue consciente, l'émotion 
< 't.stbétîque > ~r~ ni. moins profonde, 
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ni moins spontanée. Elle ne perd rien de 
sa puissance, - et elle y gJgne peut-être 
en qu:ilité, - parce que celui qui l'éprou• 
ve rcconnail dans l'œuvre de · Claude De­
bussy un des f:iits les plus importants de , 

l'évolution music:ile, au. n1oment mên1c où 
il jouit de la bcautè des Noclurnes et de 
Pel/las tl 9.Cllisaude; parce qu'il en peut 
discerner ou conclure qu'un artiste, c.ipable 
Je créer une beauté à la fois si mer\·cilleuse 
et si neuve, :i sa place 111arquéc au premier 
rang parn1i les plus grands. 

JEAN MARNOLD. 

_COURS 

d'~istoire de Ja J,\uiique 
De ~t. 13OURGAULT-DUCOUDllA\' 

, 

Les clavecinistes fr11nçals 

Lulli, 'R.._a11uau. 

Il est impossible, dit ?tl. Bourgault-Ducou­
Jray. au début de ce cours, d'étudier ici toute 
l"histoire de la musique française, rrinis, comme 
il est indispensable aux pianistes de la connai­
tre, au moins Jans !CS grandes lignes nous allons 
parler de quelques prédécesseurs <le Rameau. 

Un contemporain de Couperin fut le pre­
mier qui écrivit Jes comédies françaises en 
musique. Il se nommait Camhert. Il existait, 
à cette époque, près Je Gaston d'Orléans, un 
introducteur des am bassaJeurs appel~ Perrin. 
Il était chargé d'organiser les di\'crtisscmcnrs 
inséparables des réceptions. Certain jour, il 
s'a\'isa J0 inlitcr le cardinal ~l.1zarin, qui a\'ait 
fait représenter l'Orfeo de ~lontevcrdc par 
une troupe italienne, et il Jonna. sous Je titre 
de La Pastorale, la prcf?Îère comédie n1usicale 
française (2). La rcprésentntion eut lieu à Issy, 
avec un tel succès, que Je bruit en parvint â la 
cour. Le Roi manifesta le désir de voir cette 
pièce et on la fit jouer une seconde fois à Ver­
sailles. Ce fut un enchantement. Perrin obtint 
le privilège de l'Acadi11iie Ro;,.ale de J.f11sique. 
li s'associa avec Cambert et 1onna une nou­
velle pit:ce i.'!Prclce Po,none ; puis une troisiè • 
me : les ."ein~s el les J>Jaisirs der Amour. 

La réusite des deux associés sc1nbluit défini­
. 'tive, lorsqu'u:1 Italic.:n, intrigant. ru!lé et peu 
· scrùpulcux, 1rou\·a le moyen Je supplanter 
Cambért. Cc nouveau venu ctait Lulli. [)é~cs-

(1) Voir le num~ro du 15 j:in\lier. 
(l) Cambert ét.ait l'auteur Je la musique, 

• 
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péré, Camberl pnssa en Angleterre, trouva 
accueil à la cour Je Charles J 1, et fut nommé 
directeur Je la scconJe bande des -violons. 11 
mourut en 1677. ,\insi l'opéra français fut 
fondé par un Fronçais, que seul Je fàcheu~ 
hasard des intrigues de cour empêchn de re­
cueillir le fruit de ses ctforts. 

La destinée Je Lulli est singuli~re. Rapporté 
Je Florence, tout enfant, par le chevalier de 
Guise. qui avait promis à Mlle de Montpensie'r 
Je lui ramener un petit Italien, il fut relégué 
Jans les cui ines. Comment il considéra cette 
situation nouvelle, or. ne -nous le dit ·pas, mais 
seulement qu'il cn1ployait les loisirs que lui 
laissait le service â jou~r d'un violon dont il 
tirait Jes sons uss\!z agréahles. Un grand sei­
gneur, rayant entenùu, s'y intéressa c:t lui fit 
dor.nc:r des leçons. La fortune paraissait donc 
!ourire à Lulli lor:qu'il eut l'idée ,nalcncoo­
trcuse Je composi:r une chanson sur des paro­
les blessantes pour sa bienfaitrice. Il fut immé­
diatement ch:is~é. 

Sans se d.écourager, il intrigua. et trou,·a 
,noyen d'entrer dans la grande bande des vio• 
lons du Roi. Peu apri!s, il était nommé chef Je 
la petite bande <les vin~t-quatrc ,·iolons. Cette 
fa•,eur étaitjustifiée. Lulli a\·ait un mécanis­
m~ remarquable et une trè5 belle sonorité. 
C'était, pour 1e tcn1ps, • un excellent violo­
niste. 

Non content de ses succès <le ,·irtuose, 
Lulli se mit à co·mposer Jes airs - de danse qui 
plurent beaucoup au Roi. puis. J'ambition 
plus haute, il écrivit des opéras. Sa fJcondité 
fut extraordinaire:, car il ne commença guère 
a composer que vers 40 ans, il mourut à 5-1, 
et il Jonna, :1 l'A,adéniie Royale de Musique, 
en ces quatorze années~ pas n101ns de trente 

opéras. 
Le rusé Italien avait compris, qu'en fait <le 

musique, les Français sïntcrcssaient surtout 
aux poên1es de leurs opéras, et comme il a,·nit 

. décou•,crt à Quinault un certain talent Je li­
breniste, il le prit à ses gages <.:t lui comman• 
da quatre poème~ par an. Le Roi choisissait 
lui-mème celui qu'il désirait et Lulli se met­
tait au travail. Les plu~ rcmarquahles de ces 
ouvr.igcs sont: Thisée, AthJ~s, Alceste, A,ua­
dis. Ce dernier rènfern,c un•< air ,, de · ténor 
vraiment admirnblc. Et enfin Arn,iJ''-, qui f ot 
son chef-ù'œuvre. li faut signaler également : 
Ps;•ché écrit sur un Jh·ret de Corneille. 

·Lulli était un musicien Je race, il aborda 
tous les genres et y réussit presque toujours. 
Il commença par écrire de la musique de 
ballet. Tous les ballet~ de i\1olière furent par 
lui mis en musique, notamment celui du 
Bourgeois gentill1om111c oi1 se trouve un chœur 
d'une verve comique absolument désopilante, 
on ne peut pousser plus loin le .c rire,, en mu• 
sique. Outre ces ballets et ces Rrnnds opérls 
il a composé de nombreuses pièces de cla\'e­
cin. Plusieurs de ce~ dcrnl~rcs pièces se tron­
vent dans un recueil intitulé : Les Ma1trts du 
clavecin publié Jans.l'édition Litollrs. 

A la prière Je 1'-1. Bourgault-Ducoudr.,y, 
une jeune artiste, Mlle ~tnllet, exécute d~ux 
dt ces pièces, une sarnbandt et une gig-ut fort 
• • antcressantcs . 
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