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hottes de Louis XIV, devient tout à coup un roi libertin, .on ne

peut s'empêcher de sourire.

N'est-ce pas aussi dans une pièce de M. Maurice Magre que

j'ai vu le rôle deDon Juan lui-même tenu par une jolie femme?

Inversion sentimentale et bovarysme sexuel 1
R. ~E BURY.R. DEBURY.

~M/P<7~

Les Tons ecclésiastiques. L'actualité m'en tais'ant

le loisir, j'en profit.e pour parler dès aujourd'hui des Tons

ecclésiastiques, comme j'en avais indiqué mon intention, à pro-

pos du Tombeau d'Aristoxène, dans le Mercure du 15 mars

écoulé. L'opinion générale, relatée par M. le Professeur Urbain

dans cet ouvrage, est que « les dénominatioas des modes grecs,

qu'on rencontre au moyen âge appliquées aux tons ecclésiastiques,

sont/aH<~fs » et dues à l'ignorance de théoriciens incultes. Il

est assez étrange que cet avis simpliste ait été admis sans plus

ample examen par tous ceux qui se sont occupés de ces questions.

Le cas est beaucoup plus complexe et peut très logiquement s'ex-

pliquer. En effet, c'est d'abord chez Alcuin, au vm* siècle, que

nous découvrons le système des tons ecclésiastiques, réduit à

quatre tons authentes (gammes de Ré, de Mi, do Fa et de

Sol sans accidents) et à quatre tons plagaux (gammes de

La, de Si, de Do et de Ré), respectivement qualifiés unique-

ment selon leur rang Protus, Deuterus, 7'r~t:s et Tetrardus,

appellations qui témoignent de leur origine byzantine. Au ix' siè-

cle, chez Hucba!d, ils sont en outre désignés par les noms des

modes de l'antiquité, mais ceux-ci accotés à des échelles diffé-

rentes et en suivant un ordre exactement opposé. Il en résulte le

tableau que voici, où les noms des sons de la cotonne du centre

signifient la gamme d'une octave de chacun de ces sons, sans

accidents, c'est-à-dire sans dièzes ni bémols.

~oe~M antiques Tons ecclésiastiques

Hypodorien La

Hypophry gien Sol Mixolydien

Hypotydien ~'o Lydien
Dorien Mi Phrygien

Phrygien Ré Dorien

Lydien .y Do Hypolydien

, 
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hottes de Louis XIV, devient tout à coup un roi libertin, .on. ne 
peut s'empêcher i:le sourire. 
· N'est-ce pas aussi dans une pièce de l\f. l.\tlaurice Magre que 
j'ai vu le rôle de Don Juan lui-même tenu par une jolie femme? 
Inversion sentimentale et bovarysme sexuel ! 

R, f>E BURY. 
\ 

MUSIQUE , 
Les Tons ecclésiastiques. - L'actualité m'en lais~ant 

le loisir, j'en profite pour parler dès aujourd'hui des Tons 
ecclésiastiques, comme j'en avais indiqué rnon intention, à pro­
pos du Tollibeau d'Aristoxène, dans le Mercure du 15 mars 
écoulé. L'opinion générale, relatée par l\L le Professeur Urbain 
dans cet ouvrage, est que« les dénominatioos des moLles grecs, 
qu'on rencontre au moyen âge appliquées aux tons ecclésiastiques, 
sont fautives » et dues à l'ignorance de théoriciens incultes. Il 
est assez étrange que cet avis simpliste ait été admis sans plus 
ample examen par tous ceux qui se sont oci;upés de ces questions. 
Le cas est beaucoup plus complexe et peut très logiquement s'ex­
pliquer. En effet, c'est d'abord chez Alcujn, au v111 9 siècle, que 
nous découvrons le système des tons ecclésiastiques, réduit à 
quatre tons authentes - (gammes de Ré, de Mi, de Fa et de 
Sol sans accidents) - et à quatre tons plagaux - (gamn1es de 
La, de Si, de Do et de Ré), - respectivement qualifiés unique­
ment selon leur rang : Protus, Deulerus, Trilizs et Tetrardizs, 
appellations qui témoignent de leur origine byzantine. Au IXe siè• 
cle, chez Hucbald, ils sont en outre désig~és par les noms des 
modes de l'antiquité, mais ceux-ci accolés à des échelles diffé­
rentes et en suivant un ordre exactement opposé. Il en résulte le 
tableau que voici, où les noms des sons de la colonne .du centre 
signifient la gamme 'd'une octave de chacun de ces sons, sans 
accidents, c'est-à-dire sans dièzes ni bémols. 

l'i1odes antiques Tons ecclésiastiques 
I·Iypodorien La 
Hypophrygien - Sol 
Hypolydien Fa -· 
Dorien - Mi 
Phrygien. - Ré -
Lydien .•: - Do - . 

l\fixolydien 
Lydien 
Phrygien 
Dorien 
Hypolydien 
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Mixolydien Si Hypophry~ea
La IIypodorion

De sorte qu'en les comparant aux modes antiques, il semble

que les tons ecclésiastiques soient le résultat d'un renversement

d'une échelle hypodorienne. Une telle opposition symétrique
était pourtant de nature à attirer l'attention. Mais il eût fallut

pour cela comfmeacer parle commencement et c'est ce que rendait

évidemment bien difficile les habitudes que nous tenons à la fois

de notre éducation musicale et du confortable.qui nous entouré.

De ces habitudes, ta plus inconsciente est de considérer la musi-

que comme une manière d'entité abstraite et immatérielle. Les

jouissances qu'elle nous procure deviennent ce que nous appelons
volontiers « les émotions de l'Art », sans que l'Imprécision du

mot nous gêne. Les beautés de cet « Art» sont le fruit de «l'ins-

piration s ses moyens se trouvent à notre portée immédiate

dans les traités des théoriciens et sur nos instruments. Nous

avons aujourd'hui à notre disposition le son tout fait on nous

l'apporte à domicile avec nos pianos et nous chargeons un accor-

deur d'en déterminer la justesse. Nous parlons avec sécurité de

</mK<<M,de <~aa~<M,de septièmes. de toute la collection de nos

intervalles, dont notre terminologie et notre écriture musicale

nous fournissent une dénomination et une Epuration convention*

netles et, s'il nous plaît d'en entendre, nous frappons deux notes

sur un clavier. Nous ne connaissons plus, de notre art sonore,

que des mots, des signes et l'effet éprouvé. Et cela nous semble

si naturel que nous imaginons difficile-ment qu'il n'en ait pas

toujours été de même. It ne nous vient pas à la pensée de nous

demander quelle put être l'origine de ces /~<eroa~~ qui nous

sont si familiers comment on en put arriver, avant de leur

donner un nom et de les employer, à les découvrir, à les distin-

guer et a les déterminer. Bien des g~ensseraient stupéfaits si on

leur insinuait que ces intervalles n'ont pas existé de toute éter-

a<té sous leur figure actuelle. Aussi ne sommes-nous nullement

étonnés, même en présence d'un art fort éteigne de nous dans les

siècles, d'y rencontrer une théorie où nous pouvons tant bien que
mal appliquer notre terminologie traditionnelle. Le contraire nous

surprendrait plutôt. L'hypothèse d'un chant naturel à l'homme,

~t de tout temps spontané, est un postulat invérifiable et que la

rareté, même en notre modernité héritière d'un si~long~ passé de
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Mixolydien - Si -
La -

Hypophrygiea 
IIypodorion 

De sorte qu'en les comparant aux modes antiques, il semble 
que les tons ecclésiastiques soient le résultat d'un renver,,ement 
d'une échelle hypodorienne. Une telle opposition symétrique 
était pourtant de nature à attirer l'attention. I\{ais il eût fallut 
pour cela commencer par le commencement et c'est ce que rendait 
évidemment bien diffidle les habitudes q·ue nous tenons à la fois 
de notre éducation musicale et du confortable .qui nous entouré. 
De ces habitudes, ·la plus inconsciente est de considérer la musi­
que comme une manière d'entité abstraite et immatérielle. Les 

. jouissances qy'elle nous procure deviennent ce que nous appelons 
volontiers « les émotions de l'Art >>, sans que l'imprécision du 
mot nous gêne. Les beautés de cet« Art» sont le fruit de « l'ins­
piration » ; ses moyens se trouvent à notre portée immédiate 
dans les traités des théoriciens et sur nos instruments. Nous 
avons aujourd'hui à ·notre disposition le son tout fait ; on nous 
l'apporte à domicile avec p.os pianos et nous chargeons un accor­
deur d'en déterminer la justesse. Nous parlons avec sécurité de 
quintes, de raartes, de septièmes. de toute la collection de nos 
intervalles, dooi notre terminologie et notre écriture musicale 
n9us fournissent une dénomination el une figuration· convention• 
nelles ; et, s'il nous plaît d'en entendre, nous frappons deux notes 
sur un clavier. Nous ne connaissons plus, de notre art s::inore, 
que des mots, des signes et l'effet éprouvé. Et cela nous semble 
si naturel que nous imagindn~ difficile.ment qu'il n'en ait paf: 
toujours été de même. li ne nous vient pas à la pensée de nous 
demander quelle put être l'origine de ces intervalles qui nous 
sont si familiers ; comment on en put arriver, avant de leûr 
donner un nom et de les employer, à les découvrir, à les distin• 
guer et â les déterminer. Bien des g~ns seraient stupéfaits si on 
leur insinuait que ces intervalles n'ont pas existé de toute éter­
nité sous leur figure actuelle. Aussi ne sommes-nous nullement 
-étonnés, même en présence d'un art fort-éloigné de nous dans les 
siècles, d'y rencontrer une théorie où nous pouvons tant bien que 
mal appliquer notre terminologie traditionnelle. Le contraire nous 
surprendrait plutôt. L'hypothèse d'un: chant naturel à l'homme, 
-0t de tout temps spontané, est un postulat invérifiable et que la 
,rareté, même en notre modernité héritière d'un si)ong passé de 
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culture, des individus capables instinctivement de quelque jus-
tesse d'intonation, ne semble pas moins démentir que la lente et

sécutaire évolution de l'art musical. Elle suggère, en tout cas, les

plus fortes objections si on en prétend déduire la trouvaille et la

détermiaatioQ ~('ues rien que des trois plus simples « con*

sonnaneas », puis, par-dessus le marabé, leur systématisation

CON.séctttivoenmodes et leur altération en yearM.Une coac?pti<m

9),$es conséquence<i de catte espèce ne sont peut-être pensables et

admi.ssihtes sans embarras que pour notre esprit accoutumé au

son <0!y<!< inconsciemment et depuis des g'énérations éduqué

~t'appré<;iet'd'après l'oreille, émanant d'uu instrumentdoatnous

ne conaaissons guère que ie doigter. Mais les Grecs n'avaient pas
de piano., Fn revanche, ils possédaient des instruments que, spa-
ciaïem.ent aux époques recutaes, les musiciens ~efa:e/t< ca.t:/ec*
(t~o/Mtepeux-mémes. Ils n'avaient pa.< le son tout fait il leur

faUait ta fabriquer. La durée et l'importance d'une telle pratique
MMAtdemoDirées par cette particularité que, noa seulement dans

la ~Me, mMs longtemps après dans l'histatre, le tiom des musi-

ciens fameux ou plus modeste.ment célèbres est presque toujours

attaché, par surcroît, riavention ou au perfectiotni~ment d'un

instrument. Or, mém(! en admettant hypothèse intuitive, pour
ot~tetHr ajnsi le son imaginé, ils étaient oM~é-) de se conformer

a~ lois du, phénomène sonore, aux propriétés de la matière

e!ap<o~é&,et de déeo.uvrir par ià ies proportions nécessaires à la

production dMsoa désiré, En tout état de cause, fe~M~~ee et la

pr<!<<~MC<tr<M<«e 6f'M<!t/tS<<'MM~~<!«ït~)<t<~M~<fOHC{<!tCO~-

Ran'~a.Ncg des ya~~oy/s ~s ~oay<tem's de c~~es Qu c(e <~a!KE

propres q:ta: sous CMt'~<6/'uai~6~<a;ec!<<

Bref,)e!Smusiciaas archaïques pasaédaieat ainsi forcamsnt des

c~anaissi~oes acoustiques qui sont aeitue~~oat monopote des

ta~t~rs d'Instruments et restent ignorés da ta presque unaai.

!aj.te.d,es compositeurs. Us étaient plus près que no~s du pb~no~-
B).èneph~si~u.e.et.in~vitabtemeat, teur GaaoeptioBdasof! fKHSte~

&e!Uai~étrotte~aien.taux conditions oiesAp~oductioa. L~rsque~teys
!4 vu~ oa ~~t~ siècle avant notr~ ere~ ~'art étendre par cette

p~ati~ue <aapuriqujefut introduit ea!Gfèt~ p~r d.estarêtes phry-

g~~ dont plus ~aate~ est Oiympfts~ l'~pj'it ïa~éamax et

spéieutatH des HcHàoes ne manqua pas d.na~se;r ce phaaom&jM
et de tenter d'en systématiser tes conséquences. C'est &cp~i its

MERCVRE OE FRANCE-1-IV-1925 

culture, des individus capables instinctivement de quelque jus­
iesse d'intonation, ne setnble pas moins démentir que la lente et 
&éculair0 évolution de l'art musical. Elle suggère, en tout cas, les 
plus fqrte,\,. objections si on en préteud déduire la trouvaille et la 
détextniuation int1;1,ieives rien que des trois plus simples « con~ 
sqnnane~. », puis, par-dessus le mar0hé, leur systématisation 
consécutive en ,no.des et leur altération en genres. Une co'lc~ption 
et, ~es cq.usé.qu~n<;,qs de cotte espèce ne sont peut-êt1·e pensaoles et 
achnissibJes san& embarras que pour Qotre esprit ac.coutumé au 
s.on 401ztjait, inconsciemment et depuis des générations éduqué 
à l'appréi;ier d'après l'oreille, émaoant d\10 instrumentdoutnous 
ne eonoai.ssons guère que Je doigter. 1\1:ais les Grecs n'avaient pas 
de piano .. En revauch€l, ils possédaient des instruments que, s.p.é­
cialement aux époque5 1:t'leulées, les m«sicie,ts devaient confec~ 
tionaer eux-mémes. Ils n'avaiënt pa~ le son tout fait ; ii leur 
faUait le fabriqq,e1-, La d11:1"ée et l'impor\auce d'une telle pratique 
so,1,1,t dé.montrées par cette particlilarité que, nou &eulomeot dans 
le. {,ihle~ mais longtemps après dans l'histoire, le uom des musi­
cÎJenS: fameux ou plv.s modeste.ment célèbre.s est presque toujeurs 
at~aché, p~.r s:u:qrolt, à. l'invention ou au pel'fectiog,1Ml,ment d'un 
instn~:w.eut. Or, mê1n~ en ad!lleitaot l'hypolhèse iutui\ive, pour 
ol,,.te1tir ajnsi le son i.magi:né, ils étai~nt ooliit¼ de se confonn_er 
au.~ !Q\S du, pb.é11omèoe sonore, aux pro1wiété$ de la 1natière 
elJîl.p,lo]ée, et de déi,ou_vrir pa:î là les prop1:;1l'tions néces..,aires. à la 
[?,J;tMh1ct.ion d~ l!Olil désiri, Eo lou\ éta~ de cause, l'existe.nca et la 
p.ratiqae C1rtù1tique d'iu, ins_tr.amJtn.~ ic4,pli;qae donc ,a con~ 
nQi/;,sa.!l!ce des. rapports dB long,iteal;'s de C'll>rdes 0,u de tayau:.s 
propres aux. sans 01ci intervalles e;i;éc~té-s. • ,,, 
· ,81·ef ,, le,$ m1Asicien" arcl.aïques p.essé:daien.t ain&i, f<>rcém.snt des 

c,qnuaissanoes ~eousüques qui so~\ ao,\uelle~o.eut le monopole des 
facteurs Q'in3fJ'u,r;nents et. restent ignQr~ de: la presque unaui.• 
oo\ë. d,es coa;lposite.1ll's. Ils étaient pl~ près que nous du pbino,. 
.mène pliy,siq1o1.e, e.t, in~vita ble,m;eat,. \eu.r <;Qt1®p,tion du son m«siGol 

. s.o. liai.t(étrQ,Î,l;e.œ,eu.t l\U~ conditio~s die s_a; p~<>d1l\cti0a. l.0irsque:., \ltl/s 
li} v~l6 01f 'l!'ll!e. siècle avant 1;10.tr~ ère, l'art. eittenflré par Qllitbe 
~ati.q.ue. ~piriqu,e Eut i11itrod11it e.ni Gfè...» p~i: d,esi aulèios ph,y,­
g-,i~n& doU:t ~ plus Eamelil:)f; ~t Oly,rop(i)S., l'ttspxit iiagéni1>ux et 
~pé:cql~tj( des Hellt:Qel:l ne. manqua. pa~ d'a.nal(rs~:r ~e. phénomè.me 
e.t d,e. ten.lijl'. d'·e.n s1stéœati~r l~ co,n~que.tl.~~. C/es:\. à qu~i ibi 

.. 
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enspioy&rent te ~M/MCO/e dont, sans doute pour les ensei-

g~etne~ts géniaux qu'il en tira, on attribue abusive.ment l'in.

veMtMn à Pytbagoro. Et, comme il leur faihtt bien comm&noer

par le commencement~ ils procédèrant d'aiM.rd par les moyens
les plus simptes,–et non certes selon Ja u loi du moindre e&'ort
car en toute matière tea comtneacemeuts somt les pf~s d«M. Et,
ea e&'at, it y a ~M via~taitte d'années, dans les /o/K~/?tC7~s

naturels de la ~s~ae y~c~!e antique, j'ai eu i'idéo de diviser

(sur le papier) trois égates xeton tes procèdes ies pias sint-'

p!~s, c'est-à-dire uniquement par des maitipks de 2 et de 3,

opéraiioa me doBBaot respectivemont des foa~uears de cordes

croisxMt. pro~reastvemeat de 1 à Sa, de A et de i 3@. En

inscrivant & chacune dos too~Neum consécutives le son oorrespon-
dant produit, j'ai obtenu ainsi tous .ies étem-ents fondamentaux de

la théorie musicale des anciens Grecs les M~acore~ co~/OMt~
et ~.t/M/tAi;, les trois genres <&n/o/He, <~7'oma~y!ïe et ~nAa/

monique, représ&atcs par p!nsMMrs des tbrmnies de iet.racwdes

<~BePtotéinRe ootts a iransmMes enËN cette division de da corde

aboutit à une eRhei{e <~ar<enn<?,« }a Tcode gTec par esce!!eoce<~r

et sur lequel reposait tout l'art de rantiquito. La prime théorie

de }'&Ttmusit'ai des <j<'«s fut donc basée sur cette division de la

corde, ~ttea fbrtauies de tétraeorfiss qui s'y Tapporteut éiaieat irié.

tuctabtemeHt des formées nm<téri<~es, puisqa'e))t*:éa(mcaieBtdes

rapports de ~on~QeHr~ecc~~s.C'est cette SDajyse objective d'ua

des aspects du phénomèoe sotMre que M. le Professeur Urbain et

bien d'aa~ei! traitent de '< Hoaiisme mathén)&tique des anciens

Grecs a, sans ~marquer que de teHes formaïestde tétracordes ne

représem'tctitrt&Q antre cboseqae ~r~ïJf!~ du tthénomèfte~va~ne-
-ment ~TtpKmee par les termes ~oRyeutoane~s de BotM teirmino-

io~rie coarante. Un interface c'est ~s'an r'an~or~ de }oNa~uears
de-c~rdesonde vibrat'ioBs. U~e quinte est )M! itttervaHedaos

lequel le son supérieur Eaat 3 vibratiosa pour Ttae tong~eur de

eord~s x, dans !e me<metemps qa~ ie son intérieur Mt a vibra-

brations pour une !<~a~ueur de cordes 3 pareiHsHtea't pour~

<t'erceS/4~tu~mp(n'teqaetinter?aite. Emdabors.de ce rapport,
ou ne~conantt qu'us mot, et on ~rMfe ce qu'H n'eprésente tr~EUB-

ment. Mais ies formules de tétracordes, dues aux p!-mci<pauK
théoticMna et qae nous a conservées Pto!&mée, sont exprimées~
tes unes eH <oogueufs de cordes, ies autres ea nombres de M'*

emptoyèrent le 1n-0Mco1•de doat, snns doute pnur les enseÎ• 
gnemènts géniaux •1u'ii en tira, on at,trihue abusivement rin­
vention à Pythabrore. Et, conan1e il ieu:r fdb:1t bien ,commencer 
p!lr le eornmence,neot; ils procérlèr~1nt d'ahoi!'d par les moyens 
les plus sin1p{es, ,-et non oor:tes selon la u loi dn moindre effort.,., 
car· en toute n1atière le:i · commenee1neut.s soo.t les pltis d,u·s. Et, 
eo effet, -il y o. une vü1gtai~ie d'années, ;.1aas !es ft'oruie;nents 
naturels de la iW.11.siqrie grecqiie antiqae, j'ai eu l'idée de diwiser 
(sur le pflp'Ïer) troiscorJ,es égales :selon tes proc;édés les pin;: sim•· 
ples, c'est-à-dire uni,~uement par des multipks de 2 et de 3, 
opéralioo me don.nant respectivemoot des longueur.s -de cordes 
eroisl-laot prog-res-sive1ne.n:t de I à 32, de 1 A 48 et de I à 3:6. En 
inscrivant à ,chacune d.:is lonirueura consécutives le son •correspon-

. dant prod«it,j'ai obt_enu ainsi tous jes élem,ents fondamentaux de 
la théorie musicale des anciens Grecs ; ies tétracordes conjoùats 

' et dis joi11 ts, les trois genres diatonique, dv•orrialiqu.e et enhar-
monique, reJlrésenti:s par plusie,1rs des formnles d,e telra<;ardœ 
que_ Ptolémée nous a transmises; enfin celte division de ia corde 
a'boutit à une é1:llelle dorienne, << l~ mode grec par :e.xcelleoce •~ 
et sur lequel reposait tout l'art de fantiquité. La :pnime théo1·ie 
de l',n·t 1nusi,·al des G.-e.és fut (lonc basée sur cette divisi0n de la 
c.orde, el tes füt"mules de tétraeor,1es qui s'y ra pporteut étaient hie• 
luctablem,ent des formules nu1né1:i,p,es, puisqu'elleaooonça:i,entdes 
rnppoTts de longaeur~-de cor.des.C'est oolte analyse o:bjective d'na 
-des aspec~ du phénomène so0{1re ql.Je 1\L le Prnfesseur U;·haio et 
bien d'autre~ traitent de « fina1is'lne mathématique de.s auciens 
Grecs ~>, sa.us re1narquer •que de t.elJ:e.'i fo'l'mu~es ,de tétracordes ne 
représe'!1ient rien autre ;eh,oseq ae ta.réalité du i»héoomène, tvague­
-ment exprimée par les termes .conveutionneds de notre tercll'Îno­
loiie coarante. Un inte_rualle n'•est qu'1n1 ,.apport de le:ugnenr.s 
de -cer<les ou de vihrutiou:s. Uue quint,e est u:c iditerv.al:le dans 
lequel k son su~rieur f.11t 3 vibratio11s polir 11ne long-ueni- <le 
co:rd-es :1, dans le 1n~me temP5 ,que ,Je son inf&ieur Eait -.2 vi·hra­
brations pou.r une .liJngueur de oordes 3 ; pa•reiHeu.ien,t pou,r da 
tierèe:fi/,4.-etn',impor!eqael intervalle. Eill .dehors.de ce r.apport, 
ou neoon&a"tt qu'u11 mot, et on igoo11e ce qu'H meprésent.e iMelle­
me11t. Mau; ·tes formules de . têlncordes, dues au.--t .pr.i:neifaux 
iheoI"Î-ciens et q11e :nous a consllll'v~ P,~ëmée, : sont exp-rimées. 
les unes -en langueurs de cor.des, ,le1:, autres eil!l nombres de l)j,. 
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brations. A une époque malaisément déterminable, en effet,mais

qui para!t coïncider avec Archiloque, tes intervalles correspon-
dant aux nombres de vibrations furent employés dans la prati-

que empirique auprès de ceux produits' par les longueurs de

cordes et, cela, probablement sous l'influence du chant humain,
car les Grecs en distinguaient les deux procédés par les appella-
tMns de « crousis d'après la corde (~po~opS<t)et de < crou~ts

d'~prèslecbant '.subordonnée au chant (ux<[~ feS~), de laquelle

Plutarque attribue précisément la découverte à Archiloque. La

paison en est que les sons résultant de la division de la corde en

parties égales produisent des échelles descendantes où, à des

rapports de longueurs de cordes simples, correspondent des rap-

ports de vibrations de plus en plus complexes, et où les sons n'ont

bientôt qu'une relation formidablement éloignée avec le son

fondamental de la résonnance à laquelle ils appartiennent
ce qui, entre parenthèses, explique pourquoi les musiques orien.

tales, où la théorie du Afe~e~ a perpétué le principe de cette dl'

vision de la corde, n'ont jamais abouti à l'Aar/noMt'e des peuples
occidentaux. Les sons de la « crousis d'après le chant », au

contraire, produisent des échelles ascendantes où, à des rapports
de longueurs de cordes de plus en plus complexes correspondent
des rapports de vibrations conformes à la série des Aa~/Mont~NCS
du son musical. Or le son est constitué, non de longueurs de

cordes, mais de vibrations, qui seules sont perçues par l'oreille,
et de quoi les longueurs de cordes ne sont que la cause. Aussi,
'tout de même que Watter Odington le constatait au xu~ siècle à

propos des sons pythagoriciens, on conçoit que la voix humaine

ait pu employer d'instinct des sons correspondant à la nature du

phénomène vibratoire ambiant. Ces échelles descendantes et as-

cendantes fournissant une opposition symétrique, l'innovation

d'Archi!oq!<e consistait donc, en somme, dans la lecture inverse

facultative d'une échelle ou d'une mélodie, autrement dit, dans

ce que nous appelons aujourd'hui son « re/H)erseMen< par mou-

Mwe/ contraire M.Il en résultait l'opposition du Dorien et du

Ay~~n, de l'Hypodorien et de l'Hypophrygiendu Mixolydien

et del'Hypolydien, le Phrygien demeurant identique dans les

deux sens. L'importance de cette innovation est soulignée par
cette observation de Plutarqueque i Crexos l'Introduisit dans la

pratique dithyrambique et que les poètes tragiques en adoptèrent
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orations, A une époque malaisément déterminable, en effet,rnais 
qui parait coïncider avec Archiloque, les intervalles correspon• 
dant aux nombres de vibrations furent employés dans la prati­
que empirique auprès de ceux produits' par les longueurs de 
cordes; et, cela, probablement sous l'influence du chant humain, 
car les Grecs en distinguaient les deux procédés par les appella­
~os de « crousis d'après la corde • (r-poiry,~) et de• crousis 
d'après le chant •, subordonnée au chant (u::6 •îJY J.ô½v), de laquelle 
Plutarque attribue précisément la dé;;ouverte à Archiloque. La 
~aison en est que les sons résultant de la division de la corde en 
parties égales produisent des échelles desceo~ntes où, à des 
rapporL-. de longueurs de cordes simples, c0rrespondent des rap­
ports de vibrations de plus en plus complexes, et où les sons n'ont 
bientôt qu'une relation formidablement éloignée avec le son 
fondamental de la résonnance à laquelle ils appartiennent; -
ee qui, entre parenthèses, explique pourquoi les musiques orien­
tales. où la théorie du A-lessel a perpétué le principe de cette di• 
vision de la corde, n'ont jamais abo1;1t.i à l'harmonie des peuples 
occidentaux. Les sons de la << crousis d'après le ohant », au 
contraire, produisent des échelles ascendantes où, à des rapports 
de longueurs de cordes de plus en plus co1nplexes correspondent 
des rapports de vibrations conformes à la série des harmoniques 
du son musical. Or le son est constitué. non de longueurs de 
cordes, mais de vibrations, qui seules sont parçues par l'oreille, 
et de quoi les longueurs de cordes ne sout que la cause. Aussi, 
'tout de même que Yv alter Odington le constatait au x111e siècle à 
propos des sons pythagoriciens, on conçoit que la voix humaine 
ait p~ employer d'instinct des sons correspondant à la n~ture du 
phénon1ène vibratoire ambiant. Ces écb.elles de~oendantes et as­
eend,1nles fournissant une _opposition symétrique, l'innovation 
d'Arcbiloqu~ consistait donc, en somme, dans la lecture inverse 
facultative d'une échelle ou d'une mélodie, autrement dit, dans 
ce que nous appelons aujourd'hui son « renversement par moa-
t•enient contraire >>, Il en résultait l'opposition du Dorien et du 
Lydien, de l'Hypodorien et de l'Hypophrygien,du Mixolydien 

• et de l'Hypolydien, le Phrygien demeurant identique dans les 
deux sens. L'importance de cette innovation est soulignée par · 
cette ohservation de P. lutarque que • Crexos l'introduisit dans la 
pratique dithyrambique et que les poètes tragiques en adoptèrent 

' 
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l'usage ce qui élucide clairement le rôle de la strophe et de

l'antistrophe dans les chœurs de la tragédie. Mais ce fut Pytha-

gore qui, en découvrant expérimentalement leslois de vibration

des cordes tendues, établit le premier numériquement le rapport

symétrique inverse des longueurs de cordes et des nombres do

vibrations, et transforma ainsi la pratique intuitivement empi-

rique d'ArcbHoque en la démonstration d'une loi de, la nature

d'application universelle, celle du rapport inversement propor-

tionnel entre la masse d'un corps vibrant et le nombre de ses

vibrations. C'est à partir de ce moment que les nombres de vt-

brations et les rapports qui s'ensuivaient intervinrent dans ta

théorie musicale des Grecs et, conformément à l'exemple du

Maître, ils,en confectionnèrent des écbettes où, selon le principe
du canon, tes nombres de vibrations figuraient à côté des lon-

gueurs de cordes, les sons coïncidant ainsi par leur intonation

constituant « la consonnance » pythagoricienne, laquelle est

< un son unique résultant par crase de la rencontre et de la

fusion de deux sons produits respectivement en sens inverse par

les longueurs de cordes et par les nombres de vibrations. Ce pro'
cédé est évoqué, commenté ou réatisé chez Boëce, Gaudence et

dans les T~-ot'sCanons de Florence. Gaudence (Mb. p. t~) dé-

crit même en détait une échelle dont le son le plus grave (le

pro~a/H6anf)M~f:e ou son a/OM/e) est indiqué, d'abord par le

nombre le plus grand, correspondant à sa longueur de cordes,

ensuite par le nombre le plus petit, correspondant à sesvibrations

pour un temps donné. L'é~oiution de la sensibilité sensorielle

devait fatalement entraîner la prédominance graduelle duconcept
vibratoire conforme A la nature du phénomène objectif. La base

fondamentale de la théorie primitive, issue de la division de la

corde, consistait en ce que les Grecs dénommaient'te « 'SysM~

parlait B, constitué par une échelle descendante correspondant
à notregamme de la, sans accidents.

la sot fu mâré do si ta sô6 mi r~i laA~so~/a~M~e~o~ so~ y<ï M<~oo s< ~a

Cette échelle était divisée, comme on voit, en quatre ~tra-

cordes baptisés,de t'at~u au grave, tétracordes des hyperboléen-
nes, des <s/o'n~M, das moyennes et des/~Mt~s le son le plus

-grave étant appelé ~ro~fï/K&anoTnene ou son <ï/OH<c.Or, la tee-

ture. en se na inverse de cette échel!e archaïque, en pren~at
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l'usage •• ce qui élucide clairernent le rôle de la strophe et de 
l'antistrophe dans les chœurs de la tragédie. Mais ce fut Pytha­
gore qui, eu découvrant expérimentalement les lois de vibration 
des cordes tendues, établit le premier numériquement le rapport 
symétrique inverse des lo~gueurs de cordes et des nombres de 
vibrations, et transforma ainsi la pratique intuitivement empi­
rique d'Archiloque en la démonstration d'une loi de, la nature 
d'application universelle, celle du rapport inversement propor­
tionnel entre la masse d'un corps vibrant- et le nombre de ses 

. vibrations. C'est à partir de ce nioment que les nombres de vi­
brations et les rapports qui s'ensuivaient intervinrent dans la 
théorie musicale des Grecs et, conformément à l'exemple dii 
l\faître, ils,!JD confectionnèrent des échelles où, selon le principe 
du canon, les nambres de vibrations figuraient à côté des lon­
gueurs de cordes, les sons coïncidant ainsi par leur intonation. 
constituant « la consonnance » pythagoricienne, laquelle est 
c un son unique '.' résultant. par crase de la rencontre et de la 
fusion de deux sons produits respectivement en sens inverse par 
les longueurs de cordes· et par les nombres de vibrations. Ce pro• 

• cédé est évoqué, commenté ou réalisé chez Boëce, Gaudence et 
dans les Trois Canons de ft'lorence. Gaudence (~fb.p. 17) dé•. 
crit même en détail une échelle dont le son le plus grave (le · 
proslambanomène ou _son afonlé) est indiqué, d'abord pur le 
nombre le plos grand, correspondant à sa longueur de cordes, 

' ensuite par le nombre le plus petit, cot'respondant à ses vibrations . 
pour un temps donné. L\h;olution de la sensibilité sensorielle · 
devait fatalement entraîner la prédominance graduelle du concept 
vibratoire conforn1e à la nature du phénomène objectif. La base 
fondamentale de la théorie primitive, issue de la division de la, 
cordll, consistail en ce que les Grecs dénommaient ·le « Sgstèm.'e 
par/ait », constitué par une échelle descendante correspondant 
à nolregamme de la, sans accidents. 

la sol fa mi ré do si la sol ja nu ré~âo si la 

Cette échelle était divisée, comme on voit, en quatre tétra­
cordes baptisés,de ['aigu au grave, tétracordes des hy perboléen­
nes, des disjointes, das ,noyennes et des hg pales; le sou le plus 

·grave étant appelé proslambanomène ou son a;outé. Or, la lec­
ture eo sens inverse de. cette échelle archaique, en prenaat 
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(ccnjme dans le tableau ci-dessous, par exemple), tes longueurs
de cordes pour des nombres de vibrations, aboutissait à uue

échelle ascendante de <o~,oà la suite des tout et djBmi-tons coïti-

cidait*par mouvement contraire x a"ec taprécéd~cte.

Et, !a mode étant caractérisé, dans tonte écheHeinté~nde, par
l'octave centrale de ce s~~e/KS paT/nt/, Hen résuitait! oppositioa
du Dorien (rapports de longueurs de cordes) et du Lydien (rap-

porta de vibrations).

.Do~/M–

~a sol ~'a M< ré /)o si la sol Fa mi r<' Do si la

8t 90 g6 fo8 '~o t~S !44 ~6a ~80 )<)22)6 2~0 256 288

Sol La si Do Ne mi Fa Sol La si Do Ré M:t Fa So

'f.yjtcn.t 1

Et nous pouvons admettre que, sous l'influence du concept

vibratoire, la tecture inverse du système /)or/of< fondamental

ait tot.aterrx'nt suppf&até la précédente oubtiée peu à peu, mais

én respectant néanmoins, par tradition, la noMf'ne~H/'cwoafa~

qui s'y rattacha. Le mode.dorien aurait ainsi été représenté par
l'échelle de do, remptaçant celle de mi, et vice fe/9Ct, le Lydien
aurait été représenté par l'échelle de mi, propre au'Dorien anté-

rieur. Eu poursuivant ta comparaison, on obtient le tableau sui-

Tant

~OC~MMC<e/~ ~fo~nOMCMH-T

Hypophryg'ien Sol (Hypermixotydicn)

Hypolydien ~a Myxofyd!en
Dorien Lydiea

Phrygien Phrygien

Lydien Z)o Dorien

Mtxotydien ~'< Hypotyd)ea

Hypodorien Z.a HypophryR'iea
A'O~ Hypodorien

Et l'événement, en effet, coaërme t'bypôthese. Ces gammes
modales, précisément, dont les dénominations ne correspon-

dent, ni aux modes primitifs antiques, ni aux tons ecc/e~<M<t-

ques, nous sont parvenues par l'intermédiaire de Manuel

,.Bryennius, musicographe byzantin du xive sibeie. Elles corres-

pondent au renversement rigoureux de l'échelle fondamentale
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(eomn1e dans le tableau ci-dessous, par exemple), les longueurs 
de cordes pour des nombres de vibrations, aboutissait à uue 
échelle ascendante de sol, oit la suite des ton-. et d_erni-tons coïn­
cidait« par mouvement contraire » avec la priwédeute. 

Et, l-e mode étant caractérisé, dans toute échelle intégntle, par 
l'octave centrale de ce s;11-stème par/ail, ilen résultait l'opposition 
du Dorien (rapports de longueurs de cordes) et du .Lydien (rap• 
ports de vibrations). 

Dorien 
1. 1 - - --la sol i''a mi ré Do la sol J•'a . , Do la SL ml re si 

71 8, 9ti 96 108 12.0 128 J 44 162 180 192 2, 6 2(10 a56 288 
Sol la 

. 
Do R· Fa Sol La 

. 
Do Ré ,ni Fa So St e ,nt St 

1 Lydien 1 

Et nous pouvons admettre que, sous l'influence du concept 
vibratoire, la lecture inverse du syslèrne par/ail fondamental 
ait tolalernent suppraoté la précédente oubliée peu à peu, inais 
én respectant néanmoins, par tradition, la nornenclature ,nodale 
qui s'_y ratt'-lche._ Le mode.dorien aurait ainsi élé représenté par 
l'échelle de do, remplaçant celle de rni, et vice versa, le Lydie'}, 
aurait été reprzsenlé par l'échelle de mi, propre au· Dorien anté­
rieur. En poursuivant fa comparaison, oo obtie"nt le tahleau sui­
vant: 

Modes anciens 
llypophrygien -
Hypolydien -
Dorien 
Phrygien 
Lydi;in 
M,xolydien · 
Hypodorien 

Modes nouveau.X 
Sol - (Hyper,nixolydicn) 
Fa - Myxofydien 
},fi t.ydiea 
Ré Phrygien 
Do Dorien 
Si lfypolydiel!I 
la - Hypopb.ryg·iea 
~•ot - I-lypodorien 

Et l'événement, en effet, confirme l'hypothèse .. Ces gammes 
m<>rlales, précisément, - dont les déoomioatioos ne correspon­
dent, ni aux modes primitifs antiques, _ni aux tons ecclésiasti­
ques, - aous sont parvenues par l'intermédiaire <le Manuel 

,. Bryennius, musicographe byzantin du x1v8 siècle. Elles corres­
pondent au renversement rigonreux de l'échelle fondamentale 

' 
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primitive sous l'influence de l'évolution sensorielle. Et cette évo-

lution était dé&nitive dès tes débuts de notre ère, car ces dénomi-

nations nouvelles sont exactement conformes à la classification

.(inexpiicable jusqu'ici) des modes par tons et demi-tons de Pto-

lémée'(II, to), avec, chez celui-ci, rBy~ef/K~o/y~'e/t ci-des-

sus entre parenthèses, de Baccbins le Vieux (Mb. )8), comme

aussi plus tard de Boèce (IV, t5). Le Dorien primitif (gamme
de mi) étant devenu le ~cftë~, on n'est plus surpris que les

tables de notation d'Alypius soient basées sur un mode /y~en
fondamental et que, à ce même égard de la notation graphique,

l'A/t07tyMe de Bellermann ne traite que de ce mode lydien, cor-

respondant de part et d'autre à l'ancien Dorien. Enfin, ce sys-

~nep<M'<t<<, fondé sur une échelle de sol, nous le trouvons au

txs siècle chez Hucbald, dès l'exorde de la MHStCa eMC/n~ta~,

figuré en cette écriture, dite « cfasta e, dont il n'a peut-être pas
inventé les caractères. Et, en présence de cette échelle de sol, il

suffit, pour obtenir la classification des tons ecc~Mt<M<!<~HP;s,
d'une opération, en somme, fort logique en soi, à savoir de ren-

verser, non seulement la suite des notes, mais l'organisme dus~-
i'ewe /)ar/'at'<tout entier, en considérant le sol grave comme un

/)ff~<Mt&eno/KeH<! ou son ajouté, et en subdivisant le reste du

système selon les tétraoordes ~a'.ltj.ioumts. La co'noifaison de

l'échelle descendante antique et de l'échelle aseendaata nou-

velle fournit le tableau suivant.

jio~ /a m: "~OM ~n~yamt re afo
M~mOT~~g ·
'<~oEr'-<
-o-o'T32.c-~ 0
g.i~ s g-~~~s.'S'*c~ â

g s f ë
m.

f3.

sol la si ofo ré /M</a sol. ~a s: c~o ré mi y<7 sol

Et on aboutit ainsi à la justification des tons ecclésiastiques
et de leurs dénominations dans un ordre contraire à celui dès

modes grecs. A la vérité, dans les manuscrits qui nous restent

du moyen âge, cette division de l'échelle en tétracordes est

eSectuse partir du soi grave et non pas à partir dd la, mais

on peut tégitimemeat y soupçonner une erreur de copistes ptus
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primitive sous l'influence de l'évolution sensorielle. Et cette é..-o­
lution était d,éûnitive dès les débuts de-notre ère, car ces déuomi• 
nations nouvelles sont exactement conformes à la classificatioô 
_(iuexplicahle jusqu'ici) del'. modes par tons et demi-tons· de Pto­
lémée' (II, 10), - avec, chez celui-ci, l'Hypermixoigdien ci-des­
sus entre parenthèses, - de Baccbius le Vieux (Mb. 18), comme 
aussi plus tard de Boèce (IV, 15). Le Dorien primitif (gamme 
de mi) étant devenu le Lydien, on n'est plus surprîs que ·les 
tables de notation d.• Alypius soient basées sur un mode lydien 
fondamental et que, à ee même égard de la notation grap~ique, 
l'Anongme de Bellermann ne traite que de ce mode lydien, cor­
respondant de pa1·t et d'autre à l'ancien Dorien. Enfin, ce svs· 
tème parfait, fondé sur une échelle de sol, nous le trouvons au 
1xs siècle chez Huchald, dès l'exorde ùe la llfasica en.chiriadis, 
figuré en cette écriture, dite " dasia a, dont il n'a peut-être pas 
inventé les caractères. Et, en présence de cette échelle de sol, il 
suffit, po.ur obtenir la classification des tons ecclésiastiqiies, 
d'une opératiou, eu somme, fort lotique en soi, à savoir de ren• 
ver;:;er, non seulement la suite des notes, mais l'organisme du sgs­
tè,ne parfait tout entier, en· considérant le sol grave comme un 
prvslambanomène ou son ajouté, et eu subdivisant le reste du 
système selon les tétracordes tra<litioun-!ls. La co1np,1taisou cÎe 
l'échelle descendante antique et de l'échelle asceudanta 0011-

velle fournit le tableau suivant, ~--- .., 
solfami la :;o[ ja mi ri 'do la ' do la si re si 

:::i:: ::t ::i:: C -0 r ~ • • • • • • • ..., "< <-,; 0 cr ~ • • • • • • -· .,, -0 "O ... .., ~ • • • • • • • -· ~ ·-· 0 • • • • • • • 0 0 0 a, <1:1 • p. "O . - t::I 
. .- • • • • • • 

0 ::r '-< -· C "< • • • • • • • 
:::. ~ == • ,;,- • p., • • • • • • • • ... • -· ; • • ' • - Cl) • • 
11> ~ (1) • • • . • • • tl 

. • 
i, -· tl • • • • • • • • • • Cl) • • • • . • • • • • 

1::1 • • • • • • • • • • • 

sol la Ja ré mi_fa sol la 
. 

.do ré mi jr1 sol .~, si . 

Et on aboutit ainsi à la justification des tons ecélésiastiques 
et de leurs dénominations dans un ordre contraire à celui dès 
modes grecs. A la vérité, dans les manuscrits qui nous· restent 
du moyeu âge, cette division de l'échelle en tétracordes est 
eŒectu.ée à parlir du soi grave et non pas à partir dtt la, mais 
on. peut lég.itîmement y soupçonner une erreur de copistes plus 

' 
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ou moins tardifs. Car noas ne connaissons nullement l'origine

première d'une telle divisiôn de l'échelle de sol en tétracordes et

rien n'autorise à t'attribuer à Hucbald. Or c'est seulement en

considérant le sol grave comme un proslambanomène, c'est-à-

dire comme un son ajouté à l'organisme des tétracordes, que, en

suivant l'échelle ascendante, on obtient naturellement la série

des tons plagaux (la, si, do, ré,) et des tons aH~e/!<M(/'c, mi,

fa, sol), formant deux tétracordes con joints par le ré central,

et que nous rencontrons déjà dès le vn[* siècle chez Alcuin tandis

que le simple renversement de l'échelle antique rapporté par Ma.

nuel Bryennius, aurait donné logiquement, de l'aigu au grave et

dans cet ordre sol,fa, mi, ré pour les au<Aen<eset</o,s<M~

pour les~ayaH.x, se répondant à la quinte et non pas à la quarte.
Et cettedisposition,en effet, estjustement celle des ~e~'o<primitifs
de l'ancienne Eglise byzantine. En résumé, on voit que la no-

menclature modale ecclésiastique appara!t bien moins le résultat

d'une simple confusion de compilateurs ou théoriciens ignares

que le fruit d'une évolution naturett~ et logique, où les aspira-
tions nouvelles utilisent un système hérité d'un lointain passé
de culture, béné6ciant de l'autorité de la tradition, et oSrant 'a

un art en germe, plutôt qu'encore en la plus vague genèse, un

fondement théorique qu'on n'eût su remplacer alors par autre

chose. Et M. le Professeur Urbain s'en peut convaincre de

l'inexistence des théories à priori et de l'impuissance des théo-

ries caduques à l'égard de l'évolution. La prime théorie des an-

ciens Grecs fut dictée par l'empirisme des musiciens et la systé-
matisation d'un phénomène objectif (rapports de longueurs de

cordes). Il en naquit un art mouodique où l'organisme des tétra-

cordes, des genres et des échelles modales (origine de toutes

ya/n~M), constituait un ensemble complexe et, certes, admira-

ble en soi d'éléments la fois d'unité etde variété indispensables

à toute forme d'art. Cette théorie modale se perpétua dans les

traités jusqu'au xv!* siècle, conformément à la routine servile

propre aux théoriciens de tous lés temps. Nos vero cavemas

aliquid ab antiquitatis <!HC<or<<a~ transverlere, avouait

déjà Boëce (IV, 3). Mais l'ascendant qu'elle empruntait à une

tradition séculaire ne put point prévaloir contre l'évolution sen-

sorielle, et la modalité s'écroula devant le. concept de tonalité

harmonique. A l'heure qu'il est, ses résidus, nos deux modes

l.\lERCVRR DE FRANCE-1-f\7-1926 

'ou moins tardifs. Car nous ne connaissons nullement l'origine 
première d'une telle divisiôn de l'échelle de sol en tétracordes et 
rien n'autorise à l'attribuer à· Hucbald. Or c'est seulement en 
considérant le sol grave comme un proslambanomène, C:est-à­
dire comme un son ajouté à l'organisme des tétracordes, que, en 
suivant l'échelle ascendante, on obtient naturellement la série 
des tons plagaux (la, si, do, ré,) et des tons allthentes(ré, mi, 
fa, sol), formant deux tétracordes conjoints par le ré central, 
et que nous rencontrons déjà dès le vin• siècle chez Alcuin; tandis 
que le simple renversement de l'échelle antique rapporté par Ma. 
nuel Bryennius, aurait donné logiquement, de !'aigu au grave et 
dans cet ordre : sol,fa, mi, ré pour les authentes etdo, si, la, sol 
pour les.plagaux, se répondant à la quinte et non.pas à la quarte. 

• • 
Et cette disposition, en effet, est justement celle des êckoi primitifs 
de l'ancienne Eglise l!yzantine. En résumé, on voit que la no­
menclature modale ecclésiastique apparaît_ bien moins le résultat 
d'une simple confusion de compilateurs ou théoriciens ignares 
que le fruit d'une évolution na turelll'I et logique, où les aspira­
tions nouvel.les utiliseµt un système hérité d'un lointain passé 
de culture, bénéficiant de l'autorité de la tradition, et offrant à 
un art en germe, plutôt qu'encore en la plus vague genèse, un 
fondement théorique qu'on n'edt su remplacer alors par autre 
chose. Et l\1. Je Professeur Urbain s'en peut convaincre de 
l'inexistence des théories à priori et de l'impuissaoce des théo­
ries caduques à l'égard de l'évolution. La prime théorie· des an­
ciens Grecs fut dictée par l'empirisme des musiciens et la systé­
matisation d'un phénomène objectif (rapports de longueurs de 
cordes). Il en naquit un art mouodique où l'organisme des tétra• 
cordes, des genres et des échelles modales ( oriM·ine de toutes 
ganimes), constituait un ensemble complexe et, certes, admira- · 
ble en soi d'éléments à la fois d'unité etde variété indispensables 
à toute forme d'art. Cette théorie modale se perpétua dans les 
traités jusqu'au xv18 siècle, conformément à la routine servile 
propre aux théoriciens de tous les temps. Nos vero cavemus 
aliqaid ab antiquitatis auctoritate transverlere, avouait 
déjà Boëœ (IV, 3). Mais l'ascendant qu'elle empruntait à une 
tradition séculaire ne put point prévaloir contre l'évolution sen­
sorielle, et la modalité s'écroula devant Je. cancept de tonalité 
harmonzque. A l'heure qu'il est, ses résidus1 nos deux modes 
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majeur et mineur, n'existent plus guère que nominalement et

dans les manuels de Conservatoires. L'inconsciente exploitation

progressive des harmoniques n, i3, !~et 10 ronge de ptus en

plus et dissout les vieux moules. Et, tout de même qu'il s'avère

où que ce soit l'infaillible critère de l'analyste, seul le phénomène

vibratoire objectif demeure la loi souveraine, régissant et déter-

minant I'évo!ution de l'art musical.
JEAN MARNOLD.

~~y

ExpositionHenryde Warocquier(Aquarellede Venise) GalerieDruet.

Exposition de M<" Marvat Galerie Druet. Exposition Charles Ca-

moin Galerie MarcelBernheim. ExpositionRaphaël Dronart Galerie

Rodrigues. ExpositionMorin-Jeans au NouvelEssor. Exposition Kars

etc. Galerie Visconti. ExpositionJeanne Baraduc GalerieMarguerite

Henry. ExpositionAman-Jeanet René Ménard GalerieGeorgesPetit.

ExpositionJeanChaltié GalerieGeorgesPetit. Mémento.

Il n'est point de bon peintre qui n'ait rapporté de Venise une

vision partieuttère, différente, et dont Venise n'ait point tiré un

effort vers la lumière et la clarté. Un Claude Monet, sensible

surtout au miroitement de l'atmosphère sur les eaux lourdes et

les palais roses, rapporte des merveilles de limpidité irisée. Un

RaS'ae))!, sensible partout et toujours, plus encore au person-

nage humain qu'au paysas'e, au lieu de chercher comme Monet

les points curieux et solitaires où ta tanuèrerègnesans partage et

s'impose seule à l'admiration, Raffaelli abordera les aspects po-

puleux de la ville, les quais encombrés d'une foule qui court au

M~ore~o. Un Chahine élevé à Venise, plus familier de ce pay-

sage qui est entré en lui, s'arrêtera des détours de rues pour

noter et graver tes plus jolies silhouettes de Vénitiennes D'autres,

comme Abel Truchet, s'imprègent de la vie cosmopolite de la

ville et silhouettent la foule attentive à la Serenata. La psycho.

logie d'un peintre s'éclaire du choix qu'il a fait à Venise d'im-

pressions aimables ou profondes. Venise est un aspect du conte

des mitte et une beautés de la terre, où chaque narrateur parle

du meilleur timbre de sa voix et chacun trouve une variante

qui ne ressemhiepasà cette du voisin. Henry de W~aroc-

quier rapporte de Venise des aquarelles qui ne relèvent d'au-

cun souvenir pictural de Venise, et qui se différencient de sa

production ordinaire. t! a taissé les tons riches et sombres qui

• , 
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majeµr et mineur, n'existent plus guère que nominalement et 
dans les manuels de Conservatoires. L'inconsciente exploitation 
progressive des harmoniques I 1, 13, 17 et r 9 ronge de plus en 
plus et dissout les vieux moules. Et, tout de même qu'il s'avère 
où que ce soit l'infaillible critère de l'analyste, seul le phénomène 
vibratoiré objectif demeure la loi souveraine, régissant et déter-

• minant l'évolution de l'art musical. 
' JEAN MARNOLD. 

ART 

Exposition Henry de Warocquier (Aquarelle de Venise) : Galerie Druet. 
Exposition de Mme Marval : Galerie Druet. - Exposition Charles Ca­
moin : Galerie Marcel Bernheim. - Exposition Raphaël Drooart : Galerie 
Rodrigues. - Exposition Morin-Jean I au Nouvel Essor. - Exposition Kars 
etc .•• , : Galerie Visconti. - Exposition Jeanne Baraduc : Galerie M 81'1\Uerite 
Henry. - Exposition Aman :..Jean et René Ménard : Galerie Georges Petit. -
Exposition Jean Cb:illié : Galerie Georges Petit. - Mémento. 

Il n'est point de bon peintre qui n'ait rapporté de Venise une 
vision particulière, différente, et dont Venise n'ait point tiré un 
effort vers la lumière et la clarté. Un Claude fl.ionet, sensible 
surtout au miroitement de l'atmosphère sur les eaux lourdes et 
les palais roses, rapporte des merveilles de limpidité irisée. Un 
Ratîaelli, sensible partout et toujour,;,, plus encor~ au person­
nage humain qu'au paysage, au lieu <le chercher comme Monet 
les points curieux: et solitaires où la lumière règne sans p:.irtage et 
s'impose seule à l'admiration, Raffaelli abordera les aspects po• 
puleux de la ville, les quais encombrés d'une foule qui court au 
uaporetto. Un Chahine élevé à Venise, plus familier de ce pay­
· sage qui est entré en lui, s'arrêtera •à des détours de rues pour 
noter et graver les plus jolies silhouettes de Véoitiennes _ D'autres, 
co1nmc Abel Truchet, s'imprègent de la vie cosmopolite de la 
ville et silhouettent la foule attentive à la Sereoata. La psycho. 
logie d'un peintre s'éclaire du choix qu'il a fait à Venise d'im­
pressions ain1ables ou profondes. Venise est un aspect du conte 

• des ,nille et une beautés de la terre, où chaque 1.arrateur parle 
du meilleur timbre de sa voix et chacun trouve une variante 
qui ne res:,emble pas à celle du voisin. Henry de Waroc• 
quier rappo1·te de Venise des aquarelles qui ne relèvent d'au­
cun souvenir pictural de Venise, et qui se d1fféreocient de sa 
production ordinaire. Il a laissé les tons riches et sombres qui 


