Ou peut conduire I'évolution progressive
de la composition musicale

La musique est le ¢mode d’expression » dont les «moyens d’expression?»
sont fournis par la Nature rythmique, sonore et harmonique.

Le phénomeéne physique de synchronisation qui s’établit entre les
pulsations cardiaques et les rythmes pergus par 1'ouie, rend 'homme apte
a I'émotion rythmique.

Dégagé du langage par les premiers musiciens, le rythme isolé et con-

‘ré en lul-méme, en dehors de son utilité mnémotechnique, devint un

_ye1 d'expression.

Ces musiciens ne firent qu'effleurer la poésie. Ils ne pergurent que les
rythmes sans I'eurythmie qui pouvait étre concommittante a la pensée
exprimée. Développant ce rythme isolé, ils ont créé des rapports de
rythmes, des périodes rythmiques, des eurythmies, et ce n'est que bien
plus tard qu'ils s’en sont servis alliées au verbe.
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Mais plus tard les « rythmeurs » s’apergurent qu'en mettant des mots
sous les rythmes employés comme moyen mnémotechnique, la voix avait
" des inflexions montantes et descendantes.

Les uns, en créant toutes les formes du vers antique, avec le saut de
quinte dans le débit du vers, devinrent poétes ; les autres, oubliant les
rythmes dans la recherche d'une notation exacte des inflexions vocales,
en trouvant le tétricorde et les gammes modéles, devinrent des musiciens.
Souvent poétes et musiciens a la fois, comme Sophocle, ils trouvérent la
mélopée antique, dont les neumes et le plain-chant sont les vestiges.

Continuant I'évolution et réunissant la poésie et le rythmique, se créa
la chanson populaire.

La différence est grande entre le « mélos » invertébré au point de vue
rythmique et la chanson construite rythmiquement. Elle est la méme entre
le théme musical (centre de développement eurythmique de la musique
classico-romantique) et la mélodie, improvisation vague et sans volonté
architecturale.

Avec la chanson nous entrons nettement dans le domaine de la musique
en tant qu'Art, puisqu'il y a composition, c’est-a-dire volonté d’assemblage
eurythmique des rythmes.

Longtemps le rythme et la mélodie, qui situait la hauteur « sonore »
de ce rythme, marchérent 3 'unisson, & !'octave, puis & la quarte, 3 la
quinte, a la tierce enfin, comme les Ecossais du x111© siécle semblent 1'avoir
fait les premiers.

Mais ces accompagnements n'étaient que des doublures qui n’appor-
taient aucun élément nouveau. Deux lignes allaient parallélement : Pour
« expliquer » la présence de la seconde il fallait montrer son utilité. On
lui donna un rythme propre, marquant ses temps entre ceux du premier.
Il y eut alors des « retards ». L'Harmonie était créée.

Avec elle I'esthétique musicale prit deux directions.

Rameau, généralisateur des harmoniques du son, écrivait la musique
verticalement, c'est-A-dire procédait par accords soutenant une mélodie.

C'est une architecture grecque: fonds pleins des murs (harmonies)
sur lesquels se dessinent les frises et les colonnades (mélodies).
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Bach au contraire, héritier magnifique du passé mélopéen et du
num-organum, écrivait horizontalement, prenant a 1'idée harmonique
possibilité d’écrire plusieurs lignes mélodiques superposées I'une a 1'at
d’ol se dégagent les harmonies.

C'est une architecture gothique : lignes et nervures (mélodies
rythmies) que rassemblent en faisceaux eurythmiques les chapiteaux p
en faire des piliers (harmonies et cadences).

Il est curieux de constater que c'est Rameau qui a été suivi par
modernes, de Beethoven 3 Wagner et de Berlioz 2 Debussy. Ceux-ei
effet, malgré leur rythmique donnant le change quelquefois, ont é
verticalement.

De la peut étre I'impression de puissant et solitaire du prophéte Ba

Ces deux écoles d'écritures sont semblables quant & la composity
Toutes deux dérivent de la chanson avec refrain. C'est-a-dire qu'el
emploient pour créer leurs euvres, une forme architecturale a déveloj
ments binaires tout d’abord, puis ternaires avec Ph. Em. Bach.

Ces formes sont précises, nettement définies, méme chez nos pl
modernes.

Rigoureuses comme celles du sonnet, du rondeau ou de la balla
employées par le poéte pour dire ses impressions, ces formes architect
rales produisent une émotion esthétique incontestable, mais extérieure
la sensation auditive et touchant par leur construction architectun
rythmique, I'intelligence seulement.

Pour établir parfaite cette « construction », il fallait délimiter a |'avar
la « quantité de musique » capable d'y évoluer. Il fallait examiner & 'ava
tous les développements capables d'y étre exprimés et leur trouver 1
centre eurythmique, cellule génératrice ryth mique, mélodique, harmoniqu
ce fut le théme.

Le théme et ses développements & |'avance prévus pour le cadre ai
tectural, constituent les phases de la composition. Et les liens de ces pa
ties entre elles, ces petits développements intermédiaires, en sont comme
ponctuation.

Pour contenir tous les éléments rythmiques, mélodiques et
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niques, utiles & la composition de I'cuvre, les classiques ont divisé le
théme en deux parties, l'une rythmique, ['autre mélodique et harmo-
nique : Deux thémes A et B. Le but de la composition devint alors le
retour imprévu et préparé a la fois de A etB, dont on sépare chaque répé-
tition dans les différents tons par de courtes modulations, sortes de ponc-
tuations dans le développement de I'ccuvre.

S

Ne serait-il pas possible de considérer le théme et ses développements
comme la ponctuation de phrases sans cesse renouvelées, ayant entre elles
des rapports, mais autre que des rapports de ressemblances rythmiques,
harmoniques ou mélodiques, ou pour mieux dire d'identification?

En peinture il n’est pas obligatoire que 1’équilibre eurythmique d'un
arbre soit un autre arbre.

Il y a équilibre entre des surfaces non semblables, non symétriques,
mais ayant entre elles des rapports eurythmiques.

Ne peut-il en étre de méme en musique?

La poésie, musique verbale, ne nous donne-t-elle pas, avec G. Kahn,
dans I'emploi du vers et de la strophe libérés, des exemples d’équilibre
eurythmique de vers et de strophes n’ayant pourtant ni le méme nombre
de vers, ni le méme nombre de métres.

Que la symétrie absolue ou presque, soit un moyen esthétique musical,
nous ne le contestons pas et 1'avons expliqué en un chapitre spécial (1).
Mais ce moyen n'est pas l'unique. Il a la valeur du refrain de la ballade
ou du rondeau, de la symétrie métrique des vers, qui ne sont pas non plus
les seuls moyens d’expression poétique.

Nous avouons que le retour si fréquent des thémes chez Wagner
nous cause une joie esthétique qui diminue & mesure que se renouvelle
ce retour. La technique wagnérienne est une curteuse transformation,
déformation, transposition littéraire du procédé classique : les thémes

(1) Dans mes Essais pour une Esthétique générale. Figuidre, éditeur.
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revenant avec les personnages, les choses ou les sentiments qu’ils repré
sentent. C'est une joie esthétique d’essence littéraire et architecturale
Elle peut et doit faire vibrer notre émotivité cérébrale, mais il y en ¢
d’autres. ‘

Il y a une émotivité explicable seulement par I’explication de la moindr
valeur des autres plus sensibles et plus matérielles.

Nous avons parlé du théme et reconnu son émotivité rythmique,
mélodique et harmonique.

Il est inutile de répéter I'efet da rythme et sa diminution & mesure
que se répete le rythme. Il en est de méme pour la mélodie, de méme
pour toutes les nouveautés harmoniques trouvées ou a trouver. Car toutes
les nouveautés deviennent par I'usage méme qu’on en fait, des anciennetés.
Il en est de méme pour les combinaisons nouvelles de timbres.

Tout cela est cérébral puisque capable d’étre enregistré par la mémoire,
qui supprime l'effet produit par la nouveauté d'un moyen, cet ef
étant pourtant la plus grande partie de la cause émotive.

Il faut donc construire une ceuvre ot le développement émotif ne repa
pas uniquement sur la répétition de ces moyens. Il faut que toutes
périodes différentes, variées, d'un développement musical aient ent ]
elles, non des rapports créés par la similitude, mais des rapports inte
secrets, profonds, que I'artiste est seul a avoir entrevus. Il faut que ces
rapports solent perceptibles inconsciemment pour donner l'impression
d'unité, de volonté directrice, de centre eurythmique dégagé de tous lel
groupements rythmiques, mélodiques, harmoniques de I'ceuvre.

Ce serait une voie nouvelle dont la direction nous a été indiquée par
la mélopée antique : ligne admirable, sans répétition et qui po
dégage une impression de grande unité. ‘

Un autre exemple peut nous étre donné en pensant a I'effet puissant
de concentration eurythmique et d'unité que nous donneraient les diffé
rents fragments de courbe pris sur les différentes parties de cercles concen:
triques. Aucun ne serait semblable a I'autre, ni continuation I'un de I'autre,
et leur ensemble pourtant nous attirerait vers leur centre commun d'émi
sion eucythmijue.
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- Est-ce vraiment le seul moyen expressif et le plus beau pour un déve-
oppement dans le temps (c’est le cas de la musique et de la littérature),
de faire revenir de temps en temps |'auditeur au point de départ?
Cette répétition d'un motif est de conception architecturale ; mais, en
sique, ne peut-on concevoir une eurythmie sonore autre qu’architec~
turale? Ce retour au théme modifié, transformé ou simplement répété,
ce retour au théme de départ, est certainement une maniére d’év:luer la
distance parcourue dans le temps par le développement musical ou litté-
re. Mais n'en est-ce pas une plus magnifique, que de faire entrevoir
fur et 2 mesure de la route, en méme temps que nous passons pres
{'un clocher connu, les clochers inconnus et successifs qui grandissent
‘ "horizon ?

Ne peut-on faire que des voyages circulaires, o1 I'on revient toujours
3 point de départ? N'y a-t-il pas de plus grands voyages? C’est un plaisir
e revenir, est-il aussi grand que celui d'aller plus loin?

Ce développement thématique, méme lorsqu’il est intellectualisé
r Wagner, n'est pas autre chose que la « variation » dissimulée. Procédé
sistant & répéter sous toutes ses formes, et de toutes les maniéres, I'idée
posée. Ol I'on ne dit rien d'autre, rien de nouveau.

Est-ce le seul but et le seul pouvoir de 1'idée? Ne contient-elle pas le
ynamisme qui fait aller plus avant?

A

Laissons & un musicien la réalisation de cette esthétique, ot il considé-
a I'idée architecturale, I'idée littéraire, 1'idée rythmique, mélodique,
rmonique ou autre, non comme un but, mais comme des moyens d’out
Jégageront des rapports qui conduiront & un but.

Sa sensibilité (n’oublions jamais que c’est le lot capital d'un artiste)
. donnera les moyens d’'écrire une phrase complétement différente
ne autre et qui pourtant aura des rapports avec elle.

Sa volonté d’analys: de cette sensibilité lui fera parfaire ces rapports.
Si deux lignes musicales expriment une ‘sensation semblable ou tout
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ne pas les dire toutes deux dans une méme composition? Le musia
trouvera dans leurs structures internes des rapports qu'il fera ressort
C’est ainsi que se dégagera I'impression d'unité de composition et non u
unité de construction.

La mélopée antique avec sa ligne unique nous indique, comme no
I'avons dit plus haut, une premiére tentative dans ce sens.

Bach en conserva I'esprit en la transportant dans le domaine de la pe
phonie.

Inspirons-nous de son écriture horizontale en nousdébarrassant du
fugué et des doctrines scolastiques dont il n'a pu se libérer que rareme

Faisons plus que les modernes qui n'ont pris dans son ceuvre que
hardiesse des dissonances qu'ils ont considérées ¢ verticalement » alo
qu’elles étaient le résultat d'une écriture horizontale.

Procédons de lui dans son esprit et allons plus loin.

Comme pour tous les autres modes d'expression, le processus de
composition musicale est le suivant : Une émotion et puis une volonté g
analyse et ceuvre cette émotion avec le souct constant de ne la point dir
nuer en la transformant dans le but de lui donner une forme adéqu
a la forme architecturale que nous désirons établir.

Que ce ne soit point cette architecture qui dirige, au point de la di
nuer, notre sensation musicale, jouant alors un réle secondaire, presg
épisodique.

Que cette émotion musicale soit au contraire le centre de I'ceuy
qu'en elle-méme le musicien trouve les eurythmies dont elle est |

La musique ne doit pas étre que la décoration d'une const:

sonore. Elle peut étre plus.

Dans ces pages nous nous sommes efforcé de le faire entrevoir, N
restons pas pour cela & la musique veriste, sensorielle et sans volonl
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Semblablement nous redirons qu'une méme émotion plusieurs fois répétée
perd peu A peu de son intensité émotive.

Il faut une volonté qui y conduit impérieusement, et avec I’assurance
d'y conduire chaque fois que sera répétée cette émotion.

Il faut cette volorté qui crée un milieu dans lequel tout converge vers
ce centre eurythmique qui est I'émotion premiére.

Cette attraction indépendante de notre intelligence, de notre volonté,
se produira chaque fois que ce milieu sera créé.

Si la musique vériste, par son émotivité violente, représente la vie,
la musique architecturale, création d’une volonté sans émotion, est la
négation de la vie.

Or I'Art c’est de la vie, avec une volonté directive.

La vie toute seule est un rythme.

La volonté toute seule est une stabilisation de la pensée.

L’Art, réunion de la vie et de la volonté, est une eurythmie.

Georces Micor.




