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!}Allegro non tanto qm suif, très poly­
phonique, remplace le Scherzo. 

Enfin vient cette merveille d'inspiration 
qu'est le « chant d'action de grâce offert à 
la Divinité par un Convalescent ». Cette su. 
blime prière, d'un recueillement si absolu, 
'd"une élévation si haute, est écrite dans un 
ton de plain-chant, en mode Lydien (gam­
me de fa à fa: avec si nature!). Cela lui 
donne !Un caractère tout spécial, une onction 
merveilleuse que n'obtiendrait pas notre to-
nalité usuelle. , 
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. Le printemps semble renaître avec le re­
. : tour du motif plus tumultueux encore et 

e , · i plus Varié. Les trilles et les traits l'ornent 
1• ! ; de souples arabesques et le 111.olto Adagio 

'âe nouveau reprend, tranformé cette fois; les 
/ blanches et les rondes remplacées par un 
i rythme plus caressant de croches syncopées 
1 et de doubles croches. 

s; ."' La fnr("o, est reconquise et un Allegro a.lia 
Marcia s'amorce pour bientôt s'arrêter de­
vant le finale très franchement mélodique et 
rythmique. Ecrit dans la forme un peu am­
plifiée du rondo, il est d'allure joyeuse. Pour­
tant, la tonalité mineure jette sur cette joie 
quelque voile de tristesse vite éclairci. 

Le 16e Quatuor n'est autre que la Grande 
fitgue tantôt libre, tantôt recherchée, colossale 
et ingénieuse. Le thème s'y transforme sans 
cesse en de curieux aspects. 

Le 17e Qi,atuor, en fa, op. 135, commen­
ce par un Allegretto assez court, très clas­
sique. D'une polyphonie aisée, Beethoven 

revient, après les débordements grandio­
ses des précédents Quatuors, à une forme 
plus arrêtée. Mais quelle admirable liberté 
d'écriture, quelle invention dans les thèmes, 
quelle nouveauté dans leur présentation I Le 
Scherzo est fait d'esprit et de verve. Dans la 
2• Partie de ce Scherzo surgit une phrase de 
quatre croches qui, peu à peu prend plus 
d'importance. Le Trio est tout entier bâti 
sur ces quatre croches obstinément répétées 

· / par les bases qui ronflent et grondent, tandis 
, que le premier violon sautille éperdument 
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S'Ur' une sorte éie motif de danse vîlla'goise. 

Le Le:nto, en ré bémol, vient tout apaiser 
'dans la langueur de ses nobles phrases 
d'une tristesse calme et comme résignée. 
Dans le Finale, Beethoven a placé sur son 
manuscrit deux motifs de trois notes dont 
le se.,: ~:id n'est que le renversement du pre­
rmer. Sous le premier m. '.:~, se trouvent 
ces mots: « Le faut.il? » Sous le second: 
« Il le faut 1 » ! 

Orave Allegro 

TfrFF+F~ ll~i1~ J I f J 1 1 J I J H 
Muss eia seJn'l Et, mulfli5eln! E~ mu11,ulnl 

C'est sur cette interrogation douloureuse 
et sur cette affirmation vaillante que se dé­
veloppe tout le finale. La: 1re phrase lente et 
solennelle interroge anxieusement, alternant 
trois fois avec l'affirmtaion vive et franche 
qui lui répond. Et !'Allegro souligne défini­
tivement la Volonté; et le tout s'achève vic­
torieusement, bien loin du doute et de la 
souffrance, dans la joie et dans la lumière. 

Telle est la dernière œuvre de Beethoven. 
La maladie du foie _qui l'avait déjà terrassé 
ne l'avait pas abandonné complètement, elle 
le 'p-· ., .•• En Décembre 1826, il fut atteint, 
à ··1a stute d'un refroidissement, d'une con­
gestion pulmonaire, heureusement en­
rayée; mais, des vomissements lui succé­
dèrent, l'hydropisie se déclara. Les ponc­
tions répétées furent impuissantes à soulager 
l'illustre malade. Le 26 mars 1827, il dit 
d'une voix faible, à ses plus chers ·amis, 
Schindler et Breunning (le frère d'Eléonore 
qu'il avait tant aimée): « Plaudite amici, 
Comœdia finita: eet ». Quelques moments 
après, la Musique avait perdu le plus grand 
musicien qu'elle eut possédé depuis S. Bach. 

L'œuvre de Beethoven a été féconde entre 
toutes. Si ses contemporains et ses succes. 
seurs les plus immédiats se bornèrent à imi­
ter les œuvres plus abordables de sa premiè. 
re manière, si, longtemps les maîtres qui 
leur succédèrent puisèrent leur enseigne­
ment dans celles plus grandioses et plus 
fortes de la 2e époque, c'est dans les der­
nières Sonates et les derniers Quatuors que 
la rnusique la plus moderne a pris les prin-
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clpes <le son émancipation. On n'a pas imi­
té ces œuvres, elles sont inimitables et Bee­
thoven a été jusqu'au bout de ses découver­
tes. On ne pouvait faire mieux, on peut faire 
autrement. Les audaces qu'elles renferment 
ont permis d'entrevoir qu;aucune formule 
traditionnelle ne peut se réclamer d'un rigo. 
risme sacré. La tradition est un guide utile, 
nécessaire même, non un maitre implacable; 
elle pose devant nous, non une barrière in­
franchissable mais •une porte ouverte sur, 
l'avenir. Il n'y a pas de forme immuable. 
Tout se transforme,' la Sonate, comme autre 
chose. Nous aurons dans un chapitre sui­
vant à étudier ce que devint ce plan géné­
rateur des chefs-d'œuvre entre les mains de 
musiciens si divers. Nous le constaterons: 
aucun d'eux n'a osé plus que Beethoven au. 
cun n'a poussé si loin la volonté impérieuse 
âe ses recherches, aucun n'a: possédé aussi 
bien que lui l'étincelle créatrice. D'autres 
pourtant ont découvert de nouvelles beau­
tés; pour être moins haute ~ puissante, 
leur inspiration n'en fut pas moins divine 
et nous nous inclinerons dèvant eux. La cîme 
altière de l'Hymalaya n'empèche point d'ad . 
mirer le Fusiyama, la grâce de la Jungfrau 
ne faiblit pas devant la majesté du Mont. 
Blanc, les ombres énormes de S. Bach et de 
Beethoven n'obscurciront par le rayonne. 
ment de Schubert, de Schumann et cfe quel­
ques autres génies. 

H. WoOLLETT • 

Le plâisir musical. 
Ses différentes formes 

Il n'est pas de plaisir qui soit si: généta:. 
lement goûté que le plaisir musical, _et pour­
tant, c'est un de ceux qu'on a le moins 
étudiés. On l'a proclamé le plus grand, 
le plus profond; son apothéose n'est plus 
à faire; mais dès qu'il s'a_git d'en parler, 
tout reste confus. La critique musicale a 
consisté longtemps à dire: ceci me plaît ou: 
ne me plaît pas; telle musique est gaie, est 
triste. Mais qu'importe de connaître l'opi­
nion particulière du premier_ venu, mieux 
vaudrait savoir le motif de cette opinion. 
Chacun jouit de la musique différemment; 
on proclame Beethoven le plus grand des 
musiciens, mais croit-on _que tout le monde 
l'aime pour les mêmes raisons? 

Tel ne recherche que des sensations agréa. 
hies; tel autre veut goûter en plus le trou­
ble délicieux produit dans l'imagination par 
la musique; les uns réclament encore une 
harmonie savante, une mélodie épurée; les 
autres des proportions dans l'œuvre, de l'uni­
té à travers le morceau; enfin les vrais musi­
ciens apprécient à la fois tous ces plaisirs. 
D'où viennent_ donc ces différences? C'est, 
croyons-nous, de l'éducation, mais surtout 



pe'uî-êfr~ 'ii~ réfat de sànté physique et m:o­
rale; L;;i: musique charme notre organistn'ei 
to'tl-t 'd'abord; elle flatte le sens de l'ouïe, 
comme les couleurs caressent la rétine. Plus 
tard', elle agit aussi sur l'imagination; ~ 
l'homme bien portant, elle fait entrevoir des 
mouvements et des paysages; elle exalte plu­
tôt les sentiments si le sujet est maladif 
ou. nerveux. Enfin elle met en oranle l'intel­
ligence même, et du concours de toutes ces 
activités, fait surgir le plaisir esthétique pro­
prement dit. Nous voudrions donc esquisser 
cette étude si vaste, en tracer du. moins le 
plan général, en puisant parmi les nombreux 
matériaux que M. Dauriac a réunis dans ses 
ouvrages (1), et 'dont le choix atteste à 
la fois un très fin psychologue et un musi­
cien de goût sincère et sûr. 

L'action de la musique sur le corps, ac­
tion immédiate, qui se produit dès les pre­
mières mesures du morceau, a reçu sa plus 
complète explication scientifique dans une 
observation due à M. Lechalas: les nerfs 
auditifs sont en communication directe avec 
le nerf pneumo-gastrique, et agissent, par 
son intermédiaire, sur la respiration, la cir­
culation, la tonicité musculaire, le « thumo~ ,, 
,uuait dit Pla.:œ,. Mais depuis longtemps on 
avait remarqué ce pouvoir de la musique sur 
l'organisme par le son et par le rythme; 
les animaux eux-mêmes y sont sensibles; 
tout le monde sait qu'il y a des charmeurs 
'de serpents, et des ours dansant dans les 
villages aux sons de la vielle ou de la cor­
nemuse. Les enfants aussi, quelque enthou­
siastes qu'ils soient à crier, s'apaisent et 
s'endorment dès que la mère commence à 
chanter. Longtemps, le plaisir musical con­
serve ce caractère purement organique. M. 
Dauriac avoue que, jusqu'à l'âge de treize 
ans, il a mis sur le même plan de valeur 
esthétique la Bénédiction des Poignards, de 
Meyerbeer, et « une misérable polka de Paul 
Henrion, Fifre et tambour >>. Même à l'âge 
mûr, les musiciens s'arrachent avec peine à 
cette iIJ:fluence physiologique des sons. L'or­
gue nous plaît, indépendamment de tout 
,-~·,ri!::.e, de toute harmonie, de toute méL. 
die (et beaucoup d'organistes savent en pro­
fiter), par la seule richesse de ses timbres, 
par leur combinaison; d'où la difficulté, 
même pour l'amateur, d'apprécier une œu­
vre d'orgue à la première audition. De mê­
me, si nous sommes aujourd'hui accoutumés 
à tous les instruments, l'histoire de la mu­
sique nous enseigne que les cuivres sont 
restés longtemps aux antipodes de l'art mu­
sical. Quant au rythme, son action est suf­
fisamment démontrée par l'histoire et par la 
vie quotidienne. La musique a très probable­
ment commencé par être une danse chan­
tée, puis accompagnée par divers instru­
ments; elle sort ainsi des rites de la reli­
gion, de la magie, et longtemps d'ailleurs 
cette origine lui a valu une très étroite ré­
glementation. Autour de nous, les enfants, 
quand on joue du piano, font cent cabrio­
les, chantent, plus ou moin~ faux, des paro­
les inintelligibles, manifestent ainsi, pour 

(1) Psychologie dans l'Opéra française. Essai sur l'es .. 
prit musical, etc,. 
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parl!ll' là langue aes philosoph"es, 'une élé­
vation de la: puissance motrice. Même chez 
l'adulte, cette exaltation est •évidente.; les 
fanfares guerrières, le chant âes charpen­
tiers ont pour but èle susciter le courage, 
l'entqO'U!;l\a.sme, bien plus que 'de régulariser 
les mouvements. Dl:!.ns les conc·erts ,popu­
laire::s, on bl:!.t la mes'ure ·avec la: tête, les 
mains, avec les pieds; l'amateur même es­
quisse ces mouvements, involontairement; 
et s'il est vrai qu'un « pll:!.isir intense est l.in 
plaisir qui imprime à notre organisme une 
secousse profonde... le plaisir musical peut 
être compté parmi les plus intenses >> (1). 

Mais le son ne reste pas isolé; indépen­
'damment du rythme, il entre dans la tra­
me des accords, dans la co·urbe c'adencée 
de la mélodie, et par ce double moyen, agit 
plus fortement sui' nous; ce n'est plus seu­
lement le corps qui est affecté; c'est aussi 
et surtout l'imagination, d'où une sorte de 
bien-être spirituel, de gaieté générale; « dans 
un monde où l'on s'ennuie, dès qu'une da­
me se met au piano, toutes les langues mar­
chent >> (2). Le type des images suggérées 
paraît être d'abord le type moteur; « il 
;ne paraît impossible, dit M. Dauriac (3) 
d'admettre qu'on l- _;:_.; non pas définir, 
mais commencer à caractériser une émotion 
musicale, sans recourir à des expressions 
du type de celles dont on se sert pour 
définir soit un geste, soit une attitude, soit 
un mouvement ». Entendez une fugue de 
Bach, un grand chœur joyeux de Hrendel, 
le thème du feu dans la Tétralogie de 
Wagner, toujours vous verrez un mouve­
ment, comme le flux 'des vagues sur le 
rivage, ou la marche d'une armée fanati­
que, ou le jaillissement souple de la flam­
me. La plupart des danses orientales suggè­
rent des attitudes. Dans la musique gré­
gorienne elle-même où toute cadence sem­
ble rompue, on se sent transporté, attiré, 
ravi, en une ascension irrésistible. 

En même temps le ton émotionnel est 
changé; soit que la musique fasse naître 
un état nouveau, soit qu'elle le maintienne, 
, •r qu'elle l'impose, soit qu'elle l'oppose 
a d'autres, il en résulte toujours un trouble 
profond dans la vie sentimentale. Quelque­
fois la musique nous berce, nous distrait 
nous émeut doucement, produit un voyage 
de l'âme, achève l'oubli de soi dans une rêve­
rie vaporeuse « nous donne l'illusion d'une 
âme non pas ·pensante, mieux que cela, vi­
vante et vibrante>>. Ou bien « Si les évène­
ments par nous remémorés ou imaginés sont 
du type pathétique ou tragique, sur le plaisir 
d'origine purement sonore, un autre plaisir 
se greffe, analogue à ceux que le drame fait 
naître. >> (4) Parfois au contraire les composi­
teurs excitent notre bonne humeur par une 
alliance heureuse de sons ou de phrases; par 
exemple Mozart, Rossini~ Auber, les Maî­
tres chanteurs font « naître en nous l'espèce 
'de plaisir, assurément indéfinnisable, mais 

(1) M, Dauriac, Esprit mnsical 259. 
(2) Mo Dauriae, Et;prit m.lls;cal ,25:,. 
(3) id l'yschologie dans l'Opérajrançais : préface 

XVII. 
(4) M, Daurinc. l'syclwlogie tlans /'opérafrançais. 94• 

non moins . ~s!lürément r~co)jnais11.i.bl~ que 
que nous donn~:qt 1~ gen,$. d'espnt, >>(1) 
De_·_ même, aux méloq1es faciles, aux har. 
monies caressantes GOmtn'e celles ae Haydn 
01,1, de:: Mozart, est inhérent :un sentmie::nt de 
grâce et de souplesse. Au reste, « toute 
form·e q:e nriisiquel est liée, à une forme de 
société >> (2) et la m,usiquel s'habille diffé. 
remment Silivant la: mQde: iJ\quiétude mora. 
le, raison sûre <'l'elle-mêm:ei, i;çepticisme ra\!, 
leur1 emphase pathétique, QU: !limplep:i,el'lt 
gaieté saine et gracieuse, sans arrière.pe11, 
sée. 

Il arriv'e souvent que l'action çoml;,inée 
'des images motrices et cl.e la; suraçtivité 
sentimentale1 favorise l'apparition d'autre; 
images, liées moins direétem;eht à la: musi. eme 
que. Les expressions de mélodie fraîche, mu, · raie 
sique chaude ne sont pas de simples méta, · 'intE 
phores; certaines modµlaticms, quelques ac. i de 1 
cords, quelques timbres produisent la sen. • me 
sation a•un courant d'air tempéré qui cares.;, sion, 
serait le corps; Berlioz donne très souvent I qu'e] 
au, plus haut degré cette impression; certai- ', ce; 
nes pages des Troyens produisent d'emblée/ D'ur 
l'enchantement heureux du climat méditerra.; l'on 
néen. (3). D'autre part si les cas d'audition il :musi 
colorée sQnt rl:!,res, U y â pourtl:!,11t une mu .. -. . part, 
s1que d,escriptive que H.iendel et Liszt ont .. conc 
illustrée le ph1s heµreusem:ent; ce n'est so11, ; tout 
vent qu'µne:: Sl.lgg-etiiti<m par analogie, car il-'; 
el:;t très difficile· de rendre adéquatement ;~ 
ert niusiq-µe les so11s patµrnls, .et d'aille11rs C: 
impossible <le reprodµire <lirectement d(lS ;,; 
scènes populaires Ol.l des pay!lagel!. Mai~, 
« si complète est la· musique, si puissante 
est sa prise sur l'imagination, qu'elle ne lais- mus 
se rien à désirer ; et ce qu'elle suggère 
à l'esprit est infiniment plus riche _que tQ\lt 
ce que les yeu:x; peuvent voir )), (4): « Peu\• ·''jveill 
être même l'absence de tout spe'ctacle est, '.id'un 
elle favorable à l'accroissem,ent d'intensité ;.'-~sent 
de l'image >> (5). L'é.charpe d'Y.seult s'agi--/, ... l'orc 
te violemme11t dans l'orchestre, mais paraît,:_ , c 
molle et morte sur la scène, rid.ic11lement, ··: ; fére 
Une troupe de figurants n'ajouterait rien/,: dou 
je pen~:' _au souffle. qui :emporte la: ~ar .. · :~ plat 
c~e miht~i~ ~ongr~llse. de la Damnation. Jj tre 
C est q:1 ic1 1 imagmation vagabonde tout,_Jii ce >: 
à son ais7, à travers t?utes les f_or~es de\:' jom 
la p_erc7pt1on; elle a!isoc1e'. co~e il lUl pl~ît, '\i que 
arbitrairement et vogue si lom d.e la réalité ·<) prei 
qu'elle sem~le la. perdre de :11e, Cependant )~ ordi 
quelques lois générales président à çes as,1 j lien 
sociatio?s. A moin~ qu'on fen:ne le? _yem,!. :! de 1 
1~ musique grégorienne et palestrmiepne L j\ que 
s écrase contre les voutes de Sl:!.i.nt,Sulpice;: 1â Au 
une fugue de Baçh ne se développe pas/. J à r 
dans :une chapelle du XV• sièçle; les sym.f } dre. 
phonies de Haydn seraient ridicules dans lat- J fon; 
galerie. des _machines. Puis les a?soci=:i,tions,i -,i tit i 
une fois faites tendent à se ml:!,mtenir; unt -~ ren· 
morceau gauchement exécuté la première[' J et 
fois, a:ura bien du mal à nous plil,ire; Jesî '1 ce , 
vieillards aiment surtout li:!. mu;;ique de « leur! · 1 blie 

' . sibl 
(1) M. Dnuriac . .fl/yschologie dans l'Opéra fra11ç(lis, 1a. 
(2) M.R. Rollan<!, M11s/ciens d'Autre(ois; · 
(3) Voyez aussi d;ms la Damnation, l'air D'amour l'arden·: 

tejlammo. 
(4) M. R, Rolland, M11sid~11s d'a11jo,1rd'b11i, 73, 
(5) M. Dauriac, &•prit Music(ll, 219 
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.rnps », parce q'U'eUe rt$v'eille en eux 'â;es 
oµvenirs de jeµnesse. L'imagination est en 
ffet pe'\l à peu suppléée par la simple mé­
. aire,. l'associii,tion mécanique et paresseu­
e; on jouit moins de la musique que du 
_ortège des fiouvenirs qll'elle traîne après 
Ile. 

Mais poU:1' que le plaisir soit complet, 
1 faUt une part à l'intelligence. Nous som­

es afosi· faits qu'une vie toujours heureu­
e nous ennuie, une mµsique trop facile 
ous semble monotone. Plus un organe est 
xercé, plus il demande à dépenser son é­
ergie; il faut à no,!!e esprit des difficul-
és à vaincre, et de même qu'on ne lit 
Jus à trente ans la Bibliothèque rose, 'de 
êrne la musique ne peut s'en tenir éternel­

ement aux mélodies populaires pourtant si 
raîches. Or, l'élément sur lequel s'exerce 

v 'intelligence est la partie plutôt formelle 
:. (\ âe la musique: la mélodie, entendue corne 
1• ;'.~me le rapport des notes dans leur succes-
1· ')ision, et n?n plus comme le sillage continu 
1 !jjqu'elles laissent après elle dans la conscien­
. <:lice; et l'harmonie, ou simultanéité des sons. 
e _jD'une . part, en effet, « une musique que 
·· i. l'on sm• ·r•,;u,er ch~nt::-ite, est toujours une 
1): rnusique que l'on com_prend;» ,{1) d'autre 
1• ;,;, part, on prendra double plaisir à suivre un 
t '} concert, si les accords laissent apercevoir 
1· ',, tout ce qu'ils contiennent. Puis l'intelligen-
t! ,:~ce poussera plus avant ses travau..._, dans 

'· :~la poursuite et l'entrelacement des thèmes, 
·i1dans la recherche de l'unité à travers le 
,1îmorceau, dans la compréhension des parties 

. ·jc~nvergentes de l'œuvre, en un mot dans 
e :ttout le développement plastique de l'émotion 
1·1,)musicale. C'est pourquoi les connaisseurs 
e\ \taiment tant les grandes œuvres ·cl<1,ssiques 
. t! · 1 de Bach, Hrendel, Mozart, où tout est mer­
:·I Jveilleusement équilibré, et semblerait parfois 
:é'j ·"/ d'une régularité ~èche s'il ne s'y mêlait un 

1 j sentiment puissant, et fort, et grand comme 
'..' j l'ordre l;,ü-même. 
( ! C'est surtout ici que se révèlent les dif­

,' férences entre le profane et l'amateur; sans 
·: doute· , •,;i'me médiocre, toute musique qui 

plaît, par cela seul qu'elle plaît, exerce no. 
tre goût et fait travailler notre intelligen­
~e » (2); mais l'intelligence n'aime pas tau­
Jours à travailler; bien des gens n'apprécient 
que ce qu'ils comprennent sans effort, du 
premier coup, et par là s'explique l'extra­
~rdinaire faveur dont jouit la musique ita­
lienne; de même, « si un opéra fait plus 
de plaisir à la vingtième représentation, c'est 
que l'on comprend mieux la musique. »(3). 
Au contraire l'amateur veut des difficultés 
à résoudre, des tours de force à compren­
dre, des traits de génie à pénétrer. Au 
f?nd ce travail est 'une jouissance, et abou­
tit à un plaisü· notweau; celui de l'obstacle 
renversé. « Il n'y a entre le connaisseur 
et le soi-disant béotien que de la distan­
ce et une distance que le connaisseur s'ou­
b_lie parfois jusqu'à rendre à peu près insen­
sible. Lui aussi, il aime à se détendre; les 

(1) M. Dauriac. E.r:prit 11[rzsical. 250 
(2) id 203 

(3) Stendhal. De l'amour. 29 
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a,Utres n'aiment qu-;a se 'détendre, et c;e:it 
peut-être lel.lr droit. >i( i ). 
. Enfin, au~dessus de tous ces• plaisirs et 
les résumant toµs, est le plaisir esthétique 
proprement 'dit, qui résulte de la communion 
'de dispositions, d'émotions, d'idéal avec l'au, 
teur; car, si l'on admet la: définition de 
M. Bergson: (2) «l;objet de l'art est d'endor­
mir. les puissances activ•es ou plutôt résis­
tantes de notre personnalité, et de nous ame­
ner ainsi à un état de docilité parfaite où 
nous réalisons. l'idée qu'on nous suggère, où 
nous sympathisons avec· le sentiment expri­
mé, >i nous serons parvenus au sommet du 
plaisir esthétique, quand, avec l'aide de la, 
cadence et surtout de l'émotion suggérée, 
nous arriverons à prévoir la pensée de l'au~ 
teur aans ses oscillations et ses élans su­
perbes; pour jouir pleinement 'd'une œU:vre 
musicale, il faut donc s'y abandonner entiè­
rement, comme à 'un rêve; alors Chopin, 
Schubert semblent venir jusqu'à nous et 
nous 'dire leurs tristesses en un mystérieux 
épanchement où nous souffrons bientôt tout 
ce qu'ils souffrent; alors la Flûte enchantée 
nous transporte au con'traire en pleine lu­
n1. __ -, .;ur la scène, où nous ,.i.ms et sautons 
follement avec les personnages; alors Bee­
thoven nous impose ses croyances et ses 
désespoirs, ses joies et ses inquiétudes, son 
exaltation ou sa torpeur. C'est l'extase en 
la pensée de l'auteur, c'est l'oubli de tout 
ce que nous avons de mesquin, d'égoïste, 
d'actuel, la suprême félicité de l'âme parta­
gée, la vie élargie, dépersonnalisée, hors du 
temps. 

Ainsi, nous croyons qu'il n'y a pas sus­
sion complète entre les plus bas degrés du 
plaisir musical et ses entières manifestations . 
Le compositeur lui-même semble réunir dans 
son travail les diverses jouissances que peut 
ressentir l'amateur. « La phrase mélodique, 
modelée sur l'émotion vivante, avant que la 
raison ait pu la déformer est comme la 
chair immatérielle de son cœur; les harmo­
nies qui viennent vêtir le thème de leurs 
carf'-00
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0 0 ubtiles nous instruisent sur les sens 

de • .. .,~te; on retrouve dans le r1thme, si 
je puis dire, la largeur de sa poitrine, sa 
respiration morale; le développement des 
;:ihrases, la marche ·du IJ!-0rceau parlent élo­
quernn1cnt de son intelligence, du mécanis­
me de ses idées, de l'ordre et de la raison 
qui règnent dans son cerveau. » (3). Mais 
l'artiste ne se contente pas seulement de 
jouir de sa vie exprimée, il anime aussi t~ 
monde extèrieur; il dégage de la confu­
sion sonore des forêts balancées par le vent, 
des prairies où bruissent les insectes, des 
villes mêmes où siffle et ronfle la vi_e quo­
tidienne, tout ce qu'il y a de musiêal, de 
beau, de vivant, et recompose ainsi dans sa 
tète la gigantesque symphonie du monde, 
dont il transporte les fragments palpitants 
dans ses œuvres, heureux si la réflexion n'a 
pas éteint la vie rien qu'en s'appliquant 
à elle, Charles PINEL. 
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Simple contribution à l'étude des 
Mouvements Musicaux 

La: a.étermfu:ation exacte du: mouv·em:ent 
âa,11s leq-uel doit être eiéc;utée µne œuvre 
musicale ·a._onnée est un problèrne cl'im;por: 
tance capitale pour l'interprète vraiment 
consciencieux. Que le mouvement, en ef. 
fet, soit _pris trop lentement ou trop vite 
et le caractère même de l'œuvre envisa­
gée peut - 'de ce fait seul - se trou~er 
complètement modifié. Sur ce point, tout 
le monde est d'accord. Mais, reconnaître 
la nécessité de toujours jouer dans des· mou. 
vements justes est fort bien; fixer la valeur 
!exacte de ces mêmes mouvernents serait 
beaucoup rnieux et c'est malheureusement ce 
que, jusqu'à, présent, bien peu de ml!siciens 
ont essayé de faire. La plupart d'entre eux, 
lorsq:1e . le_ hasard les oblige à aborder ce 
terram délicat, trouve plus commode de cri­
tiquer en invoquant, selon les circonstances, 
soit la tradition, soit leur sentime11t person­
nel, toutes choses susceptibles en somme 
de rendre une polémique ~ntéressante, mais 
absolument incapables p4r contre de faire 
progresser la question d'un seul pas. 

Or, nous voudrions attirer aujourd'hui l;at~ 
!ention sur un fait _généralernent négligé 
de l'histoire de la musique et sur les conclu­
sions qu'il est possible d'en tirer, conclusions 
qui nous paraissent de nature à éclairer une 
de~ faces de la question et pourraient, croy­
ons-nous, servir de première base à une étu­
'de générale des mouvements musicaux. 

L'histoire des symphonies beethovénien­
nes embrasse une période de 24 années, 
avec en outre cette particularité- c1,1rieu;;e 
que les 8 premières s'échelonnent sur un 
espace de 12 années (1800-1812; la 9° é­
tant séparée de la 8° par un espace égal de 
12 ans (1824). Or, c'est en 1817, c'est-à­
dire à une époque à peu près moyenne en­
tre l'apparition des deux dernières sympho­
nies que le métronome fut inventé par Mael­
zel, ami de Beethoven, de sorte que le maî­
tre fut un des premiers à faire usage de l'ins­
trument nouveau, précisément pour l'indica­
tion des mouvements d¾ns ses syrnphonies 
antérieures. 

Grâce à cet ensemble 'de circonstances, 
Beethoven, à deux reprises et par des procé­
dés différents, s'est prononcé sur la valeur 
des mouvements dans lesquels il désirait 
voir exécuter les divers temps de toute la pre­
mière partie de son œuvre symphonique: 

- Une première fois, lors de l'apparition 
même de l'œuvre, par emploi des termes 
italiens conventionnellement adoptés par 
tous les musiciens ; 

- Une seconde fois, quelques années plus 
fard, par adjonction à ces termes conven­
tionnels d'une indication métronométrique 
beaucoup plus précise. 

Une comparaison minuti'euse oe ces deux 
notations devient par suite extrêmement in­
téressante. 

Tout d'al:iord, nous sommes obligés de 
reconnaître que les diverses tentatives fai-


