LE MONDE MUSIGAL

_Cours de 'Ecole N ormale de Musique

LA MUSIQUE, LANGAGE EXPRESSIF

par’ ~Mme Jeanne THIEFFRY

Les arts, dit Mme Thieffry, sont I’expression

de la sensibilité humaine.

Chaque art est, pour [’artiste, un langage,
que. doivent entendre ceux auxquels il
s’adresse. L’ignorance oit nous pouvons eétre
des langues panl'ées en divers pays ne nous
empéche pas de comprendre les ceuvres d’art
des divers peuples, et ceci nous prouve que
I'écriture de Dlartiste est, avant tout — et quel
que soit I’art qu’il' pratique — une écriture sen-
timentale.

L’euvre d’art veut provoquer notre émo-
tion, plus encore que notre admiration. Elle
s’adresse donc, avant tout, a ce qu'ily a en
nious de plus profond, et plus permanent, de
plus stable, c’est-a-dire a notre inconscient.

Une correspondance mystérieuse, mais cer-
taine, relie a nos sentiments essentiels un cer-
tain nombre de formules plastiques ou sonores,
et le propre de Dartiste est de savoir discer-
rier les rapports de ces formules et de nos ins-
tincts profonds, et de se servir, pour nous
émouvoir, de moyens esthétiques appropriés
a la qualité de I’émotion qu’il veut éveiller en
nous.

L’écriture du musicien est,  comme celle du
poéte, du peintre ou de tout autre artiste, une
écriture sentimentale. On parle parfois de
musique pure. La musique pure n’existe pas.
Qui voudrait prétendre qu’il existe une pein-
ture pure, une Sculpture pure, ou méme une
architecture pure? Pourquoi faire une sotte
exception au détriment de la musique, et y
veir un art qui- n’exprime rien?

Les musiciens doués sentent tous que la
musique leur dit quelque chose. Mais il en
est, en art, comme dans « l'oracle de la mar-
guerite » : on comprend « un peu, beaucoup,
passionnément, ou... pas du tout ».

A mesure que la civilisation fait des hom-
nies des étres de plus en plus affinés, capa-
bies de percevoir plus de rapports, de relier
plus d’impressions, de constater plus d’ana-
logies, tous les arts se basant toujours sur les
iustincts humains élémentaires, font de plus
en plus appel a la pensée. En méme temps
qu’il frappe au ceeur de la sensibilité, Iart
demande a lattention de s’exercer, & la ré-
flexion d’agir, & toutes les facultés de travail-
ler a rétablir, entre les divers éléments dont
il se sert, cette cohérence, cette unité d’out
sont ‘sortis, en le cerveau du créateur, la va-
riété d’effets, les ramifications de nuances,
la différence des moyens expressifs que nous
proposera l’ceuvre achevée.

Certains arts sont plus que d’autres acces-
sibles a la foule.

Si Pécrivain, le poéte, sont plus vite com-
pris que le peintre ou que le musicien, cela
tient a4 ce qu’il existe des dictionnaires du
langage parlé, qui sont entre toutes les mains,
et qui, grace a eux n’importe qui peut connai-
tre immédiatement et a coup sir la significa-
tion de ces signes conventionnels que sont les
mots.

Je dis conventionels. Cette convention fait,
3 la fois, la précision du langage et impos-
sibilité olt est chaque langue d’étre universel-
lement comprise, chaque peuple ayant ses
conventions verbales particuliéres.

Si lart est une langue universelle, c'est
qu'il repose sur quelque chose de plus fort,
de plus profond que ce sur quoi reposent les
mots. II faut étre accordé, dans [linconscient,
aux formes, aux lignes, aux couleurs et aux
sonorités pour comprendre ce qu'elles nous
veulent.

C’est pourquoi on parle de don artistique.
Nos ames se nouent a elles en ce point mys-
térieux, malaisé a définir, et que les étres
rossiers (les Philistins) ne pergoivent pas.

Le langage expressif de J.-S. Bach

Le projet de dresser un répertoire précis
des expressions esthétiques n’est pas nou-
veau. Au Xvir° siécle déja, certains traités de
musique contenaient des tables de formules
expressives... qui, ainsi vulgarisées, se trans-
formérent en lieux-communs.

Mais depuis lors, la musique- a beaucoup
évolué, et on objectera peut-étre que : 1° la
musique de chaque peuple a sa physionomie
spéciale; 2° que la musique d’une époque
donnée differe autant de celle de I’époque
précédente que de celle qui la suit; et aussi
que les conditions sociales, les mceurs, la na-
ture des instruments, ’état des connaissances
et la mode, surtout, l'influencent.

Tout cela est exact, mais n’infirme pas
Iexistence d’un langage musical. En ce qui
concerne la mode, en particulier, voici ce que
Baudelaire en dit: « La modernité, c’est le
transitoire, le fugitif, le contingent, la moitié
de P’art, dont 'autre moitié est 1’éternel et
I'immuable ».

En art, nous trouvons des expressions
constantes, variables seulement en surface,
mais dont lintime stucture reste identique,
quelle que soit I’épeque.

(Mme Thieffry evxamine d’abord, en se ba-
sant sur les travaux de MM. Pirro et Schweit-
zer, relatifs au langage musical de Bach, ie
premier livre du Clavecin bien tempéré. — Au
piano, Mlle Ghika donne les exemples). Le
langage de Bach est celui de tout le xvii® sie-
cle, qui I’a du reste, en grande partie, hérité
du xvir’, et méme les polyphonistes du xvI° en
pratiquaient déja toutes les formules mélodi-
ques essentielles.

« C'est dans Iles ceuvres chantées, dit M.
Pirro, qu’il faut chercher le dictionnaire de la
langue de Bach. Dans toutes ses ceuvres nous
retrouvons, pour les mémes idées, les mémes
séries d’expressions »...

« Comme un prédicateur populaire aux
redits véhéments, a la mimique hardie, Bach
joint & chaque parole un grand geste qui I'im-
plante et qui Pexplique ».

Mme Thieffry montre d’abord le role des
consonnances (expressives de stabilité) et des
dissonnances et en général de tous les inter-
valles ou accords attractifs, que les tiraille-
ments causés par leurs attractions rendent ex-
pressifs d’instabilité, de mobilité.

Exemples: la 7¢ diminuée tend & se con-
tracter, dans sa résolution, la 2° augmentée,
au contraire, tend a la dilatation.

Bach emploie I’accord parfait pour traduire
les idées se rapportant : a la puissance, au
triomphe, a la gloire, a la majesté, & la clarté,
a la joie, a la consolation, etc...

Aux idées de béatitude, de douceur, de
bonheur calme s’allient les parallélismes de
tierces et de sixtes, les sixtes étant plus cha-
leureuses que les tierces. L’accord de 7¢ di-
minuée est celui des accords dissonnants qui
est le plus employé pour exprimer la dou-
leur, P’angoisse et tous les sentiments péni-
bles.

Les mouvements ascendants, dés longtemps
avant Bach, accompagnaient déja les idées
d'élévation, de joie, et les motifs descendants,
celles de chute de dépression, etc...

Les idées de réciprocité, mais aussi celles
de contradiction et d’opposition (il faut sa-
voir discerner) inspirent des thémes renver-
sés, exposés simultanément ou successive-
ment.

Les courbes mélodiques — (faisons atten-
tion a ceci que la ligne courbe est toujours
expressive de souplesse et-de grice) — s’ap-
pliquent aux mots : couronnes, guirlandes,
entourer, etc... Dans les dessins expressifs du
tournoiement, comme ceux par lesquels Schu-
bert (Marguerite au Rouet), Mendelssohn (Fi-
leuse), Saint-Saéns (Rouet d’Omphale) évo-
queront le mouvement du rouet, nous retrou-
verons des figures analogues, mais roulant

~alors sur elles-mémes, rapidement.

La jubilation, Vexaltation jaillissent en ra-
pides gammes ascendantes ou en grandes vo-,
calises diatoniques. (Voir le livre de M. Pir-* .
ro pour l’ensemble de I’esthétique de Bach).
Mme Thieffry donne des exemples de chroma-
tisme ascendant, exprimant l’aspiration dou-
lcureuse; descendant, exprimant la douleur de
Pdme accablée. Les thémes du Doute, de la
Détresse, de la Force, les rythmes du repos,
de la Mort, du sommeil, de la quiétude, de la
solennité, de la joie; ceux de la démarche
assurée, de la marche rapide, de la course, de
lafuite, des courants d’eau, etc... sont ensuite
passés en revue, ainsi que les formules en
unisson (expressions de Vadhésion collective,
de Vunanimité, de la force supréme) en canon
(expressives de dépendance ou d’imitation).
L’importance du théme des soupirs (notes liées
deux par deux, souvent conjointes, ou chroma-
tiques, mais parfois aussi disjointes) est si-
gnalée.

Le langage expressif de Haendel

Mme Thieffry établit ensuite un paralléle
entre Bach et Haendel. Ayant montré que
I'esprit des deux maitres est trés différent, que
Bach descend au cceur des choses, en appro-
fondit et détaille Pexpression a la fagon d’un
mystique, alors que Haendel a plutét « l'opti-
que du théatre », et procéde, pour ainsi dire,
du dedans au dehors, a la fagon d’'un « pro-
jecteur de personnalité », elle montre que,
néanmoins, le langage parlé par Bach et par
Haendel est, en somme, identique. C’est par
le style que les deux maitres se différentient.
Pour P'examen du langage de Haendel, Iétu-
de porte sur « le Messie ». Mme . Thieffry
montre, entr’autres choses, avec quelle force
le rythme de la majesté est imposé, au début
de louverture; comment, aussitdt que le texte
parle de la « Gloire du Dieu d’Israél », ou
de « Jéovah, le dieu vengeur », intervient I’ac-
cord parfait majeur. Haendel aime employer
la_cadence plagale pour célébrer la gloire et
la grandeur, plus encore que la cadence par-
faite, qui est, surtout, la forme la plus défi-
nitive de l'affirmation, opposée a la cadence
a la dominante, qui est, elle, interrogative. Dés
cw’il s’agit du « messager qui apporte la bon-
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ne nouvelle », le 6/8 apparait, amenant le
rythme ternaire du bonheur. Ainsi, dans Ia
Fastorale, nous retrouvons ‘le rythme de la
quiétude. C’est la bienheureuse paix ol vVi-
vent les bergers a qui les Anges vont annon-
cer la venue du Messie. Le texte parle ensuite
du « Bon pasteur qui garde ses ouailles ».
Dés lors, la mesure 12/8 réapparait, comme

. en la Pastorale, accentuant 'image poétique,

nous ramenant vers le tableau du berger, qui,
dans la campagne paisible, veille sur son trou-
peau.

Remarque : les deux thémes sont, quant a
leur début, de simples inversions l'un de l'au-
tre, et tous deux (avec notes de passage) sont
basés sur la stabilité de l’accord parfait ma-
jeur.

Dans le passage: « Perdus dans la nuit
sombre, les peuples errant dans I'ombre »,
une longue phrase, en unisson, est exposée;
inquiéte, pleine de chromatismes, qui semble
progresser avec l'allure d’un serpent qui tord
ses anneaux, elle est I'image parfaite de ces
« motifs errants », sans direction mélodique
déterminée, auxquels M. Pirro a montré que
Bach avait recours pour exprimer 1'Erreur,
le Doute, et, en général, toutes les obscurités.
Wagner se servira de thémes de méme natu-
re, lorsqu’il voudra, dans Lohengrin, nous fai-
re pressentir les projets ténébreux d’Ortrude,
et le Doute qui assailie le cceur d’Elsa.

Les sixtes paralléles, chaude expression de
joie, d’allégresse enthousiaste, nous les trou-
vons, dans lair: « Chante, 6 Juda, ton divin
maitre », dans lequel le soprano déroule les
longues vocalises diatoniques de la Joie.

.A propos du rythme solennel et de ses dé-
rivés, retrouvés au cours de I'analyse du Mes-
sie, Mme Thieffry remarque que lorsque ce
rythme est présenté non dans un mouvement
lent, mais en allegro, ou en mouvement en
général, animé, il change de sens. Il garde de
la grandeur dans l’accord, mais devient, sur-
tout expressif de force active, et, quand il est
continu, il semble devenir le rythme irrésis-
tible d’une volonté tendue. C’est, sous cette
forme, un des rythmes favoris de Schumann,
particulierement obsédant, actionnant dans
certains passages, par exemple, du final des
Etudes Symphoniques, et aussi de la partie

‘médiane de la Fantaisie en ut (partie qu’il

avait songé a intituler: Ares de Triomphe.

Accéléré encore, ce rythme acquiert.un
accent d’hostilité, de véhémence agressive,
qui impressionne parfois jusqu’a la souf-
france.

C’est 'dans ce caractere que Berlioz I'a
employé en un passage de sa célebre Marche
au supplice.

« Pleurez! Pleurez! O ceeurs fideles! » dit
encore le texte de Messie. Le théme de chant
de ce morceau se coupe alors de silences, aux-
quels répond, symétriquement, avec une dis-
position semblable, P’accompagnement. Il est
aisé de reconnaitre un de ces themes inter-
rompus, - entrecoupés, sanglotants, dont le
rythme trébuchant a été adopté d’instinct par
tous les compositeurs qui voulurent exprimer
les pleurs, la respiration saccadée, qui accom-
pagnent la douleur. )

I1 est, dans Premiére peine, de Schumann,
des sanglots d’enfants ainsi rendus. Beethoven,
dans le cadre grandiose de la Marche funébre

‘et ’Héroique, traduit de méme I’extréme dou-

leur qui gémit, vers la fin du morceau.
(Au cours de cette premiére séance, Mme
Thieffry, afin de prouver que le sentiment

o gveillé par une ceuvre dépendait véritablement
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de la nature mélodique et rythmique et de
Pharmonisation qu’ils recevaient, dénatura
quelques thémes de Bach en modifiant ou le
rythme ou seulement la ligne mélodique, ou en
substituant une harmonisation différente de
celle existante, et cela selon les contrastes ou
les nuancements qu’il s’igissait d’obtenir dans
la qualité expressive.

Le langage expressif de Gliick

Le second cours portait sur le langage de
Gliick et la survivance des formules expres-
sives du temps de la « musique ancienne »
dans les ceuvres des musiciens de 1’époque dite
classique, et ensuite de Beethoven et de ses
continuateurs romantiques.

Avant de parler de la musique de Gliick.
congue en réaction expressive contre un art
surchargé de fioritures, de « passages», de
« ritournelles », etc., et contre I’abus de la vir-
tuosité vocale, Mme Thieffry indiqua, en quel-
ques mots, le. processus fatal dont on peut
suivre la courbe & toutes les époques et en
tous les arts: période de tatonnements, d’incu-
bation; moment de rayonnement olt se réalise,
entre la pensée, le sentiment et la forme, ’har-
monie supréme qui est le comble de 'art et la
condition du chef-d’ceuvre, et ensuite, période
de décadence ou d’adroits artisans, habiles au
métier, mais ayant perdu le sens de la nature
et le contact avec le ceeur humain, se livrent &
Pexploitation quasi-industrielle des procédés
mis au point par les grands créateurs. Les sie-
cles tournent sur eux-mémes, ramenant les
mémes phénomeénes. On cherche a définir ce
contre quoi Gliick luttait en son temps et on
s’apergoit que, au fond, c’était ce contre quoi
Wagner devait lutter au siécle suivant, et ce
4 quoi aussi s’était opposé, a la fin du xvi°® sie-
cle, le cénacle de Florence.

C’est en réaction contre la vide virtuosité des
contrepointistes, qui se compliquait jusqu’a la
démence, que le cénacle se forma, cherchant
des modes nouveaux d’expression, une « sorte
de chant o Pon pit comme parler en musi-
que ». Claudio Monteverde réalisa en beauté
cette forme d’art, 2 'avénement de laquelle les
recherches des madrigalistes et des luthistes
avaient contribué.

(Mme Thieffry marque la coincidence qu’il y
a entre les points saillants des théories de Mon-
teverde et de celles de Wagner, et signale la
rencontre impressionnante des deux maitres
jusque dans un théme musical, le theme des
Adieux de Lohengrin au Cygne, presque note
pour note identique au theme de Monteverde :
« Ton aimable Eurydice, ton épouse chérie. »
Elle indique combien il est significatif aussi
de constater que ces trois grands maitres, qui
cherchérent particulierement I’expression par la
mélodie, furent accusés tous trois (Monteverde,
Gliick et Wagner) de manquer de mélodie, le
public de leur temps étant incapable de faire
la différence entre les formules routiniéres
(harmonies décomposées pour la plupart et ne
visant qu’a manifester une tonalité et a se
résoudre en une cadence) et le chant vivant,
souple et expressif, qui épouse les reliefs dg
la pensée et du sentiment et les suit en tout
ce qu’ils ont d’intentionnel ou d’émouvant.)

Mme Thieffry fait ensuite un tableau plaisant
du mauvais goflit qui régnait au théatre avant
le moment ot I’Italien Calsabigi orienta le
génie de Gliick vers cet art aux lignes trés
pures, aux harmonies architecturales qu’il
devait imposer avec Orphée, et ddns lequel tout
ce qui est parasite, sans fonction utile expres-
sivement parlant, est éliminé d’emblée. Cet art,
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quia vraiment, dans ses belles pages, quelque
chose d’hellénique, dont la simplicité, la nudité
méme fait la grandeur, cet art, qui, dans le
cheeur des lamentations qui ouvre le premier
acte d’Orphée, par exemple, fait songer a la
simple et harmonieuse majesté de 1'ordre dori-
que, cet art conserve, en ses grandes lignes,
tous les éléments du langage musical de Bach,
Hendel, etc. (suit I’analyse de la partition),
Gliick, dit Mme Thieffry n’emploie déja plus
indifféremment le majeur et le mineur, comme
le faisait parfois Bach.

Si on le voit encore anoblir par le majeur
I’expression de la tristesse, lui conférer par la
une dignité qui aurait été compromise par le
soulignement excessif du mineur, on le voit
rarement minoriser la joie.

Passant ensuite a la période Haydn, Mozart

. et Beethoven premiere maniére, Mme Thieffry

signale le caractére décoratif de la musique
de I’époque classique. Elle signale le role de
la danse, qui, ayant commencé a se styliser
dans la suite, évolue encore dans la sonate et
dans la symphonie. Elle indique I’allure en
général impersonnelle des ceuvres de cette épo-
que, le but de toute cette musique, souvent
congue par des musiciens faisant partie de la
« maison » des princes en vue des divertisse-
ments {fétes et concerts) qui se donnaient dans
leurs chateaux, étant, avant tout, de plaire a
des gens de cour et d’amuser leurs loisirs.
Quelques ceuvres exceptionnelles sont citées,
entre autres le tragique concerto en ré mineur
de Mozart et la Fantaisie en ut mineur (et
sonate) qui, elle, fait nettement pressentir
Beethoven.

En gros, on retrouve le plus souvent, dans
les sonates et symphonies classiques, la plu-

part des formules relatives au bonheur, a la

fermeté, & la joie, a la quiétude, a la majesté.
Remarque: Ce qui fait surtout le carac-
tére des ceuvres de 1’école classique, ce qui a
fait son originalité, sa grandeur, et ce qui con-
tenait en méme temps, parce que trop aisément
cristallisable, le . germe de sa destruction, ce
fut Pamour immodéré que toute I’école voua
a la symétrie, a ce qu'on a appelé la carrure.
Soumise, non plus a une rythmique libre, mais
a la tyrannie de la mesure, réglant ses phra-
se¢ sur un nombre de mesures, multiple ou
sous-multiple de quatre, obéissant harmonique-
ment a la cadence, organisant symétriquement
ses fins de phrases ou de membres de phrases
en accents sur temps forts (analogues aux
« rimes masculines » des versificateurs) ou en
chiites sur temps faibles, avec pénultieme
appuyée (rimes féminines), toute cette musi-
que est organisée comme des vers, avec césu-
res, rimes riches ou non, croisées ou plates,
ou ternées., enjambements, etc. et doit se dire
comme se disent les vers. C’est le romantisme
qui rameénera dans la musique (en y apportant
le sentiment personnel et 'accent pathétique)
des procédés comparables a ceux de la prose
ou du vers libre. Beethoven en fut le premier
introducteur. .
Mme Thieffry termina ce deuxiéme cours,
moitié interrogeant, moitié expliquant, par ’exa-
men de plusieurs sonates de Mozart et de Beet-
hoven — en donnant tous les exemples av
piano — et, avancant encore d’un pas dans
I’histoire de la musique, fit constater aux nom-
breux éléves du cours la persistance des for-
mules examinées d’abord chez Bach, jusqu’en
plein dge romantique, en prenant texte des
Préludes de Chopin.
(A suivre.)




