' 'i)ans .un précédent article j'ai étudié
phénoméne de « D'usure -du son », et
i'ai émis, en ce qui concerne lorlgme
des lois harmomques sur les interdictions
 des quintes consécutives, des raisons
peut-étre un peu extra- orthodoxes, mais
assez judicieusement plausibles. Les don-
nées de cette exposition m’ont valu de
nombreuses. approbations qui m’incitent 2
examiner de fagon plus attentive encore
le probleme posé. Je veux aujourd hui
compléter 1'étude précitée en 'y appor-
tant certaines suggestions qui, je 1’espe-
re du moins, peuvent avoir quelque in-
térét.

A dire vrai, les lignes présentes se
rapportent @ un fait musical chronologi-
quement bien antérieur au sujet traité
dans mon étude précédente., Cet articie-
‘ci aurait donc da paraitre avant ladite
étude sur « 'usure du son ». Les lecteurs
que ces questions de musicologie intéres-
sent voudront bien m’excuser et rétablir
eux-mémes 1’ordre de ces études d’aprés
le temps auquel elles se rapportent.

Tous les traités, les manuels, les nom-
breuses études sur 1’Art musical, signa-
lent que Pythagore put scientifiquement
et expérimentalement former, en les ma-
térialisant au moyen du monocorde, les
intervalles de quarte et de quinte. Et tous
ajoutent avec un parfait ensemble que ce
résultat de laboratoire confirmait un état
de fait préexistant. Les musiciens de cet-
te époque accordaient en effet leurs ins-
truments suivant une coutime qui s’était
perpétuée depuis des siécles, en se ser-
vant précisément de ces mémes interval-
les de quartes et de quintes.

Reconnaissons qu’il est d’'un grand
intérét de constater que les habitudes,
les procédés musicaux du temps corrobo-
raient mystérieusement avec les résultats
d’une expérience scientifique  précise.
Lorsque Pythagore eut déterminé et fixé
ses lois et qu’il se prit & -considérer
qu’elles confirmaient un état de choses
pratiquement existant, ce fut évidem-
ment pour sa méthode et pour son systé-
me comme une justification, une consé-
cration.

Mais la constatation- de cette concor-
dance du traditionnel et du scientifique
n’intervient 1&, somme toute, .qu’a titre
de controle et de preuve. On doit se ré-
jouir de voir que les lois et habitudes se
confirment les unes les autres, mais un
fait reste néanmoins inexpliqué: celui .de
la préexistence des quintes et des quar-
tes au VI sieécle avant J. C. N’est-ce pas
en soi un phénoméne extrémement trou-
blant? Pourquoi cette importance tradi-
tionnelle ~ d’intervalles musicaux fixes?
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Pourquoi les quintes et les quartes plu-
tot que les tierces et les sixtes? Com-
ment et sous quelles influences ces in-
tervalles ont-ils pu se former, se fixer et
établir la forme définitive d’une tradition
sonore ?

A cette question on peut proposer di-
verses raisons. On peut, en premier lieu,
alléguer que les musiciens antérieurs a
I’époque pythagoricienne avaient eu com-
me la prescience de cette loi acousticien-
ne des nombres. En matiére musicale, les

artistes créent toujours.la langue, les sa-

vants ensuite.1’analysent,

Les musiciens ont de tous temps fait
preuve d’un sens trés mystérieux de di-
vination; ils sont doués d’'une secréte et
indiscutable intuition qui les place au
premier rang des véritables créateurs et
inventeurs. C’est l1a un fait psychologi-
que bien connu qu’établissent® certains
travaux de Rabier, de Ribot, James,
Bergson... ¢t que confirment d’ailleurs
de multiples preuves tangibles. Nos
grands maitres du Moyen Age et de la
Renaissance, par exemple, n'ont-ils pas
eu la mystérieuse connaissance du phé-
nomeéne de la résonnance, cela de nom-
breux siécles avant que les savants en
aient méme soupgonné l’existence. Dans
ce méme ordre d’idée du pressentiment
du musicien, je citerai dans une étude sur
« |’acoustique des salles », de M. Ver-
meulen, 1’opinion de 1’auteur oli, en par-
lant de la formule célebre de Sabine, il
ajoute: « En fait, les compositeurs tien-
nent compte en rédigeant leurs ceuvres,
peut-étre de fagon intuitive, d’une cer-
taine réverbération ».

Ce sens secrétement et mystérieuse-
ment divinatoire des musiciens est donc
un fait acquis et indiscutable. Mais si
dans le cas spécial et technique envisagé
par M. Vermeulen pour 1’équation de ré-
verbération, il est difficile de préciser
une donnée explicative, on peut, pour
nos maitres anciens, trouver une raison
majeure et suffisante dans 1’espece d e
formation ou de déformation profession-
nelle du musicien qui fait que son sens
auditif hypertrophié lui rend percepti-
bles, plus qu’a tout autre, les impondéra-
bles (mais naturelles ‘et réelles) sonorités
que sont les harmoniques.

Cette explication matérielle détruit en’
quelque sorte 1'hypothese d’une prescien-

ce de la ‘part de 1’artiste en cette ooccur-
rence. En fait I’éducation spéciale de
’oreille rendait évident, réel et percep-
tible ce phénoméne de la résonnance,
Mais aucune explication semblable ne
saurait étre émise pour le cas des quar-

tes et des quintes pythagoriciennes, et

vouloir établir que leur préexistence -était
due & une prescience des aulétes, citha-
rédes ou choreutes, est, pour le moins
que 1’on puisse dire, bien téméraire.

On peut aussi donner a cet usage des
quartes et des quintes une explication
d’ordre purement instrumental en disant
qu’elles furent imposées précisément

pour accorder les cithares, C'est un cer-

cle vicieux qui déplace la question sans
la résoudre. Pour que se perpétue cette
habitude courante de mettre au point son
instrument par le jeu des alternances .des
quartes et des quintes, il faut que le mu-
sicien ait, auditivement, conscience de
ces intervalles. -1l -fallait que son oreille
en ait une juste et spontanée apprécia-
tion, que par -une sorte de routine profes-
sionnelle il en ait la perception automa-
tique, que ces - intervalles en un mot, fas-
sent partie de son subconscient musical
naturel.

Il est indéniable que la cristallisation
de ces « symphonies » doit étre due a un
fait .auditif ancestral qui s’est lentement
imposé, incrusté au cours de siecles de
traditions, d’habitudes et de routines ora-

les.
X X X

Et ’on est ainsi- amené a se demander
quel dut étre le «phenomene auditif impé-
rieux qui put imposer & ’oreille la. per-
ception automatique d’intervalles fixes
aussi définis. .

A la réflexion, on ne v01t guere qu’une
seule influence assez péremptoirement
lancinante pour un tel effet :celle de la
langue, de la parole, de la diction. .

Aussi loin que 1'on
I’histoire  musicale, on est frappé par
I'importance de la monodie syllabique.
On peut dire que cette espece de chant
que comporte le langage parlé, est la base
méme de l’art musical, et que la mono-
die syllabique est vraisemblablement &
I’origine de la musique, en tout cas bien
antérieure a toute idée et a tous sens mé-
lodiques. Dans cette époque lointaine de
la préhistoire, elle constituait tres certai-
nement le seul intérét musical de la mu-
sique. Cette constatation est d’autant

plus capitale que je voudrais signaler et

établir que précisément de cette forme
méme de la modulation du langage, des
limites dans lesquelles elle se meut, ont
bien pu se dégager génésiquement les
mtervalles musicaux si chers a Pythago-
re et & son école.

‘Si ’on examine en effet cette forme

de la monodie syllabique, on remarque
qu’elle affecte un sens assez genérale-
ment chromatique. Certaines voix plus
particulierement “ou plus nettement chan-

remonte dans -
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tantes accusent des intervalles de ton ra-
rement au deld, Mais je ne parle la évi-
demment que des modulations au cours
d’un phrasé, dans I'intérieur méme de ce
phrasé, abstraction faite des attaques et
des chutes aux finales oli, de part et
d’autre, les écarts et les intervalles sont
généralement plus substantiels.

Mais cette restriction une fois faite,
4 bien examiner |'étendue totale de la
voix, y compris cette fois les €écarts du
début et de la finale, compte tenu des sons
extrémes (graves et aigus) entre lesquels
s’échelonnent les inflexions d’une diction,
on peut poser comme principe général,
que la voix normale module sur une quar-
te et ne dépasse guere 1’ambitus maximum
de la quinte. Reconnaissons sans crainte
d’erreur que cette constatation actuelle de-
vait pareillement subsister dans le moude
antique antérieur a notre ére. On peut
méme se demander si, a cette époque
lointaine, les inflexions musicales du lan-
gage courant n’étaient pas plus accusées,
i les limites des écarts du registre vocal
de la parole n’étaient pas plus accentuées
que de nos jours. La vie fébrile et trépi-
dante des civilisations contemporaines a
donné 2a la langue parlée une sécheresse
rapide et accélérée olt la monodie se trou-
ve fréquemment malmenée. Mais dans
les pays out l’existence a conservé
son rythme ancien, on peut, de nos
jours encore, constater 1’importance
qu’'y a conservée la forme modu-
lative du langage. Je me souviens
au cours d’'un voyage dans le Sud
Tunisien, des constatations que je fis de
cette survivance des inflexions vocales
dans les souks oil toutes conyersations ara-
bes prena‘ent des allures de chants. Vers
Téhéran également, devant les boutiques
bariolées et les bazars sordides, « le cor-
tege des mendiants, dit R. G. d’Estaing,
implorent de leur plainte monotone et mu-
sicale & la fois : hanom, backchiche... ».

Dans les premiers ages, tout ceci pre-
nait pour le musicien un intérét d’autant
plus important que la monodie du langage
constituait alors, je le répete, le seul sens
musical du domaine sonore en gestation.
L’attention ne devait gudre é&tre attirée
par les inflexions passageres et souples du
cours de la phrase. Ces modulations
étaient, en somme, si diverses, si multi-
ples qu’elles ne pouvaient gudre étre fi-
xées par un sens auditif qui se cherchait.
C’était du remplissage, des notes de pas-
sage, dirions-nous. Mais les limites so-
nores du langage donnaient une impression
plus positive, plus déterminée, plus fixe.
Les sons extrémes, hauts et bas, aigus et
graves, de la langue parlée déterminaient
et imposaient comme une tessiture ne va-
rietur qui fixait une étroite et impérative
barriere sonore olt les jalons prirent de
plus en plus de I’importance.

Tout cela dut trés vraisemblablement,
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frapper les oreilles attentives, les oreilles

susceptibles de saisir ces limites et ces
écarts de sonorités, de les assimiler, de
les noter, de les enregistrer. Les musiciens
de cette période antérieure a 1'ere chré-
tienne, ont trés certainement eu connais-
sance, soit consciemment, soit incon-
sciemment, de cet état de choses. A la
longue cela dut créer comme une accou-
tumance & ces intervalles vocaux. Tout le
systeme, tout le sens auditif des artistes
primitifs du domaine sonore, durent se
former, se modeler en s’inspirant de cet-
te source populaire qui établissait de fa-
gon empirique, obsédante et quasi pé-
remptoire, cette persistante omnipotence
du tétracorde et de la quinte.

Et lorsque l'idée vint d’accompagner
la voix par un instrument a cordes, il fut
tout naturel d’accorder ces cordes en s’ins-
pirant précisément .des limites données

comme exemple par la voix elle-méme.

Cette hypoth&se est en principe confir-
mée par les faits et par la simple observa-
tion d’un usage courant. Si I’on songe au
role que la monodie syllabique a joué a
I’origine de la musique, (role noté et re-
connu par beaucoup de nos meilleurs mu-
sicologues) si 1’on songe a [I'influence
constante de cette formule modulative de
la langue parlée dans toute la musique an-
cienne, médiévale, ecclésiastique, ro-
mantique et moderne, il est naturel et lo-
gique d’entrevoir 12, dans la monodie syl-
labique du langage, une hypothése ration-
nelle et fort plausible de la formation gé-
nésique des fameuses symphonies grec-
ques qui devinrent les intervalles fonda-
mentaux du systéme pythagoricien, et par-
tant du systeme musical tout court,

Mario VERSEPUY.

LE JARDIN DES SONS

Le sourcier des sons promeéne sa ba-
guette magique: une incantation s'éleve.
La petite bulle d’ame est entrée dans le
miraculeux jardin. Elle vole doucement,
parmi les parterres dont les fleurs sont
des notes, une profusion folle de notes aux
tonalités sombres ou’ éclatantes. Légere,
irréelle, la voici qui se pose sur une ronde
placide, large comme un tournesol.

So-o-1... gronde le basson.

Un fil de la Vierge, effleuré au passage,
vibre en une imperceptible plainte.

Elle va, tourne, se méle a d’espiegles
lutins qui, du bout de leurs pieds menus,
font des pointes en pizzicatti, se prennent
par la main pour une farandole, puis, ef-
frayée par un coup de cymbale, s’éparpil-
lent...

Un jet d’eau s’élance, qu'étire en
s’amusant quelque divin fileur de verre.
la bulle diaphane monte avec lui, retom-
be, prend son élan, joue a glisser entre
les gouttes, irisée d’une poussiére d’arc-
en-ciel.

D’une flite d’argent coulent des notes
fluides.

Au plus grave d’un violon, un lamento
soupire, en mineur, si désolé que 1’Ame
se met & pleurer. D’abord estompé, & pei-
ne fredonné, il s’éleve, avec précaution,
plus haut, toujours plus haut, comme s’il
essayait de rattraper, sans l’effaroucher,
une chose fragile qui se serait envolée...

On dirait, oui, on dirait le theme d’une
berceuse, si triste, une berceuse  pour
berceau vide... Celle de la « maman qui
n’a plus son petit enfant... » Toute la
vie, ainsi, elle la chantera, & bouche fer-

mée, que personne ne 1’entende, car Iien
n’existe pour consoler cette peine. La Mu-

sique seule lui répond. :
qDes rayons ! Le Soleil ! Enfin | De l

Lumigre ! Des rayons qui se croisent,

bousculent, croulent dans un fracas d'al-
légresse ! Sonnez, cuivres ! Nous voulons
de la Joie, de la Joie a faire craquer le
monde ! .

Ot courez-vous, folles ? Et pourquoi
si pressées? Un rendez-vous d’amour !...
Ah, voici les amants, qu’annonce un haut-
bois guilleret. Le violoncelle les accueille
avec une chanson trés tendre: de jolis
mots calins murmurent au long des cordes
une bien belle histoire, qui s’évanouit en
baiser...

... Et la Musique va, vient, se balance,
gémit, s’apaise, disparue aussitdt qit’ap-
parte, suivie de la petite bulle d'ame, in-
saisissable et transparente comme elle.

Vers et Prose 3 mettre en musique
(Suite enfantine)

LA PERSE

La Perse €était un pays
ol l'on faisait des tapis.
« Pomme de reinette et pomme d’api
« Tapis, tapis rouge,
« Pomme de reinette et pomme d’api
« Tapis, tapis gris.
Parfois méme un de ces tapis
s'envolait de-la, de-ci
quand on était dessus. assis.
— De-ci, de-ca, assis dessus —
11 pleut, il mouille
je m’embrouille:
J'ai entendu dire aussi
qu’une princesse belle
comme le jour
au. Roi raconta des histoires
pendant mille nuits
— plus une pardessus le marche
Sur la carte, j'ai beau chercher
ce pays n'y est pas... Je I _
Beul-8ire ot peros 1, orse LY PO
Jur passer de l'autre coigo
ere ..

Elise VOLLENE,




