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AVANT-PROPOS

Envisager la musique au moyen du perfectionne-
ment raffiné de notre activité organique c’est s’en
ap]_:ii_‘ocher par une voie inexplorée. Nécessairement
NOuS NOUS SOMMes Servie, dans cette tenlative, d’un
instrument de musique comme trait d’'union entre 'art
et artiste.

Nous avons dit nous borner & appliquer loutes nos
observalions au piano, parce qu'il avait servi depuis
longtemps de base & nos recherches et que nous serions
incompétente si nous voulions analyser d’autres fonc-
tions que celles du pianiste. Mais tout instrument de
musique, la voix humaine elle-méme, est un intermé-
diaire qui transforme notre activité organique en sons
harmonicux ou discordants, el peut & aussi juste titre
servir de champ d’observation. Chacune de ces mani-
festations différentes doit permettre de scruter a la fois



AVANT-PROPOS

l'art, les phénoménes de la beaulé esthétique et les
rapports de ces phénoménes avee I'organisme qui les
* évoque. A

Plus l'identification de la cause et de I'effet sera
parfaite, plas nous arriverons, grice & cette voie
détournée, & comnaitre, 4 pénétrer les phénoménes
de 'art et, par contre-coup, 4 nous assimiler, par unc
élude intelligente, son harmonie.
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CHAPITRE I
LE MECANISME DE L'EXPRESSION MUSICALE

« Unifier, dons I'élude du piano,
les fonctions motrices et le sentiment
mausical, ’est donner un appui solide
anx aspirations les plus hautes de
T'artiste. »

Tandis qu'un grand nombre de savanls, attivés par la
musique, espérent étendre par elle leurs connaissances sur
des phénomenes spéeiaux qui se ratlachent i I'ensemble
des recherches scientifiques, les musieiens considérent
Vari et la science comme des domaines opposés et ne dési-
rent pas établir entre eux de poinfs de contact. Non seule-
ment les musiciens ne suivent pas les progrés de la science
en vue d’élucider certains phénoménes esthéliques de
Pexécution musicale, mais toule tentative d’analyse scienti-
fique de ces phénoménes leur inspire 1’éloignement ins-
tinetif qu’éprouveraient des peintres ou des poéles 4 V'idée
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détudier leur art en faisant de la viviseetion. Telle est
V'appréhension soulevée par un prélendu antagonisme exis-
tant entre Panalyse raisonnée de I'action mécanique trans-
missible 4 tous et 'action non raisonnée de l'instinel arlis-
tique individuel. Vouloir faire coincider la beauté de
I'expression musicale avec une aetion malérielle méihodi-
quement snalysée parail dériseire aux musiciens. Aussi
accordent-ils 3 la science expérimentale le pouvoir de
déduire logiquement des faits d’un ordre inférieur tandis
que, selon eux, 'art s’éléve & des régions transcendanles,
ol des déductions supérieures doivent se résoudre par des
révélations subites devant lesquelles toute relation entre
la cause el I'effel s’évanouii.

Cetie allégation d'incompétence formulée contre la
science par le jugement des artistes eux-mémes, n’est nul-
lement faite pour décourager ceux qui devinent le puissant
secours qu'elle peut apporter 2 'élude de I'exécution mu-
sicale. Grace a elle, I'obscurité mécanique, créée par les
procédés usuels de I'élude du piano, ot aucune signifi-
cation esthétique n’est préalablement atiribuée aux mou-
vements des doigls, devra faire place & la mécanigue
clairvoyante, ol les mouvemenls iransmis au clavier per-
meliront 4 Pexécutant de produire lout naturellement la
heauté esthétique de I’art musical.

Il régpe dans I'étude du piano, une ignorance absolue
du caractére essenliellement esthétique du mécanisme.
Se familiariser avec les phénoménes de Fexpressivile
musicale en analysant, par une observalion raisonnée, les
mouvements par lesquels elle se (ransmet au clavier, est
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une idée neuve. Mais pourquoi ne pas admettre qu'en
principe la vraie connaissance de la beauté idéale implique
la connaissance profonde, précise, minutieuse, des fone-
tions malérielles qui servent 3 l'exprimer, suriout lorsque,
comme dans Iétude du piano, le double fonctionnement du
méeanisme de Iinstrameniiste et de linsirument préte
une large base & P'analyse des relalions entre causes el
effets.

Pourquoi ce respect excessif accordé & I'essence mysté-
rieuse du sentiment musical? Ne voit-on pas, par le grand
nombre d’exécutanls désorientés, que c'est un culle faux
et siérile qui ne profite guére a ceux auxquels on enseigne
Tarl? Les plus doués méme cherchent souvent vainement
a dégager des mouvementis inintelligenis qu’ils produisent,
une élincelle d’intelligence ; néanmoins « sils sont destinés
3 devenir des musiciens », leur a-t-on assuré, « la lumiére
jaillira par une manifestation spontanée de leur intuition,
car la grandeur, le mystére de Part réside dans le fait que
sa vie ne peut élre communiquée, il faut la porler en soi. »

Tel est le langage tenu généralement aux éléves dési-
* reux d’apprendre & jouer du piano, parce que le mécanisme
des doigls et I'expression musicale sont considérés a tori
comme formés par deux éléments distinets dont I’un, maté-
riel, se communique, I'autre, spirituel, est intransmissible.
Leibnitz dit : « Si les hommes observaient et éludiaient
avec plus de zéle de quels mouvements exiérieurs les pas-
sions sont accompagnées, il serait difficile de dissimuler ».
Voila précisément en quoi consiste le role du mécanisme
artistique : il doit former les mouvements exiérieurs de la



4 LA MUSIQUE ET LA PSYCHOPEYSIOLOGIE -

passion du langage musical qui, forcément, seront tout
différenis des mouvemenls réalisés saps ceite intention
prédominante. Nous établirons, par la suite, la délimitation
précise de ces différences, mais affirmons dés & présent,
qu’en principe, la réalisation de la beauté esthétique exige
chez I'exéeutant un état physiologique spécial, considére
comme un privilege exclusif de certains organismes dont
Paganini et Liszt sont restés les représentants exception-
nellement supérieurs. _ ‘

Si, grice aux connaissances acquises sur la fusion des
fonclions physiques el psychiques, la science expérimen-
tale peut aider les musiciens & définir cet état physiolo-
gique des exéculants privilégiés, on ne se bornera plus 2
enseigner le ‘mécanisme de 'exéeution ; ce seront les fone-
tions organiques des exécutanis aples & produire une exé-
cution -supérieure qui serviront de base & 1'enseignement.

Dés lors, il sera nécessairement prouvé que, pour étude
du mécanisme, toute action des doigls pourra, par son
caraclére propre, créer des réactions cérébrales précises.
Tout exécutant agissant d’une facon visible sur les mou-
vements de ses doigts, agira d’une fagon invisible, mais non
moins réelle, sur son aetivilé cérébrale. Ainsi s’établira
une corrélation logique enlre le développement progressif
du perfectionnement des mouvements des doigts et du sen-
timent musical de Fexécutant. ) i

L’autorité de Bain pourra nous aider & éclaireir ce -
phénoméne par le jugement quil émet sur un fail ana-
logue :

« On dil souvent que 'esprit el le corps agissent Pun
sur l'autre. Celle maniére de voir suppose que neus avons
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le droit de considérer T'esprit comme isolé du corps et
den affirmer les facultés et les propriétés en celte capacité
séparée. Or, nous n'avons aucune expérience directe -el
ahsolument aucune connaissance de 1'esprit isolé du corps.
Le vent peut agir sur la mer, el les vagues peuvent réagir
sur le ven! : mais nous connaissons ces agents a I'état de
séparation . »

- Puisquil y a chez nous une fusion absolue entre les
fonetions matérielles el mentales, pourquoi ne pas admelire
que pour potre organisme, jusque dans les manifestalions
artisliques, le corps et Tesprit, le mouvemenl et ]a pensée,
sonl une méme force?

Tant que 'on considérail l’esprit comme isolé du corps,
la pensée musicale comme isolée du mouvement du doigt,
il était admissible que 'on dit : le style ne s’enseigne pas.
Mais pour l'étude du piano, du moins, on peuti” affirmer

“aujourd’hui que les mouvements guz produisent le style
peuvent étre enseignés.

Comme les physiologistes ont prouvé qﬁe chez tout étre
normalement constitué Porgane se forme par la fonclion,
on peut par enseignement du piano prouver que, par les
fonctions motrices de ses deigls, tout exécutant capable de
faire un effort de volonté, peut former son sentiment mu-
sical; car on produil le sens esthélique du style par cerfains
mouvements des doigts, comme on 'empéche de se mani-
fester par certains autres.

C’est uniquement i cause de Yinconscience de la fusion

1. Bain, PEsprif et le Corps.
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du mouvement et de I'expression, quil esi admis d’atiri-
buer une si haute importance, dans }'ari de I'exécution, &
la disposition du moment, & I'inspiration. Pour foul audi-
feur capable d’attention et de discernement, la vérité de ce
fait s’établissait aisément chez Rubinstein, dont la musi-
calité géniale, comme exécuiant, est hors de douie. Néan-
moins il jouait, méme dans les plus manvaises disposi-
lions, certaines ceuvres merveilleusement bien; I'exécution
de cerlaines auives était par contre, méme dans les meil-
leures disposilions, d’'une infériorité parfois exaspérante.
Pour un ceriain nombre de morceaux seulement, Uinter-
prélation variait réellement selon la disposition du moment.

A quoi aliribuer cetle différence, sinon au [(ait que
Rubinslein possédait une adaplation juste du mouvement
pour la premiére série de morceaux, donl 'expressivité
poélique élail sirement acquise, et devail fatalement se
produire. Elle formait la synthése esthétique des mouve-
menls, toujours les mémes dans leur relaliviié.

Dans la deuxiéme série de morceaux, les phénoménes
inverses se produisaient; Uadaplation était définilivement
acquise, mais au déiriment de 'esthétique. Ce fait s’expli-
‘que, car dans le mécanisme les forces se dépensent avec un
résultat négalif si chaque action des doigls n’est pas dirigée
de facon & créer—une relativilé sublile entre les actions
successives. Les mouvements qui ne correspondent pas
agissent les uns conlre les autres. Ce chaos mécanique,

" réalisé sur le clavier par dix doigts d’un exécutant génial,
ne produil pas autant de musique que le vent lorsqu’il fait
frissonner les feunilles d’'un arbre, I'eau du ruisseau qui
glisse sur les cailloux, Ia cascade qui se précipile daps les
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prolondeurs, parce que, dans ces trois manifestations diffé-
rentes, les mouvements successifs proviennent d’un échange -
harmonieux de forces.”

Quant 2 la troisieme série de morceaus, pour l'interpré-
talion desquels le mécanisme de Pexpression n’était pas
définitivement acquis chez Rubinstein, les mauvaises dis-
positions du moment  amenaient tous les écueils d'une
adaptalion anti-esthétique ; dans les bonnes disposilions, au
contraire, Je mécanisme de I'expression surgissail avec la
juste relativité des mouvements comme un phénomene
imprévu d’une grande complexité.

Dans I'enseignement usuel, ¢'est précisément ce phéno-
méne complexe, souvent irréalisable pour les grands arlistes
eux-mémes, que les éleves sont supposes pouvoir réaliser
spontanément dans I'exécution d’un morceau. :

Nest-ce pas 12 les condamner & des essais infructueux?
Ces tatonnements sur un terrain inconnu ne stérilisent-1ls
pas souvent leurs efforls? N'entrainent-ils pas leur ima-
gination 3 s'égarer dans des conceptions chimériques?
Nest-ce pas sur I'identité du mouvement et de I'expression
quiil faudrait avant tout les instruire? Nest-ce pas dans
ce domaine que les plus graves erreurs sont cominises par
ceux mémes qui ont un seniiment musical tres développé?
car chez eux le sentiment musical se manifesie comme une
foree vive d’aclion. C'est un acle de volonté qui se trans-
forme en mouvement d’équivalente inlensité. Par ce phé-
noméne, Iindestructibilité de la force du sentiment peut
aussi bien se prouver que l'indestructibililé de la maliére,
par laquelle un gramme de malizre eonserve son poids &
travers lous les changements d’étals qu’on peut lui imposer.
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Mais s'il y a loujours équivalence de force dépensée et
produite, I'inintelligence du mouvement transmis conduit
méme celui qui a du senliment musical, 4 Ia difformité de
Yexpression musicale, landis que V'intelligence du mouve-
ment ransmis permel 4 celui qui n’a aucun don naturel
de produire Pexpression jusle du sentiment musical.

Si Iesprit musical peut élre manifesté par des aclions
matérielles délerminées, iransmises aux doigts, les préro-
galives du musicien pourront se généraliser. L'ésotérisme
du langage musical cessera d’exister. Les doigls traceront
sur le clavier des mouvements qui iransmettent I'expression,
comme les signes d’une éeriture transmeltent la pensée.
Lorsqu’on sait produire ces mouvements, on produira for-
cément aussi I'expression conlenue dans P'ceuvre 2 Pexéeu-
tion de laquelle ils sont adapiés. Au début, les mouvements
seuls seront volontaires, I'expressivité du jeu sera une résul-
tante involontaire, mais si conséquente dens son apparition,
si stirement acquise, qu'elle deviendra, par son influence
prolongée, un acte conscient, aple a constituer chez lout
exécutant les phénomeénes complexes de la conscience
_musicale. La constatation de 1’'inséparabilité du mouvement
el de lexpression aura fail naitre, chez ceux mémes qui
ne iémoignaient aucune aplitade musicale, aspiration
impéricuse de Pexpressivilé.

- On suit évidemment, dans 'enseignemenl de I musique,
les erremenls de I'ancienne psychologie oii I'ime était
considérée comme une enlité qui cause des phénoménes.
On considére de méme les faculiés musicales comme un
don inné produisant les phénomenes de la beaulé esthé-
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tique. Ce fait accepté sons conlrile, on établit maturel-
lement, enire les organismes, de lelles différences indi-
viduelles que l'on sccorde aux uns la facullé de sentir la
musique, landis qu'on la refose & daulres.

Cetle théorie, & premiére vue, parail jusle; sa fausselé
apparail dés qu'on cherche & se rendre comple en quoi
consiste le sentiment musical, en se conformant aux lois
générales sur P'origine des sentiments. M. Paulhan définit
ces origines dans les lermes suivanis :

« Si l'on dit que 'homme a la faculté de sentir, on ne
veut pas dire qu'il existe dans I'homme .quelque chose
d’inconnu dans son essence qui cause les fails de la sensi-
hilité, on veut dire simplement que, si 'homme est place
dans de cerlaines conditions, il se produira un phénomépe
de sensibilité. L’homme a, disons-nous, la facullé de
senlir, parce que, placé dans cerfaines circonslances, il
seniira. La pierre n’a pas la faculté de sentir, parce quen
quelque circonslance qu'on la place, elle ne senlira pas.
Mais, dira-t-on, il y a quelque chose en 'homme qui n'est
pas dans la pierre, puisque P'un peut seniir et l'autre
non : c'est ce quelque chose gue nous appelons faculté.
Soit, mais reste A savoir ce qu'est ce quelque chose. Si
un phénomeéne de sensibilité se produil, il a sa cause dans
les phénomenes qui précédent son apparition, chaque phé-
noméene étant le résultal, Deffet de ces conditions. Ainsi
les causes d'un fait psychique, d'une sensalion, par
exemple, sont d’une part Porganisation de I'homme, de
’autre Vexcilation du monde extérieur !. »

1. Paulhan, la Physiologie de U'Esprit.
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Done, pour nous, le phénoméne du senliment musical
a sa cause dans les phénomenes qui précédent son appari-
lion, ¢’esl-4-dire dans la musique que nous avons entendue.
Par conséquent, linsensibilité absolue pour la musique
n'existe pas, parce qu'un élre humain esl différent d’une
pierre juslement par le fait qu’il peut sentir; et senlir la
musique n’a pas pour origine une cause inconnue ou mys-
térieuse, c’est le. fail de se représenter mentalement les
sons enfendus. Ce faif coexisle avec cerfaines fonclions
motrices dans ehaque organisme qui le produit; dés qu’on
perfectionnera, i l'aide de la volonlé et de l'intelligence,
ees fonctions motrices dans Porganisme d’un éire incapable
de discerner, de senlir la musique, on le délivrera succes-
sivement de foutes ses incapacités; il discernera, il sentira
la musique, dés que 1’état physiologique de son orga-
nisme sera transformé par Vassimilation des mouvements
perfectionnés. ,

Cette transformation est alleinte si la suraclivité com-
muniguée par 'élude aux fonclions muscuolaires de 'exé-
cutanl développe son sens audilif de facon 2 former, comme
conséquence logigue, son sentiment musical.

Ce résultal peut élre oblenu si la contraction stalique de
tous les museles est trés intense, car des lors le mouve-
ment de chaque doigt produit & travers lout 'organisme de
Pexécutant, cerlaines répercussions inslanlanées qui agis-
sent sur les sensations de I'ouie par des progressions ana-
logues & celles par lesquelles Wundt agit sur la vue,
lorsqu’il se -sert d’étincelles éleciriques suceessives pour
compléter la vision d’une gravure. Le procédé de Wundt
prouve qu’il n’est pas nécessaire que 'aclion des étineelles
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sur la rétine soil difiérenie pour modifier la sensibilité
visuelle, car on ne distingue 2 la premiére élincelle pres-
que aucune ligne des formes que la gravure reproduit,
tandis qu’on distingue a la 30° ou 40°, nettement le dessin
entier. Ce phénoméne résulle de ce que les représenlalions
menlales des formes percues se surajoutent successivement
les unes aux aulres, el font vraiment voir a la 30° ou
40¢ élincelle, ce qu’on n’a pu voir  la premiére.

Ainsi, aprés avoir, par une aclion musculaire, fait naitre
une seule percepiion auditive, on pourra non seulement
éveiller 4 ’aide d’aclions analogues des perceplions succes-
sivement plus complexes, mais communiquer Je senliment
musical sans aucune prédisposition de I'exécutant. Néces-
sairement ce phénoméne est obtenu plus rapidement chez
ceux en qui les prédispositions exislent.

Mais, dira-t-on, la personne chez laquelle les étincelles
éleciriques ont éveillé, par des perceptions successives, la
vision d’un dessin, ne devient pas dessinateur pour cela.
Certainement non, mais ¢’est parce que I'élincelle est pour
elle un excitateur extérieur el ne peut avoir qu’une action
indirecle sur ses sens et son cerveau. Au coniraire, a lravers
Paction musculaire des doigls, excitateur fonetionne inté-
rieurement, et développe en quelque sorie l'ccuvre ina-
chevée de la nature, en agissant directement sur l'orga-
nisme dans le but de le perfectionner.

Ce méme perfectionnement ne se communique-t-il pas
parfois, comme par miracle, 3 une mullitude de personnes,
sous linflluence d’une audilion musicale? On ne fait pas
allusion ici aux suceés apparents prodigués sous forme

d’applaudissements ou de manifeslations brugyantes. Ces
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expansions d’enthousiasme n’ont souveni aucun rapport
avec I'impression produile par la musique sur I'auditoire.
Celle Impression ne se manifesie vraimenl que par Pallen-
tion de recueillement prétée a audition. Une belle exéeu-
lion musicale a le privilege de développer les perceplions
de l'audileur. Elle éveille, par ce fait, son atlention el fait
_ naitre parfois chez le profane la sensation unifige de 'image
musicale & travers les perceptions successives des sons.

Si la surexcilation du sens audilif a produit le phéno- -
meéne de Patlenlion sponlanée, pourquoi la surexeilation
du sens musculaire, mis en action pour I’émission des sons
sur le clavier, ne produirait-elle pas le méme phénoméne?

La surexcitation du sens sudilif aura produit un perfec-
tionnemen! fugilif de I'organisme. La cause exléricure de
la surexcitalion disparue, cetle supériorité acquise se Téper-
cutera par des représentalions de plus en plus affaiblies,
& mesure qu'elle s'éloignera de l'eflet réel produil. Sous
Iinfluence du perfectionnement des fonctions muscu-
laires des doigls, au coniraire, la supériorilé de 1'orga-
nisme grandira presque indéfiniment, et, avec elle, les
perceplions sensorielles de Pouie et les .faculiés eérébrales
de la conceplion musicale.

On pourrail dire qu’il ne s’agil pas uniquement du per-
fectionnement de P'enseignement musical, mais bien de la
perfectibilité de Porganisme humain sous l'influence de
Ienseignement musical basé sur les connaissances spé-
ciales de la physiologie moderne.

La science cherche a analyser le mécanisme de fous les
phénomeénes de la vie; elle aidera Iartisle & percevoir et a
reproduire lemécanisme de I'art qui fonctionne dans V'artiste
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lui-méme, dans les forces physiques de son corps humain
animé de mouvements qui font percevoir, séntir, penser!

Le physiologiste retrouve, dans un grand nombre de
fails vitaux, les forces physiques qui tendent foutes 4 se
réduire & une seule force : celle qui engendre le mouve-
ment. Les phénoménes artistiques tombent sous celte méme
loi. Les mémes causes qui permellent de prouver expéri-
menlalement la {ransformation de I'électricité d’une pile en
travail méeanique, en chaleur, en lumidre et en action
chimique, permelient aussi de prouver que, lorsque la
vilesse fonclionnelle des muscles est perfeclionnée, I'exécu- -
tant possédera la cause premiére de tout perfeclionnement
arfistique. Pour l'exéeution d’une euvre musicale, celle
vilesse se (ransformera en agilité dans les complicalions du
mécanisme des doigls; en sensibilité du louchér, d'otl nait
la beauté du timbre de la sonoriié; en relalivité des notes,
d’olt résulle I'expression musicale; en hauie esthétique,
qui établit les rapporls de lart avec la vie universelle, par
Pévocation des images. ‘



CHAPITRE 1I
L’ATTENTION ET LE SENS MUSCULAIRE

Ampére a 6lé le premier 4 constater la « modification
produile sur nos sensalions acinelles par les images des
sensalions antérieures qui nous font voir plus que nous ne
voyons, et entendre plus que nous n’entendons ».

(est précisément cette réceplivilé progressive de noire
organisme, base de loute éducatlion artislique, qui sera
toujours en équivalence absolue avec le degré d’altention
prété respeclivement par chacun a I'étude.

Les degrés d’atteniion varient a l'infini, selon le degré
d’affinité existant entre la cause qui la provoque et l'orga-
nisme qui la produit. Elle se manifeste avec cetie double
relalivité & travers foule I'échelle des étres vivanls. Nous
sommes donc, méme dans nos aptitudes élevées, apparentés
aux étres les plus inférieurs. Celle constatalion, loin de
nous avilir, est faite pour augmenter la conscience de notre
perfectibilité. Nous reconnailre dans I'étre inférieur est un
recul que I'observation nous permet de faire; il doit sug-
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gérer & chacun de nous I'idée d’un progrés continu & réa-
liser.

Nos forces sont limilées, il est vrai; mais que d’économie
il nous reste 4 faire dans la dépense de ces forces? Non pas
en vue de dépenser moins, mais de dépenser micuz.

Celte plus-value de nos forces peut &tre acquise dans
I'élude musicale par la connaissance profonde de notre orga-
nisme. Par ell¢ nous voyons que le senliment de I'art, qui
ne se communique pas direclement, peut dériver de l'intel-
ligence de I’étude, a lravers laquelle il est pratiquement-
transmissible.

Plus on recule le probleme de I'art de I'exécution musi-
cale, plus on constate la fusion de la fonclion malérielle
qui exprime el du senliment esthélique exprimé. Si l'on
divise ceile fonetion matérielle en parties infinitésimales,
Pintelligenice arlislique sera inhérente i chacune de ces
parlies; ¢’est sous la forme de ces manifestations infimes
que l'unificalion de la pensée et du mouvement doit étre
acquise.

Comment résoudre ce probleme?

Dans l'élude usuelle du piano, on cherche i rendre
faciles les difficultés apparentes du mécanisme; dans
Pétude vraiment régénéralrice, on doit rendre difficile I'ac-
lion initiale du mécanisme qui parait facile. Les procédés
sont inverses, les résuliats le sont de mémae.

51 vous vous appliquez & {ransmetlre loule la force de
volre intelligence aux différents earactéres dont se compose
Pexpression mugicale, il ne reviendra 4 chacun de ces carac-
téres qu’une faible part de volre force. Si vous concentrez
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au contraire loule votre force, par un choix déterming, sur
une fonciion initiale dont V'action se manifeste dans ehacun
de ces caractéres diliérents, I'expression musicale reconsti-
tuée dans son ensemble vous offrira une multiplication de
voire foree, car vous la frouverez réincarnée sous chacun.
des caracléres qui la composent. _

il y a done enire I'enseignement d’un mouvement appelé
& transmetire la pensée musicale, et I'enscignement d’un
mouvement qui exclut celie irapsmission, une différence
essenlielle. Dans le premier cas, on s'applique & dépenser
la force inhérenie au corps enlier & une aclion aisée, ¢'esi-
a-dire on cherche & dépenser toule sa force pour soulever
un objet de la légéreté d’'une plume. Dans le second cas,
on s'applique 4 rendre aisé une action difficile, ¢’est-a-
dire : on cherche a soulever avec facililé un objet lourd.

« Le fail d'une délicalesse extréme d’un ou deux sens
principaux peut modiflier lout le caraclére inlellectuel et
moral '! » Ce fait, 'élude de 'ar! peut le réaliser sur tous
les organismes, par lintelligence du travail fonctionnel
communiqué. Toute élude d’art, basée sur des fonelions
malérielles, peut transformer chaque volonté qui s’offre &
elle en intelligence volontaire. Gelle intelligence qui con-
siste dans une rectificalion conslante el progressive des mou-
vemenls mal adaplés, est la lulte de la volonté intelligenie
conlre Vorganisme impropre a réaliser I'acte intelligent.

Le maximum d’inlelligence dépensée équivaut, dans
Iactivité fonetionnelle, au minimum de forces perdues; le

1. Th. Ribot, lg Psychologie de Pattention.
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maximum de forces perdues est synonyme d’inintelligence.
Réussir, par le travail, & diminuer ce maximum d’un
degré, ¢’est acquérir un degré d’inlelligence volontaire; ce
premier pas franchi, la route & parcourir s’étend indéfini-
‘ment. Les procédés de marche sont les mémes pour tous.
Ceux dont I'effort a plus d’énergie auroni I'allure plus
vive, les autres auront 1'aliure plus lente.

C'est & dessein qu'il n’est pas fait mention ici de jntelli-
gence innée ou spontanée : se fier 2 elle serail, au début de
I'éiude, un danger. Elle est une lueur fugitive, vacillante;
parfois elle dure autant que les teintes rosées d'un coucher
du soleil; mais on arrive avec elle tout de suile au but;
aprés cela, on recule pour recommencer loujours 4 peu
prés au méme point. C'est la son influence, 4 moins qu’on
ne sache uliliser ses rapides lueurs par la réflexion qui
augmenle leur intensilé, mais c'est revenir de fait a I'in-
telligence volonlaire. '

Dans Vélude du piano, le premier acle d’intelligence
réside dans I"aclion musculaire des doigts, dont le degré de
développement sert précisément a la psychologie physiolo-
gique de base pour délerminer le degré d’activité cérébrale
de chague individu. L’attention coincide avec la tension
musculaire, comme la différence de chalenr ou de froid de
la température coincide avec les degrés d’un thermométre.
On se rendra plus ailenlif & mesure qu'on tendra mieux
ces muscles pour l'arliculation des atiaques, car le méca-
nisme de’ I'ailention réside dans les muscles, qui, de
méme que des fils de caouichoue, s’échauflent en se con-
ractanl. C'est done en apprenant & gouverner ses mus-
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eles, en les rendant de plus em plus aptes & se mouvoir -
par impulsions rapides et indépendantes, que Fon devient
réellement allentif, et par le fait capable de faire ceuvre
~d’artiste.

L’¢tude du piano nous offre donc en quelque sorie la
possibilité d’augmenter notre force d’atlention et notre acli-
vité cérébrale au méme degré qu’elle augmentera la tension
musculaire de nos doigts.

Ce processus psycho-physiologique de I'élude du piano
est généralement ignoré, car on peu!, malheureusement,
4 force d’exercices mal dirigés, acquérir une grande
agilité des doigls avec des fonctions musculaires trés rela-
chées ou trés mal niilisées.

L’organisme de ces exécuianls porte en lui-méme une
négation de Iart; il ressemble 3 une harpe dont toutes les
cordes resteraienl détendues ou mal accordées. Pour faire
de la musique, il faut soi-méme vibrer harmonieusement.

1’éiat de vibralion intense ne nous est naturel qu'a de
rares intervalles. A 1'éfat normal, notre allention et notre
iension musculaire sont diffuses; on pourrait les comparer
aux ondulations faibles répandues sur une grande surface
d’eau. L’aitenlion volontaire nous permet d’accumuler sur
un point déterminé le courant de ces ondes diffuses el
d’augmenter, en restreignant le champ de leur aclion, la
force de mouvement des ondes. Lialtenlion spomtanée
accomplit ce méme phénoméne plus rapidement et plus éner-
giquement, mais généralement pour une trés courle durée,

Voici done en quoi consiste, pour 'éiude arlislique,
nolre empire sur nous-mames, el encore cessons-nous de
pouveir I'exercer, dés que notre organisme n’est plus dans
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son état normal. La grande faligue ou la maladie peuvent
atrophier notre énergie vitale; nulle attention volontaire
ne pourra se constiluer, si les mouvements impulsifs font .
défaul. L’élat négatif résuliera de méme d'une irop grande
surexcitation. Notre allention est hypertrophiée ; nulle con-
centralion ne pourra éire obtenue par la volonis.

Une iroisiéme évolution des ondes échappe a la volonié,
celle qui constitue I'idée fixe; si elle a é1¢ produite par des
acles de coneentration volontaire, elle peut parfois étre une
preuve de supériorité; mais elle devient un cas patholo-
gique, si elle dérive du désordre de la volonté qui perd
Torientation de la force impulsive sur une parlie ou sur
'étendue entiére de sa sphére d’action.

Les fonctions musculaires sont indéfiniment perfectibles
par F'étude du piano; néanmoins, on s’en lient générale-
menl & un développement trés superficiel, et nuisible,
parce quon exige l'effort par Ienseignement d'un mou-
vement isolé, c’est-a-dire :-impuissant. .

Faire agir les doigts autrement que par séries de mou-
vements successifs entre lesquels il y a un échange non
mterrompu de forces communiquées, iitilisées et commu--
niquées & nouveau, est un procédé inintelligent, qui
prolonge la durée de I'étude, sans amener le résultat réveé.
Ainst fa balle élastique et le cerceau peuvent produire,
aprés une seule impulsion communiquée, une série de
“mouvements. Le cereeau, lancé sur un terrain plat, con-
tinue tout seul & tourner et & avancer. Une balle élastique,
jetée sur le parquet, rebondit maintes fois avant de perdre
enliérement son élan. Mais si, aprés avoir contracté un
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doigt, on le Jaisse tomber sur la touche, I'impulsion donnée
reste sans ricochet. Sa force sert uniquement i enfoncer
la touche, elle est perdue pour le mouvemenl suivant,
car une seconde impulsion est nécessaire pour soulever
le doigt de la touche. Done, pour un seul son 4 produire,
on enseigne au doigt deux actions opposées I'une & I'aulre!
Ces procédés sont contraires aux lois de élasticilé mus-
culaire, basée sur la fusion des secousses suceessives; ils
ne peuvent donc pas é&lre utiles aux progrés de organisme .
individuel que lout exéculant doit poursuivre et atteindre.

Aun lieu d’acquérir Phabitude de manier ces deux impul-
sions contradicloires avec adresse, sans grand profit pour
la. tension muysculaire, on pourra perfeelionner indéfini-
menl son sysléme musculaire en dirigeant chaque mou-
vement du doigt, méme avec la plus légére attaque dela
touche, de fagon a accroitre la force qui le produit. On
devra, dans ce but, substituer le mouvement circulaire
tracé du bout du doigt, avec glissement pendant 'enfon-
cement de la touche, au mouvement de va-et-vient géné-
ralement pratiqué pour les aitaques.

Pourquoi I'artiste, qui est forcé d’invenler le mécanisme
si sublil de la pensée musicale, ne recomnaitrait-il pas,
comme le mécanicien des moteurs arlificiels, que les mou-
vements alternatifs sont une cause de perie de forces pour
I'étude d’ari? Il pourra avanlageusemenl appliquer le
méme raisonnement que le mécanicien et dire : « Pour
qu’une piéce pesanle, lancée avec une vilesse, soil ramenée
en sens contraire, il faul d’abord détruire le travail qu'elle
contient, pour ainsi dire, sous forme de force vive. De
méme, un membre brusqueméni étendu a besoin, pour
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étre rapidement fléchi, que sa vitesse soit d’abord delrmte,
ce qui exige une dépense de iravail.

« Pour parer 4 ces pertes de travail moteur, les mécani-
ciens recourent autant qu'ils peuvent & 'emploi du mou-
vement circulaire, & la place du mouvement de va-et-vient.
Ainsi 'homme qui, dans ses inventions, s'inspire si souvent
de dispositions dont la nature lui offre des exemples,
s'éloigne cetle fois de son modéle; il prétend le surpasser,
et il a raison '. »

 En ce qui concerne le mouvement de va-el-vient de I'at-
taque du doigt, un fait curieux 4 noter est que J. S. Bach,
selon les définitions {ransmises par J. N. Forkel, ne I'em-
plovail pas en jouant du clavecin.

Dans le chapitre de son livre, consacré 4 « Bach claveci-
nisle », Forkel dit : « Je n’ai pu m’empécher de souvent
m’élonner que Phil. Emmanuel Bach, dans son Essai
sur la vraie maniére de toucher le clavecin, wail pas
enfin déerit les caractéres qui constiluent ee haut degré
de netleté dans le toucher de U'insirument : il possédail en
effet Jui-méme ce toucher qui formait une des grandes
originalités de I'exécution de son pére. » Désireux de com-
bler cette lacune, Forkel analyse le toucher de J. S. Bach
el dit texluellement : « I'impulsion, ou la quanfité de pres-
sion, communiquée a la touche doil élre mainfenue avec
égalité : pour cela, le doigt ne se doit pas lever perpendi-
culairement de la louche, mais bien pluldt glisser douee-
menl le Jong de ceite touche, en se repliant graduellement
vers la paume de la main ®.

-~

4. Marey, la Machine animale.
2. J. N. Forkel, Vie, talents et travaux. de J. S. Bach.
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Avanl d’analyser les procédés pratiques a appliquer
a I'élude, il importe de savoir : comment fonctionnent les
muscles au commandement du cerveau, el commen! Jeur
état se modifie physiologiquement, non seulemeni sous
Iinfluence de la fonclion eu du repos, mais aux ages
différents.

« Lorsque la volonté commande une contraction mus-
culaire, le nerf provoque dans le muscle une série de
secousses assez rapprochées les unes des aulres pour que
la premiére n'ait pas le lemps de s’accomplir avant qu’une
aulre commence. De sorle que ces mouvemenis é¢lémen-
laires s’ajoutent et se fusionnent, pour produire la conlrac-
tion'. » :

On peut done comparer les fonelions musculaires, selon
Borelli, 4 une chainelie de métal formée d’anneaux eircu-
laires élasliques. Sous une traction exercée par. la volonté,
chaque anneau se déformera pour prendre une forme ova-
laire, et la chainelle entiére s’allongera en raison du
nombre de ces anneaux, c’est-a-dire en raison de sa
longueur. Cette chainetle est, & iravers toute la durée de
Vexistence, & 'élat de transformation constante, non seu-
lement par son caraciére organique, rnais sous influence
de son repos, ou des condilions de son fonclionnement.

Lorsqu’on examine le systéme musculaire aux différentes
époques de la vie, on lui trouve des aspecls différents. « I
semble que les muscles aient des 4ges bien distinets et que,
formés de subslances contracliles, ils perdent peu & peu,
en vieillissant, leurs fibres rouges, que viennent remplacer

1. Marey, la Machine animale.
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Tes fibres blanches et nacrées du tendon . » On peut done
admelire que ce que les museles, en vieillissant, perdent
en élasticité, ils le gagnent en force de (ension ; des efforts
plus grands sont réalisables sur cette chainetie dont les
anneaux se sont épaissis, & condilion, naturellement, que
sa force contractile ait éi¢ maintenue par Dexercice, car
non seulement « les os, les arlieulations, les muscles, se
modifient de diverses facons par Veffet de divers modes
de fonctionnement, mais la médecine et la chirurgie nous
montrent que c'est le mouvemenl méme qui entrelient
Pexistence du muscle. Un repos prolongé de cet organe
entraine d’abord la diminulion de son volume, et hientdt
P'altéralion dés éléments qui le constituent. Des corpuscules
graisseux se subsiituent i la fibre striée qui forme I'élé-.
ment normal ; enfin, ces corpuscules, devenant de plus en
plus abondants, envahissenl la substance museulaire {out
enliére. La phase d’altéralion, ou de dégénerescence
graisseuse, est suivie d’une résorption de la substance du
musele, qui disparail entiérement au bout d’un cerlain
temps *. » )

Enfoncer avee le doigt une touche d'un clavier, parait
un acle bien simple; ¢’est parce qu’il parait si simple qu’on
le voit imparfaitement. Ainsi, il peut paraitre trés simple
qu’en fouchant un cbjet, du bout de I'index, nous ayons des
sensalions trés subliles qui nous permeltent de distinguer
si ¢’est du velours, du satin, du laffetas, de la laine, que
nous touchons. Mais st nous regardons le hout de nos

i. Marey, op. cit.
2. Marey, op. cil.
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doigis au microscope, ce processus des sensalions devient
exirémement complexe, car nous voyons que nous avons
dans la pulpe de chaque doigt des centaines de petits doigts
microscopiques, dont chacun garde ses sensations propres,
et que c’est en réalité eet ensemble, si infiniment com-
plexe, de sensalions différentes, que nous considérons comme
le faif simple de la sensibilité du loucher. Il en est de
méme si nous voyons sous sa forme complexe, ¢’esl-a-
dire arlistique, le caractére de la fonction motrice qui pré-
céde et qui suil Penfoncement de la touche par le doigl.
Chez 'exécutant c'est le non-savoir de la complexiié du
mouvement ‘qui correspond au non-pouvoir de sa réalisa-
tion mécaniqne. Ces deux fails annulent la réaction eéré-
brale, et produisent le non-vouloér de la pensée musicale.
Yoici comment savoir, pouvoir, vouloir forment une
unité inséparable du mouvement el de la pensée arlis-
tique. -
Bain fait 4 ce sujet une observalion judicieuse, lorsque,
parlant des premiers essais que nous faisons pour jouer
d’un instrument de musique, il dif : « Le sentiment inté-
rieur que nous avons de la difficulté de l'exécution est
représenté par le nombre de gesles maladroits et mal
dirigés auxquels nous nous livrons. D'un aulre cdté,
lorsque nous sommes parvenus au plus haut degré de faci-
lité et d’habitude, le calme géréral du corps prouve que
la marche de la puissance motrice est désormais limitée &
la seule voie indispensable aux mouvements exacts qu’il
s’agit de produire *. »

i. Bain, UEsprif et le Corps.
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Malheureusement, avee les procédés inconscients d’étude,
¢’est bien raremeni que I'on alleint cette derniére phase;
on ne corrige les gestes maladroiis que dans la proportion
dont on en a conscience. On S’en rapporte non seulement
exclusivement aux défauts visibles des mouvements, mais
on connail méme d’une maniére Irés insuffisante Uinfluence
bonne ou mauvaise des mouvements visibles. Plus un
mouvement est de petite dimension, moins on lui accorde
d’importance. Mais 4 mesure que I'on devient plus artiste,
on voit que ¢’est le contraire qui devrait se produire. Plus
un mouvement est de petite dimension, plus il faut lu
accorder d'attention. Quand il vous échappe par sa peli-
lfesse, il faut prendre une loupe pour arriver 3 le voir,
¢’est-a-dire pour arriver 4 la conceplion de sa complexité
en déterminant son mécanisme. Ainsi, pour enfoncer artis-
liguement la fouche d’un clavier, sans parler de I'acte du
toucher trailé au chapitre III, les impotences fonctionnelles
innées de nos muscles peuvent s’élablir (en admetlant la
conlraclion préalable des doigts pour I'aitaque) :

I. Par D'insuffisance de 'immabilité des doigts, avanl de
projeter le mouvement de l'allaque;

11. Par la lenteur du mouvement moteur de l'atlaque;

TII. Par la défectuosité de la réaction du doigl aprés
Palfague dela touche; _

1V. Par impossibilité de faire correspondre I'immobilité
de cerlains doigls avee l'activilé motrice de cerlains autres.

I. I'immobilité musculaire. — « On peut dire que
Pexercice de I'immobilité est 'exercice le plus favorable au
développement de lintelligence; une éducation qui négli-
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gerail cel exercice supprimerait l'altenlion ; ce serait une
éducation régressive 1. »

Cerlains psychologues paraissent avoir parfois confondu
I'immobilité volontaire des muscles avec le repos des mus-
cles. La méme confusion régpe dans l'enseignement du
piano, ot, & tort, on ne cherche pas & cultiver Pimmobilité
des doigts autant que leur aclion. _

Peui-&tre voulait-on autrefois développer le principe de
I'immobilité par ces exercices ol certains doigts ienaient
les touches enfoncées, pendant que d’autres doigls faisaient
des altaques. Mais précisément celle immobilité produile
par la délente des doigls dans Venfoncement des touches
représenle le repos, c'est-d-dire le sommeil des organes.
Elle n’a rien de commun avee I'immobilité qui correspond
& la lension museculaire, el dont l'influence esi prépondé-
ranle sur le développement organique, parce que laction
statique (I'immobililé) produit, comme Béclard I'a démon-
tré, plus d’énergie, et fait augmenter la température du
musele plus rapidement que I'action dynamique (le mou-
vement).

Si l'on contracie fortement les doigis d’'une main par les
procédés de la méthode du toucher 2, on peut, par des con-
tacls successifs de I'index de Paufre main, comparer la
différence d’étal inhérent aux doigts de chaque main. Les
doigls conlraclés donnent, sans se mouvoir, la sensation
d'une véritable force de pression; I'index non contracié
semble inconscient, car, méme en se mouvant, son action

1. Ch. Fére, la Pathologie des Emotions.
2. Marie Jagll, le Toucher, Nouveaur principes élémentaires
pour Tenseiynement du piano.
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trapsmet peu de volonté; sa sensibilité tactile aussi est infé-
rieure & celle des doigis contractés. ‘

La conire-épreuve de ces sensations pourra élre obtenue
en contractant les index des deux mains, ce qui rendra aus-

sitot Pattouchement des doigls de chaque main également
sensible.

Un autre caraciére de la contraction se manifesiera dans
les condilions suivantes : soumettre les deux mains pendant
une minule ou deux & cette coniraction préalable exigée
par I'étude du toucher, et produire ensuile un atlouche-
ment, en superposant en sens inverse Pexirémité d'un
index sur I'autre; par ces procédés on ressentira non seu-
lement un dégagement de chaleur entre les deux phalan-
getles, mais il s’établira enire elles un courani de vibra-
tions. (Vest 1a Paction invisible des muscles dans la {ension
stalique.

Dans celte sublile modification de I'élat physiologique
réside la force initiale qui iransmet expression musicale,
dés que I'exécutant Ja eombine avec les moavements méta-
phoriques du toucher (voir chap. m).

Si I'étude du piano a pour condilion physiologique la
tension générale de Ja musculalure, cest que I'immobiliié
de la main exige Iimmobilité du corps entier; mais, natu-
rellement, on ne peut prolonger la durée de ceite immobi-
lité volontaire « qu’a condilion d’avoir de hons muscles,
bien innervés, bien nourris » *,

Ces bons muscles, Pélude du piano peut aider a les

1. Ch. Féré, la Pathologie des Emolions.
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former, si, avant Pailaque de chaque doigt, I'exécutant
altend U'ordre du mouvemen! émanant du cerveau, dans un
élal spécial de préparation qui lui permet d’obelr avec une
spontanéité absolue.

L’avance chronique des attaques de la main gauche sur
celles de la main droite est un défaut connu de chacun.
Un défaut moins connu ¢’est 'avance que les mouvements
d’attaques de la main’ droiie oni sur notre propre volonié.
St les doigls sont redressés fortement, il est souvent aisé
de constater que la descente s’effectue non au moment ot
Pattaque est faite, mais avec une avance considérable. L exé-
culant ignore généralement ees impolences fonctionnelles
qui doivent éire corrigées par l'élude de I'immobilité et
par le perfeclionnement de la représentation mentale des
mouvemenls, car « énergie d’'un mouvement est en rap-
port avec lintensité de la représenlation mentale de ce
méme mouvement * »,

11 importe d’éclaircir ces rapports psychomoteurs, qui
semblent étre en coniradiclion avec I'inconscience relative
accordée généralemen! aux mouvements mécaniques ,
transmis aux organes par un exercice prolongé, et dont
M. Marey donne Ja définition suivente :

« Plusieurs physiologistes pensent, el nous avee eux,
qu’il exisle, dans le cerveau et dans la moelle, des centres
d’action nerveux qui prennent, par suite de I'habitude, cer-
taines altributions. Ils arrivent & commander el coordonner
cerfains groupes de mouvemenis, sans parlicipation eom-

1. Ch. Féré, Sensation et Muuwvement.
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plete de la pariie du cerveau qui préside au raisonnement
et & la conscience de nos actes *. »

C'est juslemenl parce que ces fails sont physiologi-
quement vrais qu’il imporle d’élablir leur influence perni-
cieuse : car I'étude musicale doit précisément é&ire faite avec
cetle parlie du cerveau qui préside au raisonnement et & la
conscience de nos acles.

Connais-toi toi-méme serail U'injonction par excellence
a adresser & ceux qui éfudient I'art musical. Savoir que
diriger rapidement, sur un point spéeial, un mouvement’
d’une grande vitesse est un phénoméne de perfection-
nement, cest comprendre, qu’avant méme de pouvoir
enfoneer ariistiquement une touche de clavier avec un
doigt, on devra, par un effort de raisonnement, modifier
I’ordre cérébral méme de cet acte et les conditions physio-
logiques dans lesquelles il sera réalisé. Il y a par consé-
quent incompalibilité absolue entre la demi-eonscience du
mouvement el le perfectionnement du mouvement. Pour
savoir qu’on est imparfait, 1l faut se connailre; pour se
corriger, il faut se vaincre; pour pouvoir se vainere, il faut
savoir en quoi consiste le perfectionnement, el le pratiquer.
(Yest la tache de Islude.

II. Lenteur de la fonction motrice du doigt pour
Tattaque de la touche. — L’énergie du mouvement est
en rapport avee l'intensité de la représentation mentale de
ce méme mouvement. Dans le paragraphe précédent, ce
perfectionnement a été posé, sous I'influence stalique des

i. Marey, la Machire animale.

!.\‘}
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muscles, comme premiére condition du perfectionnement
de P'atiaque du doigt.

Plus le caractére de Pattaque se transformera sous la pro-
gression de la vilesse des fonclions musculaires, plus I'exé-
culant sentira « qu'un organe quelque petit qu'il soit, lors-
quiil se meut rapidement, tend 4 metire 3 son pas tous
les autres organes du mouvement ! ». Aipsi, au moyen
d’un enfoncement extraordinairement rapide de la touche
d'un clavier, on produil des réactions sensorielles et céré-
brales intenses. Ce mouvement si léger de lattaque de la
touche, transmis avec une supréme vilesse, constitue une
vérilable secousse vibraloire qui parcourt an méme instant
loute la musculature du corps.

Clest ceile répercussion musculaire que nous considé-
rons comime le phénoméne apie & remplacer dans I'élude
du piano les élincelles par lesquelles Wundt démonire le
développement progressif des perceptions visuelles. Ces
secousses agiront de méme sur les perceptions auditives de
I'exécutant, et lui permetiront d’aequérir, par I'étude, la
représenlalion mentale des sons entendus.

On peut utiliser dans I'attaque de Ia louche trois leviers
différents : celai des doigls, celui du poignet, celui de
I’avant-bras.

Le premier nous occupe exclusivement ici, paree qu’en lui
Pénergie de la volonié se transmet sous un minimum d’effort
visible; il est donc le plus propre & développer I'intelligence.

Il serait ulile de préciser néanmoins que les Irois leviers

i. Bain, U'Esprit et le Corps.
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sonl indéfiniment modifiables dans 'ampleur de leur con-
iraction; mais les modifications, par lesquelles on resireint
I'étendue du mouvement des leviers, ne doivent éire
employées que dans Pexécution ol il ne s’agii plus de trams-
former l'organisme, mais de faire coopérer les différents
perfectionnements réalisés a la production musicale. Ainsi,
dans le 4°° volume du Toucher !, on applique & I'étude du
troisiéme levier la loi des équivalences, par laquelle le mou-
vemeni doit éire ralenti, dans sa vitesse, en raison du poids
qui le fait tomber : ¢’est-a-dire il doit éire ralenti comme
g'il élaif contre-balancé par un poids qu’il est forcé de sou-
lever en descendant. Avec cetle facon de mouvoir le levier,
la force transmise & I'altaque esl fournie en parlie par la
pesanteur qui ajouate, par augmenlation du poids, ce que
le mouvement perd en vilesse.

Rien de tel ne doit se produire dans le mouvement qu’il
s'agit de transmeitre par 'action du doigl. L’attaque faite
par laligne courbe, tracée par le bout du doigl pour P'étude;
doit produire le moins de poids possible, comme si elle
n’avail qu'une résistance lrés faible & vainere. L'influence
de la pesanieur doit étre éliminée du travail, ear la pesan-
leur, sans équivalence est anli-arlistique, et avec équiva-
lence elle entrave la vilesse.

Le mouvement de Pattaque nécessite une telle légéreté
que si, pendant I'accomplissement du parcours circulaire
du doigt, I'on faisail marcher la main en avant, le doigt tra-
cerait précisément, & travers ses quatre phases : I'immobi-
lité, I'altaque, le toucher, la réaction, le méme parcours

1. Marie Jaill, le Toucher, Nouveaux principes élémentaires
pour Penseignement du piano.
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elliplique tracé par la pointe de T'aile pendant le vol d’un
oiseau (voir Mavey, la Machine animale, p. 233).

(Yest ce mouvement léger ou, par un effort complexe,
on cherche a produire I'enfoncement le plus rapide de la
touche sans dépense de poids, qui forme le probleme
moteur de 'étude.

(Yest dire que, pour former les organes de la sonorité, il
importe de travailler de fagon 4 produire irés peu de son
en enfoncant la touche, afin d’employer toules les forces
des organes & perfectionner le mouvement lui-méme.

III. La défectuosité de la réaction du doigt aprés
PFattague de la touche. — Le perfeclionnement de la
réaction du doigt aprés Patlaque a une importance capitale
dans l'exécution. Le timbre de la sonorilé est en partie
provoqué par le caraclére de celie réaclion.

Le fail a pu s’élablir, grace & I'invention de M. Carpen-
tier, car son mélotrope donne non seulement la reproduc-
tion exacle de I'exéculion du pianiste, mais arrive a réveiller
la sensation du limbre de sa sonorité. Cet effet ne peut élre
allribué & une autre cause qu’a celle de la réaction du doigt,
irés fidélement reproduite par le mélotrope qui ne peut
transmelire aucune des influences du toucher, soitparrapport
a Ja quanlité de V'élendue, du moelleux, ou de la dureté du
contacl, soil par rapport au caraclére de la pression exercée.

La puissance de la réaction instaulanée est en plus une
force expressive de premier ordre : pour U'enchainement
des notes, les différences les plus minimes dans les réac-
lions rehaussent ou atlénuent extraordinairement I'expres-
sivilé des atlaques Irés bien faites,
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Les différentes réaclions consistent :

10 A établir la durée absolue des notes éerites, si ees
notes ne sont ni liées ni détachées;

9 A établir une variété infinie d’amoindrissement de leur
durée dans le délaché;

3o A établir avec une grande précision de rapports la
prolongation de leur durée dans le lié.

Les réactions A effectuer pour le Zié sont une des diffi-
culiés principales de P'exéculion. Pour lier les sons, il ne
faut réellementi quitler une touche qu’aprés avoir enfoncé
celle qui doit Iui suceéder. Il s’agit 13 de syncopes micros-
copiques que Vexécutant doit vraiment entendre el senter
en les réalisant. Nous aurons V'occasion de revenir sur ce
sujet. '

Dans ioute exéculion se déroule un double genre de
phénoménes : créer le son par certains mouvements, le
délruire par certains autres. Les rapports de ces doubles
phénomenes sont si indissolubles, que, mal détruire, ¢’est
créer inulilement bien.

11 est évident que lous les défauts des mauvaises fonc-
tions de 'allague se réfléchiront dans les fonctions de la
réaction des doigls, et qu’il faul perfectionner les secondes
par les premiéres; néanmoins, la contraction rapide par
laquelle la réaction sera effectuée, coniribuera aussi & son
perfeetionnerent.’ _

It importe de rappeler ici que, pour T'étude, cetle con-
traction doit éire faile avec la sensalion d’une grande
résistance 4 vaincre, afin d’assouplir, sous une impul-
sion irrésisiible, les articulations qui lient les doigis a
la main. Par I'applicalion de ces procédés, la tramsfor-
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malion progressive de la fension musculaire prend un
caractére si énergique, que méme la forme de la main
n'échappe pas 4 son influence. Done, par tout bon travail,
le résultat acquis doit se constater ‘déja, aprés quelques
mois d'élude, dans le changement physiologique de la
main, dont I'aspect est modifié. Ge changement peut suivre
un accroissement presque indéfini, si effort est intelli-
gemment prolongé.

Ces résullats doivent s’obtenir par unc ou deux heures
de travail par jour. Sil'on voulail étudier trois heures par
jour, maximum qu’on ne devrail en aucun cas dépasser,
il faudrait répartir le travail en trois paris égales, afin
de ne lravailler chaque fois qu’une heure consécutivement.

IV. L'immobilité de certains doigts combinée
avec la fonction motrice de certains autres. — Les
dix doigls sont dix personnages dont chacun doit indi-
viduellement obéir au commandement qu’il regoit, sans se
laisser influencer par les commandemenis que recoivent
Ses voisins. :

Lorsqu’on songe que le point de départ pour la diversi-
fication du moindre mouvement des doigts el des phalanges
est dans les longs tendons du bras, on s'explique la diffi-
cullé de Ia tiche, el Pon cesse de s’élonner des mouve-
menls associés qui se produisent,

Relalivement aux associalions involontaires, M. Ch. Féré
a expérimentalement prouvé que si parmi trois doigts on
ignore avee lequel on devra répondre 4 un signal, il se
produil, au moment od I'on désigne celui qui doit agir,
un mouvement dans les Irois doigls; au lieu d'une courbe
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graphique, il s'en produit trois. Néanmoins, le doigt
désigné a toujours deux ou (rois centitmes de seconde
d’avance sur les autres, et son impulsion est plus brusque,
plus énergique. Les cinq doigls d’une main représentent
done, dans I'étude du piano, des personnages distrails,
c’est-a-dire inconscients. Plus on arrivera a les rendre
individuellement conscients en les dissociant, plus la force
de concentration statique dépensée par ceux qui restent
immobiles augmentera la force et 'instantanéité de mou-
vement des autres. Le moindre mouvement d’associalion
produit dans un doigt, représente donc non seulement
pour ce doigl méme une force perdue, mais aussi pour
celul qui doit agir.

Lorsque toule la musculature de Porganisme est tendue
pour déployer daus la flexion ou dans la tension d’un doigt
le maximum de force (ransmissible, les moindres défail-
lances motrices ont une importance capitale. Le fait est si
vrai qu’on pourrait dire de I'exécutant qui a vaincu fous
les genres de difficultés du mouvement de I'atlaque, que
pour lui, la difficulté du langage musical a en principe
disparu. C’est par ce processus moteur inilial qu’on
empéche & la fois les doigts de se mouvoir, avant que le
cerveau ail donné d'ordre, et le cerveau d’ordonner,
pendant que maints mouvements associés des doigls
empéchent ses ordres d’étre exécuiés avec la perfection
voulue. '



CHAPITRE 111

LE TOUGCHER ET LE SENS AUDITIF

« Sur tous les points qu'un homme connait mieux que
ses semblables, il saisit des distinctions ot les auires men
voient ancune . » -

Chacun pourra expérimenter la jusiesse de celle obser-
vation, §'il veul, par un Lravail analylique du toucher
appliqué a I'étude du piano, saisir les sublilités des rapports
entre la diversité du toucher et la diversilé des sons pro-
duits, avec leurs aclions réflexes diverses sur les sensations
audilives et les représentations mentales des sons.

Afin que ces effets mulliples puissent éire réalisés el
observés, le toucher lni-méme doit éire moleur, car le
sentiment du contact est bien moins vivace dans l'attouche-
ment simple que dans Iatlouchement consistant en glisse-
ment ou en frolement du doigt sur Ia louche.

En ce qui concerne les avantages du foucher mofeur

1, Bain, PEsprif et le Corps.
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appliqué déja par J. S. Bach dans I'exéculion sur le cla-
vecin, J. N. Forkel dit : « Dans la transition d’une touche
a lautre, la glissade serl & communiquer avec la plus
grande rapidité au doigl voisin la quantiié exacle de pres-
sion employée par le doigt précédent; de telle sorte que
les deux sons se lrouveni n’étre ni délachés ni soudés
ensemble. Le loucher n’est alors ni empdlé ni Lrop breft. »

Si ces avaniages élaient déjd appréciables pour le cla-

vecin, ils deviennent pour le piano moderne une ressource
inestimable. L’art du toucher communique le seniliment

" musical non seulemenl par la vilesse acquise du mouve-
ment de I'altaque, mais par la forme motrice du contact.

Au sujet de Uinfluence des mouvements sur les idées,
il a ¢1é fail bien des expériences psychophysiclogiques,
mais jusqu'a présent on n'a pas cherché & éiendre celie
influence, d’une facon pratique, & I'étude d’un instrument
de musique. Clest 13 pourtant que Texpérience pouvail
donner les résuilats les plus surprenants, les plus con-
cluanis. '

Avani d’entrer dans les délails de ce phénoméne, cher-
chons A démonirer comment 'exécutant, le moleur aelil,
peul (ransmettre & linstrament, le moteur passif, la

.beauté du timbre de la sonorité.

De tout temps on a considéré un bean toueher comme
un don inné; on aurait qualifié d’ulopie la lenlative de
vouloir, par des procédés spéciaux, permelire a chaque
éleve d’influer sur le méecanisme de linstrument, de fagon

1. J. N. Forkel, Vie, falents et travaur de J. §. Bach.
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a donner un beau timbre 4 sa sonorité. Des preuves indé-
niables démentent ces fails aujourd’hui : aprés irois mois
d’éludes, la mauvaise sonorié peut, chez l'éléve le plas
dépourva de dons naturels, élre remplacée par des sons
si harmonieux qu’on ne croit pas enlendre le méme exé-
cutant.

Les causes de la modification du limbre de la sonorité
ont élé, pour le mécanisme de linstrument, révélées par
la photographie instantanée, qui, par l'analyse de Paction
complexe du marteau, démonlre que le coniact enire le
marteau el la corde présente des différences nolables selon
que le timbre est bon ou mauvais.

(’est en se basant sur ces différences, que I'exéculant
peut conformer ses allaques de fagon a provoquer une
action favorable du marleau sur le timbre. Grice A cetie
étude spéciale, le mécanisme de Dinstrumentiste et de
Pinsirument se combineront et agiront dans un but claire-
ment déterming.

Sans celte fusion, U'union entre le piano et le pianiste
reste un vain mot. Bl le pianiste ne fera pas vraiment de la
musique quand il jouera du piano, puisque, par rappori
4 son mécanisme intime, il saura aussi peu tirer Pharmonie
de son instrument, que 'interlocuteur anquel Hamlet pré-
senle, sous un symbolisme ingénieux, linstrument de

musique qu'il n’a pas appris & manier.

Le Mécanisme du marteau. — Chaque marteau du
piano est consiruit de fagon & ce qu’il ait le ressorl
d’une balle élastique : il rebondit done trés vite chaque
fois qu'il a frappé la corde, et celie élasticilé esi une
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des conditions essentielles de son bon fonclionnement .

Pour produire un beau timbre, il doii, grice a celle
¢lasticilé, communiquer, pendant sonr contacl, une série
de secousses A la corde ei ne pas rebondir trop vite aprés
avoir frappé contre la corde.

Ce phénoméne est expliqué par Panalyse photographique
du mouvement ®, qui démontre que, si le marteau rebondit
trop vile, la corde, en vibrant, le rejoint el le frote & dif-
férentes reprises pendant qu’il retombe. Chacun de ces
contacts supplémentaires amoindrit Iintensité des vibra-
tions de Ia corde. Ainsi le mauvais timbre, dans les rap-
ports du marteau et de la corde, se résume & une perte de
forces de la corde, puisque la force de vibralion commu-
niquée par le marleau au premier eontact, est rendue
en parlic au marteau pendant les conlacls nuisibles qui
sutvent.

Le beau timbre, au contraire, résulte d'un seul conlact
pendant lequel le marteau est plas longlemps maintenu &
la corde et retombe ensuite sans que la corde, en vibrant,
puisse le rejoindre.

Quelle conclusion peui-on tirer de ces faits? Inconlesta-~
blement le doigl, une fois son altaque de la touche faite,
doil conlinuer & agir sur elle, afin qu'elle empéche le
marteau de rebondir trop vite. Celte aclion supplémentaire”
peut s'acquérir par Uélude du glissement du doigt. Le glis-
sement s'impose donc logiquement, comme une action com-
plémentaire de l'atlaque.

T importe par conséquent d’éludier I'art du toucher sous

1. Helmholtz, Théorie physiologique de la musique.
2, Expériences photographiques de M. G. Lyon.
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la double manifesiation du confact el de 'action motrice
joinie au contaet.

La différence d’étendue dn contact. — Dans I'élude
du toucher, les différences d’étendue du contact enirent
pour une large part dans la modification de la sonoriié. La
phalangette du pianisie représente une vraie palelle par
laquelle le caractéere du son varie selon 'amoindrissement
ou l'augmentation de l'élendue de son conlact avee la
touche. Cetie élendue se réduil 3 ses moindres proportions
lorsque Tatlaque est faite en repliant la phalangelte vers
Pmiérieur de la main, de fagon & enfoncer la touche pour
ainsi dire du bout de P'ongle; elle arrive 4 son maximum,
lorsque Valtaque se fait avec Pappui de toule la phalangetie.
Ces ressources sont pratiquement inexplorées, puisqu’on
ne les développe pas par I'élude.

Néanmoins, quelle que soit son étendue, le coniaet,
dans 1'étude du toucher, doit se faire avee le moins de
dépense de force possible. La finesse du toucher ne peut
étre développée que par des attouchements légers. « Tou-
cher avec lourdeur, ¢’est combiner deux conlraires : ¢’est a
la fois exciler une sensation el l'éleindre !, » En effet, la
délicatesse de loucher des exlrémilés de nos doigts a une
inlensité lelle, que Ia sensibilité décroit avec I'effort déployé
dans Ienfoncement de la touche; fandis qu’au contraire
cetle sensibilité est -augmentée par le fait de modifier
étendue du contact pendant la durée du toucher, car le

i. Gratiolet, De la Physionomie et des mouvements d'expres-
sion.
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moindre changement de conlact modifie le caractére des
sensalions. « La superficie de la peau n’est point semblable
a un plan régulier et conlinu, mais sa surface est suhdivi-
sible en une mullilude de petits compartiments, de chacun
desquels s’éleve une pelile saillie semblable & une sorte de
pelit doigl microscopique; et ces pelils doigts se multiplient
en foule, dans lous les points ol le loucher est le plus
délicat el fe plus subtil.

« Dans certains poinls on la sensibilité est vive maiscon-
fuse, ils sont en général semés d’une fagon forl irréguliere.
Mais quand la sensalion du toucher se perfectionne, ils se
disposent en plates-bandes, sont rectilignes el paralieles
enlre elles. Chaque papille forme un appareil distinet, el
sur la surface tactile des doigls se trouvent de celte facon
une multitude de poinls délerminés, régulizrement espa-
cés, dont chacun peut recevoir el communiquer des impres-
sions dislinctes. Ces fails montrent combien de modifica~
ltons peut amener dans les mouvements des doigls et des
mains 'exercice du toucher. Ces fines applications de ce
sens semblent propres 4 Pespéce humaine, et, en effet, elles
réponden! bien plus aux besoins de Vintelligence qu’aux
mouvemenis de I'instinel *. »

Modifier les dimensions du confact du. doigt avec la
louche, est non seulement un moven de rencuveler les
sensations lacitles, mais les personnes dont les doigls trés
fins disposent naturellement d'une étendue lrés éiroite de
conlact, pourront réparer ce défaul si elles ajoulent en
longueur ce qui manque & leur contact en largeur. Dans

1. Gratiolet, loc. cil.
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ces conditions, ampleur de la sonorité sera pour des
doigts fins aussi bien acquise que si leur largeur était
augmentée. Il se produit vraiment la sensation de Iaug-
mentation du volume de la main, st 'exéeutant sait firer
intelligemment parli de P'agrandissement du contact dont
il peut disposer arlificiellement par étude; car ces appro-
priations sont forcément le fruit d’un travail.

Les personnes dont les doigls sont Irés larges peuvent
réaliser les compensations en sens inverse. Elles peuvent,
en repliant les phalangelles, apprendre & jouer sur Iexiré-
mité du bout du doigt, ce qui réduit leur contact 4 la plus
petite dimension, et leur permet de produire une sonorité
4 la fois précise el fine, comme si leurs doigls avaient
diminué de volume. C'est sous cette double forme motrice
que le toucher est analysé au paragraphe suivant.

Les changements de limbre produits par le changement
d’étendue du confact, ont un caractére spéeial, et ne peu-
venl pas se confondre avec ceux qui sont produils par
T'action motrice de U'aitaque ou par la pression du .doigt.

Enlre ces deux influences extrémes, modifiant la sono-
rité selon les dimensions du contact maximum ou mini-
mum, s'échelonnent des influences intermédiaires nom-
breuses qui transforment la sonorilé & divers degrés. Le
tout est de les Irouver et de pouvoir en disposer au moment
voulu.

L’élude du mouvemeni moteur des phalangeties doit
développer cetle connaissance et rendre 'usage des alta-
ques les plus diversifiées, eomme dimensions de econtact,
praliquement réalisable.
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La fonction motrice des phalangettes. —M. Ch. Feré,
dans sa Pathologie des Emotions, allire D'altention sur
le fait que, chez les individus & intelligence obtuse, les
mouvements de flexion isolée des deux derniéres phalanges
des doigis et de la phalangeite du pouce, peuvenl manquer
complétement, ou se produire avec une force & peu prés
nulle. On pourrait en conséquence admetire I'hypothése
que le toucher, qui se raméne & la fonetion molrice des
phalangettes, ne pourrait pas éire enseigné aux individus
3 intelligence obluse, et qu'il est lui-méme un acle fort
intelligent, apte & élendre intelligence de ceux qui en font
'étude. .

M. Féré sjoute : « L'absence ou la faiblesse du mouve-
ment de la phalangette du pouce est particulierement digne
de remarque, car ce mouvement est d& & l'action du long
fléchisseur du pouce; or Gratiolel a moniré que ee musele
est caracléristique de la main humaine, et qu’il n’existe
pas chez les singes supérieurs. Et, d’aulre part, Duchenne
(de Boulogne) a vu que ¢’est ce muscle qui joue le role le
plus important dans les mouvements les plus délicals de la
main 1. » Ce réle prépondérant lui revient aussi tout natu-
rellement dans I'étude du toucher, car si Pexéculant novice
étend la main librement, en tenant le pouce allongé, il lui
est impossible d’effectuer, avec une flexion intense des deux
derniéres phalanges des autres doigts, le tracé circulaire
du toucher, qu’il veuille le faire successivement ou stmnul-
tanément. Au contraire, dés que la phalangette du pouce
sera repliée, les derniéres phalanges des autres doigts

1. Ch. Féré, la Pathologie des Emotions.
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fonctionneront aisément, comme par un ressort acquis
spontanément. :

La condition la plus indispensable et aussi la plus dif-
ficile a réaliser dans I’étude du foucher, consiste précisé-
ment dans I'étal de flexion de la derniére phalange du
pouce, sans laquelle I'effort pour augmenter Ia flexion des
derniéres phalanges des autres doigts, reslerait stérile.

Sous sa premiére forme, I'action molrice du toucher
consiste, pour I'étude, & appuyer, au moment de l'attaque,
presque toule la phalangelte sur la touche (voir fig. 1).

Fig. 1. — (G. Demeny.)

L'étendue du contact s’amoindril graduellement pendant le
glissé qui se prolonge jusqu’au moment ol le plus petit
contact sensible se réalise sur extrémité
du doigt, presque sur Pongle (voir fig. 2).

Au point de vue des rapporis entre
Iétendue du contact et le volume de la
somorité, chaque allague réalise une
diminution de la sonorité du maximum
au minimum.

Sous sa seconde forme, I'étude du Toucher se fait par
I'inversion de cetle ligne. C'est-a-dire : laltaque com-
mencée sur Uex(rémité du bout du doigl se termine, 4 I'aide
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d'un refoulement du doigt, avec le contact de la pha-
langette {out enliére.

Pourquoi l'emploi de deux touchers différents?

Chaque tfoucher a son caractére propre. La sonorité
obtenue par la flexion des phalanges est plus veloulée, plus
ample, plus ronde; le loucher réalisé par l'extension des
phalanges esl plus précis dans I'émission du son, plus
rapide dans l'arrét. _

L'interversion des deux louchers a wune imporlonce
spéciale. Elle consiste & relier par des rapports sublils la
diversificalion des sonorités dans les nuances de lous
genres. L’applicalion si aisée de Dinterversion des deux
touchers ferait supposer qu’il y a une analogie entre ce phé-
nomeéne méeanique ei-le phénomeéne visuel de l'inlerver-
sion des mouvemenis. GComme chacun a pu l'observer, si
« aprés avoir considéré longlemps une surface en mouve-
ment, comme une nappe d'eau coulant avec rapidité, 'on
porte les yeux sur un objet immobile, une illusion con-
stante nous e fait voir animé d'un mouvement qui 'entraine
en sens inverse du courani ! ». Celle méme lendance se
manifesic dans I'emploi des deux louehers. Dés qu’on s’est
assimilé la faculté de les mélanger, Ieffort ne se porte que
sur celui dont Ie role est prédominant; les ailaques inverses
semblent s’agencer par ['ulilisalion des mouvemenis
réflexes. De la une grande facilité iniroduile dans le
mécanisme des doigls par Part d'intervertir les mouve-
ments.

Non seulement le mélange des louchers, mais les ineli-

1. Leuret et Gratiolel, Anafomie comparée du sysiéme ner-
veur.
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naisons des doigls prennent une aptitude esihélique parti-
culiere. Si les mélanges des touchers facilitent le méca-
nisme par l'emploi des mouvemenis réflexes, cerlaines
inclinaisons des doigts offrenl une facilité non moins ration-
nelle, paree qu’elles sont basées sur les tendances physio-
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logiques de la main : sur les mouvements conceniriques
des doigls.

La diversification des louchers et des inclinaisons pour-
rait s’élablir, pour I'Etude en Ta bémol de Chopin, de la
facon suivante (voir fig. 3).

Nécessairement celie relalivilé des mouvements exige
chez Pexécutant une conscience déja trés développée. An
débui de I'élude le groupement des notes ne peut é&lre
communiqué que sous sa forme la plus simple, qui consiste
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& apprendre 4 Péléve a effectuer un glissement de main
allant du fond vers le bord des touches, pendant qu’il
joue plusieurs noles successives. Par ce procédé, le prin-
cipe de I'enchainement des notes, le germe de la phrase
musicale, est matériellement constitué ef suffisamment
développé pour que le cerveau regoive l'impulsion du
mécanisme de la pensée musicale et fonctionne, sous cetle
impulsion, an méme degré que si I'excilation élait pro-
duite sous Paction directe du sentiment musical de I'exé-
culant.

* 12Accélérateur du toucher?, qui permet de perfectionner
la vitesse de l'altaque du doigt, sera aussi d'un grand
secours pour'l’étude du toucher. I’entrainement du mou-
vement glissé qu’il communique au doigt par sa rotation,
réagit contre l'indolence chronique des fonclions orga-
niques.

La vitesse élant le facteur principal du mouvement
expressif, aueune aide ne devra éire négligée en vue de son
développement. Le principe de transformation sera réalisé
3 un degré quelconque par cette suractivite fonctionnelle,
si intimement liée au perfectionnement du commandement
cérébral.

Le sens auditif. — Le développement des perceplions
audilives peut étre arlificiellement provoqué par la com-
plexité de I'art du toucher.

Selon la définition de Bain, « il ne peul y avoir de con-
naissapce sans le sentiment de la différence, et plus ce

1. Voir chap. 1x.
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sentiment est développé, plus est grande la portée de
notre intelligence », c’est-a-dire plus nous pourrons aussi
arriver & généraliser celle supériorilé acquise, en perce-
vant les mémes dilférences 3 travers Ila parenlé gui
relie nos sens principaus.

Done, si_non seulement ceriaines personnes ne discer-
nent pas les rapporls harmonieux ou discordanis des noles
différenles, mais n’arrivent pas & discerner méme les inter-
valles différents, I'élude du piano, on la diversification des
notes existe de fait par la diversification des touches, ou
lintervalle de la tierce, par exemple, peut &ire caleulé
pratiquement par les louches intermédiairss qu'elle exige,
devrait faciliter les perceplions auditives; leur diversilé
pouvant étre & la fois vue, en regardant sur les tou-
ches, et sentie par le toucher au moment de latlaque.
Néanmoins, bien souvent I'élude du piano ne développe ni
Pouie, ni le sentiment musical; mais ce fail ne prouve
qu'une chose : on s’y prend mal..

<« La conscience n'est possible que par le changement ;
le changement n'est possible que par le mouvement 1. »
Si celle théorie est mise en action, on arrivera, par les
changements des mouvements des doigls, & produire les
changements de perception des sons sur Pouie Ia plus
obtuse, la plus déformée méme.

Mais il ne s’agit plus d’obtenir ce résultat simplement
par Pattouchement des touches différentes du clavier : c’esi
par les attouchements infiniment différenciés de Ia méme
touche qu’il devra &ire oblenu.

i. Bain, FEsprit et le Corps.
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. On devra done, avant de s’allacher & discerner la quan-
tité des vibrations, ¢’est-a-dire la différence des sons, s'at-
tacher a discerner les différences de I’ampleur des vibrations
de chaque son. Ge discernement, acquis sur les changements
minimes de I’amplitude des vibrations, pourra éire reporté
sur les changemenis des nombres des vibrations. Celte
transmission se fera fatalement, car ce perfectionnement
des perceptions une fois acquis, il s’étendra sur les autres
genres de perception.

Pourquoi peut-on plus aisément affiner les perceptions
par les changements d’amplilude des vibrations?

Nous avons vu, précisément, qu’au clavier le change-
ment de notes réside dans un unique changement : celui
de la touche. La différence des intervalles des sons s’élablit
par le fail que les touches seront d’autant plus rapprochées
ou plus éloignées que les notes jouées seront plus basses
ou plus hautes les unes par rapporl anx autres.

Voild done le seul état de conseience créé pour agir sur.
les perceplions auditives, auxquelles il s’agit de commu-
niquer le développement considérable d’un fonclionnement
arlistique. C'est peu! On rendra les fonctions organiques
plus complexes si, au lieu de prendre ces changements
sommaires de touches et d’intervalles du nombre de
touches comme développement des pereeptions, on s'ap-
plique 2 jouer de maintes facons différenles une méme
‘touche, cor on aura aussildt mainls étais différenls de
conscience, qui permetlent de diversifier les perceplions |
auditives de chaque son.

Par ces procédés, on oblige le sens auditif Ie plus obtus
i percevoir la différence des sons et la différence des inler-
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valles des sons; c'esl le cas de renverser le dicion el de
dire : « Qui peut le moins, peut le plus. » Pour véaliser
ce plus, il imporie done d’assouplir le toucher du pianiste
de facon 4 ce que les aitouchements différents d'une
méme touche produisent une gamme de sensalions qui
suscilenl des perceplions corrélatives. I faut dire qu’'au
débul de T'étude, ces percepiions ne se produisent pas
comme un ricochet inévilable. Elles restent longlemps sans
éveiller d’écho dans le sens auditif, car le perfectionnement
de la différence du mouvement préceéde de longtemps le
perfectionnement des perceplions. Evidemment, les mou-
vemenls qui n’excilenl pas les perceptions au degré voulu
sont encore insuffisants eux-mémes. Peul-8lre pourrait-
on appliquer & ces mouvements la comparaison de la
machine & vapeur, dans laguelle tout le calorique ne
peut se transformer en fravail, parce qu’il ne s’en pro-
duit pas sans l'accumulalion d'une cerfaine quantiié
nécessaire 4 sa produclion.

Si par le fait de jouer des notes différentes sur le clavier,
les pereeptions de la différence des sons ne se perfeclionnent
que faiblement lorsque 'onie est peu active, par contre la
beauté du fimbre d’un son exerce une aclion presque
magique sur le développement des perceptions. I’harmonie
du limbre est une aliraction toule-puissanle, un phéno-
méne complexe qui inspire 1'éloignement pour les per-
cepiions auxquelles cette complexité n’est pas inhérente :
c'esl le caractére des harmoniques qui agil sur Pouie et
transforme les inconsciences de l'exéculant en besoins
esthéliques. L'influence exercée est si vivante, si inlense,
que, pénéiré du fait, on se dit : subir le charme du
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timbre des sons iirés du clavier en jouant, ¢’est devenir
musicien.

Oui, avant de pouvoir sentir Ia beauté de D'art musical
proprement dit, c’est & la beaulé du son lui-méme que
. Pexécutant doit devenir accessible.

M=e Talma raconte dans ses Mémoires qu'il lui arri-
vait d’élre si émue en représentant le rile d’Andro-
maque, qu’elle versait de vraies larmes sur la seépe. Aux
personnes qui ailribuaieni ces pleurs a4 lintensité avee
laquelle elle faisait revivre en elle les douleurs éprouvées
par Andromaque, elle répondail : « Pas le moins du monde;
ce qui me touchail, ¢’était Pexpression que ma voix donnait
aux dounleurs d’Andromaque, non pas ces douleurs elles-
mémes. Ce frisson nerveux qui parcourail foul mon corps
élait la secousse élecirique produile sur mes nerfs par mes
propres accenis. J’étais 4 la fois aclrice el audilrice. Je me
magnétisais moi- méme. »

Ainsi 'exécutant, avant de sentir ou de comprendre la
beauté d’une ceuvre musicale, sera ému par les sons
vibrants qu’il tirera du clavier. Les sensations de 'ouie
s’éveillent tout naturellement par la beauté du timbre de la
sonorité ; Poule, par le fait d’étre aple & saisir Uharmonie
inhérente a un son 1solé, est déja artistiquement développée.
C’est surtout ce premier échelon qu'il importe d’alieindre.
(’est la premiére impulsion & communiquer & un méca-
nisme auquel le ressort vital faisait défaut; de celle impul-
sion naitra le sentiment du charme qui réside dans les sue-
cessions de notes, P'atlrait exercé sur Vesprit par la mélodie.

Lorsque les doigts, au lieu de produire de heaux sons
successifs, pourront produire un nombre de sons simul-
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tanés constiluant des accords. dont la résonance bien
pondérée délimilera la quanlilé de sonorité de chaque note
avec des proporlions justes, alors un nouvel élément s’ajou-
tera aux perceplions acquises. Aux phénoménes complexes
de harmonie inhérente au son isolé el aux suecessions
des noles formant la mélodie, se joindra le phénoméne plus
complexe de Pharmonie des sons combinés.

Toules ces assimilalions de perceptions auditives se
feronl par une altraction qui s'impose. L'exéculant est pris
dans - I'engrenage d’un mécanisme fonctionnel complexe,
dont les conséquences falales se réperculent sur ses sens el
son cerveau.

L’émotion nait ainsi. Invoiol}lairemenl, on devient sen-
stble, on devienl musicien, car & travers les perceptions
sans cesse renouvelées, la sphere de la vie musicale sélar-
gira graduellersent. Dés que nous tirons une belle sonorité
de l'instrament, un lien unit nolre propre organisme &
Pinstrument et, par lui, & la musique.

La conscience de sa force expressive se compléle par
ceile révélation de la fusion indissoluble de la mélodie el
de I'harmonie. Ces deux impulsions iniliales représentent
bien, dans leurs ondulalions créatrices, celle force de vie
ot la souvenance du passé el la prescience du devenir réa-
lisent le charme, Paltraction supréme de celle puissance
insondable : Etret

Voici comment la science peut servir I'arliste qui, sans
elle, est livré, au point de vue de la propagation de I'art, i
une ignorance des causes qui ne lui permet jamais de pré-
voir le résullat final d’une éducation entreprise.
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La physiologie expérimentale observe l'organisme hu-
main pour le réduire & deux états différents : la force el
la faiblesse.
A travers ces deux termes précis I'arliste peut, par son
adaptation & V'art, lui communiquer la beauté, c'est-d-dire
la dépense harmonieuse de sa force.



CHAPITRE 1V
L’ ETUDE

Les lois physiologiques condamnent loute étude trop
prolongée; les lois de 1'esthétique musicale la condamnent
de méme.

Les moyens empiriques d’apprendre, par 'accumulation
des heures d’élude, la musique, nous ont souvent paru
avoir de Yanalogie avec ceux employés par les Aissaouas
qui, dans un but d’exaltation mystique, cherchent & alfein-
dre linsensibiliié physique en s’excitant par un branle-
ment continu de la téte qui les rend de plus en plus incon-
scienls des mouvements qu’ils font.

Un travail qui développe 'inconscience des mouvements
ne peut aveir qu'un rapport négalif avec I'élude de Part;
¢’est Pintoxicalion produite par des fonclions organiques
réalisées au détriment de Vaclivité cérébrale.

Pour l'enseignement de la musigue, la fonction orga-
nique a la propriété des toxiques; elle est médicamenteuse
a faible dose; & forte dose elle est deslruclive.
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On voit dans tout développement graduel de I'organisme
la manifestation des fonctions supérieures suivre celle des
fonctions inférieures.

Dans D'art de l'exécation, quelle est la fonclion supé-
rieure® (est la pensée créairice de l'interprétation; done
cest elle qui doit se manifester en dernier lieu. Clest-a-
- dire, dans e mécanisme ariistique, il faut d’abord SAVOIr
comment agir, ensuile apprendre @ agir, et finalement
penser, ce qui équivaut & dire que T'aclion des doigls doit
éire formée en prévision de la pensée qu'elle devra faire
naiére, comme noire propre organisme a préexisié & nos
fonetions intellectuelles qui sont indissolublement unies a
lul.

(’est parce que Nous avons un corps humain que nous
avons des sentiments humains ; par une conséquence aussi
logique le earactére inilial du mécanisme de l'exécutant
déterminera le caraclére de sa pensée musicale. Alfinant
les premiers principes du mécanisme, on crée de fait une
pensée musicale supérieure. L’exécutant lira réellement
celte pensée musicale supérieure A fravers les mouvements
de ses doigts, dés que les impotences fonclionnelles de son
organisme auront fait place & des fonctions perfectionnées
en vae du but artistique poursuivi.

Si, comme les résullals obtenus par I'élude du toucher
le prouvent, le mouvement est le facteur le plusimmediat,
le plus intime de la pensée, comment peul-il éire profané
par Pautomatisme et I'inconscience?

L’enseignement de la musique par P'étude du piano
doit reproduire le phénoméne de linduction psychomo-
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trice *, c’est-a-dire : I'étude du mouvement doit atteindre
un développement qui permet de reconnaitre que la com-
municalion de la pensée musicale n'est gu'une commu-
nication de mouvements.

1l ne s’agit done nullement de communiquer aux doigts
une expression musieale faclice, mais de transmettre au
cerveau le mécanisme de esthélique musicale a travers cer-
taines sensations lactiles et cerlaines perceplions auditives
produites par Pexécution.

A lravers ces mouvements, 'esthétique concue sera
idenliquement Ia méme pour lous, aussi bien que chacun de
nous voit le méme soleil luire. Mais elle sera individuelle
parce que celle conceplion s'élablira sur des sensations et
des perceplions qui non seulement ne pourront jamais &tre
idenliques, mais varieront & 'infini selon Uindividualité qui
les produit, voire méme selon le moment auquel chaque
individualité la produira. Plus cetle variabilité s’aliachera
& des différences minimes, plus I'adaptation des mouve-
menls sera artistique. _

L’enseignement de I'art consisle & torl dans des généra-
lisations empiriques, dans la diffusion de progrés surajoutés
les uns aux aulres, dans des qualités acquises isolément,
auxquelles on allribue successivement des propriétés supé-
rieures. A vrai dire, ces propriélés supérieures sont imagi-
naires, car le méme défaul est inhérent 4 chacune de ces
qualités, depuis la premiére jusqu’a la derniére : le défaut
d’élrc rassemblées une & une, au lieu de dériver de la
premiére existante, dont elles doivent foules éclore.

1. Ch. Féré, Sensalion ef Mouvement.
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« Des généralisations empiriques des dogmes isolés n’ont
ni la netleté ni P'autorité qu'elles auraient si elles sortaient
toutes de quelgue principe premier et simple’. »

Ce prineipe de la genese reste le méme, bien qu’il
s'agisse de eréation arlislique; le méme plan se retrouve
dans la vie générale du globe, dans la vie individuelle et
dans la vie de l'art.

Nous avons dit que les fonctions supérieures sont les
derniéres & s'établir, mais que dans la formation d’un
organisme, les organes préexistenl & leur fonction. Pour
celte raison, enire un jeune moineau el un jeune rossignol
dont aucun ne chante, i1y a déja une différence essenticlle,
qui fera que le moineau aura beau grandir, il ne chaniera
pas. Il en est de méme dans la formalion d’un mécanisme
artislique; le principe esthélique doit préexisler dans les
mouvemenis de 'exécutant afin que sa conscience musicale
s'éveille et fonclionne. Dans l'élude du piano, ce prin-
cipe consiste pour chacun dans la possibilité de ransformer
volontairement le maximum d’effort iniérieur en un mini-
mum de mouvement visible; ce probleme est si hautement .
arlistique, qu’il se poursuit de la premiére heure d’élude
jusqua D'éducation compléle de Partiste. Il se poursuil
méme dans V'stude de Dartisle, sans que celui-ci senle
jamais la transformation supréme définitivement aileinie.

Ainsi pour échanger le mécanisme moteur humain en
un mécanisme musicien, une modificalion capitale doit
stre introduite avant lout dans la fonclion molrice; sans cet
acte transformaleur, on s’expose & imiler la musique, son

1. Spencer, Essais sur le progrés.
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exislence durant, avec un efforl aussi impuissant, que
serait celui du moineau voulant chanter comme un rossi-
gnol.

N’est-ce pas un progrés pour ceux qui poursuivent 'élude
musicale de pouvoir lui appliquer les nolions précises que
le physiologisie applique a Porganisme humain lorsqu’il
dit : « Il n'existe pas de maladie psychologique, loules les
maladies mentales et fous les troubles de 1a sensibilité sont
sous la dépendance de troubles organiques?. » Qui, Pexé-
cufant peul, avec le méme droit, affirmer que la perversion
de T'esthélique, toutes les erreurs de la pensée musicale,
tous les troubles de la sensibilité sont sous la dépendance
d’erreurs moirices.

Ce n’est pas sans dessein que nous parlons ici de maladie
meniale, et de troubles de la sensibilité. L'élude du
piano, telle quelle est généralement pratiquée, pervertit
le sentimeni musical, el c’est précisément ce fait qui est
douloureux pour Partiste; soit qu'il ait lui-méme & lutler
contre cetle perversion qu’il s'est fatalement assimilée,
soit qu’il la constate aulour de lui, comme dans un champ
oit ivraie pousse parce qu'elle a élé semée.

Les turpitudes du désordre social semblent revivre dans
les doigts qui tourmentent i Pexcés le clavier; tous les
défauts inhérents 4 'humanilé leur sont inconseiemment
transmis. Méme si I'on suil un bon enseignement, des
tours de force d’ineptie sont accomplis pour peu que I'on se
metle avec acharnement & I'étude. A vrai dire, aucun sys-
leme d’élude, nous n’en exceptons pas I'élude du toucher,

. Ch. Féré, lu Pathologie des Emotions.
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ne peut prospérer avec 'abus du iravail, car la fatigue et
Iépuisement qu’il produit sont les conditions physiolo-
giques de Uautomatisme, qui lui-méme est lintoxication
destruclive de la pensée musicale. Par une heure et demie
ou deux heures d'élude journaliere du ioucher, on peut
former le mécanisme pianistique au point d’arriver & jouer
avee correclion les euvres les plus compliquées; le maxi-
mum d’étude fixée A trois heures par jour ne serail utile-
ment employé qu'en fragmentant I'étude par tiers ou par
moilié, afin d’éviter la stérilité de 1'effort trop prolongeé.

Il faut bien le dire : par les procédés usuels, abus du
iravail est en quelque sorte fatal, & cause de la lenleur des
progrés. C'est précisément un des avanlages les plus remar-
quables de I'étude du toucher de rallier la réduction des
heures de travail & une rapidité de progrés que nul sys-
téme d’étude n’'a pu atleindre méme approximalivement.
La sensation du développement progressif du mécanisme
est si vive que Pexéculant se senl en transformation cons-
tante ; d’'un jour A auire son jeu se modifie, s’améliore
sensiblement. Ces changementls si rapides, si ininlerrompus
sont un ardent stimnlant pour V'effort & réaliser par I'étude.

Spencer dit : « Il y a une dme de vérité dans les choses
fausses »; cette remarque s’applique avec justesse a ceux
qui prolongent ouire mesure la durée de Véiude, car ils
sonl dans la vérité par Veffort tenté, mais ils ignorenl que
I'attenlion n’augmente pas & mesure gu'on augmente sa
durée. Elle alteint son apogée aprés un certain énervement
des muscles, pendant lequel P'action musculaire est en
eroissance ; mais la faligue physique se déclare fatalement,
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quand Ia dépense d’efflorls est continuée au deld d’une cer-
taine limile, et Tattenlion décline a mesure que la faligue
physique augmente.

Pour s'inslruire a ce sujet, les jeunes pianistes devraient
essayer leur capacité d’allention en mesurant la vitesse des
réactions de leurs doigts sur un appareil enregisireur. Is
constateronl inévilablement qu’aprés une cerlaine prolon-
galion des exercices, la faligue se produit & notre insu. Nous
en avons si peu conscience que ¢'esl précisément quand
nous considérons notre mouvement le plus en rapport avee
notre volonlé que les réactions sont allongées. Comme, dans
Pétude du piano, il imporle avant loul d’amoindrir le retard
enire le commandement cerébral et Taction du doigl, on
devra nécessairement cesser de travailler dés que les réac-
tions s’allongent afin d’éviler de coniracter les défauls qui
résulteni de ces mauvaises conditions d’élude. L apprentis-
sage fonclionne dés lors dans le sens négalif, créanl un
danger donl on ignore la porlée; ¢'est & ce moment que les
symptomes de I'empoisonnement de Iintelligence par le
fravail mécanique apparaissent. Mal affreux, doni les elfets
sont 4 notre époque parliculiérement funesles au dévelop-
pement musical. €’est un sligmale d'impuissance qui entache
nos efforts et les rend pour ainsi dire répréhensibles, malgré
I'aspiration qu’ils peuvent contentr.

Aussi, devant envahissement grandissant des impuis-
sanis, bien des arlistes ne voient qu'un seul moyen d'at-
ténuer le mal : réduire le nombre de ceux qui font de
la musique; mais ce moyen, en admeliant quil puisse
étre appliqué pratiquement, atténuerail du méme coup
Pangmentation de la propagalion de larl. (Cest dome
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échanger un mal contre un autre mal. L'art doit se pro-
pager, mais les saberralions de Iintelligence musicale,
communiguées par l'élude, doivent é&tre combaliues el
vaincues.

Leibnitz dit : « La pensée esl le miroir de Funivers. »
Au méme titre la pensée de celui qui fail de la musique
est le miroir de T'arl; mails notre organisme n'est pas natu-
rellement affiné de fagon & ce que les plus doués méme
puissent jouir de cette pensée comme d’une supériorité innée.
Le travail de l'assimilation doit se faire. Malheureusement
" notre incapacilé augmenle souventi aussitél que nous vou-
lons employer noire excitabilité fonctionnelle pour com-
muniquer 4 'étude plus d’énergie et de volonté. Dés que
nous voulons continuer 'ceuvre de la nature et développer
les germes dont elle nous munii, nous comstatons que
nous employons improprement noire émergie et nolre
volonlé.

Nous sommes des organismes dont le pouvoir moteur
dépasse de beaucoup Uadaplation que nous savons lui
communiguer. Si on pouvait accumuler lous les eflorts
dépensés sans profit et les rendre uliles, quel aspect diffé-
renl Phomanité nous oflrirait? L'élude d'art esi préei-
sément apte 4 nous faire voir le néant des ellorls inintel-
ligenis; en elle, on voit avec une effrayanie logique que
cerlaines erreurs naissent avec la Julte pour le progrés.
Afin de supprimer cette fatalité dans I'étude musicale, il ne
faudrait pas des étres humains plus douss, il suffiait de
les rendre propres & perfectionner les aptitudes qu’ils ont
en vue d'une seule, celle de la représentation mentale des-
sons.
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(n ne peut avoir quelque notion de I'exéculion musicale
sans sentir dans une certaine mesure l'insuffisance de nos
représentations mentales des sons; néanmoins on ne laisse
pas & celte facullé souvent si faiblement ¢bauchée par la
pature, le temps nécessaire pour se former, parce qu'on
ne se représenie pas ceite faculté intellectuelle comme
dépendante d’un perfectionnement fonctionnel. En réalits,
un jeu qui n’est pas expressi{ ne développe pas la pensée
musicale.

Celui qui veut transmetlre Pexpression du langage musical
sans savoir penser les notes se croit obligé d'éludier les
nuances d’une ceuvre musicale comme une qualité sura-
joutée, tandis que I'expression doit dériver des mouvements
par lesquels Vétude est faile. A chaque degré de perfeciion
de mouvemeni correspond loul naturellement un degré de
perfection d’expression, auquel rien ne peut éire modifié
sans qu’aussitdt toutes les relalions rationnellement élablies
ne soienl détruites. Garon entre dés lors dans ees compromis
par lesquels les uns, aprés avoir appris a couvrir leur
conscience de lignes disparales, & force de dépense d’efforis
impuissanis, deviennent confents d'eux. Comme des sau-
vages qui sont fatoués, ils sont fiers de s’éire dénaturés.
Ils iront propager leurserreurs avec une ferveurdigne d'un
meilleur bui. Pour d'autres, Uinfériorilé du savoir sur le
non-savoir apparaitra d’une facon si évidenle qu’ils vou-
dront oublier ce qu’ils ont appris pour recommencer
apprendre, ou aussi pour ne pas recommencer! A d’autres
encore le scintillement de visions passagéres fail enlrevoir
une délivrance fuiure, et ils coniinuent la lulte avec une
preseienee de la possibilité du salul par I'étude, quoiqu’elle
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ne les favorise que par 'étal d’aspiration qu’elle eniretient
chez eux.

Voyons d’abord le caractére spécial de ees luiles impuis-
santes.

Les exéculants qui se sont conslitué une conscience fac-
tice, confondent P'image des représentations mentales des
sons, congues A travers les mouvements des doigts, avee
I'expression surajoutée aux mouvemenls inconscients des
doigts. IIs reproduisent dans leur jeu, le principe faux dun
dualisme du corps el de I'ime, car ils croient pouvoir
ajouter le sentiment au mouvement.

Il suffit de connailre la signification expressive des mou-
vements pour constater, en regardant jouer ces exéculants,
que leur ambition consiste & exprimer aulre chose que ce
que leurs doigts transmeltent au clavier. Cest-d-dire quand
ils voudront tirer une sonorité ample des touches, on
constate que leurs doigls sont 4 ce moment dans une
disposition physique qui leur rend impossible cel acte
commandé. — Quand ils voudront avoir un son péné-
trant, mais faible, on verra encore leurs doigls dans les
disposilions contraires 4 cet ordre. — Quand ils voudront
produire une gradation dans les sons successifs d'une
mélodie, on verra leurs. doigts s'égarer dans des eontours
qui s’opposent & une homogénéité d’expression de ces noles
différentes.

Celte discordance se produit logiquement dans toute la
gamme des perceptions qu'ils désirent évoquer & travers
les touches du clavier. Tout est faussé, lout est stérilisé,
tout est vain! '

La méme énigme s’altache & tous ceux qui luflent inu-
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tilement pour le progrés; elle réapparait sous des carac-
teres dilférenls,

~ Les exécutanls qui sont assez perspicaces pour conslater
eux-mémes la lulte inexiricable dans laquelle leurs efforls
se dépensent vainement, sentent nettement que leurs aspi-
rations esthétiques el leurs doigls soni ennemis et se con-
tredisenl. Ils tentent de fusionner ces deux éléments sans
discerner le mécanisme secret de la fusion. Celle fusion
resle un probléme qu’ils ne peuvenl résoudre el la lutie
enireprise leur semble puérile. Ils n’onl plus I'inconscience
qui leur permet de jouir de cel art faclice qu’ils ont acquis,
et en veulenl & leur savoir qui leur parail inféricur au
non-savoir, puisqu’il les a vendus conscienls pour leur
prouver qu’ils sont impuissants.

Quant & ceux qui ont Ia prescience d’une délivrance pos-
sible, ils onl une demi-conscience de leur impuissance, et
une demi-conseience de leur puissance. A tour de role ces
deux moiliés d’enx-mémes les désespérent el les encou-
ragent. Il n’y a pas chez eux de sombre défaite qui ne soil
compensée par quelque lumineuse vision qui la contre-
dise. Ainsi, comme un {ragile mais pourlanl insubmersible
esquif, ils affrontenl & coups de rames vigoureux la lour-
menle qui gronde, car ils saven! qu’elle passe et que la
vision harmonieuse reparail. Leur propre vie passe enire
ces apparilions et ces disparitions sans qu’heureusement
ces évolulions contraires ¢voquen! en eux une lassitude
supréme.

La lumiére serait depuis longlemps faile sur ce sujel trou-
blant, si chague grand arliste ne résolvait pas le probléme
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souverain de la fusion du mouvement el de Pexpressior
idéale transmise sans savoir comment il opére lui-méme.
Funesle inconscience qui le rend impuissant A se survivre
dans autrui. Il emporte son seeret, el son ceuvre est close.
L’énigme subsisle, les regards conlinuent a s'atlacher
sur elle. Les résolutions lrouvées par quelques-uns sont
dinexplicables phénoménes, car malgré ces maintes iden-
tifications de la penséc el du mouvemeni réalisées nous
conlinuons 4 refléter dans loute produclion arlislique une
image peu conforme a celle entrevue dans notre imagi-
nation. Quelle est celle erreur? Cherchons & la connailre
pour la comballre.

Comment est construit un miroir? L'image esl visible
a la surface extérieure, mais la propriété réfléchissante, le
mercure, réside inlérieurement. Les tout pelils enfants,
les jeunes chiens ou les chals louchent souvent la glace
eroyant saisir ce qu'ils voient. Dans P'étude de l'exécution
musicale, on commel une erreur analogue si l'on mne
reconnail pas que l'image réelle, 'oeuvre inlerprétée, doit
élre réfléchie par la conseience de Pexécutant. La cons-
cience, comme le mercure, réside intérieurement, elle
fonclionne en réfléchissant le caractére esthélique des
mouvemenls par lesquels I'exéeulion est transmise.

Donc Pauteur, dans écriture musicale, nole les mouve-
menls a faire, Pexéeulant les transmet, el c’est 4 iravers
le caraciére propre de celle transmission que sa conscience
réfléchira 'ceuvre exéeulée. Sorlir de 13, c'est embrouiller
la question sans arriver i la résoudre.

On aura beau faire, l'ceuvre musicale, 'image réelle,
aussi idéale quelle soif, a éé congue par une pensée
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humaine, ¢'est-a-dire par un mécanisme dont le perfeclion-
nement sera en équivalence avec celui de 'ccuvre produite.
Il en est de méme de Pexéeution; cetle facullé de réévoquer
I'image résulte de Ia fonction motrice de exécutant qui ne
sera {ransformée que sommairement aussi longtemps que
les conlours de I'image apparaissent seuls. Chaque perfec-
lionnement fonctionnel ajoutera 4 cetle vague vision un
{rait disiinct en plus. Les mouvements plus perfectionnés’
évogueron! naturellement plus de sensations, plus de per-
cepitons : ce sont elles qui constilueront la propriété réflec-
tive de la conscience, qui, sous I'influence directe des mou-
vemenls plus arlistiques, reproduira l'image de plus en
plus fidélement en la réfléchissant avec des détails toujours
plus nombreux. Par les mouvemenls les mieux formés en
prévision des pensées qu'ils devronl faire naitre, on alleindra
la pénéiration absolue du probleme esthétique, cetie revivis-
cence de l'image, celle élernelle jeunesse de I'art i laquelle
Uévocation de ’émotion s’ajoute comme une irradialion des
formes.

(’est sans doute le mouvement qui occupe le moins
d’é¢tendue dans ensemble de la museulalure qui exercera,
s’il est réalisé avec une supréme rapidité, la plus grande
influence sur le caractére spécial du développement mus-
culaive. Celte observation parait juste, surlout lorsqu’elle
s’applique, comme dans P’étude du piano, aux fléchisseurs
des doigls; mais ce résullat ne pourra éire alleint que si
I’élal physiologique de I'organisme entier est transformé.
Dans U'enseignement usuel on dit bien a I’éléve de ne pas
faire de mouvements inutiles, ni du corps, ni des doigls.
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Mais celie recommandation est superficielle ; non seulement
elle n’est suivie que dans une faible mesure pendant le
travail de I’éléve, mais elle est faite avee Pinconscience de
sa porlée véritable, ear on ignore compléiement qu'il ne
suffit pas d’élre pour I'étude visiblement franguille, mais
que I'immobilité du corps doit étre absolue.

Ainsi, pour étudier les notes d’une ceuvre musicale, il
importe avant tout d’assurer, par des procédés spéciaux,
Pimmobilité du corps, I'immobilité du bras — a I'exclu-
sion du mouvement horizontal indispensable au déplacement
de la main sur le clavier, — Uimmobilité de la main, et
I'immobilité des doigts en dehors de leur fonction d’atlaque.
Un considérable effort doil &ire conceniré sur cet étal
slatique des muscles, en comparaison duquel 'étal dyna-
mique parait bien peu considérable. En effet, les seuls
mouvements qui doivent se produire consistent dans I’at-
taque instanianée faite par les fléchisseurs, soit pour en-
foncer une touche isolément ou plusieurs touches simulta-
nément. L’élude du morceau doit élre faite non seulement
irés piano, mais extraordinairement lentement, afin d’es-
pacer les attaques suffisamment pour qu’entre chacune
d’elles Télat stalique des muscles, vivement ressenli par
I’exécutant, permette une nouvelle coneentration d’énergie
qui assure & chaque atlaque le maximum de vitesse du
mouvement. Cet éloignement des atlaques est expérimen-
talement juslifié par le fail suivant. « Dans les expériences
pychophysiques sur Pappréciation de la durée des hat-
tements chronomélriques, on remarque que le poinl ot
Iintervalle du temps apprécié est, en moyenne, égal &
Pintervalle du temps réel et le reproduit fidélement, est
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autour de 0,72 de seconde; or, ¢’estaussi la valeur moyenne
de la durée nécessaire en général pour la reproduclion par
la mémoire ou représentalion. Une vitesse de Lrois quarts da
seconde environ est done celle ot les'processus dereprodue-
tion et d'associalion s’accomplissent le plus facilement *. »
Voici pourquol 1’exécutant une fois arrivé & produire de
bonnes allaques ne devra pas, pour la durée des intervalles,
dépasser ce maximum de vilesse. Clest-3-dire, si dans le
Presto d’une ceuvre musicale les valeurs les plus rapides
sont des doubles croches, la rapidilé de chaque double
croche doit élre réduile pour Télude & environ — 72 du
métronome. Il en sera de méme pour I'étude de n’imporle
quel morceau : ces proportions présenient des avaniages
dont on ne saurail se passer pour I'élude du toucher qui
applique en somme & 'enseignement musical les procédés
raisonnés de la physiologie expérimentale, par le degré de
cohésion exigé enlre le commandement cérébral et les mou-
vemenls des doigts. Ces procédés prenneni une poriée
esthétique puisque les signes de Iécrilure musicale, d’ott
émane le principe du commandement, expriment la pensée
de Tarliste qui a créé I'ccuvre. Obéir dans 1'élude avec
'exactilude la plus absolue & ce commandement c’est
acquérit des qualités arlistiques réelles, c’est vainere I'a
peu prés s ficheux des exécuiions musicales, sans parler
des déviations chroniques et involonlsires commises géné-
ralement par les exéculants au déirimen! des indicalions
précises de I'éeriture. Si Ton voulait réfléchir un insiant
au fail que, par rapport & I'exéculion des noles, l'écriture

1. Guvau, lu Genese de l‘l'.a’ée de Temps.
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musicale ne commande que de simples mouvements des
doigts respectifs, on ne s’élonnerait plus de ce que les
procédés du loucher s'atiachent au probleme exclusif de
Paction et de immobilité 4 communiquer aux doigls, afin
quils puissent lransmelive aux touches, avec une per-
fection de plus en plus grande, les ordres de F'écriture.

Les savanls comprendron! aisément le probléme de cetle
difficulté inilisle. Pourquoi ceux qui veulent éludier le
piano ne le comprendraient-ils pas, el n’envisageraieni-ils
pas le progrés arlislique sous celie forme précise?

1l est vrai, on reprochera certainement 4 la méthode du
Toucher un genre d’inexaclitude, celui de ne pas faire
tenir les touches aussi longtemps enfoncées pendant I'élude
qu’elles doivent V'élre réellement pendant Pexécution d’'une
cuvre. Cest en vae de grandir 4 la fois le role de I'immo-
bilité el celui du silence. Voiel pourquol :

En ce qui concerne I'activilé cérébrale exigée pour Vexé-
cution musicale, notre organisme ressemble aux appareils
photographiques (rés imparfails qui exigent une longue
pose du sujet qu'ils doivent reproduire. Ainsi, pour I'¢lude
du piano, la gymnastique des doigts qui répond aux besoins
de nolre organisme devrait élre qualifiée d’intellectuelle.
Ijisolement du mouvement d’ailaque- facilite I'obéissance
immédiale el évoque nos sensations et perceptions musi-
cales. L'immobililé les prolonge et délermine, pendant les
silences, U'action cérébrale : la faculié de penser les notes.

Ainsi, pendant I'étude du toucher, chaque atlaque rapide
communiquera une impulsion & laclivilé cérébrale de
Vexéculant qui percevra la note jouée ; mais ¢est seulemnent
par ’élat d'immobilité musculaire, pendant les silences qui
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séparent les attaques les unes des aulres, que la représen-
talion mentale d’une nole jouée est diiment réalisée. La
vitesse du mouvemenl délermine linfensité de laclivité
cérébrale, mais ¢’est 'action musculaire invisible de I'tm-
mobililé qui compléte le mécanisme de L'action cérébrale
d’ol nail la pensée musicale de exéculant. C’est seule-
ment pendant les silences que 1'audition intérieure peut se
manifester avec I'intensité voulue.

Ceite réfraction s’élablil avec une telle logique qu'il est
de toute nécessité d’éliminer de l'étude du toucher, le
travail fait par fragments, par passages. Ce procédé, géné-
ralement praliqué, communique & Iaction intellectuelle des
brisures qui ne permetlent jamais de rélsblir, dans I'image
pensée, Punilé parfaite de Pexpression musicale.

Si nous parlons de la conscience de lartisle comme se
rapprochani dans son fonctionnement de P'appareil photo-
graphique, ¢’est que ce dernier, lorsqu’il fonctionne, agit
de fait comme une conscience qui se forme par les sensalions
et les perceptions. Ce miroir de la pensée, on 'image réelle
de 'univers peut se refléter comme celle de 1'ceuvre d’ari.
I'étude musicale peul done le créer. Non seulement le
plus faible réflecleur, ¢’est-a-dire Pexécutant le plus igno-
rant, peut accumuler graduellement une grande puissance
réfléchissante par le perfectionnement de I'action muscu-
laire de ses doigts ; mais l'exécutant dont la conscience est
plus ou moins faussée, peut étre libéré graducllement de
I'image fausse, créée par I'automatisme, et refrouver celie
correspondance de P'action et de la pensée, cetle simple
manifesiation de Part ot le sentiment est acquis dans le
mouvement.
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Nous relrouvons done dans la défectuosité de I'exécu-
tion les conséquences impiloyables du prétendu dualisme
existant entre le mécanisme et expression, entre le corps
et 'ame. L’exéculant qui n'a pas perfectionné la fonclion
motrice initiale des aftaques anra beau vouloir, par 'étude,
reproduire fidélement chacun des traits de I'image expres-
sive d'une ceuvre musicale, il est impuissant a en réaliser
un seul; chaque effori produit un frait relaché, inexaet,
faussé, caricatural.

Quant & 'image vraie : elle vient comme par enchanie-
ment. L'exécutant dont la vilesse el la justesse des mouve-
menls soni augmentées, accomplit des miracles de res-
semblance, de fidélité dans linterprétation d’une ceuvre
musicale, car cest 4 foree de vouloir et de pouvoir éire de
plus en plus préeis, qu'il sera de plus en plus vivant et
expressif.

Rendre cette précision possible, ¢’est & cela que I'étude
doil se borner.



CHAPITRE V

LA MESURE ET LE TEMPO RUBATO

Le tempo rubato de 'exécution musicale est chez l'ar-
{isie un acte instinetif, ¢’esi-a-dire un acte de raisonnement
inconscient. Si on analyse le principe de son mécanisme,
on retrouve dans le caraclére esthétique du rythme ce lien
intime de la beauté musicale el du raisonnement dont
Helmholiz donne une définition si lucide lorsqu’il dit :

« Je me suis toujours senfi atfiré par ]a myslérieuse
union des mathémaliques et de la musique, par l'applica-
lion de la science la plus abstraite et la plus logique &
Fétude des sons, aux bases physiques et physiologiques de
la musique, de tous les aris le plus immaiériel, le plus
vaporeux, le plus délicat, celui qui nous fait éprouver les
sensations les plus inealculables et les plus indéfinissables.
La base fondamentale est une espéce dapplicatien des
mathématiques dans les inlervalles musicaux, dans la
gamme, ete.; les rapports des nombres enliers jouent un
rdle important.
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« Les mathématigues et la musique, les deux modes d’ac-
tivité intellectuelle les plus opposés qu’on puisse imaginer,
ont une liaison inlime, se secourent mutuellement comme
si elles devaient prouver la liaison mystérieuse qui apparait
-dans foutes les manifestations de nolre esprit et qui nous
fait soupgonner jusque dans les ceuvres du génie artistiqﬁe,
I’action cachée d’une intelligence qui raisonne 2. »

‘Cest précisément parce que le rythme renferme des
problémes bien complexes que jusqu’d présent la question
la moins précise semble étre celle de la précision musi-
cale; mais c’est & tort que cette incompatibililé régne entre
le sens du terme et le terme Jui-méme. :

Ramenons d’abord la question & sa plus simple expres-
sion, c’est-a-dire : éliminons les exéeutants qui savent aussi
peu étre précis pour produire le son que pour le détruire,
parce qu’ils ne saveni ni enfoncer rapidement une fouche
de clavier, ni enleverle doigt rapidement au moment d’ar-
réter le son.

« Le défaut d’activilé motrice se traduit par un retard et
un défaut d’énergie, aussi bien au départ qu'a larrét...
Ces deux effets de Vaffaiblissement des muscles eoincident
avec un défaut de précision; la main la plus faible et la
plus lente atteint moins précisément le but * » On ignore
malheurensement en général que la recherche de la préei-
sion est vaine aussi longtemps que les mouvements d’at-
taque des doigis conservent leur impotence innée. Quoi
qu’ils fassent, 'impuissance falale provenant du manque de

1. Helmholtz, Causes physiologiques de Uharmonie musicale.
9, Ch. Féré, la Pathologie des Emotions.
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précision poursuivra les exécutanis chez qui Vinconsciente
lenteur des atlaques constilue une fonction motrice artis-
tiquement inféconde. '

Toules les représentations pratiques dont neus dispo-
sons pour concevoir 'agencement rythmique de Ja mesure,
sont rudimentaires. Le signal d’indication du métronome
est lui-méme de trop longue durée, sans compter que tous
les métronomes ne fonctionuent pas avec I'exactilude dési-
rable. « Pour qu'un métronome soit bon, il faut : ,

« 1° Que le nombre 60 de son échelle soit isochrone
avec la seconde de temps :

« 2° Que les divisions de I’échelle soient mathématique-
ment déterminées *. »

Le moyen le plus stir de nous rendre approximativement
compte de la finesse des perceptions sur laquelle Iinslinet
artislique du rythme doit étre basé, c'est de nous rensei-
gner, par une analyse physiologique, sur la finesse du
mécanisme des organes de l'ouie.

Ainsi, lorsque nous entendons trois notes : Ut, Mi, sol,
dans le médium du clavier, notre oreille percoit incon-
sciemment un nombre de vibrations qui s'éléve au chiffre
de 990 pour la durée de cette

mesure a trois temps. HMetronome J =60
ut = 964 vibrations = —g—_ —
. 'L,__A - 2™ ] I
mi = 330 » cﬂa—vﬁ:—u n —
-
sol = 396 B

Si 'on joue les mémes irois notes & T'oclave aigu, le

1. C. Saint-Saéns, Problémes et Mystéres.
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chiffre des vibralions ineon-
sciemment percues par Poreille M Eff‘wwggﬁ
sera de 7920, .

IEN
L
it

ut = 24192 vibrations 2?  — !
mi — 2640 » ‘:}%)2 % ]
sol = 3168 »

‘L’oreille peut percevoir irés netlement la différence des
sons- entre 40 el 4000 vibrations dans P'élendue de sept
octaves ' '

Le musicien es! porié i supposer que Vinstinct du
rythme doit avoir un rapport étroil avec ces merveilleuses
fonctions des organes de l'ouie. Mais comment délimiter
ces rapports dont on ne voit pas le mécanisme?

Si, concernant ce probléme esthétique et fonectionnel,
nous n'avons aucune nolion précise, il est néanmoins
permis d’affirmer que pour celui dont le jeu est irés
précis et rythmé, chaque temps de la mesure sera divi-
sible en un trés grand nombre de parties; pour celui dont
le jeu est moins précis, moins rythmé, chaque temps de
Ja mesure sera divisible en un moins grand nombre de
parties.

Aussitot cette théorie du perfectionnement du rythme
posée, nous constatons qu’elle dépend du perfectionne-
ment de la vilesse de l'attaque, ce qui revient & dire que
le rythme s’acquiert par la vilesse du toucher, et que son
développement se trouve subordonné & celui du sens

musculaire.
Dans toute ceuvre musicale, la mesure sert i agencer

1, Helmholtz, Théorie physiologique de la Musique.
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les noles successives; par elle, le temps est transformé en
idée musicale. Sans elle, pas d’expression, pas d’images,
pas de vie! S

Dans I'exécution musicale, la mesure a trois caracléeres
différents; on pourrait les comparer aux trois caractéres
différents par lesquels un visage humain se transforme
totalement : la rigidité de la mort; 'animalion normale du
visage sous l'influence d’une émolion généreuse el noble;
les contorsions du visage dans les cas pathologiques.

La rigidité de Ia mesure. — Admettons un instant
Vhypothése, que les différents temps de chaque mesure
soient des fils blanes qui empéehent un léger tissu sur
lequel I'image musicale est peinte, de se déformer. Sup-
posons que si cette irame est absolument réguliére, les fils
grossissent et apparaissent davanfage 4 la surface du tissu,
si bien qu’on a la sensation de voir une image derriére un
treillage de gros fils blancs qui la divise en autant de par-
ties différentes qu’il y a de temps dans chaque mesure.
Qu’on imagine un instant de poser ceile trame sur un
beau tableau, on verra ce qui restera de P'eeuvre d’ari.
Il en est absclument de méme pour Iinterprétation des
ceuvres musicales.

Pourquoi la justesse absolue des temps de la mesure est-
elle forcément inféconde?

Parce quelle est opposée aux lois mémes de la mesure.
Si une ceuvre écrite en 9/8 peut étre défigurée. par le fail
qu'on veut Pécrire en 3/8, c’est parce que irois mesures
en 3/8 ne forment pas une seule en 9/8. Chaque mesure a
ses tendances parliculiéres, sa vie propre. Elle esl un tout
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complet, dans lequel les ondes du mouvement subissent
en principe une certaine dépression d’allure du commen-
cemenl a la fin de chaque mesure. ‘

Sans vouloir astreindre notre imagination & la coneeption

de ceite dépression d’allure ultra-subtile, nous pouvons
arriver d nous la représenter par un sufre moyen. Admet-
tons un moment que l'instinet du rythme, étant insépara-
blement lié aux organes de l'ouie, fonctionne comme eux
par des perceptions inconscienles d'une finesse exiréme
que nous appellerons : ondes rythmiques. Gelte supposi-
tion admise, si nous disons qu'une mesure & 3/4 ou 9/8
pourrait former la totalité de 3000 ondes rythmiques, nous
discernons aussitdt, pour les déviations des différenis temps
de la mesure, des variabilités relalives infinies. En eflel, au
lien de répartir la mesure en sommes égales de 1000 ondes
pour chaque femps, on peurrait atiribuer & son premier
temps 980, & son second temps 1000, & son lroisiéme
lemps 1020 ondes. Le premier deviendrail ainsi plus
court que le second, le second plus court que le iroisiéme,
sans que la mesure soit modifiée dans sa somme totale.
- Des modifications aussi fluides sont appréciables dans
Pinterpréiation d’un morcean dont le mouvement métrono-
mique serait de o = 60; elles constituent déja Ia dispari-
tion de la rigidité anti-musicale.

Pourquoi la mesure ne peut-elle se passer de celle varia-
bilité de chiffres? Elle ne peut s’en passer, parce qu’elle
doit eommuniquer la sensation du rencuveau a chacune de
ses apparitions. Elle n’arriverait jamais & la communiquer
sans ce renouveau qui exisle de fait dans la dévialion des
nombres qui la composent.
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On dira sans doufe que 'accentuation est aussi une déli-
mitation qui pent donmer Iimpression du renouveau si
les trois différenls temps de la mesure sont acceniués avec
une atlénuation de sonorité. Ce procédé peut servir sou-
veni, sans pouvoir pour cela éive érigé en principe. Car
utiliser accentunation 4 la délimitalion de la mesure, ¢’est
amoindrir ses ressources pour le relief des dessins mélo-
diques : ¢’est la brider et la morceler. L'appauvrissement
de P'expression musicale méme en résulte, sans rendre par
ce moyen la régularité absolue des temps de Ia mesure
moins anti-artistique.

Néanmoing, ceile exactilude anti-musicale a sa raison
d’éire et doil étre inévitablement acquise par le musicien.

Comme le peinire doit pouvoir, s'il le veut, rendre
fidélement la rigidilé de la mort sur un visage, le musicien
doil pouvoir élre mathématiquement exact, quoique le
rythme musical le soit uniquement dans sa relativité.
Celte vérité réside dans le fail, facile 4 admetire, que
cetle exactitude relative, greffée sur des combinaisons,
exige une précision bien supérieure d 'exactitude absolue.

Donc, l'exactitude absolue doit étre pour 'artiste le pre-
mier échelon de précision & acquérir, sans lequel il n’al-
teindra jamais la précision complexe.

L’exactitude servile est la seule base sur laquelle 1a con-
science du rythme puisse se former; elle est le premier
point de comparaison a laquelle le musicien puisse se-fier;
elle est le point fixe par lequel il peut juger des relativiiés
sans s’égarer. L'exactilude absolue esl en quelque sorte
I'analomie du ryihme musical; eelui qui est sincérement
arliste doit bien connaitre cet élat d’imertie de lart, afin
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de bien connaitre Ies plus faibles et par conséquent les
plus importanies manifeslations de la force vive de 'art.

L’élasticité esthétique du rythme. — On a pro-
vogqué, par la coniraction artificielle des muscles de la face
humaine, toute la gamme de D'expressivité du visage. A
Paide d’'une augmentation gradueclle de la quanlité de
coniraclion musculaire communiquée, on a modifié par des
progressions ininierrompues, le caractére des expressions,
depuis I'animation légére des iralls jusqu'au paroxysme
de la terreur et de la haine.

Le musicien peut reconnaitre une élroile parenté entre
Ja quanltiié de contraclion museulaire, d’ott résulte I’expres-
sion du visage, et la quaniilé d’élaslicité du rythme, d’out
résulte I'expression musicale.

On s’explique aisément a quel point eeux qui veulent
exprimer un senliment musical deviennent grimaganis
s'ils ne savenl pas diriger celte élasticité rythmique dans
ses plus subliles modifications.

Le seniiment intérieur qu’ils onl de la difficulté de
'expression es! lel, qu’ils auront, par les moyens employés,
généralement dépassé le bul dont ils croient ne pas s'éire
suffissmment rapprochés; aux premiéres notes qu’ils joue-
ront, ils auront déja parcouru une gamme de modifications
avec laquelle l'arlisle traduirait I'expressiviié d'une phrase
eniiére.

Plus la notion du moyen utilisé disparait devant 'émo-
tion qu'il fail nailre, plus Partiste s’éléve & des manifes-
tations supérieures de l'arl. Pour lui-méme, la beauté
supréme n’'implique-t-elle pas forcément l'inconscience des
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moyens d’aclion? Mais celle inconscience, qui devieni une
manifestation supréme de I'intuition arfistique au haut de .
Véchelle de I'expression, doit étre repoussée échelon par
échelon, parce que le savoir grandissant de Iartiste ne peut
étre acquis qu'au prix de diminuer cetle inconscience.
L’imporiant est done de reculer sans cesse le moment ol
celle inconscience iniervient fatalement. L'exéeulant y arri-
vera a mesure qu’il constalera davanlage que Pexpressivité
de son jeu peut augmenter en raison de ’amoindrissement
des moyens par lesquels il la transmet. Clest celle révé-
lation qui le meltra sur la voie des progrés réellement
féconds.

Nécessairement, toute beauté artistique ne se réduit pas, -
dans Pexécution, & ce minimum d’action; mais il offre 3
Partiste le seeret de la véritable pénétration de son art.
L'artiste devra falalement, en effet, se rendre comple que
méme en déployant une grande énergie de mouvements,
Teffort devra disparailre, ¢’est-A-dire Pexpression réalisée
devra faire disparailre la sensalion des moyens comme
cause de l'expression.

Depuis longtemps c’est un fail connu que « les deux
grands dépariements du sysiéme nerveux, celui en qui
s’opérent les sensations et celui qui produit les images, sont
anlagonisles, en d’autres lermes, que les ‘sensations fai--
blissent & mesure que les images se forlifient, el récipro-
quement * ».

L'¢lude du toucher est précisément élablie pour réagir
conlre I'anlagonizsme de ces deux grands départements du

1. Taine, De l'infelligence.
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systtme nerveux. Sans doute les deux aclivités ne se com-
battront plus de méme si, par I'étude, les sensalions sont
intentionnellement développées au profit de 'imagination
artislique. Aussi longteﬁlps que la réalisation de la com-
plexité des mouvements expressifs sera une préoceupation
réelle pour Vexécutant qui interpréle une ceuvre, le pro-
bleme de la lulle des aclivilés aniagonistes sera soulevé.
L'interpréte aura d’autant moins d’expression quil sera
plus préoccupé des moyens matériels qui lui servent a la
produire. Seulement lorsque la difficullé de la diversifica-
tion des mouvements expressifs aura enlicrement disparu,
exécutant pourra fondre ses sensations molrices tacliles
et auditives avec le plein épanouissement de son ima-
gination d’arliste, c’est-d-dire que loin d’alténuer I'élan
de son lmagination, ces sensalions acliveront ses coups
d'ailes. ‘

Parfois, il est vrai, la beauté esi alteinie par des diffé-
rences de mouvement si peu sensibles, ou si instantanément
réalisées, que l'exéeutant cherche vainement & se rendre
compte comment il a agl. Une vague souvenance lui reste,
mais il ne peut retrouver ni la forme préeise, nile caraclére
de la transmission du mouvenment expressif. :

On objectera sans doute : pourquoi s’assimiler des mou-
vements inhérenls & I'expression, avec une telle acuiié
d’analyse, pour arriver ensuile & l'inconscience dans la
fusion superlative des mouvements el de 'expression? Cest
que, comme nous I'avons déja dil, I'étude des mouvements
expressifs reculera toujours le moment ou cetle fusion se
manifestera & I'état inconscient, et lui communiquera par
ce fail une valeur plus haute.
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Dans I'art, comme dans la science, on doit forcément
rencontrer un phénoméne devant lequel on s’arréte parce
qu’il est irréductible; pour cette raison, la beauté, 3 mesure
qu'elle se manifeste plus enliérement, ¢'est-d-dire par des
changements plus insaisissables, nous parait d’autant plus
idéale, plus immuable. Si ’on voulait scruler ¢ce probléme,
on arriverait presque a se dire : Posuvre d'art la plus par-
faite est celle qui parait la plus calme; mais on voit aus-
sitdt qu’elle parait d’autant plus calme qu’elle est plus
véritablement vivante.

Les contorsions du rythme. — Tout ce qui est faux
se dénonce aisément; ¢’est que le faux est une difformiié.
Et dans aucun art les difformités ne sont plus impuné-
meni praliquées que dans l'art musical; les unes seront
provoquées par l'ignorance de I'exécutant, d’autres par
Vexubérance de son fempérament, d’autres par I'envie de
se¢ dislinguer par des excentricilés qui néanmoins n’ont
rien de commun avec la beaulé arlislique.

Darwin, dans les recherches qu'il a faites sur le carac-
tére de Dexpression du visage humain, dit : « J'avais
espéré lrouver un puissant seeours chez les grands maitres
en peinture el en sculpture, qui sont des observaleurs si
attentifs. En conséquence, jai éludié les photographies et
les gravures de beaucoup d’ceuvres bien connues; mais sauf
quelques exceplions, je n’y ai irouvé aucun profit.

« La raison en est sans doule que dans les euvres d’art,
la beauté est le but principal. Or la violente contraction des
muscles est incompalible avec la beauté. L'idée de la com-
posilion est généralement traduile avec une vigueuret une
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vérilé merveilleuses, par des accessoires habilement dis-
posés ', »

Ce qui esl vrai pour les peintres, est vrai pour les musi-
ciens. Aussi esl-on porlé & se demander pourquoi I'expres-
sion musieale, ce visage de I'arl, a celte flexibilité qui
permet & chacun de le défigurer, ou plutdt, pourquot
chacun n’a pas I'inlelligence de savoir dépenser sa propre
foree de fagon & communiquer I'animation harmonieuse &
ce visage, et non fes conlorsions?

Ceux qui sont simplement ignorants, sans penchant &
Pexagération, croiront toul naturellement, dés qu'ils s’ap-
pliquent & I’étude, que Ia beautié réside dans le superlatif.
Ils chercheront sincérement & agir par des moyens de plus
en plus apparents : un rifenufo indiqué représentera pour
eux un veéritable changement de mouvement ; Uaccelerando
leur apparaitra comme une dévialion inlense, et ils s'appli-
queront & le rendre le plus sensible possible.

Guyau dit trés justement que lexécutant auquel Ie
mélronome indique un mouvement rapide tend a le presser
encore par peur de resler en dessous; si le métronome lui
indique un mouvement lent, il le ralentit encore par crainte
d’aller Lrop vite 2.

1l en sera de méme des nuances. La vue prématurée
d’un crescendo fera déja jouer les exéculanls ignorants
plus fort, avani I'endroit ot il est indiqué. Le diminuendo
subira le méme sort, ¢’est-i-dire qu'avanl de devoir dimi-
nuer le son, ils joueronl déja piano.

L’ignorance eonsisle done dans le grossissementi constant

1. Darwin, {Expression des Emations.
2. Guyau, Genése de I'ldée de Temps.
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des moyens d’expression; ce fait contribuera, dans une cer-
lalne mesure, 4 augmenter les défauls, en raison de cerlains.
progrées fonclionnels acquis. Dans bien des cas, I'expres-
sion sera d'aulant plus fausse que l'exécutant pour la
transmetire voudra ufiliser une plus grande agilité de
meécanisme, .

Quant & ceux dont le tempérament exubérant s’oppose
Veffort concentré, & Péconomic des moyens, I'élude sera
peul-éire pour eux une dépense de nervosiié ef une
faligue ultile, par rapport a leur conslitution physique; mais
le résultat de leur impulsion dépensée sera stérile, parce
qu'ils chercheront fatalement I'aceroissement de Uexpres-.
sion dans I'exlension des moyens apparents.

Néanmoins, cc ne sont ni les ignorants ni les excessifs
par tempérament qui sont les plus coupables. Clest le
nombre énorme de ceux qui recherchent Dexagéralion
comme un moyen de se faire remarquer, comne un moyen
de faire, soi-disant, mieux que les-autres.

(’est la culture maladive des émotions provoquées sans
causes arlistiques; c’est le nervosisme considéré comme
un dérivé glorieux de Part. Cest le cas pathologique ou
Ja musique est avilie au role de manifestation anti-
esthétique.

Arrivée 13, la musique n’a plus de sens et, par consé-
quent, plus de raison d’éire, de méme que si, sur Pétendue
du globe terrestre, il y avail uniquement des aliénés, hu-
manité n'aurail plus de raison d’éire.

Lart est une haute raison, et juslifie par 13 son role
civilisateur, dont l'importance va grandissant. Plus ceite
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haute raison apparsitra indéniablement en Iui, plus sa
destinée sera supérieure et puissante.

L’étude de P'art prendra sa vérilable signification dés
qu'elle cessera de faire primer le développement de la sen-
sibilité sur celui de lintelligence. Diderot dit : « Aug-
menlez les dmes sensibles, et vous multiplierez les honnes
et les mauvaises actions ». Il en est de méme en musique.
La sensibililé musicale de Pexécutant n’offre aucune garantie
sur la valeur esthélique de son interpréialion; car ce
qu’il sent dans une ceuvre etce qu'il exprime en la jouant
est souvent Lrés différent.

Par 'étude usuelle du piano, le sentiment musical de
Pexécutant le conduil bien moins aisément aux mouve-
menls intelligents qui produisent I'expression, que I'intel-
ligence des mouvements de ’étude du toucher ne conduit
I'exéeulant dépourvu de dons naturels & l'expression du
sentiment musical.

A mesure qu’on sera convaincu par I'évidence des fails,
on consialera réellement que, dans Uinterprétation musicale,
la perversion de I'eslhélique, toules les erreurs de la pensée:
musicale, tous les troubles de la sensibilité, sonl sous la
dépendance d’erreurs motrices.



CGHAPITRE VI

L INTERPRETATION

Il s’agil de déterminer, au début de ce chapitre, com-
ment, par leur application & D'interprétation des ceuvres
musicales, les caracléres spéciaux des mouvemenis, tels
que « lear vilesse, leur durée, leur direction, leur am-
pleur, leur puissance, leur coordination, leur ordre de suc-
cession, leurs phases » !, seront aples & produire, par
leur fusion sous ces nombreuses modifications, les phéno-
ménes de Dlesihélique musicale. Il ne s'agit pas ici de
rapporls vagues ou imaginaires; le caraclére matériel des
mouvemenis et le caraclére esthélique de Iexpression con-
sliluent des phénoménes indissolubles par l'ideniité des
lendances conlenues dans le mouvement et dans expres-
sion. Si, pour I'étude du toucher, on doil en quelque sorie
identifier ce double phénoméne sans sa manifeslation esthé-
{ique, I'intensité de la fusion des deux éléments se retrouve

1. A. Binel, Infroduction & la Psychologie expérimentale.
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dans P'exéculion ot I'éloquence du mouvement, sa signifi-
cation esthétique, n’est plus interdite comme entravant les
progrés des fonetions tactiles et molrices des doigls.

La vitesse. — La vilesse du mouvement des attagues,
comme nous I'avons dii, doit étre le sujet d’un progrés
constani, auquel aucune limite n’est assignée, mais qui
déterminera la limite de tous les autres caraciéres dont se
compose le mouvement. La vilesse maxima, réalisable
respectivement par chaque exéculant, est done sous-
enfendue en permanence dans ses mouvements d’attague
des fouches. ,

Cest le degré de vilesse des fonclions musculaires des
doigts qui détermine en principe la puissance de'expression
musicale. Plus la rapidité, I'instanlanéilé des atlaques sera
grande, plus I'expression du sentiment musical pourra étre
vive et immédiale,

La durée. — La durée du mouvement des attaques peut
étre prolongée, comme on I'a dit, pour cerlaines atlaques
trés pesantes et larges, en raison de la loi des équivalences,
par laquelle le mouvement doit &ire ralenti dans sa vitesse
en proporlion du poids qui le fait tomber. Cesl-i-dire
qu’il doit étre ralenli comme g'il élait conire-balancé par
un poids équivalent quil est forcé de soulever en des-
cendant. '

Quant 4 cel échange de foree, on peul admelire que
plus la vilesse acquise du mouvement sera intense, plus
le conirepoids s'exercera puissamment, ce qui fail élablir
derechet le principe : qu’il n'existe pas de qualilé appré-
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ciable du mouvement artistique sans le perfeciionnement
de la vitesse.

Utiliser la pesanteur par la prolongaiion volontaire de
la durée des mouvemenls comme facieur de la sonorité et
de Texpressivilé, c’est communiquer & la sonorilé et a
expressivilé du jeu une modification de caractére. Cetie
modificalion esthélique se manifeste done réellement par
une transformation du principe fonciionnel neitement
établi.

La direction. — Lorsqu’une seule direclion commu-
niquée 4 la main relie une série d’altaques failes par les
doigts, on forme un groupe de notes. Un défaut de direc-
tion se transmet d’un mouvement & Uautre, et ne sera reeti-
fiable que graduellement. Dans le principe unilaire du
groupe, lattaque du doigt n’a pas d’existence propre; de
méme, le toucher. réalisé par un glissement sur la fouche est
une fonclion inlermédiaire, 4 laquelle son role est assigné
d’avance, et qui sera la promotrice d’une fonction ullérieure.
~ Par I'application des différents touchers, par les inclinai-

sons subliles des tracés, la direclion des mouvemenis, si
minutieusement analysée par I’élude du toucher, représente
visiblemen! sur le clavier le lien invisible des successions
de notes dans lequel réside I'esthétique musicale. Le pro-
cédé stérile du va-et-vient par lequel l'emseignement de
T'atiaque du doigt se fait usuellement, prédispose le cer-
veau & la conceplion des noles isolées les unes des autres :
les séries de mouvements par lesquels les aitaques, les
glissés et les réactions des doigls s’enchainent, rendent cetle
conceplion impossible.
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Par le premier proeédé, le cerveau s'assimile la fonction
~ essenliellement anti-esihélique d’épeler des letires; par .
le second procédé, il s’assimile la fonelion de prononcer
un mot.

En raison de l'inconscience qui domine dans I'enseigne-
ment, un grand nombre d’exécutants sont fatalement con-
damnés i ne jamais faire plus qu’épeler les letires de 'art
musical; ils y sont prédestinés d’avance par les mouve-
menls qu'on leur apprend & faire, parce que le cerveau,
en se les assimilant, n’y lrouve pas le ressort vital définitif.
Il reproduira des mouvements stériles et restera stérile.

L’ampleur. — L’ampleur du mouvement est infiniment
variable par rapport 4 I'allaque et par rapport au toucher.

Pour I'attaque, le mouvement se résume & son minimum
lorsqu’on pose préalablement le doigt sur la touche avant
de P'enfoncer. Chaque pianisle doit pouvoir se servir de
ce proeédé qui donnera : 1° une grande ampleur 4 la
sonorité st une grande surface de la phalangetie est ap-
puyée sur la touche pour une aitaque forte; 2° une sono-
rit¢ trés faible, mais fenue, si pour une attaque faible, -
Pextrémité de la phalangetie est seule appuyée sur la
touche. ‘

Depuis celte attaque faite, aprés appui préalable du
doigt sur la louche, jusqu’a lattaque du doigt faile avecle
maximum d’ampliiude, il y a des échelons ininierrompus, -
qui sont autant de moyens d’action divers pour modifier:
le timbre de la sonorité et le caractére de I'expression.

Ces différences s’appliquent aussi au levier de lavant-
bras, dont les mouvements doivent avoir parfois une grande -
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élévaiion. Nécessairement, & quelque degré que l'ampli-
tude de ces mouvemenis se manifeste, on doii éviler en
eux toule perte de force, et lransmelire intégralement dans
le mouvement descendant de l'attaque la force accumulée
par le mouvement montant qui le précéde. Le principe de
cetle restifulion a réaliser reste le méme, si une transfor-
mation de la force des mouvements est prodaite par I'em-
ploi de la pesanteur avec équivalence.

L’exécutant qui connait & fond I'art de jouer du piano,
pourra seul se rendre compte de I'imporiance et de la
difficulté de ce probléme.

Quanl & I'amplitude du tracé fait sur la touche, elle eon-
tient de méme une échelle de modificalions par rapport a
'expressivité du son. Nécessairement ceux qui ne seront
pas trés avancés dans 'art du toucher, ne sentiront la
force expressive fransmise par le glissé que lorsque ce
glissé aura une cerlaine amplitude. A mesure qu’ils seront
aples & produire une action sur le timbre par des glissés
de moins d’étendue, ils se perfectionneront. Le seuil de
Pexcifalion nécessaire pour produire l'expressivité sera
diminué, et la conseience du mouvement sera d’autant
perfectionnée. |

Ge fait ne suppose pas que l'on deive combatire I'ampli-
tude du glissé 12 ou elle est ulile; au contraire la grande
amplitude donnée au glissé manifestera d’antant mieux
son caractére propre, que Iamplilude minimum du glissé
sera réduile & de moindres dimensions.

Non seulement 'amplitude du tracé du doigt sur la
touche, mais 'amplitude du contact du toucher, quel que
soit Ie caractére de l'attaque par laquelle il est effectué,
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gardera toujours une influence spéciale sur la sonorité et
sur lexpressivilé du jeu. La circonférence de la phalan-
gelle mise en confact avec la touche, au moment de 'at-
taque, est un des moyens par lequel I'exécutant délimile
Pamplitude qu’il veut {ransmettre 4 son jeu.

La qualité esthélique de I'ampleur réalisée par 'exécu-
tion musicale sera donc encore un fait visiblement défini
par les mouvements appropriés sous maintes formes diffé-
renfes.

La puissance. — Le plus léger effleurement de la
touche est expressif, parce que la puissance arlistique se
retrouve également dans le mouvement le moins apparent
el dans le mouvement le plus apparent. Elle se relrouve
méme dans son facteur invisible et par conséquent immé-
diai : dans la pression du doigt qui suppose un état vibra- -
toire constant de la musculature, pendant l'exécution
musicale.

Cesl parce qu’on peut eréer, par la transformation de
I'organisme, celte pression musculaire transmise inlelli-
gemment 2 la touche, que Pon peul créer le sentiment
musical.

Darwin a entrevu l'existence de ce probleme musculaire
et eslthélique, puisque, parlani de T'expression musicale, il
dit : « L’effet ne dépend pas seulement des sons eux-
mémes mais de la nature de l'action qui les produit....
N’est-il pas évident que nous inlerprétons en réalité les
aclions musculaires qui produisent le son, comme nous
interpréions en général foute action musculaire? Ces con-
sidérations toulefois sont impuissantes a4 expliquer effel
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plus sublil el plus spécifique que nous appelons 'expres-
sion musicale 1. » Darwin avait raison, I’action musculaire,

aussi intense qu’elle soif, esi insuffisante & créer I'expres-

sion musicale; elle doit étre complétée par des mouvements

dont la forme évoque la beauté esthétique.

Pour 'exéeutant, le probléme de Vexpression musicale
se résoul done : d’une part, par liniensité statique de la
musculature, arlificicllement acquise par I'élude; d’autre
part, par Paction dynamique des doigts chargés de trams-
metlre un nombre de mouvements, respectivement appro-
priés aux diverses manifestalions du sentiment musical.

Sous linfluence de la fension statique des musecles
chaque mouvement transmis est puissant; sous I'influence
des mouvements appropriés & I'expression musicale, chaque
action dynamique des doigis devient juste. Ges actions
complémentaires sont inséparables dans la production de-
la beauté artistique. Sous cetle double manifesiation le
mouvemeni correspond tout naturellement aux lois de
Pesthétique musicale, car chaque expression musicale
transmise ne sera artistiquement puissante que si elle est
juste.

La coordination. — La coordination des mouvemenis
est une manifestation supérieure issue de la direction des
mouvements. Si un groupe de noies est constilué lors-
qu'une seule direction communiquée & la main relie une
série de mouvements faits par les doigls, la coordination
s’établit lorsque deux directions conjoinies sont successive-

1. Darwin, Expression des Emolions.
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ment communiquées 3 la main, de facon a ce que deux
groupes de noles puissent se coordonner. L'exécutant réa-
lisera la fusion d’un plus grand nombre de noles par celte
fusion de deux groupes qui ne consiste plus, comme la
direction des mouvements, dans une combinaison de letires
formant un mo!, mais dans une combinaison de mofs
ajoutant quelque aftribut au premier mot congu.

Le mécanisme fonctionnel acquis, apte & se développer
ainsi, est nécessairement par lui-méme une intelligence,
puisqu’il se compléte logiquement en se manifestant sous
une forme supérieure; il est en cela apparenié aux fonc-
tions cérébrales qui prouvent leur fécondité par le fait
d’agrandir le cadre de leurs fonctions.

Lordre de succession. — L'ordre de suceession des
mouvements peut &tre réalisé par l’enseignemeﬂt de facon
4 ce que, sans disconlinuité de mouvemenis, un plus
grand nombre de groupes de notes s'unissent & l'aide
de combinaisons d’enchainements successifs. Par ces mou-
vements préalablement adaptés & L'expression, c’esl une
phrase musicale tout agencée que L'on réalise; elle réagira
d’autant plus vivement sur le cerveau qu’elle lui commu-
niquera upe activité plus complexe, plus atiractive, plus
fécondante. :

Par agencement de ceite miultiplicité de fonctions, dont
I'unité de tendance fait surgir expression musicale sous
impulsion de lignes d’évolution plus étendues. l'exécn-
fant, comme enserré dans un engrenage irrésistible, sentira
grandir sa faculté de penser en musique.
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Les phases. — Les phases des mouvemenis ne commus
niqueront plus seulement e mot, le lien qui joint un mot
a I'aulre, ou les éléments de la phrase, mais I'ensemble de
Iexpression esihétique, la pensée musicale. Le phénoméne
réalisé par les phases des mouvements consiste dans le fait
d’augmenter la force expressive des premiers éléments,
par I'augmentation des combinaisons réalisées. _

En effet, & mesure-que les groupes de mouvements se
combinent avec autant &’ordre que les mouvements succes-
sifs des doigis, la signification eslhétique des éléments qui
les composent sera rehaussée.

Réalisées par les muscles des doigts, les phases des
mouvements constitueront Ia pensée musicale inconsciente ;
réalisées dans le cerveau, elles constilueront la pensée
musicale conseiente. ' .

Ainsi I'expression inconseiente donne naissance 2 la
conscience musicale, parce que le role des mouvements
adaplés consiste & créer dans le cerveau le mécanisme de
la pensée musicale, par assimilation et par reproduction
des fonclions motrices transmises au clavier par Pexéculant.

Pour accomplir celte ceuvre, le cerveau agit sous l'im-
pulsion de sa capacilé fonclionnelle, dont Taine donne une
analyse si brillanle, dans son Etude sur Carlyle, lorsqu’il
dit '

« Sitol que vous voulez penser, vous avez devant vous
un objet entier et distinct, c'est-d-dire un ensemble de
détails liés entre eux et séparés de leurs alentours. Quel
que soil 'ohjel, arbre, animal, senliment, événement, il en
est toujours de méme; il a toujours des parties, et ces par-
ties forment foujours un fout : ce groupe plus ou moins
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vaste en comprendra d’aulres et se frouve compris en
d’aulres, en sorte que la plus petite portion de I'univers,
comme 'univers eniier, est un groupe. Ainsi, lout emploi
de la pensée humaine est de reproduire des groupes ; selon
qu'un esprit y est propre ou non, il est capable ou inca-
- pable; selon qu’il peut reproduire des groupes grands ou
pelits, il est grand ou pelit; selon qu’il peut produire des
groupes complets ou seulement cerlaines de leurs parties,
il est complet ou partiel.

« Qu'est-ce done que reproduire un groupe ? Clest
d’abord en séparer foules les parties, puis les ranger en
file selon leur ressemblance, ensuite former ces files en
familles, enfin réunir le tout dans quelque caractére général
et dominaleur; bref, imifer les classificalions hiérarchiques
des sciences. Sans doute; mais Ja tache n’est point finie
1a; car cette hidrarchie n’est point un arrangement artificiel
el exlérieur, mais une nécessité nalurelle et intérieure.
Les choses ne sont point mortes, elles sont vivanies; il y a
une force qui produit et organise ce groupe, qui rattache
les détails de I’ensemble, qui répéte le Lype dans toutes ses
parties. C’est cetle force que l'esprit doit reproduire en
lui-méme avec tous ses effets; il faut qu’il la sente par
conlre-coup et par sympathie, qu’elle s’engendre en lui
comme elle s’est développée hors de Ini, que la série d’idées
inlérieures imite la série des choses extérieures, que
I'émotion s’ajoute & la conception, que la vision achéve
'analyse, que V'esprit devienne créaleur comme la na-
lure . »

- 4. Taine, I'ldéalisme anglas.
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Est-il nécessaire de le dire : dans l'exécution d’une
ceuvre musicale, celte assimilation et ceite reproduction
des mouvements musculaires par les fonctions céré-
brales ne se réalisent pas froidement, mais par aitrac-
tion sous l'excitation sensorielle auditive. La vie de l'ari
musical ne se transmet & travers I'agencement des mou-
vements que parce qu'ils produisent Iexpression esthé-
tique.

Ce fait doit étre admis comme une vérité absolument
acquise, qui ne peul pas se démentir. 11 restera immuable
quoi qu’on fasse, il est la voie du progrés largement ouverte
dans le domaine de I’enseignement musical. Il fera t6t ou
tard reconnailre que Ia plus grande part d’attention et d’ef-
fort doit éire consacrée & la formalign des mouvements,
puisque le mouvement vivifie ou stérilise I'action cérébrale,
produit ou détruit le sentimeni musical!

Cette puissance exercée par des foneclions acquises 2
quelque chose de noble, puisqu’elle est le résultat d'un
perfeclionnement conquis par une lutte entreprise contre
nos. impotences fonciionnelles innées. Cetle puissance
nous avons créée nous-mémes, avant de subir le contre-
coup de son action impulsive; malgré l'identité des pro-
cédés appliqués par chacun, elle sera réellement différente’
a travers chaque individualité qui la produit. L’esthétique
enseignée est invariable, mais elle se réincarne & travers
chaque organisme qui la produit.

L’art de I'interprélation est basé sur irois fondements
essentiels :

10 [’exécutant, 3 Paide de sa science des causes infimes,
doil foujours firer un beau son de linstrument, ¢’est-a-
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dire, il doit évoquer les vibrations des sons harmoniques
qui constituent un beau timbre.

90 11 doit pouvoir graduer I'amplitude des ondes so-
nores de facon 4 les modifier, depuis le son le plus faible
jusquau plus puissant, par les changements les moins
perceplibles.

11 doil posséder une conception unifiée de I'harmonie
inhérente aux groupes de notes jouées, soit successive-
ment, soit simultanément. Cette unité consiste, comme
~ principe élémentaire, A relier les deux notes les plus fortes,
¢'est-a-dire la note fondamentale et la note extréme supé-
rieure, par une décroissance et une aceroissance des sons
intermédiaires, de fagon & déterminer & chaque note
une aclion spéciale qui contribuera & la besuté de l'en-
semble.

Celte espéce de relafivité établie entre toutes les noles
jouées rehausse lalirait musical de la sonorilé et de
Tinterprétation. L'exécutant, grice a cetle diversification
des noles, possédera cette facullé, propre & tous les musi-
ciens, de reconstituer Phomogénéité des rapports entre les
successions d’accords qui forment la trame harmonique de
I'uvre interprétée. L'ensemble de la sonorité obtenue par
des notes ainsi faiblement différenciées les unes des autres,
par diminution ei par augmentalion des sons, représente
dans Pinterprétation musicale ce que le modelé représente
en peinture. Bien des virtuoses, & répufation tapageuse,
ne possédent pas ce principe inilial de la musicalité.

3 L[’exécutant doit également posséder une conception
unifiée du rythme, dans laquelle Panimation rylhmique.
ne dévie jamais, paree que I’assimilation des plus petites
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difiérences perceptibles, dans les modifications des femps
d’une méme mesure, a été acquise. ‘

Ajoutez & ces trois qualités fondamentales celle, plus
spéeiale & I'art du piano, de savoir en quelque sorte éche-
lonner des groupes de noles sur le clavier avec une ten-
dance d’unification, vous aurez & peu prés tout ce qu’il
faudra & linterpréte pour voir éclore, d'une couvre qu'il
joue, la pensée musicale qu’elle renferme. -

Avant de pouvoir la concevoir intellectuellement, il expri-
mera celle pensée malgré lui, grice 4 ses fonetions motrices
hautement perfectionnées, grace 4 son art des mouvements
adaptés & Pexpression musicale.

Celte assertion heurtera les préjugés; on considérera
comme peu arlistique de produire pendant un ceriain
temps malgré soi Texpression musicale. Mais comment
pourrait-on créer la conscience arlistique de Pexéculant
sans celle préexistence néeessaire du perfectionnement
de ses fonclions organiques?

Comme dans la formation de tout &ire vivant l'organe
préexiste & sa fonction, les principes esthéliques doivent
aussi préexister dans l'organisme fonctionnel avani que la
conscience de l'exéculant puisse en éire affeciée. Celte
ralson fail qu’aprés avoir eréé Pexpressivilé du jeu, 'on
peut créer le sentiment de la musique, chez chaque exé-
cutant qui réalise cetle expressivité,

L’éclosion du sentiment musical se fait graduellement
sans effort apparent, el peut atieindre une trés grande inten-
sité; car ¢’est le senliment musical du compositeur qui se
réincarne dans linierprele & travers I'euvre inferpréiée.

N'est-ce pas 13 une communion arlislique qu’on ne
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saurait estimer assez haul? Nest-elle pas une supréme
satisfaction ; ne rehausse-i-elle pas la valeur des efforls
tentés?

L’exécutant qui arrive & jouer une sonate de Beethoven
avec une exaclilude des moindres détails de I'éeriture
musicale, sentira que P'action puissante des plus petiles
différences de sonorité et de rythme réalisées erée un
principe de dissemblance si fluide entre les noles qu’elles
semblent s’éloigner les unes des autres. Mais il sentira
aussilél subsister entre elles un lien qui lui paraitra plus
vivant que les notes. Pour le musicien qui senl vivement
son art, 'espace intersiellaire ne semble pas exisler uni-
quement au firmament étoilé, pour Iui un phénoméne ana-
logue exisle dans I’art musical dés que les notes réalisent
une haute conception esthélique.

Ainsi une phrase qui parait courte & celui qui la joue
ne peul pas éire expressive; si elle devient expressive,
elle semble conlenir tant d’élémenls divers que maintes
fois cetle impression d’accroissance ressenlie nous a fait
croire que par leur multiplieité, les petites différences
reconstruisent, & leur fagon, les phénomenes de la dila-
tation des molécules de T'air, et augmentent le volume de
la phrase selon le degré d’expressivité communiqué.

Le plus grand arliste est celui qui, eonsciemment ou
inconsciemment, pénétre les plus petites causes de la vie
de I'art. A mesure que I'on s’attache aux causes plus appe-
renies aux profanes, la conception arlistique déeroit. Dans
le cercle des éléves de Liszt, des exemples frappants de ce
fait s’accomplissaient. La plupart de ces jeunes pianistes
r’imitaient son jeu que par les grandes lignes, ce qui don-
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nait Heu aux divagations les plus anti-arlistiques; plus ils
s"altachaient A copier les effets trés apparents, plus ils en
faisaient réellement la caricature. Les éleves, au contraire,
dont le sens musical était plus affiné, saisissaient, en une
certaine mesure, les détails innombrables doni élaient
constituées les grandes lignes de son jeu; ils enirevoyaient
ainsi le vérilable phénomeéne de sa beauté, et cherchaient
4 se développer eux-mémes dans celte voie.

11 faut bien Ie dire, el la nous touchons & la question si
importante de 'individualité artistique de I'exécutant, tout
ce qui est fait par imilalion est en soi-méme anti-artis-
tique. _

On ne reproduira loujours que sommairement l'interpré-
tation d’un autre exéculant. Les poinls de repére resteront;
mais lous les éléments qui constituent la vie, le charme,
la personnalité, feront défaut. L'imitation est en elle-méme
la négation de I'expression, car on ne peul iransmetire au
dehors que ce qu'on posséde en soi, ce qui nous appartient
en propre. L'intransmissibilité de l'interprétation artistique
est conforme & la conception des petiles causes par les-
quelles elle se manifeste. En effet, si e’est par les diffé-
rences les moins perceptibles que la beaulé musicale se
produil, si ees différences échappent dans leur manifesta-
tion la plus haute & celui méme qui les realise, parce
qu’elles sont irréduciibles, comment admettre qu'elles puis-
sent se reproduire par I'imitation d’autrui? Les grandes
capacités auditives sont réservées aux grands artistes;
néanmoins le plus grand artiste est incapable de se copier
lui-méme, c'est-a-dire qu'il peut y arriver &'il a trop de fois
rejoué la méme ceuvre, mais il nereproduira qu’une espéce
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de cliché d'une exécution jadis vivante et ne remplira plus
la mission qui lui incombe. Au lieu de recréer Peuvre
d’art interprétée, il la coulera dans un moule : il ne pro-
duira plus comme la nature, mais comme le manceuvre. On
pourra le considérer comme déchu de son rang, car artiste
qui est & la fois observateur altentif et interpréte inspiré,
ne verra jamais, en interprétant la méme ceuvre, se refor~
mer les causes premigres de Dexpressivité dans des rap-
porls identiques. A travers les mouvemenls en apparence
les plus semblables, I'agencement des peliles différences
perceplibles variera & infini, sans cesser pour cela de ira-
duire la méme expression, le méme sentiment.

L’imagination” de Vexécuiant se développera sous lin-
fluence du caractére des ceuvres interpréiées par lui.
L’expression réalisée & travers l'exéculion d’une cuvre
Paidera 3 saisir mieux celle d’une autre. Une progression
de sa conception des idées musicales doit s'effectuer, depuis
le morceau le plus simple jusqu’au morceau le plus com-
plexe, par une transmission Iinterrompue d’influences
diverses.

11 importe de jouer fous les auteurs, afin de parvenir &
les pénétrer les uns & I'aide des autres. Leurs personnalités
si differentes prendront une part active & I'éducation de
Texécutant, qui senfira précisément qu'il apprend 2 les
connailre mieux 2 mesure qu’ils lui paraitrond plus diffé-
‘zents les uns des autres. Les impressions qu’éveillera en
Jui Vinterprétation par laquelle il fera revivre Pexpressi-
vilé inhérente aux euvres musicales formeront graduel-
lement sa conscience musicale, Cest 14 le point de con-
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tact par lequel sa pensée se fécondera; il parlicipera &
lravers 'ouvre exéeutée & la vie de Vartiste qui I'a créée.

L'mierpréie apprendra, en. jouant des csuvres de Schu-
mann, & mouvoir son imaginalion dans un cadre de repré-
senlations proches, faciles 2 saisir - une allée ombragée,
une scéne d’inlérieur finement esquissée, des réciis joyeux
ou émouvanis de la vie des enfants; ou bien encore, il
apprendra & subir enirainement des élans fougueux, dont
la turbulence se meut & un méme niveau depuis le com-
mencement jusqu'a la fin dé Peenvre. Ce procédé invariable
agil de fail autant sur Pimagination de I’exécutant par les
Inouvements ininterrompus exigés pour Pexéeution, que
par la valeur musicale de 'ceuvre. Clest méme en raison
de ces procédés fonclionnellement stimulanis quil est
permis de considérer Sehumann comme un 1niliateur, pour
celui qui veut apprendre & penser en musique.

Son expressivité a une charpenie musicale si serrée,
qu'elle préle un appui sir aux exéculanis dont la pensée
ne saurait éire susceptible de saisir des conceptions plus
sublilement réalisées. Les premiéres manifestations de Ia
pensée, Sechumann sait le mieux les communiquer.

Avec I'étude des ceuvres de Chopin, 'exécutant s’assi-
milera les finesses de I'exécution planistique. Les impres-
sions poéliques qulelles souléveront seront d’un caraclére
moins imagé, moins intime, moins profondément ressenti;
mais elles renferment de véritables irouvailles comme sub-
tilité d’éerifure musicale. Elles sont done aples a affermir
€ meécanisme des doigls el de la pensée, et ne seront
jamais nuisibles, si l'interpréle ne s’acharne pas a les défi-
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gurer par une irrégularité de rythme et une exagération
de nuanees que rien ne justifie.

Chopin élait un musicien de haule race; son écriture
étaii conforme & la pensée musicale quil exprime i travers
tontes ses uvres, avec une lucidité de moyens qui dis-
pense chacun de modifier, en quoi gue ce soit, les indi-
cations précises dont il s’est servi pour la transmelire.

Supposer qu'un exécutant puisse se représenler par
I'étude des wuvres de Liszt, tout ee que la puissante ima-
ginalion de T'auteur a réalisé a travers elles, serait une
utopie. .

Liszt était 3 la fois un musicien de génie el un virtuose
de génie. Les entassements de noles élaient aussi aisément
concus qu’exéeutés par lui. Au probléme matériel des
mouvements réalisés sur le clavier, correspondait un pro-
bléme cérébral que nul n’a pu réaliser aprés lui.

Nous avons dit que I'instinet de Iarliste est un raison-
nement inconscienl. Tout en laissant le probléme transcen-
dant de Pesthétique musicale hors de cause, il faut bien
reconnaiire que pendant 'exécution d'une euvre, les agen-
cements de noles se combinent dans le cerveau de 'exécu-
tant comme les agencements de chiffres se combinent dans
le eerveau du caleulateur.

Par conséquenl, si 'on se représente un insiant I’entas-
sement des chiffres qui se meuvent dans le eerveau d’'un
calculateur qui réalise des problémes avec une rapidité
verligineuse, on congoil que le cerveau de Liszt opérail
par un surcroit d’aclivité analogue pendant I'exécution de
ces prodiges d’adresse. Il ne suffit donc pas d’envisager
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dans I'étude des ceuvres de Liszt la nécessité de meuvoir
dix doigts avec une adresse de combinaisons extraordinaires,
~ mais celle de communiquer aux fonetions eérébrales une

adresse de combinaisons bien supérieure a celle des doigts.
Sans celie fusion du mécanisme fonctionnel et intellectuel,
Peeuvre interprélée sera fatalement défigurée et ne ressem-
blera en rien a celle que Liszt a pensée, et réalisée sur le
elavier. On ne jouera vraiment une ceuvre de Liszi que
lorsqu’on la rendra expressive. Ghacun devra considérer
celle qui n’exprime rien quand il la jouera, comme lui
étant inaccessible et absolument nuisible. Qu'il s'en garde
comme d’un principe pernicieux, car cetie grande compli-
calion du mécanisme des doigls a amené bien des élémenls
morbides qui, 4 notre époque, allérent si profondément
expression, le style musical.

I1 est vrai, linterprétation des compositions de Liszt offre
P'écueil, non seulement par la difficulté, mais dans cer-
taines cenvres par la facilité extréme du mécanisme (voir
les Années de pélerinages, les Harmonies podiiques et
religieuses, I'Arbre de Noél). Liszt a affiné ses moyens
d’expression avec une telle ardeur de conscience, que ses
inlentions sont parfois transmises d'une fagon si fluide,
si insaisissable, qu’il fait volonlairement de Uinterpréle
son collaborateur effectif. Au lieu de lui livrer une cuvre
toute faite, il lui donne un véritable probleme 4 résoudre,
tant il s’ingénie 2 réduire le nombre des notes a travers
lesquelles il expose son idée.

Ainsi certains morceaux, irés correciement joués, parais-
seni ne rien signifier et n’avoir aucune valeur musicale
appréciable; mais on peut, en jouani tout aussi correcte-
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ment les notes, leur faire exprimer une heauté transcen-

- dante, émouvante. Ges ceuvres, plus que d’aulres, ont
besoin d’une double création : celle du compositeur, celle
de Tinterpréte, qui doit en quelque sorte &ire apparenté
au génie du compositeur pour pénéirer dans la sphéve de
ses créations.

L’esprit des ceuvres de Liszi ne se révélera que lorsque
les interprétes qui les recréeront seront venus. Il en
est de son ceuvre orchesirale comme de son ceuvre de
piano : ioutes deux s'élevent & des hauteurs radieuses
avec une interprétation géniale; elles soni impuissantes,
si Pimagination de Vinterpréte n’est pas fécondée par
elles. -

C’est ainsi que Liszt a voulu son art. Sa plus haute ten-
dance élait de suggérer une autre création & travers la
sienne; il ambitionnait une communion ulira-iniense avee
ses interprétes; une force magnétique devait les guider et
faire concorder, par des allaches les moins apparentes, les
moins spécifides, leur volonté avec la sienne. L'inlerpréle
devail se sentir libre comme §'il transmetlait sa propre
pensée. C'est 1 I'innovalion principale renfermée dans les
cenvres de Lisz!; sa haute nature s’est ainsi, par une abné-
galion supréme, manifestée dans sa conceplion de I'art.
L’épanouissement de sa propre pensée ne lui apparaissait
que dans le rayonnement communiqué & une pensée con-

jointe.

L exécutant apprendra & eonnaitre la radieuse splendeur
de 1a musique qui se suffit  elleméme, dans P'étude de
Veeuvre de Bach ; par sa magnificence imposante, elle exerce
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sur nous l'altrait d’'un monde pélrifié dans lequel bouil-
lonne un remous de flammes.

Son cuvre souléve dans nos eonsciences un double phé-
nomene : enserrée dans un moule dont nous ne nous ser-
vons plus, elle semble avoir perdu la forme vivanie; mais
elle conlient une force vive devant laquelle nous voyons
notre propre néant. Ainsi un musicien peut, de nos jours,
dire qu'en elle tout vil, et que rien ne se meut. Eternel-
lement sonore, elle donne Vimpression d’un éiernel silence;
car il sent en elle les joies et les douleurs du coeur humain
enfermées sous forme d’arréi; il les voit toutes exister, il
ne les voif pas se transformer.

Dans son impassibililé, comme dédaigneuse d’elle-méme,
¢lle tend & introduire dans la conscience du musicien cet
axiome : « Connaitre fout, exprimer tout, et ne s'émouvoir
de rien », car ainsi il la voil étaler sa force vive immua-
blement splendide, sans qu’a la surface la forme se rajeu-
nisse.

Par elle, I'exécutant doii apprendre  se dominer, & étre
@ la fois impassible et vivanl, & s'assimiler cette force
darrél conire Ia sensibilité inutile, ceite confemplation
muetle de la vie qui semble nous metire & I'abri de cer-
taines surprises, de cerlains regrels, de certains désirs.
Sans 'euvre de Bach qui ne suggere pas Uémolivité, mais
semble la réprouver, nolre conscience arlistique serait
incompléte... c’est que Bach a dit exisler pour que Bee-
thoven puisse naitre.

Beethoven semble avoir éveillé dans 1a musique insiru-
mentale la conscience du moi. Mais quelle grandeur, quelle
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noblesse, quelle aspiration infinie dans ce réveil out la force
de lutte est & Ia hauteur de la force d’aspiration!

Une évolution de Ia pensée humaine est introduile dans’
la musique par le génie de Beethoven qui agrandit 4 la fois
la conscience de la souffrance et Ia conscience de la beauté.
En dévoilant la secréte harmonie qui relie ces deux forees,
il entraine vers cette évolution supréme foute Phumanité
qui admire la nouvelle conception de I'art qu’il a eréée;
car, tandis que. dans son uvre, Bach a comme fixé sur
une large étendue toutes les manifeslations de la vie,
Beethoven les déroule dans la sienne. Son art réalise ce
principe vital qui veut que rien ne demeure, afin que
sans cesse lout puisse renallre embelli, agrandi, graduel-
lement transfiguré.

Saisir le sens de son ceuvre, ¢’est devenir un musicien
plus prolondément vivant, el un éire meilleur.

Son euvre ne se (ransmet-elle pas de gémération en
génération en laissant son empreinie rayonnante accomplir
une tache de relévement?

Toutes les profondeurs de la désespérance humaine, ne
les transforme-1-il pas en exclamations éternellement émou-
vanies? N'a-i-1l pas sanclifié la douleur lorsquil lui a
communiqué ses aceents les plus purs? Toufes les mani-
festations de la joie, n’a-t-il pas le secret de les faire appa-
raitre comme un élément élevé auquel la pensée s’associe,
par un élan dans lequel rien n’est répréhensible ?

Heureux ceux sur lesquels son souffle passe! Ils se sen-
tiront devenir plus forts, car il ne leur inspirera pas le
désir d’assouvissements incessants, mais la résistance contre
tout ce qui est inférieur, I'aspiralion vers tout ce qui est
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supérieur. Comprendre son ceuvre, ¢’est sentir qu’elle nous
délivre de la conception mesquine ou assombrie de la vie.

L’art doit étre pon seulement une haule raison, mais
une haute morele, un frein, une impulsion, un progrés!

Qui 4 I'égal de Beethoven le démontrera? _

Par Pinterpréiation de ses ceuvres, Pexécutant peut se
pénétrer d’une philosophie si noble, si forte, qu'a son sen--
{iment musical s'alliera indissolublement le sentiment de la
dignilé humaine.




CHAPITRE VI
LA PEDALE

L’influence des fonctions de la pédale s’exerce également
sur l'interprétation d’une ceuvre musicale et sur linter-
préte.

Un mauvais emploi de la pédale agit sur I'aclion men-
tale de P'exécutant comme des luneltes qui sont mal adap-
“lées; par contre, une application intelligente de la pédale
peut en quelque sorte aider le musicien & penser.

Dans P'interprétation, la pédale lie et délie les notes; son
role doit consisler & suppléer les doigls dans les tenues
irréalisables, & épanouir I'harmonie en prolongeant les
sons, a souligner cerlaines acceninalions trés signilicalives,
a rehausser en maintes fagons l'expressivilé de Pinstru-
ment ; mais pour réaliser ces avanlages que d’écueils 2
éviter!

« Sur fous les poinis qu'un homme connail mieux que
ses semblables, il saisit des dislinctions ot les aulres
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n’en voient aucune, » Ces paroles de Bain pourraient étre
appliquées avec une grande justesse aux exéculants qui se
servent mal de la pédale et & ceux qui s’en servent bien.

Les premiers ne lui eonnaissent en somme qu’une supé-
riorité : celle de prolonger les sons et s’en servent cons-
tamment dans ce méme bul avec une persistance éner-
vanle; les seconds lui connaissent tani de supériorilés
différentes qu'ils s’en servent constamment par des procédés
différents.

1l est évident qu’avant loui, la trame des harmonies sue-
cessives doit resler inlacte dans lexécution d’une wuvre
musicale; pour ceile raison, I'emplol qu'un exéculant fera
de la pédale prouvera s'il est musicien ou s'il ne L'esl pas.
I} prouvera aulani sa musicalité par le fait de ne pas sou-
lever la pédale plusieurs fois pendant une méme har-
monie, comme s’il respirall enire les syllabes d’'un méme
mot, que par le fail de la soulever aveec la circonspection
nécessaire pour De permetlre aucun empiélement! nuisible
d’une harmonie sur I'autre.

Les mounvemenls aulomaliques sont pour ce mécanisme
subtil des pieds aussi néfasles que pour le mécanisme des
doigts. Comnme les doigls, les pieds agissent avec une
lenfeur qui entrave ioute aciion arlislique.

Le pied doit enfoncer la pédale avec un mouvement
exirémement prompt; le soulévement du pied nécessile
celte méme promptitude. C'est done un perfectionnement
foneitonnel qu’il faut acquérir avan! de pouvoir apprendre
& régler inlelligemment les fonctions de la pédale.

Par le fait que « la tension arlificielle purement méca-
nique d'un muscle eniraine dans un point éloigné du corps
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une augmentation d’énergie ! », les progrés des fonclions
museulaires des phalanges des doigls réagiront falalement,
4 un momen! donné, sur les extrémités des membres infé-
rieurs, el permeltront 4 l'exécutant de mouvoir les pieds
par des impulsions plus rapides pour les fonctions de la
pédale.

La lenleur et Pinconscience des mouverments sonf si insé-
parablement unies, que les personnes qui perdeni le sens
musculaire, perdent aussi la conscience de la position de
leurs membhres & moins qu’elles ne les voient. Sans vouloir
comparer cerlains exécutanis & ces malades, on peut dire
que par le [ait de ne pas voir les actions des pieds, ils per-
dent parfois une partie du contrile qu’ils devraient exercer
sur elles. Forcément ces défaillances disparaissent chez les
exécutants qui son! musicalement irés développés; car ils
s’orientent par I'ouie et discernent le moindre mouvement
réalisé du pied, comme s’ils le voyaient.

Par la rapidiié d'impulsion communiquée & Ia pédale on
devra aussi acquérir I'indépendance des fonctions du pied
qui restent souvent sous une double dépendance : celle des
mouvemenis des mains au point de vue organique, celle
de Paccentuation des lemps foris de la mesure, au point de
vue musieal.

Afin que ces deux entraves n’embarrassen! pas son libre
fonctionnement, il est bon de se eréer des exercices qui
permetlent, par exemple, dans une mesure & quatre temps,
rigoureusement accenluée sur le premier et le (roisieme
temps, d’enfoncer la pédale sur le seeond temps seulement,

1. Ch. Fére, la Pathologie des Emotions.
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el de la soulever sur le quairieme, afin de ne pas faire
coincider ces fonclions avec l'accenination faite par les
doigts. Dans la méme intenlion, on pourrait aussi enfoncer
la pédale sur le deuxieme et le quatriéme temps et la sou-
lever sur le premier et le lroisibme lemps. Ce ne serail
évidemment qu’exceptionnellemeni que ces genrves d’em-
plois de la pédale trouveraient une application pratique dans
une ceuvre musicale, mais si le pied est docile ces emplois,
et bien d’autres, peuvent éire réalisés. Le toul est de dis-
cerner le moment ou ils peuvent éire utilement appliqués.

Le fonciionnement généralement le plus nuisible de la
pédale consiste : 1°a la conserver trop longtemps enfoncée;
2° a la renfoncer aussildt qu’elle a été soulevée.

Il est vrai, c’est précisément sous cette double forme
quon la irouve le plus généralement indiquée dans les
‘euvres de Liszt qui ne font pas pariie de sa derniére
période. Ges indications ne sont juslifiables que par l'ex-
traordinaire préeision qui caractérisait le jeu de Lisiz dont
nulle prolongation de pédale ne pouvait eniraver la net-
telé transeendante. Ces indications élaient utiles pour lui,
mais sont, & quelques exeeptions prés, o la prolongation
est jusiifiée, nuisibles pour les auires.

Le fonctionnement le plus ulile de la pédale consiste, en
principe, dans le procédé par lequel elle resie aussi Jong-
temps enfoncée que soulevée. Clest ainsi que Liszt Uin-
dique de préférence dans ses derniéres ceuvres, ou il
devient aussl sobre pour I'emploi de la pédale qu’il en était
prodigue jusque-Ia.

On croil assez généralement qu’il suffit de lever la
pédale un peu avant que harmonie change pour empécher
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les fusions discordantes des accords. Au contraire, il faut
en quelque sorte atténuer la sonorilé générale d’une har-
monie avant de lui {aire succéder une autre; donc, si une
méme harmonie est maintenue pendant une mesure, il fau-
drait, en principe, ne tenir la pédale enfoncée que pen-
dant les deux tiers de cette mesure; si une harmonie se
prolonge pendant une demi-mesure, il ne’ faudrail se servir
de 1a pédale que pour un quart de mesure. La nelteté des
harmonies successives, celte parlie si importante de la
masicalilé du jeu, est acquise & ce prix.

Au lieu dappeler eelte fagon de procéder : V'art de
prendre la pédale, il serait aussi juste de I'appeler : lart
de soulever la pédale. A vrai dire, exéculant doit escompler
les effels du soulévement de la pédale comme élant aussi
importants que ceux de V'enfoncement; afin d’arriver a cetle
conceplion, il doit s’astreindre & commencer son orientation
pour le fonetionnement de la pédale au moment de la sou-
lever et non au momeni de I'enfoncer.

Le soulévement doit élre considéré comme U'élat nor-
mal, Uenfoncement comme une exeitalion supérieure eom-
muniquée au jeu, qui ne doit s’exercer que par intervalles
plus ou moins prolongés, dans les eas spéciaux ou Linler-
prétation I'exige.

Il ressorl de 13 que Vabus de la pédale exisle & I'élat
chronique chez la plupart des exéculants. 1l faut dire qu’il
est aussi aple & eacher leurs qualités qu’d cacher leurs
défauls.

Toul nalurellement ceux qui jouent hien n’emploient
la pédale quavec circonspection, lorsque la musicalilé du
jeu Texige; les aulres s’en serviront sans discernement,



f

114 LA MUSIQUE ET LA PSYCHOPHYSIOLOGIE

n’importe o, n'importe comment; mais falalemeni aux
endroits ot leur exécution est plus incorreete : car ils vou-
dront inslinctivement se cacher 4 eux-mémes et aux autres
les défauts de leur jeu. Dans ce cas néanmoins, ils les font
simplemen! reconnailre sous une nouvelle forme, celle de
leur fusion dans un ensemble d’aulant plus discordant qu'on
ne distingue plus aussi neltement les faules commises.

On peut dire que la pédale devrait éire prohibée dans
les ceuvres de Bach, saul dans certains accords ou la fusion
des noles est indispensable 4 'épanouissement des harmo-
nies. Dans les ceuvres de Beethoven, on ne doit maintes
fois s’en servir quavec une exiréme prudence, car bien
souven! elle désagrége plus qu'elle ne compléte.

L’art'de s’en servir le moins possible est 12 encore le
moyen le plus sir d’éire un inlerpréie fidele, car les
moyens les plus siirement artistiques pour traduire 'expres-
sion seront ceux employés par les doigls. Plus ils sauront
faire 4 eux lout seuls ce qu'on fait habiluellement en leur
adjoignant la pédale, mieux cela vaudra.

Qu’on se garde néanmoins de la dédaigner ; elle posséde
le seeret d'illuminer, de transfigurer, d’agrandir la beauté
d’une exéeuiion belle en elle-méme. Ainsi, le spectacle
d’un soleil couchan! nous parait incomplet si V'astre dis-
parail comme un globe rouge sur la surface calme de la
mer, sans que la mer et le ciel entrent en communion
avec sa coloralion. Admellez que dans une ceuvre musi-
cale un pareil phénoméne incomplet se produise, alors
servez-vous de la pédale, car avec les leintes pourpres
du soleil elle illuminera la mer et le ciel.
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Elle est un trail d’union génial; mais dans les doigls,
ces mémes trails d'union existent, lout dépend comment
’écriture est disposée; car plus d’une fois, on peut réa-
liser des effels pariiels de pédale en fenant avec les doigls
cerlaines notes plus longtemps enfoneées, afin de main-
tenir I'harmonie sans devoir atténuer, par Pemploi de la
pédale, les contours de quelque dessin mélodique.

Ce nest pas seulement dans intimité d’un pelit cercle
d’auditeurs que ces procédés peuvent s'employer ulilement :
dans les plus grandes salles de concert leur emploi a des
effets neltement appréciables.

En somme, c'est en apprenant de plus en plus & s'en
priver, sans que le jeu paraisse moins vivanl, moins
expressif, que le jugement sur le vérilable emploi de la
pédale se formera.

Il faul nettement connailre ce que la pédale détruit dans
le jeu : ¢est le point fixe de Porientation. Ceux mémes qui
jouent mal s'en servent insiinctivement, car ils veulent
qu'elle fasse disparaitre leurs défauls; mais, si celle orien-
tation doil élre appliquée, par ceux qui jouent bien, c'est
afin d’empécher qu’une heaulé supérieure ne soit délruite
pour faire nailre une beauté inférieure. ‘

La beauté supérieure, ¢’est cel art qui s’affirme & iravers
les plus pelites différences perceptibles. Le role dela pédale
doit done étre extraordinairement affiné pour que ses fone-
tions ne ressemblent pas & celles d'une éponge que l'on
passe sur des lignes fraiches finement tracées, en les défi-
guranl.

Du resie, la pédale ne fonclionne pas également si I'on
varie le degré d’enfoncement communiqué. Enfoncée lége-
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rement, elle donne un certain fondu 3 la sonorité sans

permelire aux notes de se confondre : & mesure qu’elle

est enfoncée plus profondément elle fusionne plus com-

plétement les sons. Elle produil donc des effets trés divers
par le plus ou moins d'intensité de pression exercée par

le pied dans son fonctionnement. Comme il importe avant

tout de sauvegarder la nelleté des perceptions auditives,

'emploi des enfoncements partiels doit étre utilisé souvent

en vue de conserver plus de clarté a I'exécution.

Ainsi est faite Ia musique : la couleur, le coloris des sons
ne devient séduisant pour le musicien que sous laitrail
des iniervalles par lesquels les notes différentes se sue-
cédent. La couleur esl le slimulant des sensations, les
intervalles des notes sont le stimulant de-la pensée : leur
pouvolr s’exerce done sur une partie supérieure de nolre
étre.

Apprendre & penser en musique ¢’est acquérir un discer-
nement qu’il imporle de rendve de plus en plus clair et
précis. Plus la jouissance artistique devient consciente, plus
elle s'éléve. Il importe donc de cultiver ceife conseience par
les moyens qui la développent, et d’éviter les sensations
vagues parfoul ot elles se manisfestent, comme résidant
dans des connaissances imparfailes qui sont nuisibles.




CHAPITRE VIII
LES FACTEURS DE LA MEMOIRE MUSICALE

Une des plus graves erreurs de I'élude du piano, celle
qui fail croire 4 la nécessilé de lravailler les morceaux par
fragments, par passages mainles fois répélés, exerce une
influence néfaste sur la mémoire musicale.

L'étude du toucher, qui supprime ces procédés anli-
artistiques, a sur le développement de la mémoire une
action direcle, qu'elle se manifeste plus spéclalement par
tes fonclions du sens musculaire, du sens audilif ou du
sens visuel.

Un recueil publié en 1787 chez Barrois T'ainé, con-
tieni une série de lelires dans lesquelles Engel, parlant de
I'influence qu’exercent les idées sur les caracléres de la
démarche, dit : « Lorsque I’homme développe ses idées
sans obstacle, sa marche est plus libre; quand la série
des objels se présente difficilement & son espril, son pas
est plus lent. Lorsqu'un douie important s'éléve soudain,
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il sarréle tout eourt. De méme des idées disparales amé-
nenl une marche irréguliére. »

Comme les idées influent sur la démarche de I'homme
qui pense, les mouvements des doigls, par lesquels une
ceuvre musicale est transmise au clavier par I'étude, influent
sur la mémoire musicale. Elle marche ou ne marche pas,
elle est irréguliére, lenie, rapide, selon l'idée musicale
lransmise par les mouvemenls des doigls. Un jeu intelli-
gent fail fonclionner régulierement, aisément el stirement
la mémoire; un jeu ininlelligenl n’exprime rien clairement;
1l agit par saccades, rien n’est coordonné, rien ne sen-
chaine librement par un agencement supérieur; la mémoire
conlracte lous les défauls de la pensée musicale, et le genre
de son fonctionnement dénole dés lors un développement
musical lrés restreint chez 'exéeutant.

Le développement de la mémoire est en éiroile relaiion
avec le caractére de I'élude ef le caraclére de 'interpréta-
tion. Si la musculature esl en grande {ension pendant
'élude, si l'agencement des mouvements évile loule perte
de force et toul mauvais emploi de la force, I'interpréta-
tion sera claire et prééise et fera marcher la mémoire :
soit qu’elle se fransmelle avee prédominance 3 travers la
représeniation visuclle des pages de musique de P'cenvre
inlerprétée, soil & Iravers les représentations de ouie,
ol 'enchainemenl des sons nait du souvenir auditif iso-
lément, soit & fravers les représenlations museulaires de
Pexécution, qui réévoquent le souvenir du sens audilif
comme un shimulant irés puissant. Il se pourrail que ce

1. Engel, Lellres sur le geste et sur Uaction thédtrale.
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stimulanl fonctionne! fiit inhérent 3 lous les phénomeénes
de la mémoire du pianisle, mais que son existence pe se
traduisil par un étal conscient qu’d mesure que son énergie
grandit, car c’est cerlainement par les progrés des fone-
tions molrices que la mémoire musicale est le plus sus-
ceplible d’élre cullivée. A ce propos il esl a remarquer
que le moulage de la surface inlerne du crine récemment
relrouvé de J. S. Bach, a permis & M. Fleschsig de con-
staler le développement prédominant de la partie du
cerveau ou se localisent les représentalions meniales des
sensations musculaires des mouvements des bras et des
mains. Le savant a méme soulevé la queslion de savoir si
en dehors des orzanes (inement développés de 'ouie, la base
des capacilés musicales de J. S. Bach ne dérivail pas d’un
sens musculaire extraordinairement développé et de la
faculié¢ de réunir les représentations visuelles des noles
avec les représenlations des mouvements .

%l est permis ’affirmer que le perfectionnement des
fonctions musculaires agit le plus sirement sur le déve-
loppernent de la mémoire, ¢'est parce que toul élre sain a
la faculié de se représenler ses propres mouvements. Gra-
tiolet, qui a été frappé de la haute valeur de celle faculté,
a fait des observalions eurieuses & ce sujel. Aprés avoir au
moven d'atlouchements variés mis un aveugle qui resie
immobile en econlacl avec une {able ronde, il se déclare
impuissant & faire nailre chez lui Iidée du cercle. II ajoute
alors - « Maintenant, rendons la liberté a notre aveugle, et
demandons-tui quelle figure limite e corps quil a fouche.

‘. 1. Allgemeine Musikzeitung, juin 1893,
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Le procédé qu'il melira en usage est simple : il tournera
autour de la table, il décrira soii avee la main, soit avec le
corps lout entier des cercles aufour d’elle, et par la com-
paraison des mouvements qu’il aura décrits, avec cerlaines
idées abstrailes dont son esprit garde le type et la formule,
il dira que cette table est circulaire.

« Or que découvrirons-nous dans ce jugemeni? Une
facullé nouvelle? Non, sans doute, mais une faculié admi-
rable que nous employons & chaque instant, sans daigner Jui
rendre, dans les rangs de nos facullés prineipales,.le haut
rang qu'elle occupe; je veux dire la faculté de senlir nos
mouvements, de sentir xos allitudes et de percevoir nos
parlies non seulement en elles-mémes, mais encore dans
leurs rapports accidenlels avec les aulres parties de nolre
corps, en sorte que par elle nous sentons nos membres, ces
membres que la voldnlé déplace & chaque instani, au lieu
ol ils sont réellement dans Pespace 1. »

Gratiolet dit plus loin : « Coordonner, ¢’est mesurer, et
mesurer, ¢'est senlir »; il délermine ainsi la plus haute
porlée artistique des sensations musculaires par lesquelles
on peul ¢n quelque sorle mesurer, & iravers des mouve-
ments mélaphoriques, 'expression musicale dans ses rap-
ports les plus subtils. Cest par cetle facullé de mesurer
les rapporls des mouvements que L'on peui acquérir aussi
cetle mémoire consciente dans laquelle les notes sont
entendues par une résonance intérieure, et ensuile trans-
mises au piauno. Avant que celle audition meniale soil trés
active, les notes mentalement entendues ne se suceéderont

1. Gratiolet, De la Physionomie ef des Mouvemenis expres-
sion.
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qu'avec une lenleur relaiive. Néanmoins, ceux mémes qui
n'avaient pas d’oreille musicale, quine discernaient aucun
intervalle el ne remarquaient pas les fausses noles qu’ils
jouaient s'ils ne les voyaient pas en regardant fonclionner
leurs doigts sur les louches, arriveroni 2 jouer par ccur
des enchainements d’accords compliqués, dés que les
auditions menlales de leur mémoire musicale fonctionneront
plus activement. $'il leur arrive de faire une fausse note,
Perreur sera aussitét reclifiée par un besoin immédiat
qui prouve combien cette note a dii étre remarquée vive-
ment pour étre remplacée aussitot par la note juste.

Celle mémoire, qui confirme I'existence d’une vérilable
boussole audilive sur laquelle exécutant élablit son juge-
menl et goide ses aclions, esl oblenue indifféremment par
tous ceux qui se servenl des mouvements appropriés aun
développement des fonclions musculaires, tels quiils sonl
définis dans I'étude du toucher. I est évident que celle audi-
tion mentale deviendra plus consciente en raison de l'accrois-
sement progressif de la vilesse fonctionnelle des allaques.

Qu’on nous permette ici de rapporter quelques expé-
riences personnelles, failes sur le développement de la
mémoire musicale sous influence des fonetions moltrices;
elles détermineront une voie qui peut étre utilement suivie
par d'aulres, grice & celie merveilleuse faculté qui nous
permet d'avoir conscience des meindres mouvements par
lesquels les positions de nos doigls sont modifiées dans
I'exécution d'une ceuyre musicale.

Quani au caractére de la mémoire, jaurais pu étre
rangée, auirefois, au nombre des indiflérents, c’esi-d-dire
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au nombre de ceux chez lesquels la mémoire peul étre
visuelle, auditive, molrice, sans varier d’intensité sous
aucune de ces formes. Si j'avais dit néanmeins émelire un
jugement & ce sujel, j’aurais sans doule désigné la mémoire
visuelle comme prédominante.

Ma mémoire devenail {rés aelive lorsyw'il sagissait de
relenir des chiffres ou des groupes de noles. Il m’élait
aussi aisé de me souvenir de chiffres, que de me-souvenir
par combien de groupes de noles chaque parlie d'une
ceuvre musicale pouvait étre divisée pour éire plus facile-
ment et plus stirement retenue. Ma mémoire musicale avait
done la tendance de fonetionner par des combinaisons, et
wexistail en quelque sorle que par la possibililé de ces
combinaisons, que je cherchais & rendre de plus en plus
conscientes.

Elle a subi dans ces derniers temps une transformation
qui m’a fail reconnailre le caractére essentiellement moteur
de son mécanisme. Voici par quelles cicronstances ce fait
s’est produil :

Aprés avoir poursuivi pendant quelques semaines 'assou-
plissement des mouvements de mes phalangeltes & 1'aide
d’un’aceéléraleur du toucher, la suractivité muscenlaire com-
muniquée par ces exercices s'élendait en quelque sorle sur
toul mon organisme. Get état musculaire a cela de parli-
culier, qu'il semble élargir le champ de la conscience; il
semble qu’en toule chose on devrait pouvoir se rendre
comple pourquoi et comment on agit, afin d'employer plus
ulilement les ressources dont la nature et notre propre
travail nous onl munis. Pendant ces exercices, I’aliention
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resle fixée, avec une stabililé absolue, sur les mémes
observations musculaires ; une forte concentration de volonté
s’établit. L’effort apparait comme un besoin qui ménera
stirement 4 une manifestation supérieure de notre force,
a un progres. _

Cest sous 'influence de eel élat musculaire intense, au
moment ot j'arrétal mes exercices, que la conceplion de
la mémoire molrice se produisit pour la premiére fois.
Dans la durée d’une demi-seconde, j’eus les sensations suc-
cessives d’un ensemble de fonelions museculaires & réaliser
par mes doigts sur les louches pour exéculer un Scherzo
de Mendelssohn, anquel je n’avais pas pensé depuis de
longues années, mais qui exigeait une lrés grande habi-
leté de mouvements, que je ne réalisais jamais 4 mon gré,
quand je le jouais i} y a huil ou dix aps. Les impressions
ressenties pendant cetle demi-seconde élaienl sl vives, si
véeues, que jeus 'illusion d’une perceplion auditive ins-
tantanée de l'cuvre musicale. L'ceuvre élait redevenue
subitement si présenie A ma pensée que je ne doulai pas
de pouvoir la jouer par ceceur, apres celte révélation sou-
daine des mouvemenis musculaires nécessaires & son inler-
prétalion. Je me mis aussitét au piano el, a pari quelques
aeerocs, je la rejouai d’'une allure extrémement rapide du
commencement & la fin, quoique, depuis des années,
yeusse vainement voulu me rappeler celle ceuvre qui
m’élait, comme on dit, sortie de la mémoire.

Jai ressenli cette réapparition instantanée de la mémoire
comme le relour d'up lien réétabli entre I'aciivité muscu-
laire des doigls et celle des centres nerveux du cerveau.
On pourrait citer, & ce sujet, les paroles de Bain : « Faites
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fomber une étincelle dans l'eau, elle s’éteindra; faites-la
tomber sur la poudre, elle produira une explosion » *. Glest
ce phénomene de I'explosion’ que j'ai ressénti. C'est-a-dire :
J’avais accumulé, par le travail musculaire prolongé, I'élin-
celle qui s’est soudainement communiquée a Pactivité céré-
brale, produisant, comme par un retenlissement immense,
I'évocation mentale d’une euvre musicale. La suractivité
communiquée aux muscles des doigls semblail, par un
phénomeéne soudain, avoir rendu possible Ia fusion des
deux manifeslations cérébrales et musculaires.

Peutl-gétre pourrail-on élablir une relation enlre ce fait
el Vexpérience par laquelle M. Ch. Féré suspend la repré-
sentalion auditive d'une lellre de I'alphabet, chaque [ois
qu'il immobilise la langue du sujet qui la pense, landis
qu'au eoniraire chaque fois que la Jangue redevient libre
de ses moavements, Ia représentation se reproduil 2.

Il se pourrait done que I'engourdissement des fonctions
musculaires, par lesquelles une ceuvre esi {ransmise au
clavier, immobilise 'aclion cérébrale, el que ce soil sou-
vent celte ineapacilé molrice qui arréle les fonclions de la
mémoire, comme le faits’est vraisemblablement produit chez
moi. J'ai eru du moins devoir m’arréler & cetle conclusion,
car lorsque j’a1 voulu ensuile retrouver, par les représenta-
tions des mouvements musculaires, d’aulres morceaux dis-
parus de ma mémoire, je me suis rendu comple en les
jouant que celle révélation subite ressenlie pour le Seherzo
de Mendelssohn, prouvail Pexistence d’un étal-lalent des

f. Bain, PEsprit ef le Corps.
9. Ch. Féré, Sensalion et Mouvement.
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fonctions cérébrales de ma mémoire dont, 4 juger par mes
sensations, le mécanisme avail une intepsité fonclionnelle
bien supérieure i celle de l'action musculaire qui, pour
Pexéeulion musicale, est son complément inséparable.

Ces observations se sont ensuile confirmées sous diffé-
renles formes, qui m’ont de plus en plus convaincue du
fait que les fonclions de ma mémoire sont essentiellement
molrices. ' o

Comme je Pai déja dit, j’avais I'habitude d’exercer ma
mémoire & se représenler les noles par divisions de groupes.
Quand je voulais, sans me servir du piano, agencer ces
groupes mentalement, j"avais une cerlaine lutle & soulenir;
la marche des pensées était lente et s'engourdissait dés
que ma volonlé n’iniervenait pas par un ordre renouvels,
pour les remelilre en marche. Un jour, en me livrant a
cet exercice, je senfais les représentations audiiives s’en-
chainer avec une facilité sbudaine; les successions des
noles se lransmeilaient par mouvemenis continus el pre-
naient un essor loul différent de celui qu’elles avaient eu.

Dot venail cet élan qui me permetlait de concevoir des
groupes de noles, sans senlir la néeessilé de Veffort sou-
lena qui m’était toujours si pénible?

Hélas, & peine avais-je fait cette réflexion, que déji
Pallure de la pensée élait devenue iniermiltente et hési-
tante. Une nouvelle iransformation se produisit ensuite
pour disparailre encore. Ainsi, 2 des intervalles de deux,
trois minutes je subis des fluctuations de ma faculié de
penser la musique dont la cause m’échappait.

Enfin, m'appliquant & saisir une distinction quelconque
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enlre les deux élats si différents de ma mémoire, je cons-
lalal que, dans le cas de I'allure rapide, le surcroit d’activiié
élall occasionné par la représenlation des mouvements
musculaires qui s’ajoutail & I'action mentale audilive de la
mémoire, Jessayais aussilot de me servir volonlairemenl
de ce procéds, et je pus ainsi vraincre définilivement celte
paresse de la pensée musicale, pour laquelle javais tou-
jours eu une vive aversion sans pouvoir m’en défaire.

Je n’ai pas eu, depuis, occasion de me rendre comple
si cel avantage acquis s’étendra aussi sur Iaction de Pima-
ginalion pour la composilion nusicale; mais je serais
portée & le croire, car il est indifférent que les successions
de notes soient inventées par mei ou reproduites par un
acte de mémoire. Toule pensée musicale se manifesie avee
plus de pénélration, dés que je joins aux harmonies el aux
mélodies pensées les sensations des fonctions musculairves
par lesquelles je les lransmeltrais au piano. Jai, dans ce
cas, & vral dire, un clavier imaginaire devant moi, sur
lequel je joue en 1maginalion. Je me représenie ioules les
sensalions des mouvements iransmis pour les atlaques, &
travers le fonetionnement des muscles dont I'aclion m’est
sensible & partir du coude jusqu’aux phalangelles des doigls,
sans excepler les sensalions lacliles du confact produit
entre les doigts et les touches du clavier, au moment de
les enfoncer.

(iela me rappelle un fail que j'ai souvent observé : Liszt,
pendant qu'il éerivait de la musique, posait parfois la main
sur sa table de travail dans le but d’élablir réellement avec
les doigls les inlervalles des notes qu’il voulait écrire,
comme s’il se les représentait ainsi sous forme de mouve-
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menls d’allaque. Pendant qu’il maintenaitl les mémes inter-
valles, il semblait faire un effort d’altention pour les mieux
enlendre, et paraissait ensuile approuver ou ne pas approuver
les combinaisons musicales ainsi serutées.

Quoi qu'il en soit, posséder parfaitement la faculté de
transmission de 'expression sur un imstrument de mu-
sique, doit offrir au point de vue de la représentalion
menlale des sons de grands avantages -pour le compo-
sifeur.

Ainsi, je puis loujours me représenter mentalement des
sons par le fonctionnement seul conscient du sens auditif,
sans ajoufer les sensalions musculaires des atlaques des
nolies enlendues, mais aussitdt les suceessions des harmo-
nies subissent un ralenlissement : les sons percus sont
moins vibrants, onit moins de tendance a se mouvoir, a
disparaitre par le besoin de s’enchainer & des sons différents.
Car dés que les sons sont plus vibrants, ils semblent se
transformer par un besoin inhérent & leur propre nature.
ils subissent, en quelque sorte, 'entrainement d’une foree
rotative dans'laque}le le mouvement est synonyme de
transformation, puisque dés que je ne renforce pas mes
conceplions mentiales des sons par les représentalions des
mouvements musculaires, ma pensée se ralenlit fatalement,
ce qui m’oblige & renouveler, par des impulsions réilérées
de ma volonté, la marche des nofes.

Je crois reconnaitre que ceite différence si essenlielle
de la vilalité de la pensée musicale réside surtout dans la
différence du limbre des sons mentalement enlendus. Ces
sons, enlendus & l'aide de représentalions musculaires,
vibrent au point que I'on croit distinguer I'amplitude des
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vibralions comme une premiére manifeslaiion rythmique
des sons. :

On revient iei au probléme abordé déjid dans le cha-
pilre 1ir, ou les exécutants qui ne distinguent pas les inter-
valles des noles différentes, arrivent & former leur sens
auditif au moyen du discernement des amplitudes diffé-
renies communiquées, par Pélude du toucher, & une
méme nole. La connaissance des différences moindres
entraine et fait saisir, sous une manifestation nouvelle,
des différences plus grandes qu’on ne concevait pas aupa-
ravant.

Ces faits sont eerlainement assez concluanis pour faire
comprendre & ceux qui se vouent i la composition musi-
cale, que les ressources vitales de leur pensée grandiraient
s’ils concevaient les sensations musculaires de 'exéculant
comme élément conscient inhérent i leurs représentations
mentales des sons.

11 esl vral que pour concevoir ees représentalions muscu-
laires, il faul aequérir une science des mouvemenis qui
exige un effort soulenu, une facullé de concentration de
plas en plus développée, donl chacun se passe volonliers,
parce qu’il est bien plus aisé de se fier & son msplratmn
de se dire qu'on est né arlisle!

Mais que ceux qui se sentent ainsi prédestinés prennent
garde, car il se pourrail qu'ils fussent dépassés par ceux
qui, sans y élre prédesiinés, arrivent par un labeur judi-
cleux i des résultals plus siirement acquis, plus conscients,
et deviennent ainsi aptes & marcher de progrés en progreés.
Car, il ne faul pass'y tromper, ¢’est 1a le chemin glorienx
de lart; I'dtre le plus capable de progres est 1’étre le plus
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artiste. Quand le progrés s'arrdte, l'artiste, méme le plus
grand, reste toule son existence ultérieure son propre
Sosie.

En ce qui concerne celle double influence, exercée par
les fonctions musculaires sur I'exécution, par des repré-
sentations musculaires sur la mémoire, j’ai trouvé quel-
ques poinls d’appui qui me permettent d’affirmer plus
siirement la justesse de mes impressions.

Ainsi, ayant les doigls irés exercés aux mouvements
nettement diversifiés, je puis, en contractant préalablement
mes muscles comme je le fais pour I'étude du toucher,
tracer simultanément, avee le bout des deux index, des
leiires différentes de l'alphabet ou des signes géométriques
différents.

Parmi ces mouvemenis, 'expérience la plus probante,
comme effort de volonié, parait &tre celle par laquelle,
en coniraclani préalablement les pouces et les 3¢, 4° et
5¢ doigts des deux mains, tenues les deux palmes se fai-
sant vis-A-vis, je fais un tracé circulaire dans le méme sens
avec Pextrémilé des deux index.

Avant de commencer le mouvement, je mels la premiére
phalange de l'index de Ia main droile en exiension forcée,
les deux derniéres phalanges en flexion exiréme de sorle
que, les deux derniéres tendant & s’enrouler sur la pre-
miére, la face palmaire de la phalangetie soit lournée vers
celle’de la premiére phalange.

t; Je commence le iracé circulaire en meliani Ja premlere
phalange en extension, tandis que la phalangetle glisse de
plus en plus vers la face palmaire de la main jusqu’au
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moment od la premiére phalange est en compléte exlen-
sion. Celle extension est mainlenue pendant que les der-
niéres phalanges se meltent en demi-extension. Aussilot ce
mouvemen! réalisé, la premiére phalange commence a se
meltre en exlension foreée : quand elle a alteint le maxi-
mum d’exlension forcée, les deux derniéres phalanges ees-
sent de se maintenir dans la demi-exlension; elles se mel-
tent en flexion extréme pour reprendre leur posilion iniliale.
Dés qu'elles occupent cette posiiion, le mouvement décrit
recommence. -

Comme je I'ai dit, pendant que l'index de la main droite
fali ee mouvement, I'index de la main gauche déerit un
mouvemenl dans le méme sens, mais ce mouvement étant
commencé par I'extension de la premiére phalange et la
demi-extension des derniéres phalanges, la suceession des
mouvements esl interverlie.

Pendant l'exéculion de ces mouvements, plusieurs parli-
cularilés fonelionnelles m’ont frappée.

1° Par la répélilion de ces mouvemenis isolés des index,
I'immobilité des aulres doigls augmenle progressivement ;
au boul d'une vinglaine ou trenfaine de mouvemenls,
toute perception du moindre {remblement visible disparaii.
Par conlre, les index qui tracent les mouvements me
font I'eliet de se mouvoir de plus en plus aisément.

2° Quand jarréle ces mouvements, les deux index
n’éprouvent aucune fatigue; les 3¢, 4¢, 5° doigts et les pouces
qui ¢laient reslés immobiles, sont comme conlracturés. Si
je veux les bouger, le moindre mouvement est douloureux.

3° Si je contracle, par la suite, les mémes doigts pour
tracer avec les index des figures moins complexes, je vois
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quil m'est absolument impossible de communiquer aux
aulres doigls aulant d'immobilité, toul en faisant les mémes
efforis pour y pavvenir ; impossible de supprimer cerlams
petils mouvernents réflexes, qui réapparaissent malgré
mol.

ke 8i je veux, aprés cela, lracer de nouveau les mou-
vemenis complexes en supprimant toute contraclion mus-
culaire dans les aulres doigts, la rapidité des mouvements
se réduit considérablement.

Ma volonté se manifeste done d’abord avec une grande
intensilé, ehsuile avec une faiblesse notoire, quoique je
fasse, & travers des procédés physiologiques différents, un
effort égal pour lous les mouvements. Ces observalions
me font comprendre la transformation produiie dans la
difference d’allure de ma pensée musicale. Ainsi ma
mémoire musicale fonctionne avec aulant de lenteur
lorsque je v’y ajoule pas les représentations musculaires
des doigls, que les mouvemenls lorsque je o’y ajoule pas
réellement les contraclions musculaires des doigls. Ma
mémoire et ma pensée musicale deviennent au contraire
aussi impulsives sous Uinfluence des représentations mus-
culaires, que les mouvements sous Pinfluence de la con-
traclion musculaire.

De plus, par le fait de constater qu’il m’est impossible de
réaliser la méme eontraclion pour toul mouvement donl la
difficulié est moins grande, je conclus que préeisément ¢'est
la difficulté du probléme des mouvemenis enseignés, qui
permel d’agir progressivement sur les oiganismes les plus
réfractaires, puisque je constale qu’elle agit salulairement
sur la capacité musculaire de mon propre organisme.



132 LA MUSIQUE ET LA PSYCHOPHYSIOLOGIE

Elle me permetl, en quelque sorte, de me dédoubler et de
me' donner une volonlé que je suis foreée de considérer
comme élant supérieure a ma volonté.

Aprés m’éire exercée un peu 3 exéculer ces mouve-
ments complexes j’ai observé qu’ils rendent irés rapidement
les doigls indépendants; ils peuvent par conséquent rendre
service & ceux qui se servent de leurs mains pour des
mouvements d'art ou de préecision.

Sentant qu'il serait impossible de prolonger la durée des
exercices avee I'immobilité de huit doigis eontre deux seuls
qui fonclionneraient, j’ai taché de proportionner mieux
Peffort dynamique avec I'effort stalique en faisant & la fois
les denx mouvementis avec le 2¢ et le 3° doigt de la méme
main. C’est-d-dire qu’avant de commencer simultanément
les deux mouvements, on metira la premiére phalange da
2¢ doigt en exlension forcée, les deux derniéres phalanges
en flexion exiréme. Dans le 3¢ doigt la flexion exiréme
sera maintenue dans les derniéres phalanges, la premiére.
phalange sera en exlension. Tandis que le 3¢ doigt com-
mencera son mouvement en mettant sa premiére phalange
en exlension forcée, le 2° doigl commencera le sien en
meliant sa premiére phalange en extension. Cetle impul-
sion communiquée, les derniéres phalanges des deux doigts
se meltront, par directions inverses, en demi-exiension.
Aussitof celle position réalisée, les premiéres phalanges des
deux doigts reprendront leurs positions initiales respectives
qui seront maintenues pendant que les derniéres phalanges
se mettent en flexion extréme. Dés qu’elles occupent cette
position, le mouvement décrit recommence. L'effort peut
sous cetle forme se prolonger plus longlemps parce que
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'immobilité des trois doigls coniraclés ne produira pas
un aussi grand effort de conlraction.

Quoique ces tracés amoindrisseni dans une eerfaine
mesure I'immobilité, la dissociation des doigls s’acquiert
si rapidement que lexercice garde un caraciére d’énergie
qui ne permet pas de le prolonger au dela d’une ou deux
minules; par conire on peut le renouveler de temps & autre
de maniere & le faire pendant un quart d’heure ou une
demi-heure dans I'espace d’une journée.

On peut successivement modifier la difficulté du pro-
bléme el étendre 'exercice dynamique 4 trois doigls en fai-
sant, d’une seule main, un mouvement avec le 3° doigl,
tandis que simultanément le mouvement en sens Inverse
esi fait par le 2¢ et le 4° doigt. Avant de commencer simul-
tanément les mouvements, les premiéres phalanges du 2 et
du 4° doigt seront en extension forcée, les derniéres pha-
langes en flexion extréme. Dans le 3° doigt la flexion
extréme sera maintenue dans les derniéres phalanges, la
premiére phalange sera en extension.

Bien des combinaisons peuvent se faire dans Pagence-
ment des mouvements, mais la rapidilé des tracés sera
toujours en équivalence avec la quanlité de contraction sia-
tique déployée pendant les tracés. Les mouvements seront
relalivement lents si, en contracianl préalablement tous
les doigts des deux mains, ienues les deux palmes se fai-
sant vis-3-vis, on les réalise successivement avec les 2e,
3e, 4e eb B¢ doigls, au lieu de les tracer, comme il a é¢
précédemment indiqué, avec les deux index seulement. Le
ralentissement provient de ce que Pimmobililé des doigls
n’aura pas le lemps nécessaire pour se former et devenir trés
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inlense. Les mouvements seronl plus rapides si 'exercice
dynamique ne sétend qu’a qualre doigls, de sorte qu'en
maintenant la contraction dans trois doigts de chaque main,
on réalise allernativement les mouvements avec les index
et les 3¢ doigts.

Tous ces exercices augmentent I'indépendance des doigls
et la conscience du mouvement; ils ont done pour le pia- .
nisle une double ulilité, Nécessairement, il faut avoir des
doigts déja exereés pour arriver & les exéculer. '

Peul-éire ne sera-t-il pas sans intérét d’ajouater ici spé-
cialement pour les psychologues, un essai fait pour arriver
& uliliser le procédé musculaire en dehors du domaine de
la mémoire musicale.

Ayant la mémoire des mols peu développée, {’ai voulu
me rendre compte si je pouvais, par les mémes moyens,
accélérer ses fonetions. J'ai done tiché, en prononcant
leniement des mols soit menialement, soit & haule voix,
d’arliculer chaque syllabe avee la méme rapidilé avec
laquelle j’aurais joué une note sur le clavier, et jai
remarqué aussitol que pour la mémoire des mots, la
transformalion se produisail. Je puis donc, 4 mon gré,
faire fonclionner ma mémoire faiblement ou fortement :
dans le premier cas, je conserve le mouvemenl sans forle
tension de mon organisme donl je dispose loujours; dans
le second cas, ¢’est le mouvement perfectionné qui enlre
en aclivité. Je le manie assez aisément; néanmoins il a,
comme fonefion pianistique, pour coopéraleur immédial
la tension musculaire compléte du corps, car méme sans
enfoncer une touche du elavier, la répercussion da mou-
vement circulaire du doigt, fait dans le vide, m'est par-
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faitement sensible dans toul le corps, quoiqu'elle perde
de son intensité dans les deux membres inférieurs. Natu- -
rellement, le fonclionnemeni des mouvemenls sans forle
tensien m’apparait comme un état apathique, par lequel
je me stérilise moi-méme et je préfere me servir de mes
fonclions musculaires transformées , afin daugmenier
I’énergie de ma volonté.



CHAPITRE IX

L'ACCELERATEUR DU TOUCHER

Pourguoi dit-on d’un bon style musical qu’il esl arrondi?

D’un beau son qu’il est rond?

D’un bon mécadisme que les traits roulent?

Pourquoi dit-on au coniraire, d’un manvais mécanisme,
qu’il est anguleux, irrégulier?

D’unn mauvais son quil est poinlu, saccadé?

D’un mauvais style qu'il est plai, conlourné, incohérent?

Aulant d’épithéles consacrées doni on se ser! usuelle-
ment pour apprécier I'exécution musicale, sans se pré-
occuper de 'origine de leur emplol.

Selon l'opinion émise par M. I'éré, les expressions mé-
{aphoriques ont souvent pour base un fail physiologique *.

Ainsi, on peut aussi juslement dire : qu’on brile d’envie,
qu’on est bouillant de colére, qu'on est enflammé par 'en-
thousiasme; on est au coniraire refroidi par les difficultés,

1. ¥éré, la Pathologie des Emolions.
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transi de peur, glacé d’épouvante. Ces mélaphores ne
sont pas des expressions de représentalions mentales pure-
ment imaginaires, car nous ressenlons physiologiquement,
réellement ces effets différents sous U'influence des émotions
correspondantes. A aussi juste litre la mélaphore du cercle
peut élre appliquée aux conceptions de P'eslhéliqne musi-

cale. L’exéculant forme avec les lignes courbes, les anneaux
d’une chaine & (ravers laquelle circule sa propre pensée et
celle de Pauditeur.

L'accélérateur du toucher est formé de deux cylin-
dres d'ébonite dont 'un a 20 centiméires de long, I'aulre
10 centimétres. Leur diamétre est de 3 cent. 1/2. Ces deux
eyliridres {ournent sur lenr axe, et sont fixés sur une plan-
chette que T'on pose sur les genoux pendant l'emploi de
Pappareil pour I'élude.

Ces -cylindres d’éhonile perdent leur sigpificalion dés
que les doigts cessent de Jeur communiquer, par les glissés
des phalangetles, U'impulsion rotative. An moyen de cetle

-
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rotalion, au contraire, on sent surgir une suraclivité sou-
daine dans les fonctions musculaires. Les mouvements
glissés par lesquels les doigts font fourner les cylindres
sont forcément accélérés par le fait qu’on leur adjoint une
action complémentaire.

Constater les progrés que l'accélérateur peut commu-
niquer aux fonclions molrices el tactiles, ¢’esl comprendre
& quel degré les impressions qu’il transmet peuvent réagir
sur I'intelligence de I'exécutant. On peut dive qu’il fait &
la [ois agir et penser. Néanmoins, ce serait mal comprendre
son bul que de croire qu'il supprime Vefforl. Il augmente
la force slalique et dynamique des muscles et exige une
dépense d’allenlion el de volonié d’autani plus grande. II
faut le considérer comme un stimulant de Peffort; uliliser
dans un but contraire, ¢’est dénaturer son emploi pour le
rendre pernicieux.

Pour I'élude du loucher par flexion et du toucher par
exlension, on communiquera aux cylindres une rotalion par
série de glissés successifs, fails par des mouvemenis cir-
culatres des cing doigls de chaque main, tels qu'ils sont
définis dans la méthode du {oucher. Sous P'influence de la
rolation des cylindres, la lension museulaire prendra une
intensité plus grande; el grice i ceile iransformalion de
Pétal stalique des muscles, les mouvements des doigts se
feront plus rspidement et leur caractére deviendra plus
artislique. :

Celle suractivité des fonctions motrices des doigls est non
seulement acquise directement par le contact des doigis
avec le cylindre, mais il suffit que ce contact ait lieu avec
une seule main, pour que dans les doigls de T'autre main




L’ACCELERATEUR DU TOUCHER 139

Pélasticité soit augmentée au point de leur faire enfoncer
les touches du clavier plus rapidement.

Ainsi chaque glissé fail par les doigts d’une main sur le

eylindre permelira, au méme moment, aux doigls de l'aulre
main, d’altaquer plus rapidement la touche, parece qu’une

augmenlalion d’énergie esl lransmise par les fonctions mus-
culaires des doigts qui se meuvent au conlact de la rotalion
3 ceux qui se meuvent sur les touches. Il est bien entendu
que la suraclivité produile est le prix de 'efforl maximum
auquel l'exécutant soit capable de s’astreindre; sous ce
rapport, aucun relachement ne peut éire admis, & quelque
phase de supériorité que l'exéeutant soit arrivé. Clesl seu-
lement sous l'influence du maximuim de coniraction volon-
taire des muscles de la main que I'accélérateur communi-
quera un degré fonctionnel supérieur i celui que Uexécutant
peul acquérir par sa propre volonté. Sans celle lension
maximum volontaire, an lieu d’un perfectionnement de son
organisme, il ne communiquera a I'exécutant que la vilesse
que celui-ci pourrail aequérir par sa propre volonté, s'il
voulail 1a dépenser; dans ce cas, elle ne lul profitera pas,
. car sans effort volonlaire on ne peut oblenir un progrés
salulaire : la conscience ne s’éveille pas.

L’aceélérateur du toucher doit non seulement acliver les
fonetions motrices des doigts; il doit surtout aider a éta-
blir Télasticité rythmique de la mesure. Comme nous
I'avons dif, chapifrev, la précision musicale est surloul une
précision par compensation, dans laquelle I'instinet de
Iarliste agit par un raisonnement inconscient. A cel effet,
il est aussi utile d’étudier le rythme par les plus petites
différences appréciables dans la durée des motes, qu'il est
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utile d’éludier le toucher par les plus petites différences
appréciables dans la sonorilé des noles.

L’accélérateur du toucher peu! aider 3 acquérir la finesse

“de la perceplion des oscillations rythmiques par la finesse
de I'art du toucher.

Dans une leltre sur les aveugles, & 'usage de ceux qui
voient, Didero! parle nellement de ceite facullé qu’ont nos
sens d’agir, par métaphores, les uns sur les aulires; il dil :
les expressions heureuses « sont celles qui sont propres &
un sens, au loucher par exemple, et qui sonl mélaphori-
ques en méme lemps & un aulre seps ». Selon lul, il
résulte de ces « expressions heureuses » une double
lumiére : la lumiére vraie et direcle de 'expression et la
lumiére réfléchie de la métaphore. _

Ainsi, nous avons dil qu’au poinl de vue du coloris les
gradations des sons doivent élre ressenties uniquement par
I'audilcur comme un principe indéfinissable d’harmonie
inhérent A 'exécution, et non comme un procédé emplové
pour la rendre harmonieuse, el nous disons de méme que
la variabilité des ondes rylthmiques de la mesure doil resier
en elle-méme insaisissable pour 'auditenr. I doit subir le
charme atlraclif de ces modifications imperceptibles, et I'at-
iribuer 3 la force vive de U'instinct esihétique de 'exécu-
tant et non a 'application d’un procédé dont le mécanisme
lui est divulgué.

En ceci Pauditeur n’est pas dans erreur, ear pour é&tre
4 méme de réaliser ees procédés, I'exéeulant a di perfec-
lionner son organisme, sa conscience et son intelligence, et
ce n’est que justice que les procédés d’aclion disparaissent
el ne laissent subsisier, dans le résultal acquis, pour la




L'ACCELERATETR DU TQUCHRER 154

conscience de l'anditeur, que ce perfectionnement, laborieu-
sement conquis, de la personnalité méme de Fexéeutant.

C’est par l'agencement des doigtés et par I'amoindris-
sement ou l'augmentalion de pression commaniquée aux
doigts, que I'on peut modifier la rolation du eylindre, sur
lequel ces doigtés et ces ﬁl'essions agissent par degrés si
conjoints, si logiques, que I'exéculant pourra concevoir de
vérilables séries de courants rythmiques, s’ s’applique
& dislinguer par des cdmparai_sons mentales conslantes
les moindres degrés de la variabilité produite dans les
successions de mouvemeni qu’il réalise. Ces couranis
rylhmiques, & travers lesquels Pexéculant peut arriver a
senlir graduellement diminuer ou aecroilre le nombre des
ondes, par des différences de 2 ou 3 millizmes de seconde,
éveillent sa conscience au sujet d'inlervalles si peu diffé-
renciés qu’il arrive, en quelque sorle, 3 développer d’une
facon conseiente chez lui ce raisonnement inconscient gu’on
nomme P'instinct musical du rythme.

Pour la sonorilé comme pour le rythme, la beauté de
'exéeution musicale ne peul se fixer que dans lunité
concue par Pexéculant & travers les notes qu’il n’entend
plus et celles quiil n'entend pas encore. Ceite forme en
vaul une autre; — tichons de nous en emparer.

L'agencement rythmigque des mesures. — En ce
qui concerne les différenis caracleres de la mesure, Wundt
donne les définilions suivanies :

« On nomme mesure Pagencement rythmique le plus
simple, qui se compose d'un cerfain nombre d’élévalions et
d’ahaissemenls de sons » (désignés usuellement sous les



142 < LA MUSIQUE ET LA PSYGCHOPHYSIOLOGIE

termes : temps forts et temps faibles), « susceptibles d’étre
bien embrassés par notre esprit. La forme de la mesure la
plus simple possible est la mesure 2/8, ou Iélévation et
Pabaissement allernent réguliérement enlre eux sans autre
gradation inlermédiaire.

o - . . .
(SaREaNSEN S oy

« Au contraire, les mesures 3/4 et 4/%, o0 les trois degrés

de I’élévation sont complétement représentés, ainsi que les

abaissements intermédiaires, constituent la limile supé-
rieure des formes de mesures les plus usitées.

« Une position moyenne est occupée par la mesure 2/4,
o deux degrés d’élévation se laissent distinguer.

S5 s B S

« Plusieurs aulres formes de mesures, qui.sont encore
adoplées, se raménent absolument aux quaire mesures ici
énumeérées : la mesure 3/2 se raméne A la mesure 3/%; les
mesures 2/2 et %/8 & Ja mesure 2/4; d’autres formes od le
nombre des abaissemenls conséculifs & une élévalion est
augmenlée d'un abaissement ou de plusieurs, sont des
expansions ou des dilalalions des premiéres formes signa-

e
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lées. De cetle maniére, la mesure 3/8 provient de la
mesure 2/8; 9/8 de 3/4; 6/4 et 12/8 de 4/4; 5/8 de 2/4.

« Ces mesures peuvent éire symbolisées de la maniére
suivanie '. »

- -
- -
Py

5 0 8 i o

Ao
F

Ces définitions de Pagencement rythmique de la mesure
créées par Wundl, nous offrent une base pour Pexplica-
tion des doiglés spéciaux qui communiquent des modifi-
calions si subliles 4 la rolation du cylindre de I'aceélérateur
quelles permetient & I'exéculant de percevoir la variabilité
des intervalles sous le caractére de courants rythmiques.

Ces doigtés sont de nalure & permetire & I'exéculant de
diriger les pressions des phalangettes, par lesquelles le
mouvement rotalif du cylindre est augmenté ou ralenii,
précisément de fagon & faire correspondre leur force ou leur
faiblesse avec le degré d’élévalion ou d’abaissement de
Pagencement rylhmique de la mesure.

1. Wundt, Théorie de Psychologic physiolog que.
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Quire la tendance de jouer les différenls lemps d’une
méme mesure trop également, ou d'exagérer leur varia-
bilité, on renconlire assez généralement un défaut chro-
nique : le retard relatif du 2° temps de la mesure. -

L’exéculanl peut réagir conire ce manque d’élan dans
sa conceplion de la mesure, si pendant Pétude d’'un mor-
ceau, il se sert d'une main, de 'accélérateur du toucher, -
afin de créer I'impulsion rythmique de la mesure qui se
communiquera & la main avec laquelle 'étude est faite sur
le clavier.

Aipsi, pour communiquer les impulsions rylhmiques
dans une mesure & 2/4, on fera bien de faire la pression
maxima simullanément avec le pouce et l'index. Sans
cette pression énergique pour l'élévalion principale, celle
mesure, n’ayant que quatre degrés diversifiés, manquerait
de vitalité.

Par ce doigté, la pression la plus forle sera communiquée
sur la premiére croche avec le pouce et lindex; une pres-
sion moins forte sur la troisieme croche avee le quatriéme

2z 3 4 3
7

hat
W
+«
[

doigl. Pour les abaissements, une pression faible sera com-
muniquée sur la seconde croche avec le troisiéme doigt,
une pression encore plus faible sur la qualriéme croche
avec le méme doigt. ‘
L’agencement rythmique, ainsi représenté par les pres-
sions des doigis qui rapprocheront ou éloigneront qualre
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croches avec une relalivité fluide, semble résoudre le pro-
bleme de la transmissibilité du principe esthélique du
rylthme.
Si la mesure devait étre en quelque sorle coulée par
- qualre croches, le rythme pourrait aussi se lransmelire par
le doiglé suivant, par lequel la seconde élévation serail plus
atténuée.

- -

| | [

T T
2 3 4 5 2 3 4 5
7 7

Pour la mesure & 3/4, cest & travers six croches que la
pression des phalangeties devra élre graduellement alié-
nuée.

£ale

27 28 &5 2 1 23 45

On voil que dans ce doigté la direction est renou-
velée pour la iroisiéme croche, qui est la seconde éléva-
tion de la mesure. La méme inlenlion serail réalisée,
mais avec un courant rythmique plus fort, par le doigié
suivant :
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81, au contraire, on voulait un courant extrémement faible,
c'est le doigté suivani, dont il faudrait se servir.

R ———— I ——

72 3 4 5 4% 72 3 & 54

Le changement de diveclion du doiglé permet, lorsqu’il
est employé au milicu de la mesure, d’augmenter la pres-
sion d'un doigt; employé 4 1a fin de la mesure, il permet
d’affaiblir encore plus sensiblement la pression.

Du reste, & mesure que le courani rythmique se commu-
nique A travers un doiglé établi par plusieurs combinaisons
successives, il se réalise plus aisément.

Pour la mesure & 4/4, le doiglé qui donne un courant
énergique, par plusieurs changements de direclions, est le

suivant :
4, ; . . - . . .
4 ! ;
4 L ! L —
25 43 28 45 23 43 23 45
- 1
Pour le (I, le doigté suivant serait préférable <

2345 23 4 5 2 3 48 23 4 &
7

Si 'on cherchait au contraire le renforcement respectif
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des quatre temps de la mesure & 4/4, c’est le doiglé sui-
vant qui eonviendrait :

2 7 2 3 £33 4 5 zZ7 23 &3 &35

- Les rylhmes lernaires peuvent étre délinis par des doigtés
encore plus subtils; ainsi, le 3/8 dans sa forme usuelle
pourrait élre réalisé par ce doigté -

6:.--.;__,
Z 3 L
T T

2.3 4 2 3 4

7

Stl'on veut un courant plus fort, on prendrait le doigté
suivanl, qui coniient un changement de direelion :

Si Uon veul obtenir ce rythme lernaire dont parle
Wundt?, et qui consisie & faire commencer 1a mesure par un
abaissement, ¢'est le doigté suivant qu’il faudrail employer :

Fpbrpe
~I> =T

s 2 4 32 z 4
7 LA

L. Wundt, Théorie de la Psyjchiologie physiologigice.
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Ce rylhme, lrés scrupuleusement défini par Wundt, est
parfois, dans Papplicalion pratique, d’un effet excellent.

Pour la mesure & 6/8, le couranl rythmique Ie plus fort
serail oblenu par le 1°* doiglé;

Le courant moyen, par le 2¢ doigté;

Le courant le plus faible, parle 3¢ doiglé :

G112 345 212548
Pour la mesure & 9/8, e courant rythmique le plus fort
serait obtenu par le 1¢* doiglé; '
Le courant moyen, par le 2 doiglé;
Le courant le plus faible, par le 3¢ doiglé :

9o 3 c . 9in 2 .

(asgsagasiak issmas SN

34 234 345 127 234 543
?w’ |

5271 234 545
Pour la mesure & 12/8, le courant rythmique le plus
fort serait obtenu par le 1¢ doiglé;

~ta
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Le courani moyen, par le 2¢ doiglé;
Le courant le plus {aible, par le 3° doigté.

272 484 323 546

232 723 234 3456
7

. .

5271 234 3486 432

Les mesures &4 6/%4 el 3/2 ont tout nalurellenient des

LN

doigtés trés différents :

2723¢5232345 27128 452323473

T234 5284 5432

7234 32846 5432
Des courants plus longs peuvent éire communiqués, si

Z . . . .

2345

/2382 1234 2343
¥on divise une mesure 4 4/% par doubles-croches, car plus
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on divise la mesure, plus le courant se modifie & Iravers
des pressions musculaires diversifiées. ‘

On pourra renouveler plus fréquemment les impulsions
avee le doigté -

7234 23 485 4£3 27 5432

Si des diltérences aussi subtiles exercent une inflaence
sur les durées respeelives des inlervalles successifs, il est
aisé de se représenter la subtilité des modifications réalisées
par I'exéculant.

Nalurellementi emploi des pressions différenciées pour
la subdivision de la mesure supprime I'habitude qu’on doit
avoir de compler & voix haute ou basse pendant I'éluac.

Ces combinaisons subtiles de la pression des phalan-
gelies sont un guide plus afling, grice auguel la mesure
forme organiquemeni un ioul homogéne qui familiarise
Iexéeutant avec le prineipe inilial deI'élasticité du rythme.

Pour 1'étude des morceaux et des exercices du {oucher
faite avee l'aide de 'accélérateur, on emploiera toujours le
ioucher par flexion d'une main, le loucher par exiension
de l'aulre; le loucher par exlension devra éire méme
employé de préférence pour I'accélérateur, le toucher par
flexion pour le clavier.

Aprés une éiude relalivemenl peu prolongée de ces
procédés, on senlira Uinfluence surprenante que les plus
[aibles manifestations de 1'élasliciié rythmique sont aptes
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& exercer sur linterprétation. On se rend a peine compte
i lravers quels changements minimes les différenciations
des intervalles se transmettent, et déja le jeu parail si
musical, si harmonieux, l'expression parait si libre, si
dégagée d'effort, si pondérée, qu'on semble se mouvoir
dans une sphére ol Ia beauté éclot naturellement de chaque
mouvement réalisé.

Afin de faciliter le mélange irés rapide des touchers,
souvent exigés pour l'inlerprétation, il a éLé placé 4 edté du
long cylindre, sur lequel la transmission des agencements
rythmiques se fail, un eylindre plus court pour I'étude
des inversions rapides des touchers. A Paide de ces deux
eylindres on peut vérilier l'exaclitude des mouvemenis
des louchers, malgré la véalisation d'inversions lres rapides.
Si pour la rolalion d’un cylindre on applique le toucher
par flexion, pour la rolalion de I'auire le ioucher par
exiension, ces mouvements conlraires prendront une inlen-
sité de direction qui angmenlera chez V'exéculant la capa-
cité de perceplion des mouvements rapidement diversifiés.
Toules ces combinaisons fonctionnelles sont aulant de
moyens par lesquels Uaclivité cérébrale doit se développer.



CHAPITRE X

LES SENSATIONS DES AUDITEURS

Le méme morceau, entendu 3 la fois par cent personnes,
peul produire. des impressions tellement différentes qu’on
est lout d’abord déroulé sur la valeur intrinséque.qu’une
ceuvre d’art peut réellement avoir, en voyant le désordre
des apprécialions conlradicloires qu’elle peul faire naitre.

On est encore plus péniblemenl impressionné de voir
que cerlaines audilions ne peuvent pas faire naitre de sen-
sations personnelles. Souvent les auditeurs ne jouissent
aucunement a I'sudition d’une belle wuvre paree que le
nom du compositeur n'est pas célebre. Dautres fois une
admiration imposée par une renommeée acquise parfois par
des moyens répréhensibles, les oblige d’admirer ce qu’ils
croient avoir été admiré par d’aulres. Dans les denx cas, le
jugement va 4 la dérive sur une pente falale, et I'on est
épouvanié des ineplies qui peuvent étre commises par les
mémes audileurs, qui, en d’auires circonstances, parais-
salent intelligents el cullivés.
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La beaulé artislique n’est donc pas une force vive invin-
cible, convaincanle? Hélas! non. Pour un grand nombre
d’aunditeurs nous constatons, par les réaclions sensorielles
qu’une audilion musicale proveque chez eux, que le seuil
de leur réaclion est en dessous du seuil de leur pereceplion,
¢'est-a-dire : ils subissent I'influence des sons enlendus,
mais ils n’ont pas de conscience musicale. Néanmoins, les
sensalions qu’ils éprouvent par ces réaclions leur commu-
niguenl parfols une surexcilalion vive, gu’ils prennent
pour de I'enthousiasme arlislique.

La musique est lellement communicative par son essence,
qu'elle enflamme les audileurs les plus inconscients. Ce
pouvoir est si élrange que, s’il se produisail pour la pein-
ture, il faudrait que nous pussions, élani assis derriére
une Irés belle toile, subir un charme indéfinissable et
admirer vivement-cetle toile avec des sensalions vérilable-
ment éprouvées, vécues. L'auditeur inconscient est pendant
une audilion musicale absoluiment dans cetle méme situa-
tion; si, apres laudilion, on lui demandait ce qu'il a
enlendu, il serait aussi embarrassé de répondre que le
speclateur, assis derriére une belle toile, serail embarrassé
de dire ce qu'il a vu.

. Tanl d’erreurs ne se commetiraient pas sans cesse, si,
dans le probléme de Yaudition musicale, nous ne consta-
tions pas de nouveau que les auditeurs s'altachent & la
matérialité de Part, aux sons qui les surexcilent, mais non
aleur valeur esthélique, qu’ils sont incapables de discerner.
C'est précisément parce qu’elles frappent par des causes
apparentes, que toules les fausses manifestations de l'art
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ont spécialement ce pouvoir fatal d’agir sur I'exallalion des
inconscients. Le semblant des choses leur suffit.

Les auditeurs inconscients ressemblent 2 s’y méprendre
aux sujets hypnotisés, auxquels on peut faire lout accroive.
1ls sonl convaincus par chaque exlravagance. Une atlitude
déréglée Jeur semble le signe immédial de DPinspiralion;
les mouvements exceniriques d'un exécutant peuvent exer-
eer sur eux une puissance magnétique; an commandement,
ils entendent que des fausses noles soni jusies, qu'un
vilain son esl beau, qu'nn style ineohérent est lucide,
qu'un rylhme & conlresens est entrainant, qu'une phrase
dénaturée est sublime. _

Ces inconscients sont arlisliquement si impuissants, que
parmi eux beaucoup sont incapables d’aimer la musique;
ils aiment les surexcilalions, et la surexciiation musicale
esi exploitée par eux a1’égal des amusement frivoles. Leurs
égarements sont explicables par le fait qu’ils n’ont pas &
leur disposition ceile boussole intellecluelle sur laquelle
le musicien se guide, mais une boussole sensorielle, ou
méme pire que cela : une boussole convenlionnelle. Quand
celle derniére, la plus inférieure, triomphe au délriment
de celle des sensations, P'observateur éclairé cherche vai-
nement celte ame de vérilé qui, selon Spencer, est con-
tenue dans les choses fausses... elle-méme a disparu!

En effet, les auditeurs dans ce cas ne réagissent plus
logiquement sous P'influence des excilalions inférieures da
sens auditif, mais obhéissent & un stimulant imaginaire el se
passent méme de cetle faible lueur de vérité qu’une audi-
lion musicale peut leur communigquer. Ce n'est plus une
audilion inconseienie, mais une suggestion du caractére le
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plus inférieur qui agit sur eux. Elle dégrade ces auditeurs
autant qu’elle semble injuslement rehausser une production
musicale notoirement inféricure.

Voila les causes qui font paraitre les mémes auditeurs, &
intervalles {rés rapprochés, forl intelligents d’oreille el fort
sourds d’oreille, car ils ne subissen! que des excilalions
véflexes, et lout dépend de la valeur de leurs excitateurs. Si
ceux-ci sont arlistiques, les auditeurs paraissent devenir
arlistiques; s'ils sont anli-artisliques, les auditeurs devien-
nent anti-arlistiques, tout en reslant inconscienls dans
Vun ei Paulre eas, c’est-a-dire intellecluellement neulres.

Cetle méme inconscience peut encore se confirmer par la
facon dont ces auditeurs écouteront de la musique 1rés
laide. En effet, s’ils ne sont pas sous I'influence de leur
houssole convenlionnelle qui pourrait leur faire aussi bien
accroive que cette laideur est belle, ils écouteront, et leur
houssole sensorielle lenr indiquera que ee qu'ils entendent
est laid, mais ils serontd peu prés indifférents a ce fail. Au
conlraire, pour le musicien, ces sons discordants prendront
un caractére blasphémaloire; la surexcitalion provoquée
par eux pourra devenir si douloureusement violente, qu’il
senliva sa conscience comme entrainée dans un conflit
mortel, auquel nul cauchemar n’esi comparable.

Le musicien donmera done invariablement des réac-
tions différentes & celles des audileurs inconscienis. Méme
quond ils seront d’accord en apparence, quand, en écou-
tani les mémes ceuvres musicales, ils diront d’'un commun
élan : ceci est laid, eela est beau, ils seront & I'unisson par
leur opinion, mais leurs impressions seront en réalité pro-
duites par des excifations irés dilférentes.
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Il régne, en ce qui concerne l'audilion musicale, une
erreur générale, celle de croire qu'il esl plus facile d’en-
lendre de la musique que d’en faire.

A vrai dire, entendre de la musique et faire de la musi-
que ne sont pas en soi deux choses différentes; ces deux
fonctions exigenl une égale dépense d’acliviié inlellecluelle ;
mais comme on a Fair de ne rien faire pendanl gu’on
écoute, on s'imagine qu’il est awossi aisé d’écouter de la
mustque que de ne rien faire!

Graliolet dit : « Le vrai musicien écoule moins les sons
qui le charment qu’il ne les pense. » Voici le secret de
I'énigme; le vérilable enlendement de la musique réside
dans le eerveau, I'émolion est produite par les rapporls
étroils qui font que les sens ne peuvent élre agréablement
surexcilés que par ce que la pensée reconnait comme élanl
beau. La pensée el les sens fusionnent; ce que la premiére
déiermine par une aclivilé en quelgue sorte abstraite, les
sens Pinecarnent avee cetle puissance de vie qui leur esl
propre. Dégagée des sensalions vagues, 'audilion musicale
peul prendre chez le musicien une si supréme grandeur, que
cetle facullé d’entendre Ia musique semble ennoblir la vie,
tant les émotions qu’elle fait nailre sont forles et viviliantes.

(Vest done 'inconscience qu’il faut comballre; ¢’est par
elle que I'art musical est avili; ¢est par elle que le goit
se déprave el que les faux chefs-d’wuvre se produisent;
c'est par elle qu'une euvre avoriée passe pour une mer-
veille d’art et que les infiltralions d’opinions vicieuses se
iransmelient d'une généralion i l'autre; c’est par elle que
les imitalions maladives tiennent lieu de mérile et de savoir
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et que les fausses gloires des virtuoses grisent les foules.

L'inconscience suggére les efforls miévres, sans convic-
tion réelie, sans ardeur effectivé. Mais I’arl veul élre con-
quis de haule lutte. Ceux qui ne le voient pas triner de
facon & exercer sur eux un pouvoir a la fois altraclif et
répulsif, parce qu’il leur apparail aussi puissant qu'ils se
sentent eux-mémes faibles et indignes, ne sont pas appelés
vers lui. Ils se complaisent a rapelisser l'art afin de
rehausser leur fréle stalure; cornment veulent-ils élre pris
au sérieux? IIs ne prennent pas l'ari au sérieux et soni
a cilé de lartiste ce que la poussiére du chemin est & cité
de la bonne graine qui prospére : il leur manque la séve,
le levain, la conscience : ils sonl slériles et siérilisants.

Afin qu’elle vive vraiment, il ne suflit pas qu'une ceuvre
musicale soit recréée par l'inlerpréte; elle doit éire recréée
par chaque auditeur gui 'éconte.

C’est 14 ce qui fail la force mysiérieuse de la musique;
elle fusionne en apparence les pensées des multiludes : le
langage musical que tous paraissent comprendre est un
lien sympathique qui fait senliv aux élres humains une
communaulé d'origine, une parenlé d'idéal, une capacité
de s’émouvoir par les mémes attractions. En écoutant une
belle ceuvre musicale, le plus humble des auditeurs peul
subir le charme de ce nivellement comme une délivrance
momentanée. Il ne sent pas a distance qui le sépare intel-
lectuellement de 'ceuvre d’art qui le passionne. Ne l'a-
t-elle pas pénéiré par des émotions suaves? enveloppé d’un
¢blouissement radieux? Son influence n’est-elle pas si
direcle, si immédiale qu’elle le subjugue, et lai fail, par
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moments, ouvblier. sa propre existence, lant le bien-éive
communiqué est {roublani?

(C’esl cerlainement subir son pouvoir el bénéficier d'une
cerfaine communauté avec son harmonie, que d’éire ainsi
transporté par la musigue dans les régions d'une paix
idéale! Les audileurs qui savenl jouir de ce privilege, jouis-
sent de I'art parce qu’ils peuvent recréer I'ceuvre entendue
a travers leurs sensalions instinclives. Si, par ce fait, I'illu-
sion de la compréhension de Part el du senliment musical
ne s¢ cbmmuniquail pas & eux, la musique n’exereerait
pas cette autoriié intime el pénéirante; elle ne réglerail pas
les fluctuations de leur tempérament; elle n'imposerait pas
au profane la rayonnante force de son esthétique par son
éloquent langage, auquel nous sommes tous sensibles &
quelque degré. Néanmoins, si grandes que soient ces
impressions, senlir I'influence exercée par la musique sans
savoir pourquoi elle est exercée, c’est élre privé de Ia plas
haute part de la jouissance : celle de connaitre la beaulé
musicale d’une facon aussi apparente par intelligence, que
les inconscients la connaissent par les sensations.

Quel abime entre Ia jouissance sensorielle que la musique
peul donner aux uns, et les jouissances intelleciuelles
qu’elle donne aux autres!

Savoir entendre la musique est un art que les musiciens
seuls savenl pfaéiquer. On serait dans 'erreur de croire
qu’avoir appris 4 jouer du piano est une garanlie suffisante
pour affirmer quon sail entendre la musique. Hélas! que
d’exéeutanis qui ne s’enlendent pas, paree qu’ils ont bien
appris & jouer les notes, mais non pas i les penser!
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(Vest abus de 1'étude dynamique des museles, au délri-
ment de Iétude stalique, qui produil ce coniresens si
pénible. Comme on semble ne #ien fuire en écoulant la
musique, on semble aussi ne rien faire en obligeant les
doigls & rester de plus en plus immobiles.

Dans 'un el dans Pautre cas, P'action s’exerce inlérieu-
rement, el elle est précisément d’aulant plus puissanle
quaucune parcelle de sa force n’est absorbée par une mani-
festation visible. C’est ainsi qu’on arrive par la suppression
de I'action malérielle de Ia lension stalique & supprimer
inconsciemment ['aclion soi-disani immalérielle des repré-
seniations menlales des sons. Aprés avoir ainsi dissocié
effectivement, par le caraciére spécialement dynamique de
I'etude, le sentiment musical de Pexéculant dans l'aclion
réalisée par ses doigts sur le clavier, on déclare : « Ia
mysiérieuse beauté de lart réside dans le faiil que sa vie
ne peul pas éire enseignée, 1l faut Ja porler en soi ». Au
conlraire, elle peul élre enseignée, mais pour cela il ne
suffit pas d’apprendre & lire la musique, d’apprendre &
développer la mémoire, d’apprendre 2 jouer irés bien un
morceau de piano; il faut, avant de pouvoir vraiment bien
faire une de ces choses, apprendre & penser les notes.

C’est & travers des fonctions extérieurement visibles que
Ion constate si I'on est bon lecteur, si T'on a la mémoire
des ceuvres musicales, si I'on sait bien jouer un morceau.
Ce n’est par nulle fonction visible que Pacte de savoir
penser les moles est élabli. Malheuréusement ecela suffit
pour qu’on n’en tienne aucun comple, guand tout Peffort
devrait précisémenl éire tendu vers ce but.

Ainsi se font les éducalions régressives; on se préoc-



160 LA MUSIQUE ET LA PSYCHOPHYSIOLOGIE

cupe du savoir exlérieurement acquis sans sc préoccuper
du développement fonciérement important de la pensée.
Ainsi, pendant que les fonctions exlérieures semblent pro-
gresser, souvent I'élal de l'organisme lui-méme resle sla-
tionnaire : Péducation ne lui.a pas profité, elle n’a pas
agi sur lui. Cest la une.faute capitale, car il faul admetire
que, dans ioute étude du pianc, il doit y avoir des fonc-
tions exclusivement consacrées au développement des repré-
senfations menlales des sons qui se développent sous
Pinfluence de I'immobilité musculaire.

Savoir écouler la musique n’est pas seulement une gua-
lité que l'anditeur doil nécessairement avoir, mais qu’il
importe avant loul de développer chez l'exécutant, afin
quil s’enlende lui-méme jouer. Pour éire un admirable
interpréle, il faut élre avani tout un admirable sudileur.

CGomme nous l'avons dit : les grandes capacités auditives
appartiennent aux grands musiciens. Cest un de leurs pri-
vileges d’enlendre des différences ou d’aulres n’en dis-
cernent pas. De & leur vient aussi celle facullé de relier
les noles, de les grouper avec un arl plus pénétrant, plus
profond ; de sentir dans les évolutions des phrases des liens
qui restent impénéirables aux aulres. Ces supériorités sont
si élroitement lides au caractére spécial de leurs capacités
audilives, a leur facullé de penser les noles, gue la néces-
silé de former les représentations menlales des sons s'im-
pose : elle devrait occuper, dans I'enseignement du piano,
une place prépondérante.

Savoir écouter la musique ne peul vraiment pas con-
sisler dans le fail d’éprouver des sensalions vagues, mais
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de ressentir d’autant plus d’émotion qu’on discerne mieux
les phénoménes divers par lesquels la beaulé est réalisée.

Il en est pour P'audition comme pour Vinterpréfation.
Plus les causes conscienles de la beauié de I'oeuvre enlendue
sont nombreuses, plus I'audilion prend un caractére puis-
sani, subjuguant, rationnel. Dans linterprélation, plus le
mécanisme de I'expressivité est eonstitué par un arl com-
plexe, plus Pexpression elle-méme apparait sous une forme
parfaile.

I s'agit toujours, que l'on soit auditeur ou exéculant,
d’une reconsiiiution réelle a faire, qu’elle se fasse seu-
lement mentalement pendani I'audilion, ou menialement el
aclivement pendant U'interprélation. G’estUintelligence musi-
cale de I'auditeur qui réévoque en lui-méme toute la beauté
de I'ccuvre musicale qu’il écoute, sous la forme abstraile
des pensées dont le mécanisme fonclionne invisiblement.
L’exécutant ajoufe & ceife aclion la réinearnation de l'art
sous la forme visible du mécanisme des doigls, par lequel
il transmet I'écriture d'une ceuvre musicale & I'instrument,

On voit qu'il est possible, sans déroger a la haute mis-
sion de I'art, de combatire I'erreur de lesthétique musi-
cale par Ia lulle contre Uinconscience de T'exéeulanl.

Grice aux progrés de la biologie, nous connaissons les
causes de bien des phénoménes de nolre organisme qui
auirefois nous éfalent cachées. L’influence que nos fone-
tions organiques peuvent. exercer sur nolre pensée nous
est déja, dans une cerlaine mesure, divulguée pour I'exé-
culien musicale,

En réalité I'art el la science semblent devoir poursuivre
un but commun : combatire U'inconscience.
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L’enseignement de la musique doit prouver que le sen-
timent musical n’est pas nécessairement une foree incon-
scienle, mais qu'il peul éire créé par I'effort intellecluel sous
Pimpulsion duquel I'exécutant transforme les mouvemens
de ses doigts et I'étal physiologique de son organisme.

Il serait désirable que I'on cherchil sérieusement i intro-
duire la connaissanee des erreurs musicales de I'exéculion
par la délinilion des erreurs physiologiques commises par
I'exécutant, a l'aide des ressources quela physiologie expé-
rimeniale peul offrir & 'enseignement de la musique.

St la science peut apprendre non seulement au musi-
cien & mieux connailre le secret mécanisme de 'esthétique,
mais le caractére (onclionnel du mécanisme de 'exéculant,
n'est-elle pas une alliée ulile, indispensable au développe-
menl progressif de ['art?

Pourquoi les arlisles n’ont-ils pas ce puissantinlérél pour
la science que les hommes de science sont capables de res-
sentir pour Iart? Il faul le dire, 4 I'excuse des arlisles, les
savanils connaissen! mieux lart que les musiciens ne
connaissent la science. Les musiciens sont salisfails de
pressenlir a travers leur art le fond immuable des manifes-
tations de la vie; les savanls volent réapparailre ces mani-
festalions de la vie dans chaque probléme soulevé, ils les
généralisent sous maintes {ormes différentes qui leur sont
également proches et familiéres. Comment ne pas élre
frappé de ce fail en lisant les paroles vraiment vibrantes
par lesquelles Spencer prédit 4 la musique un rile pré-
pondérant dans les arls? Ce que le musicien affirmerait
par U'enthousiasme, Spencer l'affirme par des déduclions
raisonnées non moins convaincanles; écoutons-le : « Dire-
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que l'étude de la musique n’agit pas sur Lespril, peu
Poseraient : ce serait trop absurde. EL si elle a un effet,
quel effet plus naturel que de nous faire micux saisir le
sens des inflexions, des qualilés et des modulalions de
fa voix, el de nous melire par suite plus 4 méme d’en
tirer parti? Cest ainsi que les mathématiques, nées 2
T'occasion des observations de la physique et de astro-
nomie, el qui en sont venues a faire & Pheure qu'il est une
science 4 part, ont depuis réagi sur la physique et Pastro-
nomie, pour le plus grand avancement de celles-ci. Clesl
ainst que la chimie, née d’abord des procédés de fa métal-
lurgie et des arls industriels, Gtant arrivée peu i peu a former
une élude indépendante, vient maintenant en aide & tous
les genres d’arts praliques; — c’est ainsi que la physio-
logie, qui a son origine dans la médecine, el lui fut jadis
subordonnée, en est venue & &ire étudiée pour elle-méme,
et de nos jours apparait comme une science d’ott dépend
V'avenir de la médecine; — el de méme la musique, ayant
sa racine dans le langage de Ia passion d’ett elle est sorlie
par degrés, a sans cesse réagi sur ce langage el I'a fait
avancer. Il n’y a qu’a examiner celle hypothése, pour voir
qu’elle est d’accord avee la marche conslante de toute civi-
lisation.

« Probablement hien des gens {rouveront que c’est une
fonction de peu dimportance que ceite fonction de la
musique. Mais en y réfléchissant elles se rendront a 'avis
coniraire. En pesant ce que 'un et 'autre peuvent pour le
bonheur des hommes, ce langage des émotions qui se déeve-
loppe el s’affine par la culture musicale nous semble venir
immédialement en seconde ligne, aprés le langage de l'in-
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telligenee; peui-élre n'esl-ce pas en seconde ligne qu’il
faut dire. »

Aprés avoir fait remarquer gu’il émane de art mosical
une force de sympathie qui doil réagir sur nos senlimentis
et sur notre langage, afin de nous permellre d’exprimer
avec précision les pensées les plus délicates, Spencer
ajoule : « Ce sentiment indislinel d’'un bonheur inconnu
que -la musique éveille en nous, ce réve indéfini d’une
vie idéale el nouvelle qu'elle hous fait apparailre, lout
cela c’est une prophétie dont Ia musique elle-méme assure
pour sa parl Paccomplissement. Cet élrange pouvoir qui
est en nons d’élre affectés par la mélodie et I'harmonie
suppose, on peul le dire, que nolre nature n’esl pas inca-
pable de réaliser ces joies plus parlailes dont la mélodie
et 'harmonie nous donnent le pressenliment, et que méme
elles seront pour quelque chose dans la réalisation de ee
réve. Dans cette hypothése, la puissance et la significalion
de la musique soni des fails inlelligibles; autrement elles
soni un mystére. '

« Nous voulens seulement ajouter que si I'on admet ces
corollaires comme probables, la musique doit prendre rang
ila téle des beaux-arts, car elle est celui de tous qui fait
le plas pour le bonheur de 'humanité. Ainsi, quand nous
perdrions de vue les jouissances immédiates qu’elie nous
donne & chaque heure, nous ne pourrions trop applaudir 2
ce progres de la culture musicale qui est en train de devenir
un des traiis caracléristiques de noire époque’. »

Si le développement musical est d’accord avec la marche

1. Spencer, Essais sur le Progrés. (Traduetion de A. Bur-
deau.) :
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consiante de ioule civilisation, comment, en raison de la
supériorilé de notre art, ne pas prédire & nolre civilisation
une puissance parliculiére? Malheureusement le musicien
qui, dans sa conviclion profonde, croit celie prévision opti-
miste justifiée, se demande avec inquiétude siles générations
futures seront dignes de I'héritage quoi leur est transmis.

Comment se le cacher? I'évolution de I'art a pris cer-
taines lendances qu’on pourrait qualifier de morbides. Ses
(ransformations diverses se sont succédé avec une telle
promplilude que Iassimilation parail trop précipilée; le
développement des sensalions vagues semble avoir pris
des proportions nuisibles au détriment des connaissances
réelles. Ce qui est cerlain, c’est que les besoins d’excitation
se sonl acerus et ¢’est 1a le danger. Tanl que ces excilations
sont causées par des moyens qui restent arlistiques, le mal
Wexiste pas; mais les indices de décadence se reconnaissent
dans ee désir prédominant de surfaire la valeur des compo-
silions créées de nos jours. Celle chasse aux chefs-d’eeuvre
doni les imaginations sont hantées, n’esl-elle pas un signe
¢’impuissance? De fait, on ne se conlente pas de recon-
nailre qu'une ceuvre est mériloire, on la veut sublime,
éclipsant fout ce qui a préexisté! Cest dire que nous avons
perdu la simplicité dans Deffort artislique, que nous ne
savons plus produire, ni juger & lorce de vouloir créer et
enlendre de I'extraordinaire. Cette recherche angoissanie
des sensalions excessives est Lrop anormale pour qu’on ne
senle pas le ridicule qui s’atiache 4 ce manque de simpli-
cilé et de sincérilé. I’enseignement musical perfeclionné
lultera contre celle dévialion de l'opinion et mous déli-
vrera peu a peu des admirateurs privés de bon sens.
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L’intellectualilé de la musique, le cité rationnel de
Pexpressivité, la définilion logique de cerlaines lois esthé-
tiques coniribueront & éclaireir certaines questions sur les-
quelles U'enseignement a, jusqu’a présent, peu de pouvoir.

L’esthélique vivante doil, dans ses bases essentielles,
devenir définissable. La conscience musicale doit pouvoir
élre formée par I'étude *de facon & ce que chacun puisse
saisir le principe vital de art et se guider, par la force de
comparaison acquise, sur la valeur de ce qu’il est aple i
faive lui-méme et de ce qu'il entend faire aux autres.

La haute mission de 1'art apparailra rayonnanle lorsque
la beauté musicale sera sainement comprise et réalisée.
Dés lors, on verra que la beauté la plus iranscendante
esl inséparable du raisonnement inconseient ou conscient
de l'artiste, et que si ce raisonnement peul exisler, chez
quelques-uns, & Pélal inconscient, eela ne veut pas dire
qu'il doive forcément I'élre en principe.

A mesure que le savoir, I'analyse conscienle de U'esthé-
tique avancera, le mystére de la beauté artislique, destiné
sans doute i ne jamais disparaitre, reculera de plus en plus.
Il en est des phénomeénes de I'arl comme de lous les phé-
noménes de I'univers; les problémes se succedent sans fin
parce q’il 0’y a pas de fin au saveir. Aussi 'y a-t-il pas
un vrai savani, pas un vral artisle qui ne se senle heureux
4 I'idée que ceux qui lui succéderont pourront savoir plus
qu’'il ne sait et faire mieux qu’il ne fait.

FIN
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L’influence exercée par les pressions successivement
différenciées des phalangettes sur la rotation du cylin-
dre de Paccélérateur — Les doigtés qui permetient de
régulariser ces pressions dilférentes. — Perception des
plus petites différences des intervalles........... vee.. 133

CHAPITRE X

LES SENSATIONS DES AUDITEURS

La puissance communicalive de la musique. — Les
auwditeurs inconscients ressemblent aux sujets hypno-
lisés. - L'orienlation des aunditeurs : la boussole intel-
lectuelle; la boussole sensorielle; la boussole conven-
lionnelle. — Les excilations réflexes. — On croit & fort
quil est phus facile d'entendre de la musique que d'en
faire. — Le véritable entendement de la musique réside
dans le cervean. — [’ceuvre musicale doit étre recréée
par linterpréte et par lauditeur. — Les jouissances
sensationnclies et les jouissances intellectuelles que la
musique procure. ~ Les exdéculanls qui ne s'entendent
pas jouer. — L’abus de I’¢tude dynamigue des muscles
an détriment de Pélude stalique. — Apprendre & penser
les notes. — Les grandes capacités auditives appartien-
nenlaux grands musiciens.— L'art et la science semblent
poursuivre un but commun : combattre Pinconscience. 132






DU MEME AUTEUR

LIVRES

La Musique et la Psychophysiologie
1% &dition en 1896 - Editions Alcan Paris -
Cet ouvrage fut traduit, a Uépoque, en allemand et en espagnol.

Le Mécanisme du Toucher
1¥= &dition en 1897 - Editions Colin Paris -

L’Intelligence et le Rythme dans les
Mouvements artistiques
1*= ¢dition en 1904 - Editions Alcan Paris -

Les Rythmes du Regard et la Dissociation des Doigts
1¥* &dition en 1906 - Editions Fischerbacher Paris -

Urn nouvel Etar de Conscience : la Coloration des
Sensations Tactiles
1% &dition en 1910 - Editions Alcan Paris -

La Résonance du Toucher et la Topographie des Pulpes
1% édition en 1912 - Editions Alcan Paris -



Titres des chapitres

LA MUSIQUE ET LA PSYCHOPHYSIOLOGIE
1896, éd. Alcan

Chapitre | ; Le mécanisme de I'expression musicale. - 1I : L'attention et le
sens musical. - 111 : Le toucher et le sens auditif, - IV : L'étude. - V : La mesure ¢t le
tempo-rubato. - V1 : Llinterprétation. - VII : La pédale. - VIII : Les facteurs de la
mémoire musicale. - IX : L'aceélérateur du toucher. - X : Les sensations des
auditeurs.

LE MECANISME DU TOUCHER
1887, éd. Colin

Chapitre 1 : La pulpe des doigts. - II : Les représentations visuelles des
contacts. - Il ;: Les empreintes du toucher. - 1V ; Les empreintes et la souplesse du
mouvement. - V : Les empreintes dans V'exécution des oeuvres musicales. - VI : Les

mouvements non adaptés, la dissociation, immobilité.

L'INTELLIGENCE ET LE RYTHME DANS LES MOUVEMENTS ARTISTIQUES.
1904, éd. Alcen

I87€ partie : Chapitre | @ L'effort mental dans le mouvement artistique. - iI :
Le role de espace et du temps dans P'esthétique des mouvements élémentaires. - 111 :
L'unité des phénoménes cérébraux.

28MEe portie : IV : Le toucher musical. - V : La cérébralité des mouvements.
- VI : La géométrie lindaire dans le mécanisme du toucher, - Vil : Les sensations de
surface ¢t Ja géométrie lindaire du toucher musical.

38™e portie : VIII : Le toucher sphérigue. - IX : L& toucher contraire.




LES RYTHMES DU REGARD ET LA DISSOCIATION DES DOIGTS

1908, éd. Fischbacher

Chapitre I : Les perceptions auditives et visuelles influencées par l'attitude
des doigts. - Il : Les deux rythimes évolutifs du regard et les déviations rythmiques
multiples. - 1I1 : Les principes d'attraction dans le mécanisme des deux mains. - IV ;
Les principes d‘atiraction dans les déplacements du regard. - V : Les principes
d’'attraction dans les déplacements symétriques du regard. - VI : Les perturbations
rythiigues du regard et les illusions d'optique. - VII : Les rythmes du regard et les
groupements cristallins. - VII[ : lLes associations rythmiques du regard dans les
parcours colorés. - IX : L'orientation visuelle et mentale dans les arts, - X : La
structure des arbres et les rythmes de leurs balancements.

UN NOUVEL ETAT DE CONSCIENCE

LA COLORATION DES SENSATIONS TACTILES,
1910, éd. Alcan

Chapitre I : Une dénomination nouvelle des dix doigts. - II : Nouvelle
éducation manuelie par l'image agrandie de la main. - I : L’amplitude des
mouvements des doigts renforcée par 'appel des couleurs. - IV : La polyphonie des
sensations tactiles. - V: La vue des couleurs influencée par la sensibilité des doigts.

LA RESONANCE DU TOUCHER ET LA TOPOGRAPHIE DES PULPES

1912, éd. Alcan

Chapitre | : Des dilférences d'éclairernent dans la sensibilité manuelle du
Toucher Musical. - Il : L'état coloré de lz sensibilité manuelle et son action sur
I'audition des octaves. - Ifl : Les raies colorées et leurs relations avec le Toucher
Musical. - IV : La surdité musicale et les pensées musicales. - V : Essal sur
Pinfluence que les activités manuelles gauches et droites exercent sur Iaudition
mentale des sons. - VI : L'état coloré de la sensibilité manuelle et les mutations
esthétiques dans le Toucher Musical. - VII : La topographie des pulpes et l'analyse
expérimentale du Toucher. - VIII : Analyses comparées des appareils du tact.



METHODES

Le Toucher, nouveaux principes élémentaires pour
Penseignement du piano (épuisé)

VolI nouveaux principes élémentaires

VoLII leur application a I’étude des morceaux

VoLIII principes complémentaires et leur application a

Pétude des morceaux
Edition en 1893 pour les vol.I et J1, en 1894 pour le vol.II,
Editions Heugel et C*, Paris.

Le Toucher, enseignement du piano basé sur la
physiologie :

Vol. I Exercices progressifs du Toucher
Vol. II Le Toucher élémentaire appliqué aux morceaux

Vol. IIT Le Toucher harmonisé appliqué aux morceaux
1% édition en 1899, bénéficiant alors des derniéres découvertes de
Marie Jaéll. Editions Costallat et C* 4 Paris.

Volimes I et X1 édités en allemand. Traduction allemande d’ Albert
Schweitzer pour le volume I. Editions Breitkopf et Haertel 4 Leipzig,

Bruxelles, Londres et New-York.

Actuellement fe Vol.I est présenté en 3 cahiers suivant la progression
des exercices :

Cahier A. Exercices du Toucher élémentaire, 1°¢ position de la main.

Cahier B. Exercices du Toucher élémentaire, 2™ position de la main.
Cahier C. Exercices du Toucher harmonisé.
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Nouvel Enseignement musical et manuel, basé sur la
Découverte des Boussoles Tonales

Edité en 1922. Les Presses Universitaires.

Le Toucher musical par I’Education de la Main
Extraits des six livres de Marie Jagll par Mme J. Culmann

édités en 1927, Les Presses Universitaires.

La Main et la Pensée musicale
Textes réunis en 1927 par les disciples de M. Jaéll et préfacés par
André Siegfried. Les Presses Universitaires.

Le Journal de Travail de Marie Jaéll

11 est composé de 32 cahiers manuscrits.
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éditées de son vivant

PIANO

Imprompiu
Archives de 1'Union.

Deux Méditations
Editées a Leipzig et Winterthour, Londres, Milan, Paris.

Six Petits Morceaix, @ Marie-Claire
Archives de 'Union.

Sonate
dédiée & F. Liszt. Editions F. Lucca, Milan.

Dix Bagatelles
dédiées 2 H. Herz. Editions F. Lucca, Milan.

Esquisses romantiques
Les Ombres

Toccata
Métamorphoses
Fantasca

Contrastes

Tournoi

Editions A. O’Kelly, Paris.

Feuillet d’album
Dédié & son cher époux. Editions C. G. Roder, Leipzig.




Six Valses mignonnes
Editions Ménestrel, Paris.

Six Valses mélancoliques
Editions Ménestrel, Paris.

Sphinx
Paru dans I’ Album du Gaulois, 1885.

Prisme

Problémes en musique :
1.Reflets dansants
2.Reflets chantants
Dédié 4 Saint-Saéns.
Editions Ménestrel, Paris.

Promenade Matinale
Aube

Dans le doute
Essaim de mouches
Entrainement

Editions Dupont, Paris.

Les beaux jours

Calme d’un beau jour
Berger et bergére
Murmures des foréts
Incendie de broussailles
Tocsin

Senteurs de jasmin
Murmures du ruisseau
Aprés la valse

Aimable badinage



Le Pdtre et I’écho

On rit

On réve au mauvais temps
Editions Ménestrel, Paris.

Les jours pluvieux
Quelques gouttes de pluie
Vent et pluie

Grisaille

Petite pluie fine

En querelle

A Dabri

Morose

On pleure

L’Orage ne vient pas
Roses flétries

Ennuyewx comme la pluie
On réve au beau temps
Editions Ménestel, Paris.

Ce qu’on entend dans UEnfer
Poursuite

Raillerie

Appel

Dans les flammes

Blasphémes

Sabbat

Editions Ménestrel, Paris.

Ce qu’on entend dans le Purgatoire

Pressentiments
Désirs impuissants
Alanguissements




Remords
Maintenant et jadis
Obsession

Editions Ménestrel, Paris.

Ce qu’on entend dans le Paradis
Apaisements

Voix célestes

Hymne

Quiétude

Souvenance

Contemplation

Editions Ménestel, Paris.

Valses @ quatre mains
Editions E. Gérard, Paris, Editions Ricordi, Milan,
Editions Leuckart, Leipzig,

Les Voix du Printemps

Sur la grande route

Dans le sentier

L'orage

ldylle

Nuit de mai

Plein jour

Pour piano & quatre mains.
Editions Raabe et Flothow, Berlin.

Piano d’accompagnement de Marie Jaéll des
Vingt piéces pour le piano, 0p.58 de Benjamin Godard

Editions Alphonse Leduc, Paris.



Concerto en ut mineur
pour piano et orchestre. Dédié & Eugéne d’ Albert.
Editions A. O’Kelly, Paris. Réduction pour deux pianos.

Seule ceuvre musicale actuellement rééditée en France:

Sept piéces faciles pour piano, pour les enfants.
1% édition A. Rihauer, Montrouge.

Rééditées par les Editions Bouvier, Paris.

VIOLON ET PIANO

Romance
Dédiée 4 Mr Marsick.
Editions Ph. Marquet et Cie, Paris.

CHANT ET PIANO

Cing Lieder

Dein

Der Sturm

Die Voglein

Ewige Liebe

Die Wang ist blass

Dediés a Mime Louise Ott.

Paroles et musique de Marie Jagll.

Editions Schott, Londres, Paris, Bruxelle, Leipzig.




Quatre mélodies

A toi

Eternel Amour

Les petits oiseaux

Le bonheur s'effeuille et passe

Dédiées 4 Mme Alfred Ott. Traduction frangaise de quatre des cing
lieder par Charles Grandmougin.

Editions Brandus, Paris.

La Mer

Quatre heures du matin
Papillons

Baisers perdus

En ramant

Larmes

Poésies de Jean Richepin.
Editions Paul Dupont, Paris.

Les Orientales

Réverie

Nourmahal la rousse
Clair de lune

Les trongons du serpent
Malédiction

Veeu

Le Voile

Poémes de Victor Hugo.
Editions Paul Dupont, Paris.



OEUVRES INEDITES

PIANO
Concerto en ré mineur
Dédié a Saint-Saéns.
Harmonies imitatives
Dédiées a A. Périlhou.
VIOLON

Sonate pour violon
Dédiée 2 Mime Parmentier (Térésa Milanolio).

Baliade pour piano et violon
Dédiée 3 M. Adolphe Samuel, Directeur du Conservatoire de Gand.

Fantaisie pour piano ou orchestre et violon
ALTO ET PIANO
Adagio
VIOLONCELLE

Sonate pour piano et violoncelle
Dédiée &2 Emest Reyer.

Concerto en Fa Majeur
Dédié a Jules Delsart.




TRIO
Dans un réve, pour piano, violon et violoncelle.

Trio, pour piano, violon et violoncelle.

QUATUOR

Quatuor en sol mineur
pour piano, violon, alto et violoncelle

Quatuor en sol mineur
pour cordes

MELODIES, CHANTS ET CHEURS

Le Baiser
{ Roman de la Rose)
Mélodie dédiée 4 Mime Ménard.

Dormir ! Dormir !
Mélodie dédiée a Mme Ménard.

L’orage
Paroies de Colardeau.

Souvernir
Paroles de Fabre d’Eglantine.

Je Paimerai
Paroles d’ Adam Billaut.

Le troupeau sans guide
Paroles de Montperlier.



Les Heures
Chant et piano.

Les Hiboux

Posésie de Baudelaire,
Chant et piano.

Le Catafalque
Chant et piano.

Psaume LXV

Choeur 2 quatre voix a capella.

Barenlieder
Pour soprano et orchestre.

La Légende des Ours

Folies d’ours

Amour britlant

Désirs ardents

Amour involontaire

Union malheureuse

Epilogue

Version frangaise de ’ceuvre préceédente.

Chants humoristiques pour soprano et piano (réduction d”orchestre).

Gétterlieder

Runéa
Opéra en trois actes. Version allemande et version francaise sous le
titre de Mara.




Sur la tombe d’un enfant
Trois cheeurs et deux airs pour Contraite et orchestre.

Ossiane, poéme symphonique. Chant et orchestre.
Dans la Chapelle, pour orchestre,

Harmonies d’Alsace, pour orchestre.

Sur la grand’route ¢t Idylle
Version pour orchestre de deux des Voix du Printemps,
ceuvre pour plano & quatre mains.
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On ne sort pas indemne de la lecture de «la
musique et la psychophysiologie». Ce livre contient un
savoir qui ne s’assimile pas «en passant». Il est fondateur.
Une des caractéristiques des grands textes est qu'ils sont
inépuisables et multi-signifiants, c’est a dire qu’ils ont du
sens en dehors de leur champs d’application premier.
Chaque nouvelle lecture enrichit la précédente. Ils sont
beaucoup plus un objet de méditation que de lecture
proprement dite.

C’ est un livre majeur car il touche a la vision de 'homme
qui caractérise la pensée occidentale depuis des siecles, a
savoir sa structuration corps/ame, vie physique/vie intel-
lectuelle. Voila des siecles que nous sommes invités a nous
occuper avant tout du salut de notre ame et a élever nos
pensée dans un contexte de lutte avec ’aspect physique de
notre humanité : c’est le corps comme instrument de
notre chute. Loin de nous l'idée que le corps serait doré-
navant a idolatrer, comme cela semble étre le cas en cette
fin de siecle. Avec Marie Jaéll, il retrouve un statut, une
fonction précise dans cette grande aventure de I'évolution
humaine. IL devient simultanément le miroir de I'étre et

I'instrument méme de son évolution.
HJ



