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1. - LE PRINCIPE DE DISSYMETRIE 

S 1. Traduction physique d'une observation com
lnune. - La musique, parfois, nous calme: d'un état 
d'agitation, qui peut résister à la persuasion et au 

divertissement, elle nous ramène à la quiétude. 
Considérons-nous comme un système physique, 

contenant alors certaines énergies désordonnées, à 
ordonner et finalement amener au repos. On observe 
que des sons, émis suivant certaines lois, arrivent à 
produire ce résultat . Quelles sont-elles? Nous n 'en 
savons rien. Les traités d'école indiquent seulement 
quelques règles empiriques. 

Mais le problème, tel quel et quoique grossièrement 
posé, n'en montre pas moins que ces lois doivent 
avoir une forme commune: celle de tous les cas phy
siques du m ême type. 

S 2 . Le principe de dissymétrie. - La dissymétrie 
est la condition d 'un phénomène; la symétrie, de sa 
cessation (1). 

Le repos que produit la musique est donc obtenu 
par la fermeture, en symétries, de dissymétries ouver
tes ailleurs (2). 

(1) "Ced ains élément.; de symétrie peuvent coexister avec certains 
phénomèn es , m ais ils ne sont [Jas n écessa ires. Ce qui est nécessaire, 
~'est que ce rtains élémE:llts de symétrie ' n'existent pas. C'est la dissy
m étri e qu i crée le phénomène. » P. CURIE, Sur la symétrie dans là 
phénom ènes physiques, Journ. de Phys, 1894 (ou Œuvres, 127). 

(2) E~ , ,lh:ETHOVEN, 2" son. piano, Scherzo, les 8 premières' mesures. 
Les quatre premières (g roupe A) se retrouvent no te pour note dans les 
quatl'e de rnières ~groupe A'). 

L.e gro.upe A a d'aill eurs sa symétrie intérieure : on y voit des 
é lén1el,lts 'se t'aire inlilg'\j 

Remarq uons quo si l'on joue A seulement, on sent le bes'oin, de 
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La musique qui apaise apparaît donc cyclique. Elle 
ouvre des cycles: crée des dissymétries ; et les 
referme : rétablit les symétries, retrouve le repos (1). 

§ 3. Méthode graphique. - On peut s'en faire une 
image au moyen de graphiques, qui permettraient 
des mesures précises. Portons en abscisse les temps, 
en ordonnées les intervalles en demi-tons tempérés. 

son image A'. On ne peut s'arrêter après A, Des dissym étries, une 
agitation a été créée ; rien ne ramène la quiétuJe . 

Mais faisons 'suivre chacune des notes de A , d'une nole de passage 
qui sera précisément son image prise dans A' , Quel sera l'effet de 
cette petite variation de AP 

Selon le principe, il f~udra : 
1° à la fin, re trouver la quiétude; car la compensa tion de toute& 

les symétries aura été op~rée ; 
2° chemin faisant, fai re dans cette va r ia tion de A des , rencontres 

beaucoup moins énergéhques que dans A pur; car u ne partie des 
dissymétries se trouve neutralisée aussitôt, au fu r et 1. mesure; , 

3° néanmoins, ce qu'on rencontre n 'est pas absolument neutralisé : 
car il reste la sym étrie intérieure de A, qu i ne se ferme que lorsqu 'on 
a entendu A (ou la variation de A) en entier , De là un reste d'intérêt . 

Or, si on joue cette petite variation , on la trouve parfois ~éduisante , 

parfois un peu bizarre ; m ais, en tout cas, avec les caractères indiqués: 
moins énergétique que A pur, sans être toutefois absolumen t neutre 
partout; et, lorsqu'elle finit, le besoin qui restait après A a disparu. 

, (1) On voit ém erger le principe de nombre d'observations , Voici 
une formule qui en serait presq ue la première moitié: (( eit expressif 
tout ce qui rompt un ordre et dérange une symétrie» (J , COMSARJEU, 
Rapports de la musique et de la poésie, Thèse, 174-5, résume ainsi le' 
principe du Trait é de l'expression m usicale de M. Lussy, et s·yrallie). 
Ailleurs on met en évidence (( le j.:'01ît de la musique pou r la répé
tition » en notant biea qu 'il ne s 'agit pas, dans ces répétitions , 
d' « identique ,», mais d' « identiquem ent constru it » (Co"uIArùEu" 
Musique et Magie, J, TV, 146 et 156). " 

Retenons de la première observation que l'agitation croit avec 
l'ouverture des dissymélries; de la deu xièm e, que partout dans le 
domaine musical on aperçoit des éléments se répondre com rn'edes 
im'ages. 

Cf. W. R. SPALDING " il n 'est pas exagéré de dire que la ,'épétition 
systématique sous une forme ou ' sous une autre est le plus important 
principe de structure musicale » (Manuel d'Analyse mu. klll., trad . 
Ro~ 14). 
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Une mélodie du type cyclique (Bach, etc.) trahira 
visiblement des sortes de symétries : des suites de 
notes disposées sur des parallèles ayant une certaine 
inclinaison ; une sorte d '.axe de symétrie à partir 
duquel on retrouve les mêmes phénomènes, mais des 
inclinaisons quasi symétriques par rapport a l'axe. 

S 4. Inertie, hystérésis. - Sur ces graphiques, on 
a bien le sentiment de symétries sous-jacentes, mais 
fortement altérées (1). En effet, le principe ne peut 
être appliqué tel quel, que là où le temps n'entre pas 
en ligne de compte; dans la théorie des gammes, par 
exemple. Ailleurs il est altéré en principe de corres
pondance: 

1) Il y a une inertie à vaincre. 
Z) L'auditoire n'est pas une « table rase n, · mais 

une collection d'agitations très diverses. La musique 
propose des dissymétries, auxquelles elles s'agrègent. 
Qua'nd la musique a tout capté dans ses dissymétries, 
peu à peu elle les referme et ramène tout au repos. 

Une étape pour capter, une pour ramener au repos. 
Dans la première on a devant soi des énergies désor
données, une inertie moyenne à vaincre (d'où la 
nécessité de thèmes chargés .d'intérêt, répétés et am" 
plifi~s) ;ce qui déforme les figures musicales, déplace 
en général l'axe vers la droite, etc. 

3) Surtout, où le temps intervient, la mémoire 
intervient. Une symétrie réelle sur le graphique sem-

(IIt:x. BEETHOVEN, Son, op. l11,arietta. L' cc axe de symétrie li n'est 
pas au milieu, mais déplacé vers· la droite; la deuxième partie, celle 
de la fermeture des dissymétries, est plus ramassée, prenant moins de 
temps que celle de leu, établissement. .. 
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LIerait, entendue, une s-ymétrie fausse. A la différence 
des s-ymétries dans l'espace, celles de I:architecture, 
par exemple (1), les s-ymétries déroulées dans le temps 
ne sont transcriptibles dan s l'espace que par un arti

fice de l 'intelligence (2). De là une déformation néces

saire des s-ymétries de la durée; quand on les bbserve 
dans l' espace. (par un mo-yen comme ' les graphiques, 

ou simplement sur la portée). 
Dans ces cas, il faut se borner à utiliser le principe 

,de Curie - en attendant d'en trouver la nouvelle 
expression anal-ytique exacte - sous la forme d'une 
loi de correspondance ; forme sous laquelle on peut 
s 'a ttendre à le retrouver ailleurs en biologie. 

En musique c-yclique, à tout élément, considéré 
comme ouvrant une dissymétrie, répond un élément 
qui la ferme. 

Le décalage entre la correspondance observée et la 
symétrie prévue fournirait donc une mesure globale 
de ces dherses réactions propres de la matière souIljlise 
à l'action de la, musique. 

S 5. Exceptions au principe. - Il est difficile de 
donner, non seulement une explication, mais même 
une définition du faux, sinon dans le cadre d'un 
principe du type précédent. 

Un faux, une faute, c'est un élément qui n 'a pas 
1 

de correspondant. Il -y a simultanément amusicalité 
et exception au principe. 

(1) Notre Essai sur les ry thmes, 14 (P. S. COCULESCO, Essai, Prè~ses 
Uil ivers itaires de F rance). 

(2) H. BERGSON, Données immédiales , 93 sqq. 
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.Et en effet. on peut toujours, en ajoutant les cor
respondants nécessaires; finir par 'intégrer une inad
vertance dans un morceau, de manière à la transformer 
en intention: les improvisateurs le. savent bien. 

Il n'y a pas de faux en soi, d'élément musical qui 
soit faux même séparé du conte de (1). 

Il n'y a· pas non plus de faux par rapport à ce qui 
précède. Mélodiquement, rythmiquement, on n'en 
conçoit guère. Harmoniquement, ce sera quelque 
dissonance trop peu préparée (c'est après, si l'on peut 

dire, que se preparent réellement les dissonances) : 
la sensibilité, bientôt l'école, finiront par l'admettre. 
De ce côté les portes sont ouvertes. 

Il ne peut y avoir de faux déflnitif que par rapport 
à ce qui suit. Les altérations par rapport à ce qui 
précède, faux provisoires, créent seulement un enga
gement. S'il n'est pas tenu, le faux reste; et il en est 
que nulle révjsion de notre sensibilité n'annulera: 

ceux qui n'ont pas de correspondant. 
Tous les autres geqres de « faux » se confondent 

au fond avec l' « expression », dont il étajt question 

plus Iput (2) ; ils créent une vive agitation, dont nous 

(1) C'est pourquoi le point de vue slatique de Pyth~gore - Helm
holtz reste un peu extérieur à la musique, ars bene mo'uendi (Saint 
Augustin). D'avoir découvert que les battements rendent les sqns 
désagréables, par exemple, ne conduira pas à la " véritable source 
des règles de la composition » comme le pensait SAUVEUH (Ilist. de 
l'A c. des Sciences pOlir 1700) mais bien seulement, comme le pense 
G. URBAIN" à donner quelques conse ils <lUX facLeurs d'orgue et aux 
accordeurs» (Tombeau d'A risto:cène, 1). 

Ce désagréable-là n'est pas plus exclu par le musicien, que les 
modèles lâids par le peintre (comme DEGAS, sinon comme 130UGUERE..\U). 

(2) P. 2, note 2 . cf. HAMEAU. " Le désespoir et toutes les passiçms 
qui porteht à la fureur, ou qui ont quelque chose d'étonnant, deman-
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présumons ou non qu 'elle pourra s'intégrer, par jeu 

de correspondances, dans la quiétude finale. Dan~ le 
premier cas, « expressif 1 »; dans le second, « faux! H . 

Mais tout cela est superfi ciel et provisoire. Qlland 
]~eethoven , par une dissymétrie introduite abrupte

ment, et d'autant plus « expressive n, blesse la sensi
bilité de Boïeldieu, c 'est que celui-ci suppose que 
Beethoven possède seulement les méthodes de Haydn. 
dont aucune n 'enseigne à ramener de pareilles a))er. 
rations dans le droit chemin, à intégrer ces dissyrné
tries dans la symétrisation finale. Pareillement, il y 
a des faux dans. Strawinski pour ceux qui les enten
dent en présumant qu ' il jouera le jeu beethovenien. 
Cet évanouissement régulier des pseudo-faux e~t une 
des constantes de l'histoire de la musique (1). 

§ 6. Musique cyclique et musique linéaire. - En 
gros, le principe permet une classification de notre 

musique : 
1) Il y circonscrit. en effet, une zone où il est plus 

ou moins dominant . Comme tvpe extrême, on aurait 
· f 

un e musique tendant avant tout à ordonner nos 

agitations, à les amener finalement à un plein, apai. · 

dent des dissonances de !'oule espèce» (Traité de l'harmonie, 143). 
Ces dissonances, .fod cs dissymétries dans sa musique, beallcoup 
nloindrcs dans la n ô tre , SO lit aussi aujourd ' hui bien 1110ins énçrgé
tiqlles. 

Il) « Aillan t les vices .Je forme, les malfaçons de const ruction qui 
a tl.aqllcnt le 1ll01ll1l1lent d 'art dans ses forces vhcs, él.aient sévèrement 
r eleyées pal' lu i, autant it sc llIolltrnit indulgent pour les fautes de 
dét.ail ou les manq.uc llIcn\.s au' doctrines conventionnelles édictées 
pal' lPs Ecoles; "" ",ô,"e, si le ma nq uement en question lui paraissait 
bic ll l'réSN,Lé, il nous · ('lisait, .. C il souriant avec une bonhomi e plus 
c ltnrilabl n qu'ironique : {( Au Cotlser\'utoire, on n e pel' Ioet pas cela, 
nl t.lÏ~ Ill O i , j e ] ' ailllU hi c n II ( VI NC ENT n'INDY, César Franck, 223). 



-- 11 ---

sement. Ces agitations, sentiments ou émotions, 
seront traités comme un désord,re quelconque: il 
s 'agit de le disposer dans un état ordonné et stable, 
par une méthode transcendante à ces sentiments ou 
émotions. Cette musique sera indifférente aux senti
ments : on y verra des indications de tempo, non 
cl' expression ; elle pourra, si l'on veut, servir de sup
port commun à des sentim~nts divers. Son échelle 
préférée sera la diatonique. Répétition, symétries, d. c. 
al fine, fortes cadences, tous caractères cycliques for

tement dessinés, elle sera particulièrement facile à 
analyser de ce point de vue, comme elle est particu
lièrement rebelle à l'analyse sentimentale. 

Pour acquérir son maximum de netteté dans les 
correspondances, elle teüdra vers une structure à un 
ou deux thèmes seulement; mais ceux7ci d'un intérêt, 

d 'une pesanteur extrêmes, pour capter au début le:; 

énergies désordonnées. 

2) A l'extrême opposé de cette musique cyclique 
se dessine une musique linéaire (elles seraient l'une 
à l'autre comme les temples de l'Jnde au Parthénon). 
Cette musique linéaire est essentiellement sentiment, 
expression, dramatique ou descriptive; elle peint les 
états de conscience, soit en eux-mêmes, soit à l' occa
sion de paysages. Elle est linéaire comme le « courant 
de '·}a conscience ))(W. James) lui-même. Les répéti
tions, les cadences trop marquées y deviennent indis
.crètes ; le d. c. al fine incompréhensible, anti-artis
tique. Les mélodies tendent à .ne pas se fermer, à 
devenir mélodie perpétuelle. Finalement, on ne trouve 



-- 12 -

pas nécessairement l'apai sement, m ais 1 ïnquiétud;e, 
l'espace demeuré ouvert. La diatonique n 'est plus la 
gamme préférée, on tend vers les échelles cristallines, 
qui rendent impossible le repos par retour ~l la symé

trie: la chromatique, l'atonale. 
Entre ces deux pôles, on trouve naturellement tous 

his degrés de transition. Dans ce qui suit, nous nOUi5 
placerons au point de vue de la musique cyclique. 

II. - LA RECONNAISSANCE DES THEMES 

§ 1. Transformations , invariant. - La chose musi
cale qui prend une forme symétrique, ou correspon
dante, doit être perçue par nous, à quelque de~ré, 
comme la même chose-: sinon cela équivaudrait ~l 

engendrer de nouveaux phénomènes, non à compeniler 
et annuler les premiers. 

Ainsi, le principe de correspondance implique ce 

fait d'observation : 
Il y a des transformations qu'une fi gure musicale 

peut subir, sans cesser d'être reconnue pour' eHe
même. 

Ce problème de la reconna!ssance des thèmes, q ue 
la musique pose à chaque instant, apparaît double: 

1) Etude de ce qui peut varier san s que la recon
naissance cesse ; 

" 
2) Etude de ce noyau, de l'invariant contenu dans 

un thème, bien défini oésormais. En effet, n.est 
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déterminé pal' la connaissance d'une exposition du 
thème, et des transformations que ce thème peut subir 

sans que la reconnaissance cesse. 

Cet ordre d'études s'impose: sinon, on risquerait 
de s'égarer dans des études particuliè.res, de prendre 
pOUl' plusieurs cas distincts et originaux ce qui se 
l'amène au fond au même cas général. 

2. Thème et variations. - L'idée de thème et varia
tions pose 'une partie du même problème, mais le 
pose mal. C'est une locution pratique, pour 'les exer
cices d'école, signifia,nt qu'un air a été donné, puis 
brodé de plusieurs façons (1). Hors de là, elle ne peut 

qu'égarer l'analyse. 

Qu'est-ce que le thème? Ce qui est donné d'abord? 
MalS on peut fort ' bien rencontrer les« variations » 

d'abord, le « thème » à la fin (2). ' 

Ce qui a été pensé d'abord, et développé ensuite? 
Mais on a fort hien pu penser d'abord une des formes 
développées, et ne l'avoir simplifiée qu'en cours de 
route. 

Le thème serait donc la forme la plus simple ,de 
toutes ~ N'importe quel musicien sellt bien qu 'ell~ 
n'existe pas. On ne peut la rechercher qu'asymptoti
quement (à supposer même que ceLLe rc(~ herche n'abou
tisse pas à plusieurs branches). Il Il' est pas de thème 
à variations qu'on ne puisse réduire à une forme plus 
simple, en. cherchant bien. 

(l). Ex. I3Acu, MIISil",lischc Opter, sur un air donn é. par Frédéric Ii. 
(2) Ex. VINCENT n'INDY, Istar. 
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Quand Beethoven (( triturait ·» (1) ses thèmes,les 
reprenait sous d'innombrables formes, il montrait 
bien que le thème n 'est pas ce qui se présente d'abord 
à l'esprit; que ce n'est ,pas non pIns la forme la plus 
simple; Cette simplicité, de quelquè façon qu 'on l' en-

. tende, n'est qu'asymptotique. QuaQd on a écrit le 
thème sous une trentième ' forme, plus simple, ou 
plutôt plus caractéristifJue les vingt-neuf précédentes, 
on sent bien qu 'on aurait pu pousser Ul~ peu au delà, 
comme on eût pu rester un peu en deçà. 

« Tu ne me chercherais pas si tu ne m'avais déJà 
trouvé ». Il faut se rendre compte que le thème est 
dans l'esprit du musicien, sous une forme ou soüs 
une autre, dans le premier brouillon comme dalis 
les trente suivants. Le (( thème» existe également dans 
toutes ses formes simples ou développées. Le « thème ) 
est déjà une « variation )) . " 

Le thème définit simultanément, par ses diverses 
présentations, quelque c~lOse . de plus profond, une 
espèce d'abstraction musicale (2) : l'invariant qui fait 
que ses diverses présentations sont liées entre e]]e's 
par un même fil, et reconnues comme des aspects 
divers du même. 1 

§ 3 . . Choix du thème: ~ Souvent ,un thème vient a 
l'occasion d'une émotion, jouant le rôle d'excitant. 
Le thème vient donc déjà altéré par l'émotion: plus 

(1) H. WOOLLETT, Histoire de la Musique, vol. 2, ID3 . . 

(2) C'est, semble·t-i1, ce qu 'on appelle" pensée)) (COMBAlIIEU, Lu 
Mùsique, 7), " idée)) (Y. D'INDY, Césur Franck, 50) ,. " âme de la musi
que )) (Franck, ap. D'INDY, ibid.), « leit-motiv " (R. WAGNER, pas
$im), etc. 

\ ' 
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expressif de cette émotion, mais non pas sous' la 
forme manifestant mieux la structure musicale. 

C'est sous cette forme que le note sur-le-champ tin 
Schumann ou un Chopin; de là une mtlsiqueplus 

expressive de sentiments, plus accessible même aux 
tempéraments faiblement musicaux. 

Un Beethoven remanie cela, indifférent, souvent, à 
l'émotivité accident~lle du thème. Il recherche ce 
thème sous la forme Ta plus propre à le manifester, 
lui, et non l'émotion qui n'en est qu'une altération 
passagère (et que peut-être un autre thème manifes
terait également, avec une altération appropriée: 
'comme un buvard, une laine, peuvent arriver à con
tenir la même quantité d'une certaine vapeur odorifé" 
l'ante qui les imbibe passagèrement). 

De même qu'il y a des façons meilleures, pour 

l'intelligibilité et la clarté, de choisir le polygone 

fuchsien fondamental ; de même il doit y avoir des 

façons meilleures de présenter le thème, pour graver 

dans l'esprit la structure générale du type dont il est 

le représentant, de l'invariant. 

Ainsi, triturer un thème pour en chercher une 

forme plus caractéristique, travail qui paraît peu 

naturel du point ' de vue expression, vérité psycholo

gique, est en effet peu naturel de ce point de vue: 

Mais c'est qu'il ne 's'agit pas plus de ces choses que 

dans le travail analogue de mathématicien : celui-ci 

ne se soucie pas non plus de nous exprimer son idée 

sous la forme, certainement imbibée d'une émotion 
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particulière, qu'elle avait au jour de la révélation (1). 
Loin de prendre un crayon, au moment où l'idée le 
frappe, et d'analyser cette impression confuse, de 
nous la rapporter sous forme de moment lyrique, 
avec le fugitif et le nuancé d'une note de Schumann; 
il la laisse s'éclaircir d'elle-même dans son esprit; il 
se doute qu'elle perdra sa buée d'émotion, ou en chan
gera ; mais de cela il n 'a cure. Ce qui l 'intéresse, 
c'est qu'elle réussisse à préciser son caractère mathé
matique, qui en ce moment, pour le mathématicien, 
prime considérablement le document psychologique. 

En somme, les uns et les autres cherchent le ma'xi
mum d'éligibilité du point de vue essentiellement 
mathématique ou musical, sans se préoccuper ,d 'à côtés 
fort intéressants sans doute, mais d'un autre point 
de vue (2). Ils cherchent une présentation qui mène 
l'esprit droit :1 la nature de l'être musical ou mathé-

' matique découvert, et de telle façon que la généralité 
en puisse être aperçue aussi parfaitement que possible. 
Dans ce travail, visant un seul but, on sacrifie souvent, 
comme déchets, les sentiments et émotions accidentels 
rencontrés en cours de route . On peut même dire que, 

(1) H. POINCAnÉ , l'Invention mathématique, dans Science e/ Méthode, 
43·63. ' 

On peut voir a ussi, dans ses OEuvres, t. Il, la série de comptes 
rendus à 1',1 cadémie des Sciences, qui aboutit aux mémoires dans 
Acta Mathema/ica, et ces mémoires eux-mêmes; puis, parallèlement" 
les brouillons de BEETDOVEN pour l'Appassionata, et ce tte sonate. 
Cf. aussi , dans un même mémoire de POINCÀRÉ, Théorie des Groupes 
Fuchsiens, les am éliorations successives du choix de la région géné
ratrice (§ 4 ,et 9). 

(2) Autre conséquence du même éta t d'esprit: les GAUSS, les BAcn 
ne se sont guère souciés de n oter ou examiner ce.; à côtés psychologi
ques, si intéressants pour nous . 
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demeurés exprimés daIis une œuvre mathématique, 
ils 1 'altéreraient; on pourra peut~être en dire auta,nt 
dans une œuvre musicale. , . 

En effet, un thème, venu sous l'empire d 'une émo
tion forte, se présente chargé d'elle, et par conséquent 
sous une forme altérée (1) . Par _conséquent, en général, 
elle manifeste mal les propriétés générales, la struc
ture invariante du thème. Un thème ému serait donc, 
souvent, un cas trop particulier ; et quoique cette 
émotion puisse être un élément de heauté, il faut 
parfois la sacrifier, parce que cette beauté détourne 
un peu de la beauté pFOprement mathématique ou 
musicale qu'on recherche. 

La différence, de certains moments de Schumann 
ou de Wagner, à la musique, de~ Bach, c'est que la 

(1) V. les thèmes, chez 'VAGNE" , d 'autant plus a1l6rés; d'autant plU\ 
loin de ce qui nous semblerait la présentation normale , qu'ils sont 
plus chargés d'émotion (par exemple dans Parsifal, pendant les souf
frances d'Amfortas). 

Cette antinomie , en apparence para,.loxal e , entre musique et expres· 
sion, transparalt dans ce l'laines paro!<Js fugitives mais profondes , de 
Inusiciens : 

" Trouver le moyen d'être expressiJ', vrai, sans cesser d'être musi
cien, ... voilà le grand prohlème » (l3Enl.loz, Lettre il la princesse 
Caroline, 12 août 1856). . 

" Dans la musique de Dach , ce n'est Pas le caractère de la musique 
qui émeut, c'est sa courbe. Q~I'on n 'a ille pas croire à quelque chose 
de hors nature ou d 'art.ificiel. C'est au contraire infiniinent plus 
" vrai » que les pauvres petits cris humains qu'essaie de vagir le . 
Drame lyrique . Su l'tout la musique y garde toute sa noblessé, elle 
ne ·consent pas 11 s'adapter il ces besoins de sensiblerie .. : » (DEBUSSY, 
Monsieur Croche antidile/./.mue, 63-4). __ 

." On chercherait en vain, dans la comhinaison des notes qui com
posent le chant, un cariictère propre à certaines passions: il n 'en 
existe point» (GUICK, ap . Corancez, Leltre SUl' Glue/" Journ. de Paris, 
aeût 1788). 

Au XIIIe siècle , J ean DB MonAvlF. disait déP: " Le principal empè
chement pour fai,·c cles belles notes, c 'est la t.l'islesse du cœur »' (ap . 
R . ROl.LAND, Musiciens d'aulrefois, Il). . 
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première, musicalement parlant, manque de géné
ralité. {hw pièce' 'de Bach est une généralisation ~ (l), 

le support commun de plusieurs émotions différen
tes (2) ; les moments en question sont des cas parti
culi~rsl les thèmes s:'y ,trol,lvent non. sous ,leur forme 
commu,ne à plusieurs ,sentiments possibles, mais 

tordus par un S'eid, sentiment, excluant .la possibilité 
immédiate ' d'en accueillir d!aufres.' Pour rapprocher 
ceci d'un autre domaine, c~es,t 'un peu comme le ,sou
rire du chef,d'œuvte .de ,Ninci, triste ou gai, selon 

qu'on le regarde tristement ou gaiement : support de 
sentiments, transcendant a,ux 'sentiments. 

§ 4. Classification des élé/nenis tttmsformables' (3). 
~ '-'La rtt'Usique etitploie comm'e éléments des unités 

sonores, douées d'iritensité, ' de timbre, de hauteur 

et de dur~e. 

Tqut , phé'nomènè , itmsical eS,t une combinaison de 
ces données à l'exclusion de toute autre; la réciproque 
n 'est d'ailleurs pas vraie'. 

(1) « Et ~ c'est parce qùe, chez Franck. cette pensée es t classique, 
c'est-à~dire' 'aussi générale que poss ible, qu'ellerevM natuI:ellement 
hl forme classique . . » , (V. D'INDY! César Franck; 59). Ailleurs, p , 65 : 
Il :L'accent impersonnel , il. force ,de généralité, qui caractérise l'art 
chi~s ique », ' ' . :', 

' " Toiit . ~ q;i 'il écrIt' ne I'c iie ril que l'~ssence et exclut l 'accid~nt» 
(L' ,Lùoy, Rameau,164), ' . 

(Z) l)oul' preridre uri cas limité, 'uil thème uniquement -rythmique 
Co ntrlIe dans I3mn'uovEN, Quatuor op. 59, l, Allegretto, le si bémol 
insist ant des Yioloncelles', '· représenle-t-il ' une « émotion ", ou simple
mch,': ,un s upp~rt indi~féré nt d e 'plusieurs « émotions» possibles? 

(3) C'est la ",èllle m611lode - bie n élémentaire - qui nous a pe~mis 
de ,classer IOHS les rythmes du ,franç,ais; et, ce faisant, de 'découyril' 
les, rythm es toniques. de,s' prosateurs (Essa.i sur l.cs Bythmes, chap. 
Analyse d'ullc résultante) , 
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Un thème peut donc subir,de 'ce point de vue, 

Cil'lq sortes de transformations. 
1) du timbre; 
2) du nombre, des notes; 
3) des hauteurs (mesurées dans ce qui suit en, deJ1li~ 

tons tempérés); 

4) 'des temps; 
5) des intensités. 
Parmi ces transformations, certaines le rendent 

méconnaissable. Il s'agit de reconnaître et de classer 

les autres. Nous dirons qu'elles altèrent le thème" mais 
cn conservent l'invariant (cet invariant étant celui 
qui ei;!t attaché à la reconnaissance, ce que l'on recon

n~H de permanent à travers les di~~rses aItération~, 
et qui fait dire qu'on est en présence du .même thème) ,~ 

S 5. Transformations du timbre. - De ce point de 
vue, nous pouvons immédiatement réduire~ quatre 
les patégories précéd~ntes. En effet: ' , 

Il n'est pas possible d'altérer l'invariant par des 
transformations portant uniquement sur les timbres. 

Un thème peut passer des altos aux hautbois ou llYx 
bass-tubas, personne qui 'ne le reconnaisse. Les ' ,alté
rations du timbre peuvent avoir une importance'; c~pL 
1ale pour l' « expression », la « coloration» (1) ; eUes . 
JI 'en ont aucune pour cette éhose q:ùi forme comme 
l 'élément essentiel, le ,plus exclusivement musical, 
deJa musique: cette chose que les diversesprésen
tations altérées d'un thème nous exposent égale:lIient. 

. ' . t \' . 

": ï 

(l) ,,, ... le lien caché' qui unit l'expression musicale ,ù l'art 'spéda! 
de l 'ins trumentation ... » ( BERLIOZ, Mém'oires, l, 64). ',r ,: :; 
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Du même point de ,vue, on s'étonnera moins que 

des musiciens dont cin a pu dire qu'ils étaient la 

musique même, comme Bach, Beethoven (1), n 'ai ent 

pas exploité considérablement les richesses de timbre, 

et se soient contentés, à l 'orchestre, d'une coloration 

bien sobre, même par rapports aux instruments qu 'ils 

pouvaient avoir plus aisémcllt 'sous la main (2). D'ail 
leurs, rien ne les empêchait de combattre, d ' innover, 

comme fit Berlioz, comme ' Beethoven innova ' :sur 

d'autres lignés d'intérêt, avec une intransigeance 

absolue. Par rapport à ces musiciens, qui ne furent 

ri~n autre que , musiciens, la question des timbres, 

de la richesse de coloration, apparaît en somme 

se~Qndaire. Elle est primordiale pour une autre caté

gorie de musiciens, coiiime les Berlioz, les Wagner, 

dont il est à reniarquerque la: musique n 'est pas le 

pôle unique, que l'instinct n'est pas exclusivement 

musical, puisque la musique n e fut qu 'une parti~ de 
l eur, activité ariiSW]l~e. 

>' ", " 

'(1) 'i i t es sonate~ de lleèthoven sout très mal écrites pour le piano; 
eUes , sont plus exaptement, surtout les dernières, des transcription~ 

d'orchestre ;, (DEBUS,SY, Mèmsieu/' Croche, 18), or Beethoyen , en sc 
cdJ)tentant de ces résumés; de 'ces transcriptions , ' a pensé avoir suffi-
samm "lnt ,dit. . 

(2) Cf. « te premier trait. à note r , ,c'es t , en' général , l 'i ,nùéte)~nina
I.i<in" des inslrutrients pour lesquels cette musique est écrit.e. Suivant 
l 'esthétique uIt ' peu àbstraite " du temps, le compositeur laissait les 
exécutants en décidèr. ,, )} (R. ROU.A N)), HOl nde1-, 192). 

'Ii 'Rameau, qui cependant a, l 'oreille délicat e, no voit aucun incon
vénient à ce que tel trait, écrit pour la Ot'1tc, soit ~endu par un yiolon . 
mie viole at) un clavilcin : nous' som mes e ncore en un temps '01, Je 
sentiment de la musique est dans les notes elles-mêmes, non dans 
les , nuances du timbre, qui sont, bien qu 'on en sente le charmo, 
strictement accessoires" CL. LAt.oy, Ramc(IIi , 49) . 
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S 6. Groupes de transformations. ~ N'importe q\loi 
peut être le transformé de n'importe quoi. On pour
rait, par des méthodes analogues à celles du début 
de l'Or du Rhin, tirer, d 'une seule note, tout thème: 
DU en tirerait d'abord, par exemple, l'accord majeur, 
puis on l ' arpègerait, on l'altérerait rythmiquement; 
00 transposerait dans d'autres échelles, etc. On pour
rait peut-être aussi, par des transformations insepsi. 
bles, faire coïncider un thème donné avec un autre 
quelconque, sans que jamais le premier ait cessé d'êtr~ 
méconnaissable (à moins qu'il n 'y ait lieu d'introduir.e 
un jour, dans ceci, les questions de connexion). 

Il convient donc de distinguer deux types de tra~s~ 
f()l'mations : 

1) Il y a des transformations telles, que les diverses 
p.résentations d'un thème doivent être entendues danS 
un c~rtainordre, si l'on veut qu'il :y ait un lien de 

. reconnaissance entre deux quelconques d'entre elles. 

2) Il y a des transformations telles que n'importe 
quelle paire de présentations du 'thème est reconnue 

ünmédiatement comme deux aspects du même objet. 

Considérons donc un thème, et faisons-lui subir 
plusieurs fois une transformation du même type, · par 
exemple une augmentation: on sait qu'on appelle 
ainsi une dilatation des durées dans le même rapport. 
Nous a~ons une suite d 'expositions différentes du 
thème. S'il est possible de passer directemeI:lt de la 
première exposition, à l'une quelconque des suivantes, 
par une transformation du type considéré, nous dirons 
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que, ces tran sformations font partie d'un groupe (1). 
Nous n'étudierons que celles-ci, car les autres ne çon
servent aucun invariant. 

(11 est entendu qu'on ne peut dépasser, en transfor
mant ' successivement, un certain champ, dont i tes 
limites sont celles de notre sensibilité musicale. Aipsi, 

une transformation bien indifférente pour la recon
naissance, comme de doubler chaque note, ou de 
hausser d'un demi-ton chaque intervalle, ne peut être 
poursuivieindéfiniment; car on n'entendrait plus les 
sons, trop élevés ; on finirait par avoir des notes 
durant plusieurs heures. Nous supposons, dans ce qui 
s'!-Ît, qu'on transformera à l'intérieur de ce chaIItP.) 

S 7. L'Art de la Fugue. - Des recherches dans cette 
dir~ction ont déjà été effectuées par Bach. Un ouvr~ge 
comme l'Art de la Fugue a, parmi ses objectifs prin
cipaux, celui-ci : étudier systématiquement les types 
principaux de transformations qu'on peut faire s~bir ' 
à un thème, sans en altérer l'invariant. Cette éiude 
est ' méthodique ; mais' l 'instinct musical de Bach, ' qui 
rappelle le goût de Buffon pour les expressions les 
plus générales possibles, lui a fait négliger la catégorIe 
des .transformations les plus expressives, et aussi les 
plus , particulières et nombreuses. Il se borne à ,indi

quer les types les plus généraux de transform~tionlS 
possibles. ", l " 

; ~-

:(1) Des nécessités d'ordre musical nous ont conduit ~ la, défi~,tjfl!l:l 
même qui s'est imposée en mathém atiques. V. p. ex. dans VIVANTI, 

Fonctions polyédriques et modulaires, le' chap. Eléments de la lhé6jie 
des groupes d'opérations. (Il peut ôtre lu sans autre, préparatipn 
mathématique). ' " 
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De cette deuxième catégorie, il n'y a pas d'étude 
musicale méthodique. Mais les œuvres de Wagner 
peu.vent en être considérées comme un merveiUe:ux 
musée d'échantillons. 

Il est donc possible de conduire l'enquête que nous 

proposons, par deux voies : 
1) On pourra traduire en images géométriques les 

images musicales et leurs transformées, cUeillies dans 
des ouvrages qui en sont particulièrement riches, 
comme les précédents. 

2) Inversement, on peut partir des groupes de tran.l'
formations déjà connus en géométrie, à commencer 
par les plus simples, et puiser ainsi successivement 
de grandes catégories, dans l'ensemble encore dés~r
donné des transformations permettant la reconna!s-
sance des thèmes. ,. 

Nous essaierons de l'une et l'autre méthode, à cOIIl~ 
mencer par la seconde. 

§ 8. Symétries et translations. - Eliminons , p~}Ur 
un instant la question des accents. 

Le groupe de transformations musicales que l'on 
rencontre d'abord est celui des translations. Un thème, 
sans cesser d 'être re :::on nu, peut être transporté tout 
d'une pièce dans le temps; il peut être entendu plus 
haut ou plus bas sur l 'échelle des intervalles. 

'Symétries et translations forment ensemble un 
groupe plus vaste, dont les transformations conservent 
durées et intervalles, mais déplacent les figures musi
ca)es ou les montrent retournées, comme une main 
et son image dans un miroir. 
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Ainsi, l'imitation régulière par mouvement · con
traire, et J'imitation rétrograde, types catalogués (;n 
contrepoint : ce sont des symétries ayant leur axe res

pectivement parallèle à l'axe des. intervalles, et à l'axe 

des temps. 

Ces figures strictes sembleraient contredire les 
remarques qui nous ont obligé à rechercher le prin
cipe de Curie( en musique dynamique, sous la forme 
plus élastique de principe de correspondance. Ces 
symétri«r,s rigoureuses sur le papier sont, à l'audition, 
nécessairement des symétri.es inexactes. Ce sont ques
tions analogues à celle de la « rime pour l'œil Il ; 

elles montreraient qu'en musique tout n'est pas pour 
l'oreille, comme le souhaitait Debussy. , 

'Quoi qu'il en soit, ces types rigoureux peuvent être 
classés comme des types-limite . sur lesquels se modè
lent les imitations libres. Eux-mêmes, d 'ailleurs, tels 
quels, ont fait les délices d'un Bach ; on rencontre 
une « inversione della Fuga » jusque dans les der
nières sonâtes de Beethoven (op. 110) (1). 

§ 9. Homothéties, transformations projectives. -
Le groupe des homothéties est d'un grand usage. 
Ainsi, toutes les transformations précédentes peuvent 
être faites par augmentation, par diminution: ce 
qui consiste à transformer les durées des notes dans 
un même rapport. 

(1) Quant ·aux imitations par meuve ment contraire, étendues sur 
urt petit espace de temps, eJ1es sont toutes natureJ1es et se retrouvent 
partout. Ex.: FHANCK, Béatitudes, thème de la Charité ; WAGNER. 

Tristan, la Nuit révélatrice et son c~ntl'aire le Soupçon, etc., etc. 

• 
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Une pareille altéra.tion peut se faire de dellx l~aniè
l'es : soit en présence de la forme non altérée (ainsi, 
en contrepoint, lorsque le thèrne êst en nQiresd,ans une 
partie, en blaltches _ dans J 'au~re); soit hors de cette 
présence: ainsi, quand on exécute d'une façon plus 
lente un morceau conçu dans un tempo plus rapide. 
Ce dernier cas montre combien la transformation 
homothétique d'un thème a de l'importanc~ pour 
l'expression ; il montre aussi, combien on la tient pour 
négligeable, du point de vue de . ce que la musique 
peut contenir de plus général. En effet, tantôt toute 
indication de tempo manque (dans la même çaté
gorie de musique où l'on ne se soucie pas beaucoup 
de donner des indications d'expression) : Regardons 
par eXemple les « Six préludes et fugues » ?e Bach, 
dans leur transcription pour piano par Liszt. Aucune 
indication de tempo ou d',e~pres.sion. On pourra con
cevoir le prélude l, par exemple, dans un mouvè~ent 
plutôt lent, comme une méditation ; on peut le jouer 
agitato. L'effet expressif est bien différent; ce qu'il Y 
a d'exclusivement musical reste indifférent à cette 

. . ; l \ . 

t~ânsformation; si bien que ces auteurs la laissent à no-

tre latitude. Mais même lorsqu'il y a une indica-
, tion de tempo, la latitude reste grande, sans qu'on y 

voie un péché contre la musique. Il n'y a pas de chef 

d'orchestre qui consentirait, dans l'exécution d'une 

symphOlüe de Beethoven, àne pas avoir son tempo à 

lui. L'exemple viendrait d'ailleurs de haut si, COqlme 

le rapporte Schindler, Beethoven jouait comme un alle

gro furioso son allegretto de la sonate op. n° 14 nO ' l:. 
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En tout cas il est entendu, du point de vue de certaine 

musique où il semblerait bizarre de rencontrer des 

indications précise~ de métronome, que le domaine du 
tempo est celui d'une liberté assez large. Dans ces èas, 
ces homothéties dans le temps, dont l'importance est 
considérable pour l'expression, sont tenues pour indif
férentes musicalement ; sans doute comme l'expres
sion elle-même. 

Des considérations projectives sont à la base de l'har
monie, si l'on admet qu 'une harmonie n 'est qu'une 

mélodie entendtie simultanément (1); que cela ne 
change rien aux considérations que l'on peut faire sur 

un accord, de l'entendre tel quel ou arpégé. 

S 10. Méthode d'analyse des thèmes. - D<;nnons 
maintenant un exemple de l'autre méthode d'analyse. 

Nous allons traduire numériquement des thèmes 
wagnériens, et examiner ainsi leurs transformations. 
Pour être sûr des conditions objectives de ce choix, le 
mieux est de nous faire apporter ces exemples de thè
mes et de transformations par un autre. 

Nous allons examiner tous les exemples donnés par 

Lavignac, Voyage artistique à Bayreuth, des transfor
mations subies par les thèmes de Tristan et de Parsifal. 

Nous décomposerons chaque contour mélodique en 
deux lignes de chiffres : 

1. Une ]igne dont les chiffres successifs représente
ront la sucéession des intervalles qui constituent le con
tour, ces intervalles étant mesurés en demi-tons tem· 

(1) « L'harmonie ne saurait être que simultanéité' mélodique » 
.. (V. D'INDY). 
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pérés. Les chiffres en italique représentent les inter
valles descendants. 

2. Une seconde suite de chiffres sera celle des durées 
des notes successives, en désignant par 1 la plus courte, 
Quand la, note a un accent, nous soulignerons le chiffre 
qui représente sa' durée. Pour ne pas compliquer l'écri 
ture, nous nous bornerons ici à noter seulement deux 
espèces d'accents : les plus forts et les moins forts 
(comme par exemple l'accent primaire et l'accent se
condaire d'une mesure à 4 temps). Les durées souli- ' 
guées par un accent d'intensité seront donc représen
tées par des chiffres en caractères gras ou italiques (res
pectivement les accents principaux et secondaires). 

Ce procédé commode de comparaison numérique, 
revient à noter et à séparer dans un thème les qua
tre éléments qui importent seuls dans l'étude des trans
formati,ons, comme nous l'avons vu : intervalles don
nés par la première ligne ; nombre des notes, durées, 
intensités données par la seconde. La notation des ac
cents principaux et secondaires est bien suffisante, les 
nuances plus subtiles d'accentuation n'important 
guère qu'à l'expression, et non à la reconnaissance des 
thèmes: Enfin, la comparaison de deux aspects d'un 
thème se fera immédiatement, en mettant l'une sous 
l'autre respectivement la ligne des durées, et celles des 
intervalles. 

§ 11. Thèmes de Tristan et Isolde. - Les noms des 
thèmes sont ceux que leur donne Lavignac; les chiffres 
romains numérotent les présentations différentes de ces 
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motifs, mentionnées dans cetouvragè. Nous indiquons 

aussi la mesure. 

L'aveu ' : 

INTERVALLES Du nÉES 

J) 8 1 1 6/8 1 5 1 6 

II) id. C 1 4 2 2 

Le désir: 

1) 1 1 1 6/8 5 1 1 3 
II) id. C 3 1 1 3 

Le regard: 

I N'f E n VALLES 

D 2 1 0 10 10 2 2 0 2 2 1 2 7 10 1 2 0 2 
ln id. 

D UHÉES , 

6 /~ 2 3 1 4 2 2 3 1 ~ 6 3 1 2 2 4 3 1 2 2 
C) 6 5 1 4 4 4 3 1 4 6 4 2 2 4 6 3 1 4 4 

La délivro.n ce petl' Ta m ol'!; : 

INTElIVALLES 

1) 3 4 4 1 
II) id . 

DU RÉES 

6/8 2 3 1 2 1 
3/ 4 2 3 1 2 2 

ce mot.if pt.a llt introduit pal' une p etit e gamme aseeu ~ 

d a nle rap ide. 

La mer: 

I NTE RVA LLES 

1) 1 4 :2 5 1° 2 2 () 

"" 
H) 1 .j 3 ')0 

,J 2 /j 

Hl et IV cornme 1. 
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DURÉES 

3/4 2 3 1 6 2 4/3 4/3 4/3 4 
C) 2/3 3 1 6 2 4/3 4/3 4/3 . 8 

3/4 2 3 1 6 2 4/3 4/3 4/3 6 

6/8 1 2 1 2 1 1 1 1 2 

Tristan blessé: 

INTEI\VALLES 

1) 1 1 1 0 1 1 
Il) id. 

DURÉES 

C) 3 1 3 1 2 2 4 

C) 3 1 3 1 3 1 6 

Le Jour: 

INTERVALLES DURÉES 

1) .5 2 1 2/2 12 3 1 2 

lI) id . 3/4 8 3 1 8 

IJI ) 5 2 2 C 4 3 1 8 

IV) 7 2 1 C 4 3 1 6 

V) .50202 3/ 4 7.242425 

L 'impatience: 

INTEHVALLES 

D 4 1 4 1 1 3 1 34.5 
ID 4 5 1 1 1 3 '2 4 3 2 

DUHÉES : 1 el Il identiques 

• 
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L'ardeur: 
INTERV ALLES 

. 1) 1 1 1 2 2 1 3 1 2 3 
ID 1 1 1 2 2 1 3 2 4 3 

L'élan: 

DURÉES : 1 et II idenliques 

INTERVALLES: 1 et II identiques. 

DunÉES 

2/2 1 1 1 2 1 1 2 
C 3 2 2 3 22 4 

L'invocation à la nuit: 

I NTERVALLES 

1) 0 2 0 0 3 0 0 3 0 3 

Il) 2 0 3 0 3 0 

DURÉES 

7 
4 

2/ 2 3 1 
3/ 4 1 

14/3 2/3 
2 1 

2/ 3 4 2 2 6 1 
212 

1 6 
1 3 

La nuit révé lulrice el le soupçon s'imitent par mou

vement contraires . 

NUit .. . , .... . 
Soupçon . .... . 

3/ 4 
3/ 4 

INTERVALLES 

0 2 2 1 2 1 1 0 4 

1 2 1 1 1 2 1 

DURÉES 

1 3 1 3 12114 1 
3 1 3 1 2. 1 1 4 

0 

1 
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Il sùffit de regarder ·attentivement ces paires de lignes 
pour remarquer que les transformations se font suivant 
certaines règles. 

§ 12. Thème et leit-motiv. - Pour simplifier le lan
gage, nous garderons le mot « thème» au sens ' em
ployé jusqu'ici, le sens classique. Mais nous emprunte
rons à la critique wagnérienne le mot leit-motiv, pour 
désigner ce qu'un thème et ses diverses présentations 
représentent également, ce que nous appelions l'in
variant. 

On peut remarquer, en effet, que cette critique, en . 
confondant parfois leit-motiv et thème, détourne 
un peu ce mot de son ancien sens. Les diverses présen
tations d'un même leit-motiv seraient, au sens beetho
venien, un thème et de brèves 'variations de ce thème. 
Au sens wagnérien, assez élargi, on pourrait, en en
tendant une variation d'un thème, dire: c'est le même 
leit-motiv. 

,Donc, « leit-motiv», pour nous, aura exclusive
ment ce sens, qu'il a très souvent en critique wagné
rienne : objet invariable, que des contours mélodiques 
et rythmiquès qui peuvent vari~r dans' de larges limi
tes, présentent égaleJ:?ent. Sous ces variations, l'objet 
invariable esLreconnu, on le désigne même par une 
étiquette (Tristan blessé, la mer, etc.). 

« Thème» gardera son sens bee,thovenien, celui 
qu'il a dans thème et variation. Pour nous, ce · sera 
une des présentations du leit-motiv. 

A vec ces précisions, le problème de la reconnaisance 
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des thèmes s'énonce: trouver les transformation's d'un . . 

thème qui en con servent le leit-motiv. 

§ 13. Dimensions liées. - Ce problème, pour abou
tir à des réponses générales, doit être posé dans l'es
pac~ ayant les trois dimensions suivantes : hauteurs, 
durées, intensités. Le leit:ffiotiv est un objet de cet 
espace~là. 

On peut voir; en effet: en considérant les exemples 
de Tristan, que les transformations que l'on peut se 
permettre dans la ligne des intervalles, ne sont pas 
indépendantes de celles qu'on effectue dans la ligne 
des durées . Si l'on maintient constante une des deux 
lignes, les variations de l'autre peuvent être plus gran
des, sans que leur ensemble cesse de représenter . le 
leit-motiv. Ainsi, par exempie, v. l' (; impatience )) 
et l' « élan)) : dans le premier cas, pour permettre 
des transformations plus fortes dans la ligne des inter
valles, celle des durées est maintenue constante; c'est 
l'inverse dans le second cas. 

Néanmoins ces trois dimensi0ns, intervalles, durées, 
intensités, ne jouent pas le même rôle dans les trans
formations: elles ont des -latitudes de variation bien 
différentes. c'ëst ce qui permet, provisôirement, de 
les examiner tour à tour. 

§ 14. La constance des intensités. - Ce sont les 
.intensités qui varient le moins . Ce sont presque des 
constantes. 

Tous les thèmes de Tristan déjà cités plus haut (on 
leur ajouterait tous ceux de · Parsifal que l'on trouve 
dans le même livre), suivent ces règles: 
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' 1. Quand on compare deux lignes des durées, à 
toute accentuée de la ligne ayant lemo~ns d'acc~nts,' 
correspond une accentuée dans l'autre, du moins au,; 
tant que la mesure le permet (ex. : le « regard)), la 
« mer Il ; pour ce dernier leit-motiv, la présentation 
thématique IV cumule les accents des aulres, en ~~ppli
cation de la règle) ; 

2. Dans la transformation, le rapport de secondaire 
à primaire est conservé, ou transformé en rapport 
.;.!i 'égal à égal, mais jamais inversé; 

;3. Quand la mesure ne permet pas 1 ~application 
stricte de la règle l, eHe s'applique autant qu'il est 
possible : l'accent conservé à tout prix est le premiel' 
accent du thème. 

On s'apperçoit donc que le premier accent d'un 
thème est partie intégrante de son leit:motiv. 

On en dirait presque autant des autres, tant leur 
variabilité est faible. On peut, en effet, énoncer ce 
quasi principe: 

Dans toute transformation astreinte à conserver le 
leit-motiv, il n'est rien changé aux intensités relatives' 
des notes. 

Autrement dit, les accents restent en place, autant 
que la mesure le permet, et cela même lors d 'altéra" 
tions thématiques profondes . Ils appartiennent donc 'l" 

leit-motiv. 
Donc, parmi les 5 constituantes de la musique: 

timbre, intervalles, durées, nombre de notes, inten
sités, il n'en reste que 3 à considérer pour l'étude de 
lâ reconnaissance des thèmes. Le timbre n'entre aueu-
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n!lment en ligne de compte. Dans une très large me
~ure, nous vo-y.ons qu'on peut en dire autant, au moins 
en 1 première anal-yse, de:, jntensités ; non parce que, 
comme le timbre, elles peuvent varier indéfipirnent 
saRS effet aucun; mais à cause de leur permanence. , 

S ,15 . Rythme et mélodie.- On voit que la notion 
de mélodie, en' tant qu'opposée à celle de r-ythme,est 
une , notion évanquissante. Il n'y a, pas dem:élodie 
définie, reconnaissable malgré les transformations 
non-mélodiques que peuvent subir. les notes ' qui la 
composent, ' à moins que l'on ne sous-entende que ,ses 
aC,cents sont partie intégrante de sa définition. 

, Toute mélodie est déjà r-ythme. . 
Ainsi, l'objet qui est au fond de la musique, cet in ~ 

va,ri;mtdes thèmes appelé leit-motiv, a pour squelette 
nécessaire la distribution de ses accents toniques. " 

,L!ls leit-motiv· primordiaux, élémentaires, . ce sont 
d()llc les rythmes toniques même : les combinaisons 
d 'accents plus forts et moins forts. Les musiques to;ut 
à fait primitives (tam-tams, etc.), ne connaissent SQU

vept pas <;)'autres ' invariant que celui-là. Ce sont les 
seuls, semble-t-il, composés d'un seul des éléments 
que- nous avons isolés dans la musique. Nous avons 
v~, ailleurs, ' la m ême chose pour le langage., 

Associons maintenant les .éléments par deux. Les 
leit-m.otifs où prédominent intensités et interval~es , 

ou '. intensités et durées, sont appelés respectivement, 
npl! sans quelque incorrection, mélodiques et r-ythmi
ques. Ce dernier type (on peut citer comme, exemple 
la) Forge, dans Siegfrie<i) semble le moins susceptiNi' 
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de, ;transformations thématiques variées . et ne p.etlt êt:re 
utilisé pour un riche jeu d'ouvertures et f~r~etures 
de ,nissymétries. Il semble aussi, en musique ~ivj
liséei, le moins employé, alors, qu'il fait le fond ,d~ 

certaines musiques primitives. 
En réunissant ces deux remarques, on en déduirait 

celle-ci : il semble que la valeur de l'invariant, du 
leit-motiv (la « profondeur» de la «. pensée musi 
cale »), soit mesurée par la quantité plus ou moins 
grande d'altérations thématiques auxquelles il . . se 
prête; autrement dit, de sa généralité en musique, dq 
nombre de phénomènes musicaux dont il est le typ~ 
reconnaissable. 

·L.a musique se définirait alors en partie: la reche:r::, 
. che intuitive de ces types généraux, à l'exclusion de 
ceux qui ne sont que des cas particuliers ; elle serait 
ainsi, par quelque côté, dirigée dans le même sens que 
)a science, qui cherche aussi de pareils types, et ne 
s'occupe pas de « compter le nombre des coccinelles 
qui ; .e.X.istent sur notre planète » (1). 

(Ce qui poserait d'unf' façon précise le problème 
fantilisiste du P. KircheI : trouver par le calcul les 
plus '~eaux airs). , 

,Les leit-motifs les plus généraux, les plus profonds, 
se trouvent dans la catégories des leit-motifs dits mélo" 
diques, c'~st-à-dire du type intervalles-intensités. 

; I§' 16. Musique et parole. - On sait que le X:VIUO sièJ 

cle:,' Rousseau notamment, a été obsédé par cette idéè 
que"u le chant mélodieux et appréciable n 'est qU 'U~l~ 

. ! ~ ; . , 

(1) H. POINCARÉ, Scie~ceet Méthode, 2. 
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imitation des accents de la voix parlante» (Rous~ 

$eau) (1). 
Pour clarifier cette thèse, 9n peut remarquer ceci 
Les thèmes devien~lent méconnaissables, si on y dé· 

place ou altère les accents toniques. Il en est de même 

des mots. (Tout ceci est vl;ai, non absolument, mais 
dallS une très large mesure). : 
- Rien n 'est altéré, du point de vue reconnaissance 

des thèmes, quand on altère les timbres dans une me
sure aussi large qu "On voudra. Tandis que, du point 
de yue reconnaissance des mots, cela a une impor. 
tance capitale. 

Quant à la question des durées, il y a une grande 
latitude de variation dans les deux domaines (si l'on 
considère les langues visées par Rousseau: italien; . 
français, etc. : Pour les mots, on s'aperçoit qu'ils soni 
reconnaissables, sI. l'on altère assez fort les durées or
dinaires des syllabes, à condition de respecter leur 
timbre et les accents toniques ; pour la musiqu~, on 
peut prendre comme exemples les mêmes thèmes de 

Tristan. 
(Au sujet des durées surtout, remarquons ce rappro. 

chement entre les leit-motifs musicaux et les vers, ces 
sortes de leit-moiifs métriques : il y a un certain flou 
à leurs deux extrémités). 

En somme, le lien le plus étroit qu'il y ait entre 
mots et mélodies, c'est le rôle capital des accents toni
ques dans les deux domaines (2). La divergence la plus 

(1) v. COMB~Rmu, Ifistoire de la Musique, vol. Il, 303. Cf. R. ROLL":~~~ 
Musiciens d'autrefois, Le récitatif de Lully et la 'déclamation de Racine. 

(2) Notre Essai Sl!r les Rythmes toniques, .1, § 5. '. , 
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forte; c'est le rôle diamétralement opposé qu'y jouent 

le~ timbres . 

. '~ 17. Groùpe des neumes. - Par ces élimi'natio~s 
sJlccessives, notre attention se trouve concentrée sur 
lés deux derniers éléments : nombre des notes, intet
valles. 

Nous allons présenter un nouveau gr'oupe de trans
formations, dont les prél'édents n'étaient que des sous

groupes, .en énonçant une règle qui souffre bien peu 
d ;exceptions ; et ces exceptions même semblent pou~ 

. ~ôir ' êtrê 'expliquées. 

A condition de consic!érer ' le thème comme malléa
ble à .ses extrémités (telle vers grec, p. ex.) ; à condi
tion de faire abstraction des notes de passage: 

Les transformations du thème qui en conservent la . 

reconnaissance sont, en neumes (1), notées identique
ment (2). 

Autrement dit : 

1) Si l'on conserve les rapports des intensités, sui
vant les règles énoncées ; 

2) Si l'on conserve le nombre des notcs(abstractioll 
faite des notes de passage) ; 

(1) " La notation en neumes accents, tout en étant parfaite au point 
de vue rythmique, avait un grave inconvénient du point 'de vùe de 
la mélodie j les signes' en effet ne donnaient (lue vaguement le contour 
mélodi<jlle ; ils disaient bien quand le chant doit baisser ou montel', 
mais .ils n 'indiquaient pas l'intervalle à franchir» (Dom A. GATAnl>, 

La Musique Grégorienne, 56) , . . . 
On peut consulter COMBARlEU, Essai sur j 'a rchéologie musicale ~HI 

x!xe '~iècle, dans Th40rie du Rythme; A. GASTOUÉ, Co~rstlic) priqlle 'cL 
pratique de chant grégorien., ,ch , III, etc. 

(2) En excluant les ". neumes d 'expression ct d'ornement ». 
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3) Si. 1 'on conserve aux intervalles leur nature as· 
cendante ou descendante ; 
on peut varier à' volonté timbres, durées, intef1.sités, 
~n'andeU:r des intervalles, introduire fioritures et ; n~ies 
de , passage, le thème ainsi transformé ne cesse pas de 

. ,. " . . :. . . ! I J 

représenter le même leit-motiv, d'être reconnu ,ppur 
la même chose, .... ; 

R~ciproquement, si l'on. reçonnait, sous ~iv~rses 
t~ansforma.tions thématiques, le même leit-moiiv, ~'est 
que ces transforlliations conlServent les invati~nts 
énohcé's. ' , ' , ,':, ' 

On peut remarquer aussi que les neum.es, npia~ion 
don~ l'insuffisance a paru étonnante (1), vont ' d~~it à 
l'esseitÙel de la musique, et le noten,t complètem~nt, 
et nen?te,nt que cela (2). ' ",,'!I ' 

;Sl;S.:' Aspect m<tlhématique et aspect concret. ~JI 
apparaît de plus en plus que, en isolant les trilns(or
mations, nous isolions ce qui, dans la musIque,, ' rc
pIésente l' « expression» : une espèce de tableali des 
possibilités d'expression. Par la niême recherché; se 
trouvait isolé ce qui, dans la musique,n ~ést pas' ex
pl'cssïon; mais matière susceptible des diverses moda
lités expressives: ce je ne sais quoi de 'très , général 
vers quoi tendent les plus musiciens des musiciens, 

'~tqtiël'on: nomme p\lrfois idéeÎllu~icale. ' , (' ; 
. .. ' li; r. 

'(1) « Une telle séméiographie , ainsi isolée, ne représente' dorié ,itien 
dt\'tout " 'CM, EMMANUEl" Histoire deîa langue musicale, l,flI,ch.IV), 

(2) DEIlUSSY semble s'efforcer d 'exprimer en paroles uné s'dHé. ' d~ 
sentiriùlIit dil'ect du neume: « Dans la musique de Bàch, ce ' Il'est;, ~"'s 
ib ê:ii'actèl'ë de la musique qui émeut, c'est sa cour~e' ; plus ' souvent, 
c'est le mouvement parallèle ' de 'plusieurs lignes dont la: ' ren'cdntre, 
soH fortuite, soit itnanime, solllcit,e l'émotion» (J'o,isieur Croche-;"63), 
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1) De cette idée, de cet invariant, on constateavéè 
surprise qu'il semble appartenir moins au d6rrrair'ic 
propre des sons, 'qu'à celuide~ mbuvements',de: la 
dynamique; et même une dynamique très décOlotée; 
très abstraite: il ne s'agit qu.e dti sens des nlOUiVC· 

ments, de leur nombre, et ' de leur importance iel!a~ 

tive (sdulignée par les rapp'orts d'accents); Ce s~fait 
un chapitre de géométriecpie d'étudier simliltahé: 
ment toutes les idées musicàhis possibles, en 's'expli
qu ant ,par leur plus ou moihs grande géné~alité, p'âi.' 

leur situation de limite ou de maxima, etc. , des 'i'iI'é
galités dans leur Yaleui' musicale. On a d'àilleursl'itn
pl'ession que le champ des idées musiCales (ei 'lioù 
celui de l 'expression musicalè) est 'peut-être ' '3.~se~ 
borné; beaucoup ' dèthèmès, ' soi~disant différents', 
apparaîtront, pris dans leùr fOrme 'la plu;g - clai~e; 'idéri'~ 
tiques ; cela expliquera le vague sentiment de déjà' vu. 
qùe l 'on a parfois;~arisoser le forriiuler dayàrit~ge, 
en écoutant. Cela expliqueta pourquoi le pluseffrétié 
chercheur de leit-moÜfs';" ere général courts, seriible 
en épuiser Je champ et retombe sur ce qu'il a' déjà 
trouvé (1) ; et non seulement lui, mais des disciples 
de~ sa n-iéth6de musica.le (2), au-desstls du SOUPÇOl1 ':<Jç 
plagiat quant à l'étoffe niusicaJe, On cherche à rè:n'~ 

• • j " • • : 

drc compte de ceci par nombre d'explications" qui 
I).'expliq~eront guère ' pourqu~i " l'onretrouve; . ~~~i'it 

.... (1) W ,I GNllfi, Parsi/al,' Les cloches ' du Monsalvat. Les 'MaUres ' c!il)rn
leurs,' l 'Arnoul' naissan t., la Bast.onnade, la yalse des apprenti~ >'Sir!a'
fri c'd,: l'Arnoul' de la 'ip. la Décision d'a,im'or, (l.AVIGNAC, : Voy(til,~ , â 
IJfyreulh, 5(3), , " . , ' " ,' ' " '" , ;' : 

(2) Crit.iques dans les juuJ'Ilaux de La' tr,u/' de fcu. de Syhio LtiUIiIlI,. 
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Wagner, ses propres Jeit-motifs (1). En Ull mot, on. se 
meut à l'étroit . 

. 2} Le champ est illimité du cqt~ des possibilités 

expressives. Mais elles peuvent ètre aperçues d 'un ~eul 
cO,up s~r le tableau des transformations ; ce qui ne 
diminuera · en rien la saveur des cas particuliers. Ce 
tableau montre tout ce dont dispose lamw;ique pour 
colorer d'expre5l,sions différentes ses leit-motifs. Nous 
avons vu les leit~~otil's , faits d'éJémentsa-yant un mi-

' nimum de valeur expressive: sens d'intervalles, rap~ 

ports d'accents. "La valeur expressive croît considéra.-
j . 

blement du côté des facteurs de transformation les plus 
indifférents pour la reconnaissance, comme l'orches-' 
tration. Le catalogue des acquisitions expressives cor
respondant à chaque transformation a été à reine 
ébauché, quoique des cas particuliers aient déjà été 
examinés ùanseet esprit dàns l'ancienne Grèce (3). 

En gros, on peut dire: l'étude de l'expression rnl~si
cale correspond à celle des . groupes de transforma
tions ; celle des idées musicales, à l'étude de toutes 
le;;; structures possibles pour le no-yau invariant. 

. (1) De 10;" les motifs tl'ès (lnaloglles d-llessus, LAVIGNA C rappl"lwh,' 
encore celui de Beethoven, Quat. J'a maj. op. 135, dit « der schwer 
geCassle , Entschluss) La Fantaisie en ul de Franck (1862) contient le 
« Sommeil" des Nibelungen (D'INDY, Franck, 112). 

(2) " Le cœur qui bat estannollcé d'av3ll l:C par les violons en octave', 
On' 'y voit le tremblement, l'irrésolution, 'on , voit Se soulever le cœür 

, gonflé, ce qui est e,xprimé par un -crcsemiùo, on en tend les chuchot.e
ments et 'les soupirs rendus 'par ,les premiers violons cn souTdine; et 
une flMe 1, l'unisson », MozulT (JeUre :':6 sopl.e/obrc ]781). 

(3) Ethos des modes et des rythmes, v. Th, HEINACII, La Musique 
Grec'que, 16, ]]:! , e tc, ' 
, Cf" pour l'et.hos des rythmes" H.'MllAIJ : " La m esure a tant de force 
dans la musique, qu'elle est" sOllle capable d'exciter en nous les 
different.es passions que nous venons d 'al.t.ribucr aux aut.res parties 
dl) l'arl.. " '(Traité de !'harmo'llic, ]50,) 
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III. - ASYMETRIE ET PROBABILITE , 
DES GAMMES 

§ 1. Transformations ù l'intérieur de l'octave. -
On a vu, au sujet des tran sformations qui conservent 

le nombre Jes notes et la nalure ascellJante et descen
dante des intervalles, que Iy thème ne devait pas 
s 'étendre dans un champ lrop grand. On obtiendra, 
dans ce groupe des neumes, un sous-groupe très fré
'quemment employé, en précisant cette condition. 

Chanter à l'octave équivaut en quelque sorte à chan
leI' à l'unisson (1). C'est un fait dont il faut tenir 

compte, car il peut créer, dand les transformations, 
des équÎYoques, et gêner la reconnaissance. Soit, en 
effet, un thème contenant les notes AB; en transfor
mant cet intervalle en un intervalle A B', si B', se 
trouve à l 'octave de A, l'esprit sera tenté d'interpréter 
B' non pas comme transformée de B, mais comme 
répétition d~ A. Cette possibilité de confusion dispa
raît si l'on transforme à l'intérieur de l'octave. 

Les transformations qui satisfont aux conditions 
énonc~cg plus haut, ct en outre contiennent le thème 
à l'intérieur de l' odave, sont les plus fréquentes. On 
les rencontre à tout bout de champ; par exemple, 
l'énoncé d'un thème en majeur, puis en mineur, qui 
ell est une. 

(1 ) ArURTOTF., Proùlèmes musicaux, éd. Gevaert et VolIgraff, pro 14. 
Cr. Helmholtz, Théorie physiologique de la Musique, trad. Guéroult, 
33r; , etc, 
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Pour se t'aire une image de ces transformations, 

supposons qu'on ait plùsieUl~s harpes heptacordes, la 
première corde donnant sur toutes le même son, la 
septième faisant toujours i}vec la première un 'inter-

. valle moindre flue l'octave. Supposons que, sur tou

tes, les intervalles successifs sont ascendants ; . à cela 
près, ils peuvent présenter, d'une harpe à l'autre, la 
plus grand variété. Si, après avoir joué un air sur 
l'une de ces harpes, on 'fait sur une autre exactemellt 
les mêmes gestes, on entendra le même leit-motiv, 
sous une présentation thématique expressivement très 

différente. 

§ 2. Ethos des modes, généralisation. - Les amr
mations des ' Grecs, sur l'éthos des modes; les affirma

licins des musiciens modernes, .sur la couleur propre 
à chaque gàmme, sont des cas particuliers de ce ql~i 

précède (1). 

Elles envisagent des transformations (passages d'on 
air dans ces divers modes et gammes) qui appartien
ntmt toutes aux groupes des neumes, limité à l'octave. 
D,~ ces tra~sformations, elles affirment qu'elles n'al- . 
tèrent pas ce qui permet de reconnaître un thème, ce 
qu'il 'Y a de plus exclusivement musical. Ces trans
formations reviennent uniquement à des colorations 

expressives du thème. 

(1) Cf. RAMEAU (Tr, flarm" JI, 24) el GRÉTRY (Essais, Il, 356-2), 
. opinions recueillies dans R. ROLLAND, Musiciens d'aulrefois, 219 el 265, 

Franck, ap. D'INDY (Franclc ) e l D'INDY, Mercure Musical, 1905, 14, 
, On peul ajouler la pe tit.e bibliographie ùonnée par COMBAHIEU, HW. 

Mus., Ill, 476, elc. 
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On formulerait donc ainsi, avec plus de précision, 
le fait reconnu par ' tous ces musiciens .d' époques très 
dherses : 

. :Qans la mesure où une gamme apparaît comme la 

transformée expressive d'une autre (ce qui se recon
naîtplutt>t, non par les gammes mêmes, mais en y 
transcriva,nt successivement un air Y) se transforme 
expressivement un air X.X est à sa transformée X', 
da point de vue expressif, ce que Y est à y'. Du poiI;\t . 
d!'. vue reconnaisance des thèmes, ce passage d'une 
gamme à une autre (par exemple de mi majeur en sol 
mineur) ne change rien. C'est ' la même « pensée» 
musicale. 

On est conduit à généraliser cela : 

Considérons un leit-motiv, présenté en majeur, sous 
une certaine armure, et sans aucun autre accident. 
Considérons-en une présentation mineure, dans des 
conditions analogues. 

Si l'on en trouve ailleurs une présentation théma
tique très altérée, surcharg'ée d'accidents, dans un en
semble par ailleurs majeur ou mineur, on l'analysera 

d 'ordinaire par rapport à cet ensemble. Mais on peut 
aussi la rapporter à dne autre gamme, qui n'est pas 
indiquée à l'armure, qui n'est peut-être ni majeure 
ni mineure; une gamme sur laquelle ce thème se pla
cerait naturellement, sans nécessiter d'accident. 

Pour revenir à l'image précédente, on peut cher
cher sur quelle harpe heptacorde il est possible d'exé
cuter la présentation thématique envisagée. Un air se 
définira: 
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1) Par la suite des numéro.s d'o.rdre des co.rdes sur 
lesquelles o.n le jo.ue ; 

2) Par la harpe qu'il co.nvient de cho.isir. 

Ce seco.nd po.int, la gamme cho.isie, n'intéressera 
que du po.int de vue expressif. Le premier po.int sera 
la définitio.n nécessaire et suffisante du leit-mo.tiv, de 
la pensée musicale (bien entendu, à co.ndition d'indi
quer les rappo.rts des accen,ts, co.mme il a été dit). 

No.us iso.lo.ns do.nc les thèmes du co.ntexte (provi
sc,irement) ; no.us reno.nçons à la co.nceptio.n d'acci

dent. Chaque co.ntoUl~ mélodique peut, ou ne peut pas, 
être placé sur certaines gammes. Les différentes trans
formations mélo.diques d'un thème reviendront à 
l'exécuter sur les échelons correspondants de gammes 
différentes. 

Le tableau des gammes apparaît do.nc co.mme le 
tableau complet des transformations les plus impo.r
tantes d 'un thème: celles qui en altèrent les inter
valles. Comme on attache un indice expressif au mo.de 
majeur et mineur, et même aux différentes gammes 
de ces modes, on pourra attacher (après expérimen
tation) un indice expressif à toutes les gammes du 
tableau . Cet indice appartient essentiellement à . la 
gamme utilisée, non au leit-mo.tiv qui l'emprmite. 

Nous allo.ns ébaucher, au point de vue de ce qui pré

cède, un classement des gammes, et une explicatio.n 
dp, leur importance relative. 

§ 3. Le tempérament en tant quetait. ~ Les gam
mes seront supposées tempérées. 
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Le tempérament n'est pas une théorie, mais un fait, 
quoiqu'il ait paru né de théories. Les contraintes nées 
d'un raisonnement, n'ont résisté aux poussées profon
des, surtout en musique où ces poussées sont fortes 
et les raisonnements fragiles, que si enes correspon
daient à un fait. Tout le reste a peut-être subsisté quel
que temps dans les écoles, mais n'a jamais contraint 
les mouvements créateurs, qui ont fait chacun &a ré
volution, et n'OIlt subi que leurs lois propres. 

Les gammes tempérées, qui ont été la forme COffi- . 

mune de to~te la musique depuis Bach inclusivement., 
que les révolutionnaires Beethoven, Berlioz, Wagner, 
Debussy, etc., n'ont pas ébranlées, apparaissent com
mr, l'expression précise de toutes les gammes usitées 
antérieurement, comme le type qu 'elles représen
taient ; nous les jugerons par ce type (1). 

~ 4. Classe des transformées de la diatonique. 
Considérons les gammes ascendantes à 7 échelons, 
comprises dans l'octave de 12 demi-tons d. Cetensem-

(1) V. RIEhIANN, Dictionnaire de Musique, tru1:!. lIul\1bert, au moL 
« tempérament )J, puis le tableau au mot « rapports )J. L'aspect .de 
celui-ci, dès qu'on pense aux: instruments à sons fix es et même sim· 
plement à la polyphonie, suffit à prouver la nécessité d'un tempé· 
rament. 

Ceci admis, il apparalt vite que « le scul tempérament admissible 
est le tempérant égal )J (BOUASSE, Bases physiques de ln musiqu.e, 
85 . sqq.). . 

Il est vrai que d'autres' tempéraments égaux ont pu être proposés 
(v. IIne étude très complète p.ans Zeitschrijt f. Physik, 1928: W,ÜI" 
schmidt, Die rationellen Tonsysteme im Q1Iinten-Terzengewebc) . . La 
coïncidence peut être bonne entre certaines sommes d'échelons eL cer
tains intervalles naturels. Mais c'est le tempérament qui est le !eul 
entré dans h, " musique, qui ést le plus impérieusement in(1iq.ué . .pa ... 
la suite des harmoniques; le plus tangent, si l'on peut dil'e, 11 la 
plupart des gammes . 



- 46 -

bIc contient la majeure et ses transformées, quand on 
laisse invariant le neume, et les intervalles d'unisson 
et d'octave, soit (Od)e et (12d). On a les gammes sui
vantes; 

l gamme 6d (6d), c'est-à-dire 6 échelons B 
de Id chacun, et un échelon A de (6d).. A 136 

6 gammes (5d) (2d) 5d .... .... .......... AB ·· C5 
(il ' y en a 6, car A et B peuvent se trouver 
séparés pal' . 0, 1" .. 5 C) 

6 gammes .(4d) (3d) 5d .................. AB · Cf> 
1$ gammes (4d) (2d) (2d) 4d............ A 132 C4 

(en effet, après A on rencontrera B, et en-
suite 5 disposition dit'férentes B Cf> ; ou 
bien, après A, on rencontrera CB, et 4 
dispositions B C4 ;ou CCB, et 3 disposi-
tions 13 C3 ; ou CCCB, puis BC ou CB ; 
ou enUn ACCCCBB). 

,l(j gammes (3d) (3d) (2d) 4d............ A 132 C4 
2(i gammes (3d) (2d) (2d) (2d) 3d. , ...... A B3 C3 

(soit AB suivi de 10 dispositions B2 C3, 
. soit AC puis B3 C2). 

3 gammes (2d) (2d) (2d) (2d) (2d) 2d. . . . . . A5 B2 

. Au total, 66 types de gammes possibles, la diatoni
que comptant pour 1 ; elle seule représente ici ses di
~ers modes. Autrement dit, toutes les gammes hep
tatones sont classées en échelles illimitées différant 
par la nature de leurs intervalles successifs, sans égard 
à d'autres considérations. 

Si l'on est amené à découper une de ces échelles 
en octaves, en mettant la coupure ici plutôt que là, 
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Cl' spécifiant quel est le premier échelon (par exemple 
si l 'on distingue dans la diatonique ionien; lydieni, 
phrygien, etc.), on a visiblement 7 fois autant de rnQ· 
d(·::;, soit 462. (Oille voit, pout' les 63 premières échelles 
c!ü la liste, car chacunE; contient un échelon A llniqlle:, 
différent des autres ; en le prenant successivement 
pour échelon l, 2 .. . ; on engendre, au moyen de .cha
cune des échelle!', 7 modes différentes. Quant aux . . 3 
dernières échelles, cela se vérifie directement). 9~l'au:

ra il encore plus de modes si l'on précisait encore le 
rôle différent des échelons dans les mélodies; de là 
les noms de mixolydicn, etc. Mais toute cette grande 
famille diatonique est une, elle est définie par ce 
type cristallin qu'est un piano réduit aux seules. tou, 
ehes blanches; par opposition à65 aulreséchelies 
i Il im itées cl irréreÎlles. 

§ 5. Prééminence de celte classe. - Cette classe d~ 
" ~ 

gaIl,1meS est celle dont la structure réalise le maximum 

de dissymétrie. Comme elle offre les jeux (le dissy

métrie les plus riches, elle occupe·, en fait c?mme<lp. 

point de vue du principe de di.ssymétrie, la premièr~ 
place. 

Considérons, en effet, rensemble des gammes terl1-. 
pérées possibles. Du point de vue du growpe neume

oelave (infra, Ill, § 1), elles se réduisent à 12 : la gam

me à l, 2, ... 11 , 12 écheloIls. La classe des 66 trans-. ,. . 
fo/'mées de la ,diatonique, ses 462 modes et innom;bl'a

bles sous-modes, est ici simplement ;la gamme ~ 7 
ée ltelons. 

\ .. ' 
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Les gammes à nombre impair d 'échelons sont meil

leures pour la dissymétrie, en regard du Hombre total 
d'échelons. On n'a qu'à considérer par exemple la 
gomme à 6 échelons, autrement dit. la classe des trans
fo:rmées de l'atonale, la moins dissymétrique, la l~oins 

variée des gammes. 
Parmi les gammes ünpaires, 11 s'élimine aussitôt 

par son absolu chromatisme et son manque de va
riétés; il n'~ a qu'une seule gamme, d 'une symétrie 
absolue av'ec son t0I1 unique immergé dans 10 demi

tons. 
La gamme à 3 échelons s'élimine aussi évidemment, 

eomme trop pauvre; et aussi comme diviseur de 12, 
e,'qui 'aurait suffi à l'éliminer, ainsi que les gammes 
4 et 6. (En effet, ce sont les classes ,de transformées de 

gümmes tout à fait symétriques comme l ' aton~le) . 
La gamme 9, non seulement n'est pas représentée' 

par un nombre premier, mais par un cube, ayant un 
c(:mmun diviseur avec 12 '; d'où, peu d'a,s~métrje. 

Restent la gammé'à 5 échelons et la gamme il 7 éche
lons, c'est-à-dire les classes effectivement en usage 

/ la pentatone et l'heptatone, également universelles; 

(1) « La gamme pcnt.al.on e e~l aussi universe lle 'lue la gamme hepla
'tonc », dit COMDAnJEU, On la trouve en effet. dan~ l'Inde, l 'Indochine, 
ifl Cambodge, .Je Siam, le Japon, chez les Incas, .~zlèqucs , In<liell6 d es 
Etats-Unis, Irlandais, Ecossais, dans J'Ol.wst de la Bre t.agne cl c:hez 
d'autres Celles, « On en !.rouve des tracc~ dans le plain chant., où clle 
transparaH derrière la ganime hepl.atone » (COMBAHlEU, .la M'us.ique 
et la Magic, 197-9), On la t.rouve chez lcs anciens Grecs: selon Plu
tarque, De Musica , XI, le spondeion utilisait une gamme pentatone, 

Elle n'a d'ailleurs pas disparu dc not.re musiqu e', mais nous avons 
pris l'habitude de t.out interl,rét.cr " t.ravers nos types hcpt.atones, 
AJnsi, LENOHM,\ND remarque que « plusieurs thèmes de Wagn-er 'sont 
baeés sur le dinl.onique penlaphone » (H(Jrmonie :lfoderne, 87), 
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la première, pomtant, plus vide, laissée pour compte 
à la musique primitive, alors que l'heptatone devenait 
la clef de voûte de la musique cyclique dans soU: plein 

. développement. 

§ 6. Prééminence de la diatonique. - Nous avons 
considéré toutes les suites ascendantes d'intervaIies 
tempérés tel que leur somme soit l'octave . 

'Du point de vue du groupe des neumes, il n 'y a que 
1'2. suites différentes. Parmi celles-ci, la prééminence 
est. à la suite heptatone . 

Si nous examinons cette suite en portant notre atten
tion sur la valeur absoluE' des intervalles, et sur l'or

dre de leur succession, nous nous trouvons en pré
sence de 66 types différents indéfinis, qu'on peut cou
per en octaves de 4G2 façons, ou modes différentes. 

Mais si l'on n'est pas attentif aux valeurs absolues 

de:- intervalles, mais seulement à leurs inégalités ; si 
l'on 'adopte les transformations d'un sous-groùp~ du 
précédent, qui laisserait invariable le nombre des 

notes, le sens des intervalles et l'existence d'inégalités 
entre les intervalles (c'est-à-dire, si dans une gamme 

il y a un intervalle différent d'un autre, que cela soit 
encore dans la transformée) alors on ne distingue plus 
que 35 types différents (l) . 

. ) 

(1) On' pe ut l'approcher de ceci le souci de faire correspondre ton 
à Lo u e t demi-ton 1. demi-ton, de l'antécédent au conséque,nt, dans 
l'imi ta tion réguliè re par mouvement contraire (V. p. ex. LAVIGNAC, 

La Mô si"que ct les Musiciens, 383). 
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Rappelons que, sur les 66 gammes, il y a 

1 ga~me ...................... du type A BS 
2 paires de 6 gammes ... ... . . .... . ... A B C5 
2 paires de 15 gammes ................. A B2 C4 ' 
2 paires de 10 gammes . . .......... : . . .. A B3 C3 
3 gammes ....................... .. .... A5 B2 

(Les 20 gammes A B3 C:) se di stribuent, eu effet, par 
paires, à cause du rôle sy~étrique de B et C). 

On voit que 4 . gammes jouent un rôle particulier . 
. 01' .. peut dire qu'elles sont mieux définies, étant seu
le~ de leur type, seules à définir leur sens musical 
sa~s c,onfusion possible avec une ,autre gamme. Cha-, 
cune des 64 autres apparaît susceptible de confusion 
avec l).ne a~tre gamme, du point de vue des inégalités, 
auqu~l nous venons de nous placer. ' ' 
D~ èes4gammes, il n 'y e~ a qu 'une d 'asymétrique: 

la diatonique. 
, C'est done, de toutes les innombrables gammes tem

p{:I'ées; à ,la fois· la plus asymétrique et la plus précise. 
Les autres 3 gammes demeurées dans notre crible 

ll'tmanquent pas non plus d'intérêt . L'une est l 'ato
nale, l'autre la chromatique, du moins telles qu'on 
pt. ut les obtenir sur lin instrument obligatoirement 
heptacorde : . A B6, si l'on se souvient que les 6 éche
lons sont tous d'un demi-ton, est indiscernable, à. un 
grand trou près, de la chromatique ; si l'on veut, elle 
n, ~St. qu'un fragment de la chromatique complète; 
qiiant i à, i 'atonale, elle est représentée, à une semblable 
aJiéiàiion près : A5 B2, les 5 A étant des . tons entiers, 
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If>. 6" ton s'étant brisé, par une sorte de note de pas
sage, en 2 demi-tons . . 

(La dernière gamme, très symétrique, ne nous est 
pas autrement connue. Elle commence en majeur et 
finit €m mineur; notre mineure, qu'on rattache à 
la diatonique, ne serait-elle pas cette gamme-ci, alté
r(" ~ pour réagir contre l 'attraction de la diatonique, 
eH laquelle elle tendrait perpétuellement à se résou
dre?) 

Bref, des miliers de gammes tempérées, 4 nous res
tent entre les mains, dont la diatonique, l'atonale, la 
chromatique. Le maximum d'asymétrie, le minimum 
d'ambiguïté, sont atteints par la diatonique heptatone. 

S ï. Probabilité du mode. - Ce maximum d'asy
métrie de la diatonique permet, au moyen de ses sons, 
d3 former le plus de combinaIsons diverses d'intér
valles. 

Réçiproquement, un thème étant donné, on peut 
plus. souvent le supposer formé au moyen des éche
lons de la diatonique, que d'autres gammes. Notre be
Sùin de simplifier, de ne pas désaccorder constamment 
la harpe heptacorde dont il était question (ou tout ins
trument de ce type), fait choisir naturellement la dia
tonique comme échelle de ces cordes. Elle permet le 
plus de combinaisom., le plus d'airs, sans qu'il y ait 
lieu de rien changer à la manière d'accorder initiale. 

Ceci se précise au moyen de la notion de probabilité . 
dl, mode d'un thème. Un thème étant donné, à quelle 
échelle appartient-il ? 
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Certaines échelles ont une probabilité nulle, ce s.Ont 

celles dont il faudrait altérer au. moins un échelon, 

pour que les sons du thème puissent coïncider a~ec 
certains de leurs son;;. D 'autres gammes ont une pro
babilité positive ; certains de leurs sons donnent le 
th~me , sans altération aUCUnf). Parmi celles-ci, 1e.s 
plus probables sont celles qui, en contenant le t~ème, 
contiennent aussi le plus de ses harmoniques , 

Supposons que le thème soit constitué par une note 
tudque. Alors son 8chelle la plus probable est la dia

tonique; on sait qu'une note coïncide par ses harmo
niques avec la diatonique majeure dont elle est la 
tou ique (cela, à la sensible près). Nous retrouvons 
donc, comme cas . particulier de ce qui précède, le 1 

point de vue de Helmholtz. 

,Prenons un thème quelconqüe de deux notes, .en ne 

retenant de leurs harmoniques que les quintes. La 
probabilité de l 'atonale est nulle: 2 sons quelconques 
considérés avec leurs quintes, ne peuvent jamais être 
eJl.écutés sur l 'atonale . (Autrement dit aussi, adopter 
l 'atonale pour les accord~, c'est accompagner perpé
tuellement les notes d'accords autres que les leurs 
propres, ceux qu 'esquissent leurs harmoniques). Ce 
thème peut au contraire, dans tous les cas, sauf un, 
être considéré comme un fragment de diatonique : le 
cas d'exception est celui du triton, diabolus in niusica; 

, etltendons, en musique diatonique. 

Considérons un thème de trois notes. Cette fdis, 
pour trouver son mode, il n'y a pas lieu de tenir 
compte des quintes; le caractère de l'air esi .assez 
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défini sans cela. Un pareil thème a une chance sur 
qt.Hl.tre d'appartenir à l'a,tonale . en effet, seuls les thè
mes ayant, de la note médiane aux extrêmes, un nom
btë 'pair de demi-toTlf>, peuvent convenir d'olt la pro
habilité p= 1/2. 1/ 2=1/4. En regard de cette gaIinne 
pauvre en intervalles variés, voyons la diatonique ; il 
s 'agit de jouer ce~ trois notes uniquement sur les 
bianches du piano i deux pourront toujours y être 
placées ; ' quant à la troisième, même si on a placé les 
deuîlt premières au petit bonheur; il y a toujours sept 
chances contre c,iuq de pouvoir la placer (7 touches 
blanches, contre 5 noires). Donc, au minimum sept 
chànces sür douze que ce thème puisse être joué sur 
1 'heptacorde diatonique.· 

G(}sindications toutes sommaires 'montrent la possi
bilité d'attacher aux thèmes, autant qu'aux gammes, 
des indices précis, des degrés de 'généralité. 

§ 8. Rôle de l'harmonie. , - Ces indications ou
VIent aussi une perRpective sur l'harmonie, qu'on n'a 
envisagée dans cet.te esquisse 'Iu'indirectement. 

Une note étant donnée, il y a une probabilité ma
xima qu'on ait entendu la donner dans la majeure 
diatonique dont elle est la tonique. 

L'accompagner de son accord parfait majeur, c'est 
simplement souligner cela, agrandir très fort cette 
probabilité. Mais l'accompagner d'un autre accol'd, 
c'est, au contraire écarter l'éventualité de ce cas, que 
l'on tenait pour certain parce que très probable; et 
lui substituer un . autre ras, une des échelles moins 
probables, mais de probabilité non-nulle cependant. 

" 
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Cela équivaut à colorer une note, ou un thème, en le 
h'ailsposant de l'idée diatoniqu'3 majeure où il .é.tait 
plong~ par la buée de ses harmoniques, dans quelque 
autre mode de probabiIitp. moindre, dont il pourrait 

éttalement faire partie, quoique, à première vue, ' on 
n ') pensait pas, 

La contre-partie de ceci, c'est que lorsque .l'esprit 
s 'accoutume à considérer une mélodie avec une har
monie autre que ses accords majeurs, elle lui paraît 
étrangère si on l'en dépouille; car alors elle semble 
transposée dans un autre mode, transformée (1), Cela 
n e se produit pas si l'ori dépouille une mélodie de ,son 
harmonie majeure ; elle semble à peine plus nue, mais 
en aucune façon tran sformée, autre (2). 

De ce bia is, on peut rattacher naturellement l'étude 
dt' l 'harmonie à celle de la reconnaissance des thèmes, 

(1) P. c x. penser le contour m élodique de Grieg, La Mort d 'Asc , 
sa ns SOli harmonie . 

(2) P . ex. les premières mesures de la 4" Polonaise de Chopin , en 
la ma jeur . 
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