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Camille Durutte (1803-1881)

Esthétigue musicale, 1855 :

INTRODUCTION.

~ Cet ouvrage, fruit de profondes méditations et de longues études théoriques
et pratiques, a pour objet d’élever & la hauteur d’une science exacte la théo-
rie harmonique , qui n’est encere basée sur aucun principe absolu.

~ Partant de la loi de la tonalilé, découverte depuis quelques années par le
savant compositeur A. Barbereau, I'auteur dévoile enfin deux autres lois géné-
rales: 10 la loi générairice des accords , et 20 la loi de leur enchainement , qui,
avec la loi tonale, dominent tout le systéme harmonique. — Ces lois, établies
a priori, rendent raison de tous les faits, de lous sans exception; et, ce qui
‘est plus, clles contiennent en germe les faits encore inconnus, c’est-a-dire
les accords et les enchainements d’accords que Iinstinct musical , abandonné
4 lui-méme, n'est pas parvenu & découvrir jusqu'd ce jour. — Aprés tant de

systémes erronés que P'expérience a détruits successivement, il était nécessaire

de justifier la véritable théorie rationnelle de I'harmonie par Pexpérience
elle-méme. C’est ce que 'auteur a fait en présentant de nombreux exemples

. pratiques, les uns extraits des ceuvres des maitres de Yart, pour les accords

et les enchainements d’accords connus; les autres composés expressément
pour l'emploi des nombreux accords nowveaux. Ces exemples, en facilitant
V'intelligence du texte, permeltent de vérifier immédiatément au clavier les
assertions de l'auteur. ' .

Dans un temps ol Pon ne croit quaux faits, & Pexpérience, et ou les
théories rationnelles sont considérées comme’ des réveries par les hommes
soi-disant positifs, il serait inutile de discuter la possibilité de la découverte,

ou plutét de I’établissement &. priori des lois générales‘ d’un systéme q‘uél-.
conque, et par conséquent du systéme harmonique Aussi Tauteur ne dé-
montrera-t-il cette possibilité problématique par rien autre que par la pro-
duction effective de ces lois, et par leur application aux faits les plus com-
plexes, comme aux faits les plus SImples, aux faits nouveaux, comme aux
faits connus, qui, tous, découlent de ces lois générales.
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CETTE

ESTHETIQUE MUSICALE,

PRESENTANT _

LES LOIS GENERALES DU SYSTEME HARMONIQUE,
EST DEDIEE

1° dans sa tendance philosophique,

a la mémoire de Hoene WRONSKI,

comme auteur de la’ Réforme absolue du savoir humain ;

2+ dans sa partie spéculative
4 A. BARBEREAU,

pour avoir le premier 1égitimé 'emploi de la quinte et de la progression triple
dans Pexplication du systéme musical.

3° dans son résullat pratique,

aux ARTISTES MUSICIENS,

sans acception de pays ni d’école.



Josef Hoéné-Wronski (1778-1853)

PHILOSOPHIE
DE LA TECHNIE

ALGORITHMIQUE.
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PREMIERE SECTION,

CONTENANT

LA LOI SUPREME ET UNIVERSELLE DES MATHEMATIQUES.

Par HOENE WRONSKI.

Nous ..., desirerions sincérement que l'auteur
et trouvé la résolution des équations, et qu'il
edut fait d'antres découvertes plus belles encore.

Moniteur du 22 Novembre 1812,

A PARIS,

DE L'IMPRIMERIE DE P. DIDOT LAINE.
1815.



PHILOSOPHIE
DE LA TECHNIE.

Ex quoi consistent les Mathématiques? — N’y aurait-il pas moyen
d’embrasser, par un seul probléme, tous les problémes de ces sciences,
et de résoudre généralement ce probléme universel ?
" Telles sont les questions qui doivent couronner la philosophie du
géometre ; et telles sont aussi les questions qu’a la fin de notre Phi-
losophie des Mathématiques, sous la marque (XXXi), nous avons
embrassées dans notre loi algorithmique absolue, comme nous al-
lons le meontrer.

D’abord , EN QUOI CONSISTENT LES MATHBEMATIQUES? ~— C’est la pre=
miere des deux questions philosophiques que nous venons de poser.
— Un peu de réflexion suffit pour reconnaitre que, pour répondre &
cette premi¢re demande, le domaine entier des sciences mathéma-
tiques et spécialement de 'Algorithmie qui est leur essence, doit étre
connu; car, ce n'est qu'alors qu’il devient possible d’embrasser, par
une seule loi, 'ensemble de la science. Il faut donc, pour répondre 2
cette importante proposition, que la Philosophie des Mathématiques
et spécialement celle de PAlgorithmie soit connue. Or, cette philo-
sophie se trouvant donnée par nos travaux, nous pouvons entre-
prendie de résoudre la grande question dont il s’agit; résolution qui,

pour Vutilité purement scientifique, sera le premier fruit de notre
philesophie. — La voici.
I.



Hoene Wronski, Philosophie de la technie algorithmique, p,182

—~+~ Procédons maintenant & 'exposition de la Loi supréme ou univer-

selle, en nous rappelant que la forme de cette loi, d’apres la déduction
que nous cn avons donnée plus haut a la marque (7), est

F:L‘z AO'QO + d) .Q; + Az.ﬂz + 43093 + etc-;

Fz étant la fonction de la quantité x, de laquelle il ’agit de donner
la génération universelle, et o,, 2,, 2,, 23, ctc. étant des fonctions
quelconques de la méme quantité x, moyennant lesquelles doit étre
opérée cette génération. — 1l est évident que la détermination de la
loi en question se réduit’ a la détermination générale des coefficiens
A, Ay, 4,, 43, etc.; et c’est cette détermination générale que nous
allons présenter, en supposant, sans préjudicier a V'universalité de

cette loi, que la fonction @, est une quantité constante et égale a
Tunité.



Camille Durutte, Esthétique
musicale, 1855,

RESUME

D'ACOUSTIOUE MUSICALE

. DANS

L'ETAT ACTUEL DE LA SCIENCE.

§. 1. Pour le physicien comme pour le chimiste, un corps est un composé de
molécules maintenues A distance les unes des autres par des forces attractives et
répulsives. '

Lorsque ces forces se contrebalancent, il en résulte dans l'intéricur du corps un
cétat 'd'équilibre stable ; mais plusieurs causes peuvent modifier cet état.

Quand les altérations ou plutot les phénoménes qui s’observent dans les corps n’en
cHapgent pas la nature, ils sont du domaine de la science quon appelle commu-
nément la physique. ‘

Si, au contraire, ces phénoménes altérent la nature du corps, ils sont du domaine
de la chimie. ‘

L’ACOUSTIQUE est une branche de la physigue, et elle a pour objet de déterminer
les lois suivant- lesquelles le son se produit dans les corps et se transmet ensuite jus-

"qu’a nos organes (1).

‘§ 2. Lorsque par une cause quelconque, un choc, par exemple, les molécules d’un
corps sont rapprochées ou écartées de leur position d’équilibre, elles tendent (la cause
venant & cesser son action) a revenir & leur état naturel ; mais elles n’y revien—
nent jamais inslantanément. Elles font autour de leur position primitive une série
d’oscillations avec une vitesse qui ‘varie & chaque instant, et qui va en s’accélérant i
mesure que les molécules se rapprochent, et en se ralentissant & mesure qu’elles
s’éloignent de cette position. Les oscillations d’un pendule, 4 droite et & gauche de la

(1) Pouillet, Traité de physique expérimentale et de météorologie.



verlicale qui passe par son point de suspension; et mieux encore, les vibrations d’une

lame élastique fixée par Yune de ses extrémités et libre par I'autre; ou celles des

cordes de violon, de violoncelle, de harpe, etc., que I'on écarte de leur position
d’équilibre, peuvent donner une idée de ce genre de mouvement.

Quoique généralement trop rap:des pour pomonr étre comptées a vue, ces vnbrahons
sont trés-visibles, et il n’est pas de musicien qui ne les ait observées.

§. 3. Les molécules de tous les corps, solides, liquides ou gazeux, sont susceptibies
d’exécuter les mouvements vibratoires dont nous parlons, parce que tous les corps sont
compressibles et élastiques.

Les vibrations des corps se communiquant a ’air, y produisent des condensations et
des dilatations alternatives qui sont d’abord excitées dans les couches les plus voi-
sines des corps vibrants, et qui de 13 se propagent dans toute la masse de 'air. De
méme que les ondes formées sur une eau tranquille par une pierre que 1'on y jette,
se propagent circalairement tout autour du centre de 1’ébranlement, .

§. 4. Lorsque ces contractions et ces dilatations alternatives se succédent avec assez
de rapidité et de force pour mettre en vibration la membrane du tympan, elles exci-
tent en nous la sensation de ce qu’on appelle un son.

Du Son.

§. 5. Le Son est donc le produit des mouvements vibratoires des corps; mais
pour qu’il soit percu par I'organe auditif, il faut, entre cet organe et le corps vibrant,
un intermédiaire. Dans la plupart des cas, cet intermédiaire est I'air atmosphérique,
mais tous les corps peuvent remplir celte fonction.



52" ETAT FUTUR

Honneur a vous, monsieur! L’histoire des sciences inscrira cette remarquable appré-
ciation & coté de celle de I'illusire Lagrange, le seul membre de Institut de France qui,
a I’époque de Vapparition de la loi supréme des mathématiques (184 0), entrevit la portée
infinie de celte loi, et formula ainsi son opinion dans un rapport devenu célébre:

a CE QUI A FRAPPE VOS commissairés dans le mémoire de 1'auteur, c’est qu’il tire
de sa formule toutes celles que I'on connait pour le développement des fonctions (c’est-
a-dire toutes les mathématiques modernes) , et qu’elles n’en sont que des CAS PARTICU=-
LIERS. »

Toutefois, quelle que fut 'importance de ses travaux mathématiques, qui seuls suffiraient
i la gloire de plusieurs générations de savants, Wronski, vous ne I'ignorez pas, monsieur,
Wronski ne considérait ces travaux que comme la garantie, en quelque sorte matérielle,
de la certitude absolue de ses principes philosophiques; car il avait compris qu’une phi-
losophie, pour se légitimer & I’époque présente, devait, avant tout, fonder péremptoi-
rement les sciences. Celte tiche immense a élé merveilleusement accomplie; et, certes,
quand toute I'cuvre de Wronski aura vu le jodr, on ne pourra comprendre qu’'un seul
homme ait pu Paccomplir dans le court espace d’un demi-siécle.

Parmi les nombreux manuscrits laissés par Wronski, il en est un quo’il m'a légué, et
qui a pour titre: Philsophie absolue de la musique. Cet écrit, assez élendu, contient des
vues nouvelles et fécondes qui, s'il plait & Dieu, ne seront perdues ni pour I'art, ni
pour la science.

Déja, en 1850, Wronski m’avail envoyé un extrait de cet ouvrage, extrait contenant
Ja délimitation numérique de la vraie gamme diatonigue. Or , comme cctte question est
a lordre du jour par suile de la récente publication du TESTAMENT MUSICAL du célébre
directeur du Conservatoire de Bruxelles, et, comme M. Fétis, en proposant une théorie
différente de la théorie fautive généralement admise par les physiciens, paraft devoir
contribuer 2 épaissir les ténébres qui enveloppent cette grave question musicale, je crois
qu'il est de mon devoir, dans I'intérét de I’art et de la science, et afin d’épargner aux
physiciens expérimentateurs de nouvelles et bien inutiles recherches ; bien inutiles, parce
qu'un pareil résultat est absolument inaccessible a4 lexpérience, je crois, dis-je, qu’il
est de mon devoir de publier la lettre que Wronski m’écrivait en 1850, en réponse a .
celle ou je lui donnai communication de la loi créatrice des accords, que je venais de
découvrir récemment. Voici cette lettre:
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Loi génératrice des accords



Camille Durutte, Esthétique musicale, 1855, p.57

Formation des diverses espéces de gammes au moyen de U'échelle
des quanles.

§. 9. Remarquons d’abord que la quinte prise dans les deux sens,
c'est-a-dire en montant et en descendant, a partir d’'un son dont
le degré a été fixé d’avance, permet de retrouver tous les sons du
systéme d’une maniére uniforme et éminemment simple.

Ainsi le nombre des sons du systtme musical, en usage de nos
jours, restant fixé & 31, comme I'établit M. Barbereau dans le
premier volume de son Traité de composition, on les retrouve tous en
procédant par la série réguliére suivante : |

‘Solbb, Rébb,
- Fab, Uth, Solb, Réb,
Fah, Uty, Solk, Réh,
Fafl, UtH, SolH, RéH,
Fax, UtX, Solx, RéX,

Labb,

Lab.,
Lag,
La§,

LaX.

Mibb,
Mib, -

Mik,

MiH,

.Sibb 3

Sib;
Sil;
SiH;



§. 18. Le mode d’évaluation des intervalles en quintes est des plus
simples ; il suffit en effet d’assigner & chacun des 31 sons du sys-
téme actuellement en usage, le numéro d'ordre qui lui appartient
- dans la série, la différence entre deux de ces numéros exprimera en
quintes I'intervalle des sons correspondants. On pourrait prendre pour
point de départ le son Solbh, et en désignant ce son par 0, le son
extréme LaX porterait le n° 30 qui indiquerait ainsi immédiatement
quil y a 30 quintes entre ces sons exirémes; mais une raison de
symétrie nous a fait choisir un autre point de départ, savoir: le son
Ré, point milieu du systéme. C’est 4 ce son que nous assignons I'in-
dice 0, et les sons a droite et & gauche de ce point de départ sont
désignés par la suite des nombres entiers 1, 2, 3... jusqu’au nombre
15 inclusivement, les sons 4 la droite du Ré étant affectés du signe
de l'addition (+) qui s'énonce plus, et les sons & la gauche du Ré
du signe de la soustraction (—) qui s’énonce moins. On a de cette
maniére le tableau suivant (1): '

Solbb Répb ) Réx Lax

—15 _lébloulo +14 +15

L e e ————— L — e e




TABLEAU
DES INTERVALLES ET DE LEURS RENVERSEMENTS EVALUES EN QUINTES.

VALEUR
EN QUINTES.

NOMS DES INTERVALLES.

YALEUR
EN QUINTES.

Quinte juste............
Quarle juste‘....l.l....

Seconde majeure.......
Septiéme mineure.....

Sixle majeure ..........
Tierce mineure ........

Tierce majeure...
Sixte MIiNCBIe...eevvea.

Seplicme majeure......
Seconde mineure ......

“Quarte majeure........
Quinte mineure . ......

—+1
—1

+2
—2
—+3
—3

+4
—4

|
|
|
|
{

Demi-ton chromatique

Oct’a\'e diﬂliﬂﬂéeo...... A !

Quante augmentéc.....
Quarte diminuée.......

Seconde augmentée....
Septieme diminuce....
Sixte augmentée.......
Tierce diminuée.......

Tierce augmentée......
Sixte diminuée........

Enharmonie. ggg”gtﬁ




Jusqu’a ce jour, la loi générale de la structure des accords a échappé
4 tous les théoriciens qui ont di se borner;, dans lignorance ou
ils étaient de Ja Véritable unité de mesure musicale, 4 la simple
constatation des faits, & mesure qu'ils étaient produits par le génie des
grands maitres. Mais, méme sous ce rapport, nous devons dire que
la plupart des traités sont restés fort en degd de la pratique,
en n’inscrivant dans les catalogues qu'une partie des agrégations
employées comme accords par les compositeurs._ Toutefois , plusieurs
- essais de classification plus ou moins heureux ont ¢été faits; et Ra-
meau, en ramenant a4 un seul type les diverses agrégations for-
mées des mémes sons, a rendu un véritable service a la science
musicale.

Nous n’entrerons pas dans ’examen des divers systémes de clas-
sification des accords. Celui qui a pour base la superposition pro-
gressive des tierces, a seul 4 nos yeux une valeur réelle, c’est celui
que Barbereau a suivi dans son Traité de composition, en bornant
néanmoins celle superposition aux agrégations de trois, quatre et
cin{[ sons.



TABLEAU

Dans lequel tous les accords ont pour NoTB FONDAMENTALE la note SOL.

HARMONIE NATURELLE.

73 1 |
) [ 1. Accord parfait majeur . . .. ... e {9__,9 O———
E
0 5
8 2. Accord parfait mineur. . . . .. 4. ... wﬂ—
2 J
Q
: / e M
8. Accord de quinte mineure. . . .. ... .. x‘l-}, 7 — o
v
' )
/ 4. Accord de septiéme dominante ou sepliéme de — O
premiére cspéce. . . . . . . e Xm0 S—
@ . A .
§ . VA 1 '1; Lo b §
i ————
- 5. Accord de seplitme de seconde espéce. . . . }G)‘—a————-————'_—_ﬂ
A i)
E X . e ’ / —‘.\'—,T—b‘f)“'i’.;"_
gl o Accord de septitme de troisi¢me espice . . . (F—po—2-2 —
3 . v
0 TP
7. Accord dc septitme de quatriéme espéce . . fy—mp—C——
\ . .7 .
4 e
] . . - 7 i |
£| 8. Accord de neuvi¢me dominante majeure . . . g‘c%.'; & i
t 0 o b-o-
a Y d S — —
g 9- Accord de neuviéme dominante mineure. . . {'} o—= ﬂ
- o
8 HARMONIE ALTEREE.
< 4}
) . +4 ?’l’l‘
a { 10. Accord de quinte augmentée. . . . . . . . > — & j
5 v ,
-

10

Vbw



74 ' " LIVRE PREMIER.

[ 11. Accord de septidme mineure avec quinte i:_,‘_‘g_ﬁ_"l‘_vj

B augmentée . . . ... ... e a0 ... M -
=
& 0
3 2 A d d s - . . A h L
Yy 12. Accord de septitme mineure avec tierce ma- Jfo————5 0 C
E jeure et quinte diminuée. . . .. ... XI5
3 ) o
<| 13. Accord de quinte augmentée avec septiéme - P — A - ia
majeum....-.-..-..-ooo"v.
. ) i ‘1) b'g- (1
( 14. Accord de neuviéme mineure avec quinte Fre————-2 a
diminuée . . . ... ... ... .. N
. . [} - ©
z| 15. Accord .de neuviéme majeure, avec quinte i‘ —— =0 ﬂ
w augmentée et septiéme mineure. . . . . N
E
5< Q) & b-t9-
2| 16. Accord de neuvitme mineure, avec quinte 1ﬁ P #6- j
3 augmentée et septiéme mineure . . . . . N
-t
' ) _ —y -6
17. Accord de quinte augmentée avec septiéme o —

\ el neuvicme majeures. . . . . - s ana

§. 28. Pour mesurer en quintes I'étendue embrassée par les notes
d’un accord, il faut partir de celle de ces notes qui se trouve a la
gauche de toutes les autres sur I'échelle générale des quintes, et
procéder en marchant vers la droite par une série de quintes, ou
plutét de quintes et de quartes alternativement ascendantes et des-
cendantes , jusqu’'a ce qu’on ait atteint celle des notes de I'accord
qui se trouve a la droile de tous les autres sur cette échelle gé-

nérale.



Algorithme des accords.
. §. 33. De méme que nous avons (§. 18) assigné a chaque son
un nombre pour le représenter, de méme il est nécessaire de carac-
tériser chaque accord par une formule propre & le distinguer de tous

les autres, et indiquant tout & la fois et le genre et l'espéce de ce
accord. :

Pour atteindre ce but, le mode le plus simple et le plus conve-
nable consiste & représenter la fondamentale de I'accord par une lettre
telle que z, et & former successivement les autres termes, en ajou-
tant 4 cette lettre le chiffre qui indique en quintes I’éloignement
du terme que V'on considére 4 cette méme fondamentaie, en ayant
soin de prendre ce chiffre avec le signe —+ lorsque le terme cherché
est a droite de la fondamentale, et de l'affecter du signe — lors-
qu'il est & sa gauche. Cela fait , 'addition de tous les termes, y com-
pris la fondamentale, donnera une certaine fonction @ (), propre
4 caractériser complétement le genre el I'espéce de 'aceord (1).

Soit, pour premier exemple, z la fondamentale d’un accord par-
fait majeur, sa tierce sera évidemment z + 4, et sa quinte x + 1;
et la somme des trois termes de T'accord donnera pour la fonction ¢(z),

¢ (z)=3z + 5. (A) .

Dans cette relation, le coefficient 3 du premier terme indique I'es-
péce de I'accord, cest-a-dire, indique qu'il s’agit d'un accord de 3
sons; et le terme tout connu -+ 5, caractérise 'espéce.

Avant de passer outre, nous allons faire voir, en faveur des personnes étrangéres
au calcul algébrique, que la formule (A) représente bien effectivement la somme dg
tous les accords parfaits majeurs possibles. A cet effet prenons quelques termes con-
séculifs de Yéchelle générale des sons, avec les chiffres qui leur correspondent :

ceee. Sih Fa Ut Sol Ré La Mi Si Faf ....,
..... —4 —3 —2 4 0 41 42 43 44, el

Si I'on prend les trois termes de 1’accord parfait majeur Ut~-Mi-Sol, et quon en
fasse la somme, on aura: .
—_2

U =
) Mi =+ 2
Sol = — 1

dont la somme est.,eaaes [ — 4]

Or, si dans I’équation (A) on fait simplement z=-—2, le second membre de cette
¢équation donnera également pour somme: — 4, et on aura: ¢ (x=—2)=[—1].



CLASSIFICATION

MATHEMATIQUE DES ACCORDS DE TROIS SONS.

NOMS DES ACCORDS.
Acc, parfait majeur,..

Acc. de tierce mineure
et quinte majeure...

PRODUIT INDIQUE.

2. (o + )@+ 1)
x. (x-— 3)(x 1+ 8)

PRODUIT EFFECTUE. SOMME DES TERMES.

.- —

z® 4 5x% 4 4hx

. ps (x)=3x+5
.1:3-}-51‘2 — 24x

Acc. parfait mineur ..

Acc. de tierce majeure
et quinte mineure..

z.(x—3(x+ 1),
z.(x+4)(x—6)

x5 —9z? — 3x
95 (x)=3x—2
x3 —2x? — 24x '

Acc.detierce et quinte
MINCUTeS.sessenennns

x.(x—35)(x—6)

z% —9x? 4 18.1:} P35 (x): 3z —9

Acc.detierce et quinte
 IN3JCUTES eeveranness N

z.(x+4) (x4 8)

x34 12.1:2-{-52.1:} 95 (x)=3z |12




CHAPITRE IV.

L0l GENERALE DE LA STRUCTURE DES ACCORDS.

§. 35. Nous donnons ici @ prior: cette loi générale, sauf a en
déduire ensuite tous les accords connus, ainsi que ceux qui restent
a4 connaitre. '

Dans les exemples particuliers traités §§. 33, 34, on a vu que nous
caractérisons un accord par la somme de ses divers termes ou fonc-
tions (1). On verra plus loin qu’on peut, au moyen de cette somme,
retrouver tous les termes d’un accord, d’ou il résulte qu’une telle
somme le caractérise parfaitement.

En représentant par ¢, () la somme des termes d’'un accOrd com-
pos¢ de m sons, par x la fondamentale de cet accord,!par t et ¢,
deux nombres indéterminés, par + 4 la valeur de la tierce majeure,
par —3 la valeur de la tierce mineure, on a les deux relations suivantes.

P () =mx + 4t—3¢. (Am)
) SR (m-1)
4 l —ts  mmm—— N
1.2 - (m)

‘La relation (Am) signifie que la somme des termes ou fonctions
d’un accord est égale 4 autant de fois sa fondamentale qu’il y a de
sons dans l'accord, plus un ecertain nombre de tierces majeures
associées 4 un certain nombre de tierces mineures,

La relation (9m) établit que la somme des quantités indéterminées
t et ' est toujours égale au nombre de combinaisons 2 4.2 que l'on
peut faire avec m choses.



Fichet, Les théories scientifiques de la musique, XIXe Xxe siecles

Si I'on prend Do comme fondamentale, alors x = 0 . et la formule <1> devient:

0+4+y=4t-3t pour les accords avec tierce majeure.
0 -3+y=4t-3t" pourles accords avec tierce mineure.

ce qui donne:

avec tierce majeure:

avec tierce mineure:

sit=0ett=3
impossible car
il faut 1 tierce

majeure au moins

sit=0cett'=3
v-3=-9
y=-6
soit: Solp

AW

sit=1ett=2

sit=1 et t'=2

4+y=-2 y-3=-2
y=-6 y =1
Soit: Solp soit: Sol
sit=3ett=0 sit=3 ett'=0
4+y=12 impossible car
y=38 il faut 1 tierce

soit: Soly

mineure au moins




NOMBRES RYTHMIQUES



ETAT FUTUR

DE

1’ACOUSTIQUE MUSICALE.

Camille Durutte, Esthétique musicale, 1855, p.52

DETERMINATION DE LA VRAIE GAMME DIATONIQUE,

PaR

‘ Hoéné WRONSKI. :

EXTRAIT DE LA REVUE PROGRESSIVE.

Le comte Camille Durutte, compositeur , ancien éléve de Ecole polytechnique ,
& M. A. 8. de Montferrier, directeur de la REVUE PROGRESSIVE.

Melz, le 8 Novembre 41853,

MONSIEUR,

C'est avec le plus vif intérét que j’ai lu, dans la Revue progressive, divers arlicles de
MM, Francis Lacombe, A. Constant et Henri de Bagnols, concernant les travaux philo-
sophiques de Hoéné Wronski, votre illustre parent.— Depuis longtemps, antérieurement
ames relations avec le grand philosophe, plusieurs articles de votre excellent Dictionnaire
des Sciences mathématiques m’avaient fait enfrevoir 'immense portée des travaux de
Wronski, et inspiré le vif désir de connaitre I’homme. Ce désir fut satisfait, ct je pus
me convaincre, par une correspondance suivie, et surlout par de longs et intimes entre—
tiens, que vous n’aviez rien exagéré en écrivant, a la fin de Varlicle Philosophie des
mathématiques de votre dictionnaire, les phrases que voici:

« Notre but n’ayant été que de faciliter I'étude des ouvrages de M. Wronski, et de
faire entrevoir importance d’unc philosophie qui vient enfin expliquer et compléter
la science du géoméLre, cette science qui régle les substances de Vunivers, nous devons
maintenant renvoyer aux ouvrages eux-mémes. Si les grandes choses qu’ils contiennent
sont encore méconnues, elles n’en sont pas moins produites, et M. ‘Wronski peut s’écrier
avec Keppler: « Je liore mes ouvrages; ils seront compris par Lage présent ou par la
» prospérité, peu m’importe; Disu n’a-t-il pas attendu six mille ans un contempla=
» teur tel que moi de ses- euyres. »



A Monsieur le comte Camille Durutte, ancien éléve
de UEcole polytechnique, @ Metz.

-

Paris, le 3 janvier 41830.
& Monsieur,

"« Jai regu votrc savante lettre du 27 décembre dernier; j’y ai admiré la génése

ou la génération créatrice des accords musicaux. C'est un chef-d'ccuvre qui vous
fera beaucoup d’Lonneur.

'» Je ne puis, dans ce moment, vous envoyer tout ce que je désire vous faire

DE L’ACOUSTIQUE MUSICALE. ya"

parvenir. Je me borne & vous adresser, en attendant, un pelit extrait de mon Apo-
dictique pour vous faire connaitre la vraie gamme diatonique tant cherchée inuti-
lement, et qui doit maintenant vous servir de base dans lous vos calculs acoustiques.

Voici cet extrait : : :

« L’absolue perfection philosophique des beaux-arts, comme celle des sciences,
ne peut s'obtenir que par l'application de la LOI DE CREATION & la déduction de
leurs principes fondamentaux; déduction qui constitue leur philosophie absolue et
gpéciale. '

\

L S . T T R TR )

» Nous alléguerons ici la philosophie de la musique

. » Un des grands résultats de cette décisive philosophie est la détermination nu-
mérique et entiérement & priori de la vraie gamme diatonique, qui sert de base
a tous. les autres résultats, — La voici, en distinguant les semi-tons par des pa-
renthéses ' 4

do, (do), ré, (ré), mi, fa, (fa), sol, (sol), la, (la), si, do
f 188 7204 3 o3 3 @ 6 48 9
17 9 85 5] 4 17 3 ot 27 85 17 2
16 17 81 17 15+ 16 17 16 17 81 15 17
i7 18 8 18 16 17 18 17 18 8 16 18
» 1l se trouve ainsi, entiérement & priori, que les seuls nombres musicaux,
dans la gamme diatonique, et par conséquent- chromatique, -sont les nombres pre-
miers 1, 2, 3, 5, 17, et que les nombres 7, 41, 13 sont exclus de la mu-
sique; ce qui offre la belle analogie de cette génération absolue de la gamme avec
celle du cercle, o, d’aprés le célébre théoréme de Gauss, les mémes nombres sont,
les uns admis, et les autres exclus, pour l'inscription des polygones réguliers. — Le
théoréme de Gauss est notoircment :

r—= 2"+ 1;
z étant le nombre des cotés du polygone, et n un nombre entier quelconque,
pourvu gue x soit un nombre premier.

» Les nombres x qui dépassent le nombre 17, servent & fa génération de la gamme
enharmonique et des gammes supéricures qui me sont pas encore connues, et qui
peut-étre ne seront jamais connues sur notre globe.
~ » Il se trouve ‘de plus que cette éamme absolue, telle qu’elle est engendrée a priori
par la loi de création elle-méme, offre immédiatement des inlervalles égaux * ou ne

' Dans la Gazette musicale de Paris du 48 septembre 1833, M. Féiis produit comme argument
victorieux contre Pinégalité des tons de la gamme, ce raisonnement du praticien violoniste: « Que je
joue dans la gamme d'ut majeur ou dans celle de ré majeur, le ré, troisiéme corde de mon violon, est A
vide, et mon premier doigt, fixé invariablement 3 la méme place, sur la méme corde, pour fuire le mi,
80it que je joue dans la gamme d’'ut ou dans celle de ré, produit toujours le méme intervalle. Il est
donc impossible que le ton sé-mi soit mineur dans la gamme d’ut, et majeur dans celle de ré, » — Cetle
objection serait sérieuse, en effet, s'il élait possible de distinguer, par l'oufe, la différence qui



5ol ETAT. FUTUR DE L’ACOUSTIQUE MUSICALE.

différant que d’un comma; ce qui exclut de la musique toute nécessité d’un tempérament
quelconque, cn tirant ainsi, pour moyenne des ces intervalles égaux formant le semi-ton,

le nombre =, et non 1-5, comme on I'a fait jusqu'a ce jour. Il se trouve par la méme
17 i ’

16
comme un des premiers résultals pratiques, qu’en rejetant ainsi tout, tempérament, les
instruments a sons fixes, tels que les orgues, pianos, etc., doivent dorénavant étre accor-
dés d’aprés celte détermination absolue de la _gamme, pour étre propres a rendre, le mieux
possible, toutes les nuances de la musique modeme et surtout ccllcs de scs progreés
ultérieurs.

» Nota. La loi de création dont il s’agit ici comme principe de cette haute philosophie
de la musique, est découverle par la philosophie absolue elle-méme, formant le mes—
sianisme ; el elle a déja présidé a la réforme définitive des sciences mathématiques et a
celles des sciences historiques, comme on le voit dans 'ouvrage intitulé: Prodrome du
messianisme. ‘

» Signé, H. WRONSKL. »

Celte précieuse lettre, entiérement de la main de Wronski, est I'une des premiéres
qu’il m'ait écrites (j’en posséde prés de cent); et ce n’est pas la moins intéressante, Vous
jugerez sans doule, monsicur, qu'il est opportun de la publier, en ce moment surtout,
oit la question de la gamme vient d’étre agilée de nouveau par un professeur éminent,
dont les opinons sont considérées comme des oracles par beaucoup d’artistes qui, absorbus
par la pratique, n'ont ni le temps, ni méme la volonté d’approfondir les questions
fondamentales de leur art. ’

J’ai I'honneur d’étre, monsieur, etc.

' Le comte CamiLLe DURUTTE,

Exécuteur testamentaire de H. Wrouski,



ANALYSE D'UNE MELODIE FORMRE DE VALRURS heu.xs
(Rhythme intrinséque).

§ 288. — Prenons pour premier exemple la mélodie suivante,
et formons le tableau que voici :

UT 8, SOL ® LA %, FA d »— SOL ¥, m1 3, vt (2).
z; z4+1;243;24+6; z+1;2+4; z.
premires +1; +2;+3; —3; +3; —4

Difttrences | +1; +1; —8; +8; —17

mi':;‘:' 0; —9; +16; —15

::fm":: —9; +2,; -3

gﬁ‘fm + 34; —56

O derstiee —90=—9><10 = —3'><2><5

Cette différence derniére, qui embrasse I'ensemble de la mé-
lodie proposée, ne contient que des nombres rhythmiques.



DES NOMBRES RHYTHMIQUES DANS L’HARMONIE.

§ 297. — Le principe sur lequel nous nous fondons et sur
lequel nous appelons I'attention des harmonistes peut s’énoncer
ainsi :

« Dans I'enchainement de deux, de trois, et généralement
d’un nombre quelconque d’accords, formant un tout, la piFrk-
RENCE FINALE que I'on obtient sur la série des formules ou poly-
ndmes qui, individuellement, représentent chacun des accords
dont la série se compose, et qui embrasse ainsi leur ensemble,
doit étre cONGRUENTE, c’est-a-dire exactement divisible par un
nombre formé au moyen d’'un ou de plusieurs des facteurs pre-
miers rhythmiques 1, 2, 3,5 et 17 qui caractérisent notre sys-
téme musical moderne. »



§ 298. — Afin de procéder du simple au composé, nous com-
mencerons par I’analyse de quelques séries trés-simples d'inter-
valles harmoniques, conformes aux mkeLes consignées dans tous
les Traités d’harmonie et de contrepoint, et & la pratique des
grands maitres.

Prenons pour premier exemple la série suivante :

. e
.;vr.n.nt.\. uri

" UT . UT . 1 ur )5
S —— ,/

qui présente la préparation de la dissonance de seconde majeure
par I'unisson et sa résolution sur la tierce mineure.

En représentant par z le point de départ (vr), afin de généra-
liser cet exemple particulier, et formant le produit des deux
termes dans chacun des intervalles harmonigues de cette suite, on

aura :

2. (c+2=2z"'+2z;(c+3). (e +2)=2"+Tz+10;2".

En prenant les différences successives, on aura :

Différences premiéres: +2x; +5z+4+10; —T2—10
Différences secondes : +3z4+10; —12z2z—20
Différence troisiéme et finale : —152z—30

dont les deux parties sont divisibles par le nombre rhythmique 15,
dont les facteurs premiers sont 3 et 5, ce qu'on exprime en écri-

vant : *
A5z +4 30=0(1) (mod. factearsde 13),

et que ’on énonce ainsi :
15 fois z plus 30 est congruent a 0,

les modules étant les facteurs 3 et 5.



' concx.ustom.

Ce premxer livre, consacré é la STRUCTURE DES ACCORDS , conuem'

aussi, comme on vient de. le voir, toutes les déterminations qui se
rapportent 4 la nature et 4 emploi de ces réalités harmoniques; et il
forme ainsi, a lui seul, un traité qui n'a besoin d’aucun autre déve-
loppement du moins pour.les composileurs qui sauront bien , aprés
tout ce que nous venons de leur apprendre, introduire les nouvelles
richesses harmoniques dans leurs créations ultérieures. Ce résultat
est d’autant plus assuré, que déja les maitres modernes font un usage
souvent fort heureux de quelques-uns de nos accords, en dépit des

traités d’harmonie qui ne leur offrent et ne peuvent leur offeir, méme

trés-imparfaitement, que les résultats de la pratique de leurs devan-
ciers. Or, maintenant que la loi supréme de I Harmonie est découverte,
les artistes, en se livrant 4 toute la spontanéité de Vinspiration, n’au-
ront plus a tenir compte d’une foule de prohibitions qui forment le
fond dela plupart des traités d’harmonie, et qui, si elles élaient
suivies & la lettre, empécheraient toute manifestation de la pensée'mu-
sicale. Cela est si vrai que, depuis'longtemps, les composileurs ne
suivent presque aucune de ces régles prétenduement infaillibles, pré-
conisées dans les traités; d’ot il résulte que les éléves, en se fondant
sur ces régles, croient découvrir des fautes grossiéres dans les ceuvres
de tous les grands maitres; et que, lorsqu’a leur tour ils veulent don-
ner 'essor & leurs inspirations, ils sont forcés de faire des efforts
surhumains pour se débarrasser des entraves de I'enseignement, trop
heureux quand, a l'issue de cette lutte de leur sENTIMENT contre la
routine, ils ne sont pas mutilés au point d’¢tre incapables de prodhire
une ceuvre de quelque valeur. '

Notre livre ne s’adresse point aux éléves, parce qu’avant tout, il

nous a paru nécessaire de porter la conviction dans I'esprit des maitres, |

parmi lesquels nous espérons fermement trouver des partisans de
nos idées nouvelles; car tous les musiciens aujourd’hui sentent Pin-
suffisance des doctrines professées dans les conservatoires; et, pour
peu qu'ils étudient notre livre, ils reconnaitront qu’en criliquant ces
doctrines, nous n avons cédé & aucune vue personnelle, mais bien &

une conviction basée sur des principes mathématiques toujours justi-
fiés par I'expérience elle-méme, En trouvant, par exemple, tous les

- accords connus, fous sans exception dans nos formules, et en admet-

tant que tout n’est pas encore découvert dans le domaine harmonique,
ils seront portés & examiner les produils de notre loi génératrice; et,
comme nous ne nous bornons pas a une séche description de ces
nouveauz accords, mais que. partout et toujours nous produisons des
exemples pratiques, vérifiant ainsi par le fait, par l'expérience, les
données de notre théorie, quand ils reconnaitront que plusieurs de
ces ‘accords nouveauz ont déja été employés par de grands composi-
teurs, bien que les traités ne les mentionnent point; et surtout, quand
ils verront que les nombreuses exceptions dans I'enchainement, signa-
lées par les théories empiriques, sont loutes ramenées 2 la régle la
plus stricte, ils n’hésiteront plus 4 admeltre tous les produits de notre
lot supréme, et & prendre ‘pour guide de 'enchainement ‘dés accords
notre nouvelle théorie des accords multiples, sans laquelle Taltération
multiple des intervalles des accords 51gna|ee par M. Félis, comme lorigine
véritable de 'enharmonie transcendante, n’aurait aucune régle. Chacune
de ces altérations est, en effet, basée sur I’existence d’un accord appar-
tenant 4 notre tonalité actuelle; or, toutes les altérations ne sont point
également admissibles, parce que toutes ne correspondent pas i de
véritables accords; et, lors méme que toutes ces altérations auraient
une telle base réelle, il faudrait encore pouvoir la reconnaitre, ce qui
n’est possible qu'au moyen de notre LOI CREATRICE DES ACCORDS. °

Pour compléter le présent ouvrage, nous aurions encore & pro-
duire les preuves mathématiques de la loi ‘d’enchainement des accords;
mais nous nous contenterons, du moins provisoirement, d’avoir produit
la preuve de fuit de la vérité de cette loi, preuve qui suflit ample-
ment pour les praticiens. Nous jugerons ultérieurement, d’aprés
Paccueil qui sera fait & notre travail, s’il y a licu de donner ce com-
plément, qui s *adressera surtout aux mathématiciens.

Nous ¢omplons sur 'appui des artistes, nous dirons méme que -
cet appui nous parait nous étre assuré d'avance, parce que nos idées
sont sanctionnées par les faits ; en d’autres termes, parce que notre
théorie rationnelle est d’accord avec leur sentiment musical. Nous
désirons, nous espérons méme l’approbation des savants compositeurs



qui siégent a I'Institut de France, mais nous ne croyons pas devoir sou-
meltre notre travail 4 leur jugement, parce qu’il serait absurde de.
faire juger notre esthétique musicale, fondée sur des principes a priort,
par des doctrines qui, hien qu’officielles, ne sont cependant point
expression de I'état déja tres-avancé de I'art & notre epoque

Quant au développement progressif de I'art musical, tel qu'il dépend )
purement de I'oreille ou du sentiment, la philosophie absolue découvre
& priori, pour le passé, cinq périodes que cet art a parcourues jusqu’a
ce. jour, et pour l'avenir, deux périodes ultérieures qu'il lui reste
encore i°parcourir pour arriver a son accomplissement. -

.

.

Nous produirons ultéricurement, c'est-a-dire dans un second livre,
1a classification du systéme harmonique, et méme du systéme musical tout
entier, d’aprés la Lot pE création elle-méme. Mais, pour étre bien
comprise, cette classification absolue postule Ja connaissance préa-
lable de fa susdite loi de création; c’est pourquoi nous produisons ci-
contre la construction architectonique de cette grande loi, telle que Wronski
I'a fixée au tome.1* de la Réforme absolue du savoir humain. Cette loi
se fonde sur FABSOLU, c'est-a-dire sur. le, principe premier .
qui contient en lul—meme Ia raison de son existence,
c’est-a-dire In condition de sa propre réalité, et qui
subsiste ainsi par soi-méme, principe gui, par con-
séguent, porte en lui la condition de Ia véalité de
I'univers.



Durutte, théorie post-ramiste ?




Vers Edgard Varese et le XXe siecle...

Texte 4 : Camille Durutte, Technie harmonique, 1876, cité in http://missmediablog.fr/camille-
durutte-de-mey-a-varese/#sthash. nKPpSxNW.dpuf

A vingt ans, j’ai découvert une définition de la musique qui éclaira soudain mes titonnements
vers une musique que je sentais possible. C’est celle de Hoene Wronski, physicien, chimiste,
musicologue et philosophe de la premiere moiti¢ du XIXe¢ siccle. Wronski a défini la musique
comme ¢tant « la corporification de I’intelligence qui est dans le son ». Je trouvais la pour la
premicre fois une conception de la musique parfaitement intelligible, a la fois nouvelle et
stimulante. Grace a elle, sans doute, je commengai a concevoir la musique comme étant
spatiale, comme de mouvants corps sonores dans 1’espace, conception que je développai
graduellement et fis mienne. J’ai compris trés tot qu’il me serait difficile ou impossible
d’exprimer avec les moyens mis a ma disposition les idées qui me venaient. J’ai méme
commence des cette €époque a caresser le projet d’affranchir la musique du systeme tempérée, de
la delivrer des limitations imposées par les instruments en usage et par toutes ces années de
mauvaises habitudes qu’on appelle de facon erronée, la tradition.



lI1) Charles Henry (1859-1926)
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INTRODUCTION
lI1) Charles Henry (1859-1926)

A UNE

ESTHETIQUE SCIENTIFIQUE

I

Il 'y a que deux mauniéres de considérer les choses : les
étudier en elles-mémes, dans leurs transformations, leurs lois,
leurs causes, en un mot objectivement : c’est le but de la philo~
sophie naturelle ; les représenter par rapport & nous, gaies ou
tristes, agréables ou désagréables, belles ou laides, subjective-
ment : c’est le but de I’Art. De m&me que nous appelons Nature
la considération objective des choses, appelons Physionomie
des choses ieur considération subjective, nous dirons que I'Art
poursuit I’expression de la Physionomie des choses et que I'Es-
thétique étudie les conditions auxquelles elles satisfont quand
elles sont représentées gaies ou tristes, agréables ou désa-
gréables, belles ou laides. Il n’y a pas encore d’esthétique des
saveurs et des odeurs, ni d’arts qui leur correspondent; les
choses esthétiques se réduisent donc pour nous & des formes,
& des couleurs et & des sons.



Charles Henry : étude des relations entre les sensations et les perceptions

XVlle siecle :
Mécanique de I'action physique

Physique de l'inertie
(nouveau statut du mouvement)

Mathématiques

XIXe siecle :

Mécanique de 'action
psychique

Psycho-physique

(toute idée ou émotion
s’ accompagne d’un
mouvement, d’un
changement physiologique :
qguelles relations entre action
psychiqgue et mouvements
externes ?)

Mathématiques



lI1) Charles Henry (1859-1926)

Charles Henry, Cercle chromatique
présentant tous les compléments
et toutes les harmonies de
couleurs. Avec une introduction
sur la théorie générale du
contraste, du rythme et de la
mesure, Paris, Verdin, 1888, p.5-6

La méthode observationnelle et expérimentale qui, ai-
dée du calcul, a conquis en Astronomie et en Physique les
brillants résultats que ’on sait, est incapable de nous faire
connaitre le monde moléculaire, car la délicatesse de ces
phénoménes rend les expériences incertaines quand elles
sont possibles. Informatrice des faits, cette méthode est a
fortiori incapable de déterminer ce qui doit étre, ¢ es;-a-dlre
le caractére normal des réactions vivantes.

Je suis parvenu & préciser ce que l'on doit entendre par
le normal et & fonder sur les lois nécessaires de nos
représentations une méthode qui offre aux hypothéses fon-
damentales des sciences touie la certitude dont elles sont
susceptibles et nous permettra sans doute de pénétrer par
des procédés déductifs dans Iinfiniment petit moléculaire.
Jai choisi les excitations les mieux étudiées : lumiéres, cou-
leurs, formes, sons. J’ai montré que les phénomeénes connus
sous le nom d’zlluswm d’optzque, consonance, dassonance,

;ectives, communes h toutes les réacuons nerveuses le con-
traste, le rythme, la mesure, et j’ai yu que ces fonctions per-

mettent de formuler une lo1 d’organisation, un ideal pour
les réactions vivantes, Jai fait fabriquer des instruments
comme le Rapporteur esthétique et le Cercle chromatique

qui permettent d’améliorer les formes et de créer des har-
monies de couleurs. La théorie est d’ailleurs générale.

Des haltéres dynamogeénes, des thermométres et manome-
tres esthétiques vont prochainement, je ’espére, é&tre appli-
qués & conjurer les imminents dangers dont nous menacent
’abus des excitants destructeurs et I'ignorance de nos
besoins vrais. Ma méthode est essentiellement schématique,
c’est-4-dire adaptée au caractére abstrait et simplificateur
de nos représentations.




lI1) Charles Henry (1859-1926)

Eugéne Chevreul (1786 — 1889 )

Aprées avoir recu une formation de chimiste, Chevreul fut nommé en
1824 directeur de la Manufacture des Gobelins. Il s’intéressa au
probleme de la teinture — donc aux couleurs. Devant surveiller la
fabrication des colorants, il eut I'idée que les problemes les plus
délicats et les plus importants n’avaient rien a voir avec la chimie, mais
bien plutét avec l'optique : lorsqu’il arrivait qu’une couleur ne
produisit pas I'effet escompté, cela ne venait pas des pigments, mais
des tons colorés qui se trouvaient a proximité. Chevreul décida de
traiter scientifiquement la chose a fond et fit paraitre en 1839 son
essai sur l'apparence des couleurs. Le titre de I'ouvrage est
parfaitement explicite : De la loi du contraste simultané des couleurs.
L'ouvrage de Chevreul influenga les écoles artistiques connues comme
I'lmpressionnisme, le Néo-impressionnisme et le Cubisme orphique.
Robert Delaunay (1885-1941) utilisa plus que les autres dans ses
tableaux des « écrans simultanés ».

*Les combinaisons les plus éloignées (se situant a 180°
l'une de l'autre sur le cercle) sont dites complémentaires.
Unies en proportions égales, a propriétés couvrantes et
colorantes égales, elles s'annulent, donnant un gris plus
ou moins clair.

L es trois couleurs primaires mélées donnent également
un gris neutre.

*Lorsque I'ceil voit deux couleurs contigués, il les voit les
plus dissemblables possible. Ce contraste provient a la
fois de la tonalité et de la luminosité des couleurs. Le
contraste des valeurs s'ajoute donc au contraste des
couleurs. L'ceil se sert de tous les critéres possibles pour
distinguer les moindres nuances, les plus petites
variations.

Le plus fort contraste possible est la combinaison bleu-
orange car c'est entre ces deux complémentaires qu'il
existe le plus fort contraste de valeurs en plus du
contraste de couleurs, toute variation des valeurs par
l'adjonction de blanc, de noir, ou d'un jeu de
transparence étant ici mise de coté.
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Humbert de Superville, Essai sur
les signes inconditionnels dans
I'art, Leyde, 1827.

Le livre de Humbert de Superville marque P'éveil d’une accé-
Iération des tendances scientifiques : en 1855, parait I'Esthé-
tique musicale ducomte Camille Duruatte : c’est certainement
le plus profond ouvrage sur la matiére, moins lu qu’il ne mé-
rite des amateurs et des artistes & cause de son appareil mathé-
matique, des géomeétres & cause de ses' allures métaphysiques
et plus particuliérement peut-étre a cause de leur dépendance
i I'égard des doctrines de Wronski; mais ces liens ne sont pas
nécessaires (ceci soit dit sans rien préjuger contre le génie du
penseur slave) et-ce livre reste comme un chapitre définitif. En

(35)

TABLEAU SYNOPTIQUE

DES DEVELOPPEMENTS DU FAIT PRINCIPE, AMENANT LA VALEUR INCONDITIONNELLE
ET IDEXTIQUE DES SIONES LINEAIRES BT cOLORES,

Fait-physiologique, dans ses trois grandes variétés au maximum moral,

Eléments on Directions lindaires des trois grandes variétés de la face humaine, dans lear
rapport & I'Axe, commo expression de I ganique, intellectuel et moral,
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G

Valeur et Analogies do ces trois différontes directions démentaires,
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lI1) Charles Henry (1859-1926)

1. Le probléme de I'Esthétique des formes revient évidem-
ment & celui-ci : Quelles sont les lignes les plus agréables?
Mais un peu de réflexion nous prouve bien vite que la ligne est
une abstraction : ¢’est la synthése des deux sens paralléles et
contraires dans lesquels elle peut étre décrite : la réalité est la
direction. Je ne vois pas de cercle : je ne vois que des cercles
décrits dans un sens ou dans un autre, ce que 'on appelle des
cycles. Le probleme se raméne donc & ce nouvel énoncé :
Quelles sont les directions agréables? Quelles sont les direc-
tions désagréables? autrement dit : Quelles directions asso-
cions-nous avec le plaisir et la douleur ?



lI1) Charles Henry (1859-1926)

PLAISIR / DOULEUR

|

CONTINUITE / DISCONTINUITE DE LA SENSATION

compter ces secousses. L’intermittence de faible ou courte
devenant forte et prolongée, de désagréable la sensation devient
douloureuse.  D’ailleurs, les expériences de M. Mantegazza et
de ‘M. Charles Richet s’accordent & montrer dans la douleur
une fonction intellectuelle provenant de changements brusques
et intenses de 1'état des nerfs. En somme, on peut dire : une
perception qui colite une quantité d’effort tendant vers le maxi-
mum est douloureuse; une perception qul coiite une quantité
d’effort tendant vers le minimum est agréable.



plus de travail & produire. Le plaisir, qui est un effort de per-
ception tendant vers le minimum, s'exprime donc par une ten-
dance &4 réaliser le maximum de travail et finalement par un
maximum de travail; la douleur, qui est un effort de perception
tendant vers le maximum, s’exprime parune tendance & réa-
liser le minimum de travail et finalement ce minimum de tra-
vall qui est zéro. En résumé, au plaisir correspond la direc-
tion de bas en haut : c'est d’ailleurs celle qui détermine la
position de I'énergie capable d’étre utilisée par nous, de
cette énergie que la théorie mécanique de la chaleur appelle
énergie de position. Ala douleur correspond la direction de
haut en bas; c’est encore celle qui détermine la position de
Pénergie qui a perdu toute utilité, de énergie dégradée.
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4.1l ya encore deux directions qui nesontpas indifférentes :
la direction de gauche & droite et de droite & gauche : leur
expression n’a pas la généralité des précédentes cependant la
premiere est le plus souvent agréable : c’est sans doute pour
cette raison que nous mettons & notre droite les dtres que nous
voulons honoreret voir. D’aprés un médecin, M. Delaunay, il



8. Jusqu’ici nous avons considéré les directions : étudions
maintenant les changements de direction. Tout changement
de direction est un angle : or tout angle est mesurable par I'arc
de cercle intercepté par ses cdtés, le centre du cercle étant au
sommet de P’angle. La question revient donc & se demander
quelles sont les divisions agréables de la circonférence et &
construire par conséquent les divers polygones réguliers. Or,



indéterminé. Cette remarque précise le vrai point de vue mu-
sical : la musique est la représentation concréte de directions
abstraites et c’est l'extréme mobilité de chaque note dans
le sens de son attraction qui recele le secret de son charme
& la fois si intellectuel et si sensuel, et l'art de son expres-
sion; l'acoustique musicale est au contraire la représen-
tation abstraite de directions concrétes : dol une con-
tradiction fatale et heureuse. Pour ces directions abstraites
nousnepouvons donc chercherune représentationschématique :
c’est au nombre qu’il nous faut recourir pour voir suivant
quelle loi I'unité musicale se multiplie en créant la beauté. Or
nous retrouvons finalement les mémes lois rhythmiques fonda-
mentales que dans les directions et les couleurs : et il n’en pou-
vait étre autrement puisque le nombre, c’est la direction géné-
ralisée. Ces lois, le'Comte Camille Durutte les a touvées par

des considérations métaphysiques : nous y aboutissons par la
généralisation de I'idée de direction que nous commande la
-percepnon musicale et qui seule peut produire le nombre.



lI1) Charles Henry (1859-1926)

Charles Henry, Harmonies de formes et de couleurs : démonstrations pratiques avec le rapporteur

esthétique et le cercle chromatique, 1890, p.22

L’étude de la lumiére, comme de tout excitant
au point de vue subjectif, comprend la recherche
des modifications réciproques des sensations suc-
cessives ou simultanées, et la détermination des
conditions auxquelles doivent satisfaire les varia-
tions d'excitation pour étre agréables ou désa-
gréables, On rattache généralement la premiére
parfie de cette étude & la théorie de la fonction
subjectlve de contraste ; la secondeconstitue ce que

j'ai appelé la théorie du rythme et de la mesure,
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Héricourt, « Une théorie
mathématique de
I’expression. Contraste,
rythme, mesure », Revue
scientifique, 1889.

En effet, puisque notre mécanisme naturel ne peut réa-
liser contindment que ce que peut tracer le compas, les
points d’arrét et les changements de direction qui déter-

e S

Fig. G7.

minent les phénoménes de dynamogénie devront- corres-
pondre, sur notre cycle schématique, aux sommets des
polygones inscriptibles continiment dans la circonférence
par le’ compas. Ces sommets sont les points des divisions
rythmiques du cercle.

On sait que les nombres des cOtés des polygones inscrip-
txbles par le compas sont des formes 2" +4-1 (premier) ou 2»
multipli¢ par un ou plusieurs nombres de’ la forme 2" 4 1
(premier). Ainsi, par exemple, sont rythmiques les nombres:
15, 16, 17 : le premicr, car il est le produit de deux nombres:



La série de ces nombres est infinie. Dans la figure 68, les

angles correspondant au ! au 1 au 1 au 1 de la cir-
6’ 8’ 10’ 12

conférence sont rythmiques; dans la figure 69, les angles

1 1 1 1 .
an o - ] — —
correspondant au 7 80 g, AU 17, AU de la circonférence

ne sont pas rythmiques.

Fig. 69.

Fig. G8.



47. LES cAMMESs. — La constitution de lagarame majeure
est le double produit -de !a considération du contraste suc-
cessif et de la projection spéciale & la sensation auditive. Si
on prend sur le cycle, a partir de a (fig.11) dansla direction

spéciale & la sensation auditive, I’unité, soit T de la cir-

conférence, il y a réalisation de la direction complémentaire,

soit de 7 ou de I'intervalle chromatique. Sion ordonne sui-

12
v'ani leursgrandeurs absolues les inlervalles —2-, -:-3 ki S
grapaous &% 212 212

G, . 2 . 4
T trouve les intervalles de seconde R’ delierce 15 de

6 ., 3 5
ua te" 9 T 1 —""‘.’ ’ - 1
quar I2 de sixte 15 de septiéme 15 c’est-a-dire §9ut§s les
valeurs de la gamme majeure, en les ramenant dans la méme

octave. C’est I'ordre dans lequel apparaissent les différents
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49. DISTINCTION DE LA GAMME MELODIQUE ET DE LA
GAMME HARMONIQUE. — La théorie du contraste ne déter-
mine pas seulement I'unité du systéme musical ; elle explique
pourquoi on a adopté d’autres unitésque la quinte : @ priori,
suivant que le contraste est successif ou simultané, les in-
tervalles adoptés doivent étre plus grands ou plus petits



CONCLUSION



§ 272. — La division esthétique du femps étant pour I’artiste
musicien le moyen d’arriver & la réalisation de sa pensée, le
mode de corporifier Uintelligence dans les sons, il fallait, avant
tout, concevoir le schéma du temps dans I'ceuvre musicale. Or,
avec un peu de réflexion, nous comprimes que le temps, par rap-
port & la musique, ne peut étre considéré a I'instar d’une ligne
drotte, laquelle admet toutes les divisions imaginables, mais qu’il
doit étre congu comme un cycle ou cercle fermé, afin de satisfaire
"2 deux conditions essentielles : & I'unité de I’ceuvre d’abord, et
ensuite aux limites qu'impose & I'lomme son organisation phy-
sique, qui ne lui permet pas l'introduction de I'infind dans le
rhythme. De ces considérations philosophiques, on induit natu-

La musique est la représentation concrete de
directions abstraites.

L’acoustique musicale est au contraire la
représentation abstraite de directions
concretes : d’ou une contradiction fatale et
heureuse.

Durutte, Résumé élémentaire
de la technie, 1876, p.329

Charles Henry, Introduction
a une esthéetique
scientifique, 1885, p.465.



MUSIQUE HABITUELLE MUSIQUE NOUVELLE

(dite abstraite) (dite concréte)
PHASE 1. Conception (mentale); PHAsEm. Composition (matérielle) ;
PHASE 1. Expression (chiffrée); PHASE 11. Esquisses  ( expérimenta-
PHASE ni. Exécution (instrumen- tion);
tale). PHASE I Matériaux (fabrication).
(de I'abstrait au concret) (du concret A Vabstrait)

P REMIER 7 0 URKNAIL
peut devenir cause, et moyen de découverte. Cette dernidre tient
dans une différence symbalique : différence entre In apirale et le
cercle, 11 se trouve que la machine de gravure du son est une
mécanique qui dessine son propre symbole { fig. 4). La spirale du
graveur est non seulement la réalisation matérielle, mais Paflire
mation du temps qui passe, qui est pawé, qui ne reviendra jamais.
Si e graveue referme sur lui son cercle magique, il peut se passer
deux choses @ ou hien c'est un accident, et l"opératenr dtourdi,
lorsqu'il s'en apercevra trouvera la machine détériorée, Ic gra-
veur ayant rayé le disque jusqu'a I"Ame (car tout disque a une
s dme » métallique, bientdt atteinte quand la mince couche de
vernis est traversée), — ou bien il I'aura fait exprds, et, relevant
habilement le graveur, dés que lc sillon se sera « mordu la Qucue»
il aura Bsolé un « fragment sonore » qui n'aura plus ni début ni
fin, un éclat de son isolé de tout contexte temporel, un cristal
de termps aux arétes vives, d'un temps qui n'appartient plus A
aucun temp (fig. 4) = A la lecture, le sillon fermé peut débuter
en A, B, C, ou D, Mais bientét, ce début est oublié et I'abjet
sonore sc présente dans son entier, sans commencement ni fin.

Lorsque Rabcelais, dans Pantagruel, par un extraordinaire trait
de génie inventf, imagine les « paroles gelées s, il fait plus que
préfigurer l'enregistrement du son, Des jurons et des cris, les hen-
nissements des chevaux, le choc des armes, des mots de gueule
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Pierre Schaeffer, A la
recherche d’une
musique concrete,
1952.



La Culture : L'ceuvre artistique est création. Elle n’est méme que création.
Aussi, ce que la culture ne cesse de créer ne se caractérise pas par le progres
mais I’enrichissement. Il n’y a pas de « progrés » entre les bisons des grottes
d’Altamira et les taureaux de Picasso venus quelgues millénaires plus tard.

[...]

La Science : Le mot progres convient en revanche a la science qui va de
connaissance en connaissance nouvelle de la nature. La science progresse.
Elle s’éleve comme une nouvelle tour de Babel. Elle peut le faire parce que
les constructeurs, les hommes de recherche, parlent cette fois tous un
méme langage : le langage scientifique. [...]

En matiere de science, c’est la nature qui commande. Le mouvement de la
découverte en fin de compte va de la nature vers I’homme qui la découvre.
La nature se laisse dévoiler au prix de grands efforts intellectuels et
techniques.

La Culture : L'art proceéde d’'un mouvement inverse. Il va de I’'homme et de
son monde intérieur vers le monde extérieur dans lequel il crée.

Pierre Auger, Dialogues avec moi-méme, Paris, Albin Michel, 1987, p.81-82.



Loin de rapprocher I'art et la science, notre analyse conduit donc a les séparer
profondément, surtout pour des raisons génétiques.

Dans l'art, le donné est représenté par des états intérieurs, réalisés ou possibles
respectivement, dans le créateur et le spectateur. C’'est alors I'univers continu
qu’il s’agit d’adapter a ces existants discontinus, en en isolant certaines
portions, et en les modifiant par le travail jusqu’a obtenir une correspondance
satisfaisante. [...]

Dans la science, c’est l'univers continu qui est donné et qu’il s’agit de
représenter au mieux par les idées discontinues que nous sommes capables de
constituer en nous — en rendant celles-ci de plus en plus complexes et
particularisées pour que leurs relations entre elles se rapprochent le plus
possible de celle des éléments correspondant de I'univers entre eux.

Pierre Auger, L’Homme microscopique, Paris, Flammarion, 1966, p.141.



