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PREFACE
Il a élé liré de cel ouvrage
CINQUANTE EXEMPLAIRES SUR VELIN PUR FIL LAFUMA
dont 25 numérotés de I a XXV,

réservés a lauteur; ; i ; ] :
R B Bzg;a que la langue musicale et ses expressions soient uni-
versellement comprises, nous reconnaissons ¢ deux peuples,
le polonais et le francais, Uavantage d’étre plus particu-
lierement qualifiés pour entendre, définir et Juger Ueuvre de
Frédéric Chopin. Cette affinité intime enire des gens d'une
race, d'une éducation et d’'une instruction pariiculicres, et les
inelinations secrétes, les mobiles, les perceptions profondes
ayant engendré Uceupre du génial musicien, est indubitable.
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sygn. f‘) Une écossaise comme Jane Stirling! le sentait et le déclarait

ake. .

b

19 déja peu de temps avres la mort de Chopin. 1l y apait dans

son substratum Uessence de deux races, Uentité frangaise
étant bien sous-jacente de Uentité polonaise et ne lui four-
nissant que des éléments de force et de rectitude. Si la séve
de son génie contenait un suc de provenance francaise, elle
ne jaillissait que du sol polonais et se développait dans le
seul milieu national gqui l'ait ewaltée. L'euvre entier de
Chopin est resplendissant de polonisme et d’amour pour

la Pologne, il en est la toute-puissante et éternelle voix.

Il importait bcaucoup qu'un livre consacré & Frédeérie

Tous droits de traduction, de reproduction 1 Blave dévouse A8 Fisdei C}“)Pin.
et d'adaptation vé 6 pour tous pays.
Copyright by Librairie Delagrave, 1930




6 PREFACE

Chopin, écrit par un Polonais, fut publié en frangais. Nous
avons encouragé et secondé cette entreprise. Il importait
encore que celte ceuvre produite par un Polonais, — un
compatriote de Chopin — fiit essentiellement technique et
didactique, consacrée surtout & la science harmonique du
compositeur, & la merveilleuse ordonnance de son écriture
musicale, & ses géniales innovations dans la formation des
accords et la pianistique. Tout est si grand dans Uart de
Chopin que la magie de son expression étend trop souvent
un poile sur son invention matérielle. D'ordinaire Uesprit
n’analyse pas suffisamment, parce qu’il est captivé par un
enchantement immédiat. Il ne pergoit pas assez les fonde-
ments de lwuere et sa splendide structure harmonique.
Chopin a la précision d'un mathématicien, la rigueur d'un
logicien, Uadresse d un ciseleur hors ligne, la puissance d’un
créateur supréme. Son ceupre ravit Uintelligence et la connais-
sance artistique, tout autant que l'imagination et la sensi-
bilité. Plus un musicien a de discernement, de savoir, de
sentiment, plus la création et Uart somptueux de Chopin
Uémerveillent.

1l était donc fort utile qu'un licre fit consacré a cette
connaissance technique et quelque peu sépére de la musique
du grand Polonais, et embrassa tout son ecugre en approfon-
dissant ses formes et ses éléments par une méthode ana-
lytigue. Voici que cet ouprage désiré nous est donné par
M. Zdislas Jachimecki, musicographe de renom, ancien éléve
de G. Adler, & Vienne, et professeur a U'Université de Cra-
covie. Il a bravé avec amour ce jugement de Péladan : « Nul
n’éerit bien que son idiome natal », en écrivant lui-méme son
livre en frangais. C'était, pour un texte singulierement diffi-
cile, un acte osé el méritoire, bien réalisé ensuite et laissant

PREFACE
Cauteur plus libre pour attacher et convaincre par la sireté

de ses démonstrations et la force de ses idées.

*

¥ ¥

Auwjourd hui seulement, dans le second quart du vingtieme
siecle, nous comprenons la vie et Ueupre de Frédéric Chopin,

nous nous attachons ¢ caractériser toutes leurs valeurs,
@ déméler leurs véritables significations powr Uintelligence et
pour le ceeur, a étudier lewr prodigiewx ascendant spirituel

et social. Il n'exista jamais de génie plus troublant, aux
influences plus étendues.

Au frontispice d’un recueil de ses Polonaises, dont la
furieuse ardeur était capable de provoquer le souléevement des
esprits polonais contre leurs oppresseurs, nous pourrions
placer avec autant de conpenances un embléme de la Pologne,
ou bien une figure symbolique de la Marseillaise ou cette for-
midable téte, peinte par David', d'une révolutionnaire de 1789
@ Uexpression si résolue et st féroce qu’on la regarde en éprou-
pant un frisson d’effroi.

Ses pathétiques inspirations, Chopin les tire de la Pologne
et les lui consacre. Il la sert, il veut la défendre contre la
mort, il est Uamant pres de l'amante blessée, et il sait capter
toutes les nuances de Uaffection, de Uamour et de la colére.
Aucune musique ne possede un caractere aussi spécifiquement
national et social, aussi marqué par Uesprit d une race et
par les modes d’existence de la collectivité polonaise. Cet
wuvre offre néanmoins une étonnante dualité dans son prin-
cipe. Précis, éclatant en ses origines et ses buts polonais, il se

confond facilement avec la vie du monde, parce qu'il est tou-

|, Musée de Lyon.
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Jours expressivement humain. 1l est compris, il subjugue en
toutes conirées, parce que sur toute la terre le fond de la
personne est pareil et que les individus civilisés ont uni-
versellement de completes ressemblances intérieures. Mais
entendre Ucuvre de Chopin et le comprendre dans sa seule
beauté musicale, ou dans lisolement de sa valeur intrin-
seque comme tant de gens le font encore par paresse de s'ins-
truire, ou a cause de leur indigence d'idées et de sentiment,
st ce n'est toul a fait U'amoindrir, c'est du moins le frac-
tionner et perdre la connaissance de son admirable unité.

Le régne de Frédéric Chopin commence & s'introniser par-
tout apec ses réelles et entiéres raisons. C'est noire entre-
prise depuis vingt ans. Les faux enseignements cétaient per-
pétués ou prodigués depuis fort longtemps. Les premiers
écrits superficiels et pleins d’imagination consacrés a Chopin
en étaient cause. Il fallait détruire leurs effets, mais les
conséquences de cinguante ou solxante années d’une instruc-
tion erronée et admise s’effacent avec difficulté et lenteur.
Par devoir envers Frédéric Chopin, nous devons dénoncer
Jjusqu’'a leur disparition, ces opinions absurdes, colportées
encore par-ci par-la, touchant a Uexistence d’une effusion
morbide — c’est-a-dire maladive — ou vulgairement senti-
mentale dans ses ccueres. Il est rigoureusement rationnel
d’affirmer, de démontrer, que toute la création de Chopin est
dépendante du polonisme, et qu’il n'eiit aucun besoin des
influences d’'un pays étranger, ni d’une ambiance différente
de celle de sa patrie. Hormis le profit légitime et utile de Uart
existant partout, la Pologne fournissait au compositeur la
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totalité de ses conceptions, et guand il Ueiit quiltée son esprit
ne cessa d'y vivre. Phénomeéne exceplionnel peut-étre, mais
patent. Si nous discernons dans ses Valses, par exemple, le
souvenir et les effets des soirées du grand monde, il les avait
recueillis dans la vie polonaise, dans la haute société polo-
naise qui les lui offrait encore a Paris. Le spectacle des plus
élégantes fétes des salons parisiens ne lui était point néces-
saire. Chopin ne se détachait jamais du molif et du milieu
polonats. Toutes les particularités de ses ceupres dérivent de
la nature du polonisme et sont en parfaites concordances
avec elle. Il n'y a rien en dehors de ce polonisme dans le
génie de Frédéric Chopin.

Le livie de M. Jachimecki est tout entier démonstratif de
nos assertions. Le Polonais, et le Fran¢ais habitué aux études
el a la société polonaise s'accordent complétement. Ils n’ont
pas deux maniéres différentes d'interpréter Uceuvre de Chopin
dans sa genése. Cest pourquoi nous disions au début de ces
lignes que Uart du sublime nusicien pouvait étre mieuz appro-
fondi et plus subtilement senti par un Polonais ou par un
Francais.

g
:

Nous n’avons point fini d’apprendre Uexistence sociale de
I'rédérie Chopin ni d'éclaircir ses modalités. Nous savons
depuis peu d'années voir les fondations de son cuvre, et les
matériaux de sa constitution sont encore exposés et analysés
en faible partie. Que de découvertes merveilleuses seront
acecomplies dans ces investigations extrémes.

L’apoir musical de Chepin, la technique géniale de son art
n'ont pas motivé en France d’écrits particuliers et marquants.

Nous ne possédons que Uexcellent essai d'Ltienne Royer, d une
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soizantaine de pages, publié dans le Guide du Concert® sous
ee titre : Essai sur le style musical : Chopin. L'intérét d'un
ouprage comme celut de M. Jachimecki est donc majeur. Il
présente les procédés de la maitrise technique de Chopin, ses
hardiesses d'écriture, ses originalités, ses méthodes et ses
arrangements parfaitement 1'«?’[[{3(:/’11'.9, ses innpopations magni-
fiques et multiples, sources de joies infinies pour le musicien
artiste et savant. Il démontre aussi le fondement ethnique et
social de cet ceuvre, son élroite coordination avec lUesprit
polonais.

La science musicale incluse dans la production de IFré-
déric Chopin pourrait fournir une étude de plusieurs yolumes.
[l faudrait Uanalyser minutieusement, exposer loutes ses
combinaisons el ses extraordinaires accomplissements pour
dissimuler un instant le musicien sublime de U'dme et de
l'amour, pour impa.\'('r (MU(HM(IgL’. en lattestant, ['invention
splendide et Uordonnance émouyante de cette matiere musicale
insuffisamment connue. Travail immense et ardu ne pouvant
étre réalisé pleinement (/ft’r.'fwc la connatssance des composi-
tions authentiques de Chopin et imparfaitement exécutable sur
ses ceuvres aduliérées el commercialisées Jjusqu ‘a présent dans
les cing parties du monde®.

Outre ses qualités de technicité et sa portée enseignante, le
livre de M. Jachimecki nous apporte de précieuses confirma-
tions sur Uentiére formation musicale de Chopin en Pologne,
sur les /Ji'mfeiéres nzrrniﬂ’shrtirms polormises caractérisant son
génie fécondé et orienté par sa pairie. Il en élait le fils spiri-
tuel et Uenfant indéfectiblement uni au sol natal, mais il est

utile qu'un Polonais vienne avec nous dire ces pérités jusqu’ici.

|. Le Guide du Coneert, 1927-1928.
2, Yoir, dans ce livre, la nole de la page 194.
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La Pologne peut se glorifier hautement de posséder dans son
histoire un tel génie propagateur de son destin, un des plus
fascinants génie du monde. Par lui encore elle a contribué au
développement d’un idéal universel, au perfectionnement d’une
science dans un des plus beaux champs de nos connaissances.
Et cette puissance issue de la Pologne est bien de son unique
constitution; & son plus illustre représentant elle a tout donné
de son dme.

Insinuer que Frédéric Chopin obéit a quelques inspirations
non polonaises, c'est montrer ne rien connaitre de ce tuf
polonais si manifeste dans tout ce qu’il composa. Quand il
accusa son gout pour un genre illustré par d’autres, il le
traita a son tour d'une fagon trés personnelle et avec un
esprit entierement polonais. Fait rarissime, a diz-huit ans il
entendait son génie musical proclamé par Elsner, directeur du
Conservatoire de Varsovie. Tous ses extraordinaires dons de
compositeur et de pianiste eurent leur développement et leur
consécration en Pologne. Il a diz-neuf ans quand il écrit le
Concerto en fa mineur, pingt ans lorsqu’il fait entendre
Varsovie son deuxieme Concerto. A pingt et un ans, il compose
presque la totalité de ses Etudes (op. 10), chefs-d’ceupre
immortels, et ses premié¢res Mazurkas publiées. Il aura bientdt
pingt-deux ans au temps o il piendra en France parachever
sa glorieuse destinéde, mais ses pensées et ses efforts resteront
dirigés sans cesse pers la Pologne. Admirable offrande de son
génie et de son coeur a sa patrie captive et persécutée.

Posséder Uceuvre de Frédéric Chopin dans sa technique, sa
psychologie, sa musicalité, sa genese sociale autant que spiri-
tuelle, revoir en pensée Uexposition et Uinfluence de dix siecles
d'histoire polonaise, y retrouver les images ayant servi Uintel-

lection de ce prestigieux créatewr d'art, reconstituer la réalité
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et le réve qu'il aimait, ¢'est découprir U'immensité, la perfection
et la vérité de sa musique, c'est s'enivrer de sa séduction
éternelle.

De sa premiére a sa derniére composition Frédéric Chopin
employa le méme esprit polonais pour les mémes fins. Avec
amour, fureur ou désespoir, il fonda un temple immense o
chantent les voiz de la Pologne, semblables a celles de Uhuma-
nité, et ce temple est d'une homogénéité et d’une harmonie
impressionnantes. Nous voyons son architecture puissante et
d’un seul jet se dresser dans les lumicres du ciel.

Beethoven, Wagner, Chopin, titans de Uart, ont prouvé que
la musique peut dépasser la signification ordinaire des notes
et des sons, ne pas étre un .sim])[e digertissement, et que leurs
ceupres surpassant la sphére musicale commune posseédent une
expression morale et sociale capable d’influer sur les esprits.
lls exhortent les peuples, ils ont voulu éclairer et gouperner
Uunivers.

Frédéric Chopin ne nous offre que des sujets de beauté et
d’admiration. Il n'avait que des passions altisées par un
souffle divin. Avec de fervents égards pour son génie, la
femme d’un homme politique frangais nous apporiait récem-
ment une belle définition en parlant de « sa musique aux
charmes purs ». Cetlte musique présente Uenchantement et le
soutien attendus dans les tourments de notre destinée, C'est
un grand livre ouvert depant Uesprit pour entrainer U'intelli-
gence et pour séduire le cceur.

Epouvarp GancHE,
Président de la Société Frédérie Chopin.

LA VIE DE FREDERIC CHOPIN

[ théorie qui cherche a expliquer le génie par I'hérédité et
I'influence du milieu ne peut certainement pas étre appliquée
a Chopin. 5i le génie est toujours quelque chose d'excep-
tionnel, celui de Chopin I'est doublement. Il suffit de 1'appeler
Rameau, Couperin, Jean-Sébastien Bach, Mozart et Beethoven,
descendant d’une série de génération de musiciens ou du moins
issus de peres dont les aptitudes musicales dépassaient sire-
ment la moyenne. Comparés a ces exemples, les ascendants
de notre artiste ne peuvent former un arbre généalogique
ramifié pour légitimer ses titres de noblesse, et du reste il
n'en a nullement besoin. Avee Napoléon, qui avait indubi-
tablement conscience de son génie, le grand musicien qu’était
Chopin pouvait fierement répéter ces paroles imbues d’esprit
moderne : je suis mon propre ancétre.

Dans la biographie monumentale que Philippe Spitta a
consacrée a Jean-Sébastien Bach. on ne rencontre le nom
du grand compositeur qu'a la page 179, c'est-a-dire apres
I'étude des origines ancestrales de son talent. Sans I'arbi-
traire et les merveilleux caprices auxquels se plait parfois la
nature, sans le hasard de différents événements radieux qui
rehaussent notre civilisation, nous n’aurions en Pologne ni
Chopin ni aucun autre compositeur de grand mérite. Que
peut-on dire de la généalogic musicale d’'un Moniuszko ou
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d’un Zelenski, si la musique n’offrait aucun intérét pour leurs
ancétres?

Frédéric Chopin naquitle 22 février 1810 a Zelazowa-Wola,
non loin de Varsovie, comme fils de Nicolas Chopin, émigrant
francais, maitre de francais chez le comte Skarbek, et de Justine
Chopin, née Krzyzanowska.

Ni son origine, ni le milieu dans lequel Chopin passa son
enfance ne pouvaient le préparer a la carriere musicale qu'il
devait embrasser un jour. Nicolas Chopin jouait de la flite et
du violon, mais il reste a savoir comment. Il a di renoncer
assez tot a sa flute, avec laquelle il permit un jour de
s'amuser au petit Fred, qui se dépécha de 'abimer, et il est
probable qu’il n'en acheta pas une autre. Plus tard, il se mit
au violon et lorsque, en 1835, Frédéric eut connaissance de
cette passion de son pére, il fut saisi d’'une admiration un
peu ironique. Elle était compréhensible, 4 cause du réper-
toire de cette musique et de la part que prenait a ces concerts
son jeune cousin en qualité de chef d’orchestre. Le vieux
Chopin continuait toujours i jouer son vieil air de flite et
quoique Zywny, le professeur de piano de Frédéric, eiit par-
ticipé aux concerts, Louise Jedrzejewicz, la sceur du grand
artiste, devait plus d'une fois étouffer le vire que provo-
quaient ces concerts en famille.

La société dans laquelle Chopin vivait chez ses parents
ignorait donc les aspirations musicales élevées, et la tension
artistique de cet entourage était plutot au-dessous de la
moyenne. Sa mére donnait des lecons de piano aux jeunes
gens en pension a la maison ; toutefois ses connaissances en
musique ne dépassaient pas les notions élémentaires. Seuls
les préludes qu'elle jouait et les refrains qu’elle fredonnait
onl peut-¢ire produil sur U'enfant une certaine impression,
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dont 1'écho pouvait avoir une répercussion dans I'ecuvre du
grand compositeur. Ce ne fut cependant pas sa mére, mais
bien une sceur, son ainée de trois ans, qui commenca A
I'initier au piano.

Nous ne connaissons pas exactement le programme des
premiéres études de Chopin au piano avec Adalbert Zywny,
mais l'opinion suivant laquelle Zywny, disciple de l'école
allemande, 1'orientait dans le sens de J.-S. Bach et des clas-
siques viennois, a pour elle toutes les apparences de la vérité.
Quoi qu’il en soit, nous pouvons considérer comme certain
que le développement merveilleux du talent de Chopin n’a
pas subi une influence remarquable émanant de ce maitre,
(qui assistait plutot comme témoin i I'évolution étonnante du
sens musical et de la technique de son éleve, qu’il ne le
dirigeait. Ajoutons que Zywny, qui avait beaucoup d’éleves,
ne réussit point a faire sortir de son école un pianiste
éminent, hormis Chopin.

Nous ne disposons aussi d’aucun renseignement exact
permettant de nous rendre compte de ce qu'étaient les essais
de Chopin compositeur, essais que Zywny aurait, dit-on, pris
le soin de noter. L'exemple du vieux Mozart, qui réunissait
systématiquement tous les matériaux en rapport avec 1'ceuvre
de son jeune fils, ne fut suivi par personne en ce qui concerne
les compositions de Chopin enfant.

Cependant I'année 1817 vit paraitre d'abord sa premieére

Polonaise et bientot apres sa Marche Militaire. La Polonaise,
créée en 1821 et dédiée a Adalbert Zywny i 'occasion de sa
féte le 23 avril, est la plus ancienne des compositions de
Chopin qu’il est facile de’se procurer aujourd hui.

A cette époque déja, l'attitude de Chopin envers la musique
et la eréation musicale se dessinall avec I)(-mu-uup de netteté.
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En 1818 il a composé des souhaits pour le jour de la féte de
son pere, le 6 décembre. Voici la traduction de ce compli-

ment laconique que personne ne lui a certainement dicté :
que que p

« Cher Papa! Quoiqu’il m’ett été plus facile d’exprimer mes
centiments en les traduisant par des sons, je sens toutefois
rait comprendl‘e tout mon

que le plus beau concert ne sau
attachement pour toi, mon cher Papa, et je dois avoir recours
aux simples paroles que me dicte le cceur pour te présenter
I'hommage de ma plus affectueuse reconnaissance et de mon

attachement filial. »

Chopin voulait exprimer ses sentiments par
mais il apercevait déja les limites de l'expression musicale.
aissait par les concerts, l'opéra et

la musique,

Dans la musique qu’il conn
les notes qu'il savait parfaitement déchiffrer, il entendait
insi dire I'épanchement des cceurs, il sentait les émo-

pour :
tesse et la joie qu’elle inspire.
] 1 I

tions qu’elle engendre, la tris
Chopin, enfant prodigieux, était attiré dans la sphere
enchantée de cette esthétique de la musique qui appuie tou-
'intérét de I'art musical sur des sentiments et des passions.
Presque tout ce que Chopin avait entendu jusqu’alors relevait
certainement de ce domaine.

Plus d’une fois Chopin enfant dut jouer dans des concerts
ot il était l'attraction principale des fétes de bienfaisance
organisées par I'aristocratie varsovienne. Le poéte polonais
Niemcewicz a écrit sur ce sujet une petite piéce en un acte
intitulée Nasze Verkehry (Nos ﬁ'équentations). Le petit Fré-
déric devait méme prendre souvent le réle d'un paratonnerre
attiver les foudres qui menacaient de tomber du

destiné a
ux du grand—duc Constantin, alors vice-roi de

front ombrage
la Pologne du Congres.

Pour pouvoir nous rendre compte de la formation ulté-
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rieure d énie S 1
i u  génie de Chopin, nous devens insister sur
influence ‘exercer y i ¢ = k
: € qu exercerent sur lui, dans 'enfance, la musique
es operas italiens contemporains et 1 it [' J
L p s et la musique populaire
. F s&ilgu 1L connut trés tot et avec laquelle il ne tarda pas
a se famihiariser. [’: sphe i
: ’(l ‘1:111501. L’atmosphére des salons était alors saturée
de mé 3S x 1 i o
.e, odies empruntées aux opéras en vogue i Varsovie:
aussi celles-ci étaient-elle ¢ Gy
4 g 1 etalent-elles sur les levres de tout le monde
nen sait des L '
atsait des polonaises, des valses et des anolaise i
accompagnaient la d: it C ; e
J 5 f_) ale a danse. Le petit Chopin comprit leur
yeauté 5 péneé A 4 1 |
auté, les pénétra a fond et vy découvrit bientot les traits
Propres : inie S T 1 es 1 .
proj : au génie des races latines. Ces influences étranoeres
ennoblir S : i 1 R
1 : {cnt son talent imbu de sarmatisme et il devint encore
plus riche ée ‘ o, ;
] ] che et plus fécond au contact de la musique populaire
authentique ‘il avait 1o i ¢ J
;. : ,[qu\,. qu’il avait I'occasion d’entendre surtout i Sza
arnia, dans la réoi 1 A
: : a, dans la région de Lipnéw.
En ce gui ¢ ne les 1
rJ ¢ qui concerne les connaissances théoriques, 1'édu
cation mus 3 i ; ichi - -
- Il]lllhl(’-ﬂlb de Chopm s'enrichit par les exercices
extraits SRy : = . .
- : s du !)c,tit traité d’harmonie, Krotka nauka harmonii
« Antmue Simon, qu’il étudia en 1823 8
Les beaux suceces X i o
B : 'u}.x :suu‘Ls de Chopin, considéré alors comme le
neilleur pianiste R e ’
' 11 praniste de Varsovie, coincident avee la période de
ses études cé ¢ : : ‘ e
L les w lyecée. L allegro du Concerto en fa mineur de
Moscheles et i i 156 g :
: .(S. et le morceaun improvisé qu’il joua dans la soirée
u 10 juin 1825, lui valurent un premier i :
e o ; premier article de presse
er, dans 1'Alloemer ; kali 7
ger, y emeine mustkalise : woR
. : 8 IRUSIRALLSC 2 [
e s he Zeitung,
L 5
e talent 31C¢ g 1 i i
e : i.ll,llubl(.dl de Chopin continuait cependant a se
Nous pper dune fagon aussi indépendante qu'originale
Nous pouvons étre stirs 1 h :
= 1‘!]_ t\l(ms etre sirs que le premier Rondeau qu’on voit
au début de ses ¢ 3 \
s ¢ Ses compositions remonte également i la méme
année. ar i dB25 E e ou il fi
parut en 1825, I'année ou il fut composé, Schumann
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ne se trompait pas lorsque, en 1832, il supposait que ce ron-
deau était la dixieme composition de son auteur: il y trouvait
beaucoup d’envolée et recommandait & Clara Wieck de le jouer,
car il était fait pour plaire aux dames i cause de son élégance
piquante et de son style dans le genre de Moscheles. Huneker,
(ui n’avait pas d’affection pour ce rondeau, a encore remarqué
que cette musique respirait « une élégance légere et la joie
de créer ».

C’est cependant la mazurka connue sous le nom de Zydek,
Le petit juif, que Chopin a publiée plus tard comme ceuvre 17,
aprées I'avoir peut-étre légerement remaniée, qui mérite d’étre
considérée comme la composition la plus remarquable de
cette période de sa vie. Elle est une des pierres angulaires
de 1'édifice de I'harmonie moderne, que notre artiste cons-
truisait de ses propres mains.

Ces cuvres nous renseignent exactement sur le niveau
(u'avaient atteint les connaissances musicales de Chopin,
ainsi que sur le degré du développement de son talent, au
moment ot il se fit inserire a I'Ecole Supérieure de Musique,
pour y suivre le cours de composition que faisait Joseph Els-
ner. Certaines personnes de Varsovie hochaient la téte,
s'étonnaient de l'audace des conceptions musicales de
Chopin et ne présageaient rien de bon de lavenir de son
talent. Elsner appréciait cependant aveo justesse la nature de
ce talent et ne l'enfermait pas dans des formules dogma-
tiques. Il se contenta de s’appeler plus tard « le professeur
tres heureux mais de peu de mérite qui avait enseigné
'harmonie et le contrepoint a son éleve de génie ». Nous
apprenons par tout ce que nous connaissons de la production
musicale d’Elsner, que ce compositeur ne pouvait qu’indiquer

a Chopin les chemins les plus frayés de la technique de la
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t'({)mposition. Il n’avait pas besoin d’encourager son éléveri
1'e’sundre‘dcs problemes artistiques inconnus,rcal‘ celui-ci l-elh
r;’ecouv}'a{t lu%—méme pour en donner des solutions dignes
d’un génie. Sl.Elsner qui dirigeait la classe de composition
au Conservatoire de Varsovie, avait eu une influence sur ile
développement du talent de ses éleves, on en aurait vu -la;
Erlaee. dans les compositions de quelques camarades de
; : . es arades de Conservatoire, ne sont
Jamais sortis du cerele des idées traditionnelles de lewr
maitre et de leur époque. A I'école, Chopin se laissafit
deva.ncet“ par ses condisciples dans les exercices routiniers de
B L e el
réserver toutes ses forces p(:ur lh u:ibq; .mtls' “mtllf’S’ 'a{m 'dt')
du piano qu’il devait a(‘eumplir.( B msl)ujf
. .II finit ses études a 1I'Ecole Supérieure de Musique m.;
jutllet 1829, Dans les registres de ’école nous lisunsr a cc‘;:t-(%
de son nom, la note suivante de la main d'Elsner : « Ca woité%
remarquables, génie musical. » e ‘)L
Les années de jeunesse de Chopin se passaient & Varsovie
dans des conditions plutot favorables au développement de ‘n
nutm"e d’artiste. 11 fréquentait une société de jeunes 41‘;-,1.1;;
parmi lesquels il y avait des individualités au-dessus dhe l;
1E1;0‘\'(;)nne, _ct méme des gens remarquables. Un voyage iy
f(::j;];; j);zhil;;rj;i;:lnrs ?Ill,%]pll(‘)ltlflglé a Vienne, cle\':‘]ient lug
1 : juil n'aurait pu trouver a Varsovie.
Cependant, il entendit encore dans cette ville Hummel. un
;‘les Plus .gr:mds pianistes de son temps et c’est la aussi c’[u'il‘
S e R s e
¢ les sur la tec]mrquc du piano. Ses
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immortelles Etudes devaient étre l'admirable manifestation
del cette influence du violoniste prodigieux.

«~L’dme jeune et enthousiaste de Chopin se formait aussi au
feu des passions amoureuses dont son cceur débordait. Apres
plusieurs flirts passagers d’étudiant avec des jeunes filles,
pendant qu’il faisait I'école huissonniere au Jardin Botanique,
ilhs’éprit pour de bon de A" Constantia Gladkowska, une
jeune chanteuse de l'opéra de Varsovie. C’était vraiment un
amour romanesque qu'il cacha toujours a la personne adorée
et dont seul un ami discret fut le confident, amour qu’il
thanta dans le délicieux larghelto de son Concerto en fa
mineur. Une artiste était alors 'idéal du jeune compositeur
gui sut entourer ce premier sentiment profond d'une auréole
de poésie. L'ame de I'adolescent doit étre ainsi trempée au
oreuset d'unc grande passion, pour pouvoir commenecer ensuite
la Vita Nuoya digne d'un homme.

+ Le jeune « génie musical », comme il était appelé tonjours,
se sentait de plus en plus a I’étroit dans cette ville de Var-
sovie qui le connaissait depuis son enfance. Apres des tour-
nées de concerts qui ne furent que des épisodes, apres le
sucees de son jeu et de sa musique a Vienne, Chopin devait
nécessairement penser a chercher en Europe une gituation en
rapport avee son talent de virtuose et de compositeur.

+1Le 2 novembre 1830, presque a la veille de l'insurrection
polonaise, il quitta son pays quil ne devait plus revoir
jamais.

1l emportait avec lui bon nombre de compositions destinées

a établir sa réputation de compositeur au méme titre que
celles qu'il devait créer dans la suite. Il y avait parmi ces
wuvres les Variations géniales déja publiées comme op. 2,
sur un theme de Don Juan de Mozart, les deux Concertos
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pour piano avee orchestre, le Rondeau a la mazur op. 5,/le
T'rio pour piano, violon et violoncelle op. 8, la Sonate en de
mineur op. 4, une série de mazurkas et de nocturnes, lu;
grande Fantaisie sur des chants polonais op. 13, avec orchestre,
le Krakowiak (danse cracovienne), grand rondeaun de concerty
pour piano avec orchestre op. 14, enfin plusieurs d'entre ses|
études immortelles (op. 10), ainsi qu'une assez grande parfié
de ses dix-sept chants, parus apres sa mort. Quoiqu’il ent
disposé de tous ces trésors dont il avait déja fait don a I'hais
manité, quoiqu’il edt emporté dans son dme un capital inépuin,
sable d’idées créatrices et fit passé maitre dans l'art du piuu‘ul,.
il quittait la Pologne avee le désir de continuer ses étudess,
sar il était persuadé de cette nécessité. Il partait sans avpir
de projets arrétés et (1uittﬂit SOn pays avec le triste pressen=
timent qu'il n'y reviendrait plus. Il croyait partiv poup
mourir. L

Il partait cependant pour faire mirir son talent dans des,

llllpI‘CSSIUI'IS 1!01]\7(3”65 et pl)lll‘ I,.“umpcr son ame dans (_{()S S()Uff

frances qu'il n’avait jamais connues jusqu’alors. i

La solitude, la nostalgie de la maison paternelle, la l.rLiz.';-«
tesse d avoir quitté ses amis et la femme aimée, n'étaient
cependant qu'une préparation aux souffrances morales dun;
ordre plus élevé qui devaient s’abattre sur son ame. Peu.de,
temps apres son départ, il apprend que I'insurrection a éclaté:
et que les premiers exploits des armes polenaises ont #té
couronnés de succes. L'effort héroique de ses concitoyens lui
fait oublier pour un moment les sentiments de tendresse;ot
d’amour, pour réveiller les souvenirs dun passé plein,-;;d‘n
gloire. Pendant les fétes de Noel de 1830, qu'il passait la pre=
miére fois loin de sa maison et de sa famille, commenca;la
métamorphose qui devait transformer en patriote ardent;ld,
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subtil réveur que Chopin avait été jusqu'alors. « Si je le
pouvais, je ferais vibrer tous les tons que me suggérerait le
sdntiment aveugle de rage et de fureur, pour pouvoir deviner,
neiserait-ce qu'en partie, ces chants dont l'écho assourdi
efre encore la-bas sur les bords du Danube et que chantaient
les: troupes de Jean Sobieski », écrivait-1l dans une lettre a
Mdtuszewski, lettre qui constitue un document d'une valeur
inappréciable lorsqu’il s'agit de connaitre la psychologie de
€hopin. Des éclairs labourent I'horizon de son imagination
qui se développe de plus en plus et embrasse des sentiments
collectifs. Chopin sait déja aimer et souffrir pour des millions
de'ses compatriotes.

1idue séjour de quelques mois quil fit & Vienne dans le cou-
rant de 'année 1831, n’eut pas d’influence sensible sur le
développement musical de Chopin, S’il fréquenta certains
musiciens viennois, tels que Hummel, Czerny et Slavik, —
violoniste de grande valeur aveclequel il écrivit des variations
réstées inédites sur un theme de Beethoven, — les rapports
qu’il entretint avec eux furent plutot mondains, sans avoir
ane grande importance pour son art. L’individualité de
Chopin compositeur était déja formée a cette époque et il
avait une conscience trop nette de l'originalité de son style
mhusical, pour que son talent se complit a I'imitation de
miodeles dont sa musique a surpassé infiniment les limites.
“JAu commencement de septembre 1831, Chopin se rendilt a
Sehttgart, en prenant le chemin de Miinich. C’est ;.1101'5 qu'il
dpprit la nouvelle tragique de la priS(l: d.c Varsovie par'les
troupes russes. Le désespoir qui déchirait son cceur était a
son¢ comble, aussi se traduisit-il par les phrases suivantes
wédtées dans son journal : « La banlieue détruite et incendiée :
Jdah Matuszynski et Guillaume Kolberg sont morts sans doute
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sur les remparts. Je vois Marcel prisonnier.... Ce brave
Sowinski dans les mains de ces bandits.... La Russie régne
sur le monde! Dieu! Ks-tu vraiment? Oui, tu existes, mais
pourquoi ne te venges-tu pas? Les crimes commis par les
Russes ne te suffisent-ils pas? Ou bien es-tu Russe toi-méme?
Mon pauvre pere! Ce brave homme ne souflre-t-il pas de la
faim? Peut-étre n’a-t il pas de quoi acheter du pain pour ma
mere? Mes sceurs ont peut-étre été victimes de la fureur de la
soldatesque russe enragée.... »

Combien ces blasphémes ne rappellent-ils pas le passage
final de I'improvisation de Conrad dans la troisieme partie
des Dziady (La féte des ancétres), de Mickiewicz? Ces foudres
de colere et cet acces de souffrance firent cependant éclore
les projets de plusieurs compositions. Il s’agissait d’une
étude connue sous le nom de « révolutionnaire », d’un pré-
lude et de I'épilogue si émouvant du Scherzo en si mineur,

dont la fantaisie macabre et les accents d’'une douceur digne
d'un Noel s’expliquent par des heures de méditation solitaire
a la cathédrale de Saint-Etienne ou la veille de Noél le com-
positeur revit, la nuit, la maison paternelle comme dans un

réve.

Chopin arriva enfin a Paris en septembre 1831. Il avait
vingt et un ans et demi, un esprit déja muir, une formation
artistique complete. Il entra d’emblée dans la société des
musiciens les plus en vue; aussi le voyons-nous aux cotés de
Berlioz, de Liszt, de Hiller et de Mendelssohn. Tous ces
artistes apprécierent sa musique et entourérent Chopin d’une
atmosphere d’admiration et d’amitié. Le projet con¢u aupara-
vant de perfectionner son talent de pianiste, conduisit Chopin
chez Frédéric Kalkbrenner. Le jeune maitre polonais avait
pour Kalkbrenner la plus vive admiration et la plus grande
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confiance dans sa méthode. Convaincu de la « supériorité
morale » de ce maitre, il ne se laissa méme pas décourager
lorsque celui-ci déclara sans préambule que Chopin devrait
prendre des legons avec lui pendant trois ans! L'accueil et
I'attitude extrémement bienveillants de Kalkbrenner, I'appui
qu’il lui donna a l'occasion de son premier concert a Pairis,
ne purent qu'amener Chopin a avoir 'opinion la plus flatteuse
pour I'éminent pianiste. Les rapports entre ces deux hommes
furent interprétés plus d'une fois dans un sens défavorable a
Kalkbrenner. Quant a Chopin, il s’était bien rendu compte
de I'importance que pouvait avoir pour lui la protection dont
I'entourait Kalkbrenner i Paris et sa confiance ne fut pas
décue; puis, il savait apprécier le profit qu’il pouvait espérer
tirer comme pianiste, d'une méthode qu’il n’était capable de
s'assimiler que sous 'eil du maitre. Elle consistait a affran-
chir les mouvements des doigts de ceux de l'avant-bras, a
exercer autant que possible la main gauche et a appuyer
I'exécution des octaves sur le poignet, etc.

En dehors des milieux musicaux dont le jeune musicien [it
la connaissance dans la capitale francaise, la société d’élite
des grands poetes qu’il voyait souvent, devait avoir quelque
influence pour le développement de son talent. Mickiewicz,
Slowacki et Heine faisaient en effet partie de cette société.
1ls pum‘uian vraiment oublier un moment le Parnasse, tous
les gens auxquels échut le bonheur d’assister a des réunions
ou l'improvisation poétique de Mickiewicz alternait avec
I'improvisation musicale de Chopin. Mickiewicz voyait Chopin
de trop preés, etil se trouva parfois offusqué par certains
traits de son caractére juvénile et ses extraordinaires dons

d’'imitation. Il n’en avait pas moins la plus grande admiration

pour son art. Quant & Heine, il tragca a cette époque la
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fameuse silhouette de Chopin qui caractérise aussi l'ame et
I'art du grand musicien polonais.

Indubitablement la vie de Chopin n’était pas seulement
faite d’extases artistiques et il ne se dressait pas continuel-
lement sur la pointe des pieds pour se rapprocher des étoiles.
Des plaisirs plus futiles I'attiraient également. Les salons on
se réunissait la fleur de la société étaient presque tous les
jours les lieux dans lesquels ses qualités remarquables
d’homme du monde avaient 'occasion de se manifester dans
tout leur éclat.

Quelques mois aprés son arrivée a Paris ou il ne croyait
s’arréter qu'en passant, Chopin donna le 26 février 1832 son
premier concert public. Le passage suivant, que nous
empruntons i la eritique du grand Inusi(:ugraphe belge Fran-
cois [étis et publié dans la Hevue Musicale du 3 mars 1832,

nous renseigne sur 'importance qu'on donnait a cel événe-

e
ment dans les milieux musicaux contemporains : « Voici un
jeune homme qui, s’abandonnant a4 ses impressions naturelles
etne prenant point de modéle, a trouvé, sinon un renouvel-
lement complet de la musique de piano, au moins une partie
de ce qu’on cherche en vain depuis longtemps, ¢’est-a-dire une
abondance d’idées originales dont le type ne se trouve nulle
part.... Je parle iei de la musique des pianistes... et je trouve
dans les inspirations de M. Chopin l'indication d'un renou-
vellement de formes qui pourra exercer par la suite beaucoup
d’influence sur cette partie de l'art. »

Apres s'étre assuré la plus vive admiration pour son génie,
Chopin devait bientdt se rendre compte que pour pouvoir se
maintenir & Paris au niveau artistique le plus élevé, il fallait
s'astreindre a la lourde tiche du travail quotidien. Au licu

de chercher la chance en Amérique ou de revenir i Varsovie
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apres avoir sacrifié ses projets, il dut bon gré mal gré donner

des le¢ons de piano & 20 francs 'heure, prix qui passait pour
tres élevé a cette époque. Ces occupations toujours ennuyeuses,
quelquefois pénibles et insupportables pour un homme de la
trempe de Chopin, lui permettaient cependant d’avoir une
situation indépendante du bon plaisir ou des bonnes grices
de n'importe qui. Les cinq heures de lecons qu’il donnait
par jour devaient sans doute affaiblir I'énergie créatrice du
compositeur. En eflet, pendant les années passées a Paris, sa
productivité diminua et il est ais¢ de le constater en voyant
le nombre de ses ceuvres composées pendant les deux der-
nieres années de son séjour a Varsovie. Quoi qu’il en soit,
Chopin que la nature n’avait visiblement pas destiné a une
production égalant par la quantité celles de Roland de Lassus,
de J. Sébastien Bach, de Mozart ou de Schubert, pouvait a
juste titre se croire récompensé de ces ennuyeuses lecons en
se sentant 1'égal de tous ceux qui vivaient de leurs propres
revenus. Ce sentiment de dignité constitue un beau trait du
caractere de Chopin, et le distingue par exemple de Wagner.
qui n’était pas géné par de grands scrupules pour se procurer
I'argent nécessaire a la satisfaction de tous ses caprices et
aux manifestations éclatantes de son génie.

La question de savoir quelle était I'attitude de Chopin &

I'égard du beau sexe pendant les premieres années de son
séjour a Paris se pose d’elle-méme a notre esprit. Les réeits
sur ce sujet que nous devons a différentes personnes ne nous
parlent que de certains détails sur lesquels se porte facile-
ment l'attention, tandis que d’autre part les confidences de
Chopin sont loin de nous dire toute la vérité. Il resta fidele
au sentiment que lui avait inspiré Conslantia Gladkowska,
jusqu’au jour ot la jolie chanteuse, oubliant la bague qu’elle
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lui avait donnée, épousa un honnéte bourgeois de Varsovie.
On ne saurait douter qu’il n’edt disposé de toutes les qualités
nécessaires pour plaire aux femmes et 'on n'ignore pas que
ses éleves étaient souvent éprises de lui. Mais qui done
pourrait faire la part de la vérité et des inventions lorsqu’on
passe au chapitre des fameuses amourettes de Chopin? A en
juger par deux confidences aussi délicates que sinceres qu'il
fit & Woyciechowski dans des lettres adressées a cet ami, on
pourrait croire qu’il n’était pas tres entreprenant lorsqu’il
s'agissait d’entrer en rapport avec les femmes. Une fois,
tandis qu'une jolie voisine habitant une maison du boule-
vard Poissonniere lui fait des avances dont il n’aurait su
ignorer les motifs, la conduite de Chopin rappelle vivement
celle du Joseph de la Bible. « Je n’ai nullement envie de
m'exposer a des histoires », dit il, « ou encore de recevoir
des coups de canne de Monsieur. » Une autre fois, quoiqu'il
elit « frémi de tout son corps », en voyant une éleve de
Pixis qui lui faisait les yeux doux, il ne veut également pas
ravir la propriété d'autrui, et nous le voyons se moquer de
ce dangereux séducteur qu’il était lni-méme.

Cette attitude timide, digne presque d’un tout jeune étu-
diant, que Chopin avait adoptée envers les femmes, lui était
peut-étre habituelle jusqu'au moment ou il fit la connais-
sance de Mme Delphine Potocka, dont la beauté et le tem-
pérament passionné dtaient alors célebres. Cetite grande
amoureuse, douée d'une Ame d'artiste, sut river a elle le
j(—_!unc homme de génit: (.1ui. devait en outre étre tres flatté
d’avoir un roman avec une femme aussi remarquable et une
grande dame tellement en vue. Une lettre non datée, dont
on ne saurail méme pas approximativement fixer I'époque,

que Mme Potocka envoya au compositeur et qu'n citée
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ensuite M. Ferdinand Heesick le biographe polonais de

Chopin, témoigne des rapports trés proches qui unissaient
Pauteur de la lettre et le destinataire de cet écrit. Le tu
employé dans cette lettre n’est plus que l'écho des jours
de bonheur depuis longtemps passés. Au moment ou cette
épitre fut transmise a Chopin, celui-ci était seul, malade
et plongé dans la tristesse, mais I'ennui et le chagrin
rodaient aussi autour de Mme Delphine Potocka qui sem-
blait ne plus réver a des triomphes et ne demander a la vie
que de lui épargner des épreuves encore plus dures et des
souffrances plus difficiles a supporter. Elle dit avoir beau-
coup souffert et se plaint d’avoir été payée d’ingratitude par
tous ceux auxquels elle n’avait souhaité que du bien. Cette
lettre peut remonter méme a l'année 1847.

Chopin ne s’était pourtant pas montré ingrat a l'égard de
M™ Delphine Potocka, dont on voit briller le nom sur le
Concerto en fa mineur, op. 21 qu'il lui a dédié. Ce n'était
pas une des moindres compositions dont l'éditien l'occu-
pait en 1836. Chopin qui avait chanté son amour pour
Constantia Gladkowska dans le larghetto de cette ceuvre
l'offrait & présent a la femme qui avait non seulement éveills
en lui le désir d’aimer mais lui avait aussi donné le bon-
heur. Nous ne connaissons exactement ni l'époque de cet
amour ni la date de sa terminaison, mais il est permis de
supposer qu'il a duré jusqu’en été 1836. Lorsque les deux
amoureux d'autrefois revenaient ensuite sur le passé, ils ne
maudissaient sans doule pas leurs amours et ne s’en vou-
laient pas si leurs sentiments avaient pris un autre chemin.
Ils se voyaient probablement pendant le séjour que M™® Del-
phine Potocka fit a Paris. Elle adoucit par son chant les
heures de souffrances du grand artiste dans ses derniers jours,
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Un autre sentiment, celui-ci d'une nature différente,
éclaira le ceeur de Chopin entre 1835 et 1833. 1 aima
Marie Wodzinska qu'il avait connue a Varsovie depuis son
enfance. En 1835, il rencontra la jeune fille et sa famille a
Dresde et passa avec elle 1'été6 de l'année suivante a
Marienbad. S’étant apercu qu’en dehors de 'ancienne amitié,
la jeune personne avait pour lui des sentiments plus vifs, il
la demanda en mariage. Quoique cette démarche eit été bien
accueillie, T'union projetée ne put cependant se faire, car
des considérations pratiques peserent sur les décisions de
la famille de Wodzinski, qui voulait passer pour aristocra-
tique. Le génie de Chopin et la célébrité dont il jouissait
en Europe ne pouvaient compenser a leurs yeux l'absence
d’un titre de noblesse. La santé débile du grand musicien
inspirait également des craintes pour I'avenir. Apres une
période d’épreuves dont la mere de la fiancée avait prudem-
ment fixé la durée, — la bonne dame faisait méme des pan-
toufles pour son futur beau-fils, — ces projets de mariage
finirent par échouer. Marie Wodzinska put done ajouter aux
souvenirs des assiduités dont elle avait été 'objet en Suisse
de la part de Slowacki, le chant : « Si j'étais le soleil qui
brille dans les cieux », que Chopin avait composé pour elle.
Quant a celui-ci, il mit les lettres de sa fiancée et de sa mere
dans une grande enveloppe, sur laquelle il écrivit ces mots
tristes : « Mes miseres. » Toutes ces letires furent publiées
par Mieczyslaw Karlowicz en 1904 dans la collection de
documents intitulée : Souvenirs inédits de Frédéric Chopin.

Peu de temps aprés l'échec de ces projets matrimoniaux,
Chopin vit s’ouvrir devant lui la période d'un troisieme amour,
dont la durée fut beaucoup plus longue. La grande roman-
ciere [rancaise connue sous le pseudonyme de George Sand
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en était 1’héroine. Chopin la connaissait depuis quelques
années et la rencontrait fréquemment dans des réunions
mondaines a Paris. Joseph Brzozowski avait vu George Sand
en décembre 1836 4 une soirée chez Chopin et nota ce
détail dans son journal. C'esta celui-ei qu’Alexandre Poliriski
emprunta ce renseignement qui est passé ensuite dans son
petit livre sur Chopin. Malgré l'incontestable beauté de
M™e Sand, malgré ses magnifiques yeux noirs et son intelli-

gence exceptionnelle, la premiere impression qu’elle pro-
duisit sur Chopin n’était pas flatteuse. Il sentait méme une
espece d’antipathie pour cette femme dont certains traits
masculins du caractére et la toilette souvent masculine le

froissaient et le choquaient. Elle avait enfin six ans de plus

que lui et cette différence d’'dge n’était peut-étre pas sans
influence sur I'impression quelle avait faite d'abord sur
Chopin. Avec le temps, ils firent plus ample connaissance
dans le monde. un courant de sympathie s'établit entre
eux, et lorsque en 1838 la grande romanciére lui envoya un
jour un petit billet laconique sur lequel elle avait écrit ces
trois mots : « On vous adore », Chopin n’hésita plus a
répondre aux avances de George Sand. Stanislas Tarnowski
a mentionné le premier l'existence de ce petit billet en 1871.
Ce billet, collé par Chopin dans son journal, fut plus tard
anéanti dans I'incendie du chateau de Wola Justowska, pro-
priété des princes Czartoryski aux portes de Cracovie.
Chopin devait passer la plus grande partie de son age
viril — de 1838 a 1848 — aux cotés de cette femme dont les
grandes qualités d’artiste n'étaient peut-étre dépassées que
par l'ardeur de son tempérament. « Il n'y a en moi rien de
fort que le besoin d’aimer », écrivait-elle.

Chopin vivait dans son appartement comme par le passé,
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tandis que George Sand continuait a occuper le s’icn. 11s
passérent cependant I'hiver de 1838-1839 4 Majorque, A Pﬂlnlfl
et a Valldemosa, puis ils firent un voyage a Marseille et a
Génes. Ensuite Chopin séjourna les mois d’ été au ('hi.lte?.L‘l de
Nohant qui appartenait a George Sand. En{i‘u eu’ .J.S-fl(),
Chopin s’établit rue Pigalle, dans le voisinage immédiat de
la maison qu’habitait M™® Sand.

in dépit des trés nombreux commentaires sur (-u.uc
liaison devenue historique, il n’est pas facile de se faire
aujourd’hui une idée exacte de ce qu'elle était en réa-
lité. Il faudrait étre naif pour supposer que dés le début ce
fut un amour platonique; toutefois, le temps :ﬁda\]rt,. qu‘ui—
qu'on ne sache pas a partir de quelle époque, le principe
amoureux aurait, dit-on, été éliminé de ces relations, de sorte
que d'une amoureuse passionnée, George Sand 'dc\int l'ami’c
la plus dévouée et le génie protecteur de Ch()!)l.ll. Sa saqnte,
d'une fragilité extréme, ou plutot I'état de débilité (101:113-11 ne
sortait jamais, réclamaient de plus en plus de ]fl sollicitude
et des soins. Sensible a l'exees, d'une nervosité extréme,
avant souvent la fievre, enfin capricieux comme un enfant,
C"hnpin ne devait pas toujours rendre la vie ['avil_c a son
entourage le plus proche. Si dans les études I‘)oitmalses.(:on—
sacrées au gmnd c(_nnpositcur, on \'()y.‘lit(].'habltlld(-} exp.vulnm‘
'opinion qu'il fut la victime de la célebre 1‘0111:111.016)1'@ _‘11 l‘d%]l;
expliquer ce point de vae par le besoin de glorifier (Jil.q;[?ill
en en faisant un martyr, puis par des partis pris et des idées
préconcues en ce qui concerne George Sand. Il faut enfin
I'attribuer au fait de ne pas avoir connu certaines sources
qui nous permettent de voir plus clair et de jeter de la
lumiére sur ce probleme difficile. Dans une étude appro-
fondie sur la vie de Chopin. M. Ferdinand Heesick a reproduit
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un fragment des mémoires contemporains de M™ Juste-
Olivier qu’il a emprunté a I'ouv rage de L. Séché sur Sainte-
Beuve. M®° Olivier qui s’en réfere au témoignage d’Adam
Mickiewicz écrit en date du 5 mars : « Mickiewicz m'a
remis une trés aimable letire de M®° Sand. 1l pense que
Chopin est son mauvais génie, son vampire moral, sa croix,
qu'il la tourmente et qu'il finira probablement par la tuer. »
in admettant méme que pour telle ou telle raison, il y ait
quelque exagération dans cette phrase, on peut observer
que si les rapports entre George Sand et Chopin devinrent
tendus avec le temps et si cette tension entraina enfin la
rupture, il n’est guere possible de ne pas en rendre Chopin
responsable en partie. 1l ne faut pas oublier non plus que
leurs opinions politiques étaient trés différentes; or, quoique
les points de vue opposés auxquels ils se placaient n’eussent
pas troublé au début leur amour, ces divergences d’opi-
nions ne tarderent pas a se manifester dans la suite et a
constituer un motif d'irritation et de discorde. Chopin ne se
mélait pas de politique et ne prenait aucune part a la lutte
des partis en I'rance, ear il était patriote polonais et n'avait
guere de gout pour la démocratie de son époque. Au contraire,
M™¢ Sand était partisan des idées politiques avancées et tra-
vaillait nuit et jour a faire des articles qu’elle destinait a la
Revue indépendante, a la Réforme, journal républicain, et a

UEclaireur. TV autre part, il faut peut-étre chercher le [er-

ment de discorde entre Chopin et George Sand, dans la pré-
sence de ses deux enfants Maurice et Solange, qui vivaient
chez elle. Son fils Maurice n’inspirait pas de sympathie au
grand artiste qui manifestait au contraire pour Solange beau-
coup d’affection. Les rapports entre les deux amants com-

mencerent déja i se gater visiblement en 1844, toutefois
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quatre ans passerent encore avant qu’ils en arrivassent a
une rupture définitive.

Avant cette rupture, George Sand publia en 1846-1847 son
roman Lucrezia Floriani, dont les héros offraient aux yeux
des contemporains et de la génération suivante des traits
d'une vive ressemblance avec 'auteur du livre et le composi-
teur polonais. George Sand a protesté dans I Histoire de ma
vie contre ces insinuations, en disant : « Le prince Karol est
si peu le portrait du grand artiste, que Chopin, en lisant le
manuscrit chaque jour sur mon bureau, n’avait pas eu la
moindre velléité de s’y tromper, lui si soupgonneux pourtant!
Et cependant, plus tard, par réaction, il se I'imagina, m’a-t-on
dit. Des ennemis, — j’en avais aupres de lui qui se disaient ses
amis, comme siaigrir un ceeur souffrant n’était pasun meurtre,
— des ennemis lui firent croire que ce roman était une révé-
lation de son caractére. Sans doute, en ce moment-li, sa
mémoire était affaiblie : il avait oublié le livre, que ne l'a-
t-il relu! Cette histoire était si peu la notre! Elle en était tout
I'inverse. Il n'y avait entre nous ni les mémes enivrements,
ni les mémes souflrances. Notre histoire, 4 nous, n’avait rien
d’un roman; le fond en était trop simple et trop sérieux pour
que nous eussions jamais eu l'occasion d'une querelle 1'un
contre 'autre, & propos l'un de l'autre.... »

Nous ne sommes pas renseignés sur l'attitude que prit
Chopin dansI'affaire du roman de George Sand ; aussi ignorons-
nous s’il ne reconnut pas son portrait dans la personne du
prince Karol, ou bien s'il fit preuve de perspicacité en obser-
vant un silence diplomatique, comme le suppose M. Heesick.
Les traits du caractére de I’héroine du roman ont été empruntés
a son auteur qui ne les a cependant pas idéalisés outre mesure.
Conformément au but qu’elle poursuivait dans son livre,

3
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George Sand dut se servir comme modéles de personnes qui
avaient joué un role important dans sa vie, pour faire le por-
trait de ses autres personnages, car elle se pmposait dy
donner une étude d'analyse psychologique et non de créer un
roman d’'imagination. Seuls les gens n’entendant pas grand’-
chose a I'art et a la littérature pouvaient étre choqués par la
ressemblance entre le prince Karol et Chopin.

Le role de Chopin dans 'entourage de la famille de George
Sand devenait chaque jour plus difficile, pour ne pas dire
intolérable. Le fils et la fille adoptive (Augustine Brault) de
son amie faisaient leur possible pour le contrarier et empoi-
sonner son existence, pendant son séjour a Nohant. Dans cette
atmosphére surchargée de mesquineries et saturée de potins
ot s entre-croisaient les intéréts sentimentaux les plus divers
et ou des questions matérielles entraient sans doute également
en jeu, il n’'était presque pas possible de trouver une issue
satisfaisante de la situation et de choisir une ligne de conduite
vraiment digne d'un gentleman. Irrité par tout ce qu'il voyait
autour de lui, Chopin quitta ce milieu avant 1'été de 1847 et
n'alla plus au chiteau de Nohant. Quoique les « cwurs affec-
tueux » dont George Sand parle eussent peut-étre voulu
arranger les choses, ces elforts n'aboutirent cependant a
aucun résultat. Il faut ranger parmi ces personnes de bonne
volonté, les amis communs de Chopin et de George Sand,
en premier lieu le grand peintre Eugene Delacroix. Comme
il arrive souvent dans des situations pareilles, la rupture ne
fut pas précédée de scénes pénibles ou mélodramatiques et
I'on n’échangea pas de lettres pour I'annoncer. En effet nt
Chopin ni George Sand ne prirentaucune décision définitive,
néanmoins leurs ceurs se séparérent pour foujours pendant
I'hiver de 1847 i 1848.
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(,.hupin n'avait qu'un peu plus d'un an a vivre. Au mois de
février 1848, il donna son dernier concert a Paris. Il ne jouait
pas .:;ouvent en public ou dans les réunions mondaines ciepuis
plusieurs années et se bornait généralement & donner un seul
concert par an. Encore étaient-ce ses amis qui se chargeaient
des préparatifs qu'entrainait une entreprise pareille. Chopin
ne faisait qu'entrer dans la salle pour jouer plusieurs mor-
(!:caux du programme, auquel participaient d’autres artistes.
(,e?' c?ncerts annuels comptaient parmi les grands événements
:Trfnsthues et mondains de la saison, et lui rapportaient chaque
.tms pl.'és de 6000 fr., aussi les poétes polonais qui vivaient
a Paris dans des conditions difficiles pendant I'émigration
enviaient-ils un peu ces gros bénéfices.

Imprcssm‘nné par ces derniers chagrins, Chopin résolut de
passer.]e printemps et I'été de I'année 1848 a Londres, ou il
f:spé.razt avoir de grands succes artistiques et financiers. Il
J’ou.aut a .Londres dans des concerts privés pour lesquels il
l:tfll.t rétribué, et qu'on organisait dans les salons de la haute
société etde l'aristocratie anglaises, soit dans les réunions dites
c:‘lt home. 1l donnait également quelques legons de piano, mais
fl avait trop d'obligations mondaines et sa santé ne tarda pas
a se ressentir de la vie qu'il menait dans un climat peu fait
pour ses poumons délicats. Comme a Paris, il entretenait des
rapports avec la famille royale et avec de grands personnages
dont I'histoire garde les noms. Il partit ensuite pour I'Ecosse
ot il avait beaucoup d’amis, parmi lesquels il faut nommer en
premier lieu son éleve Jane Stirling et sa sceur M™® Erskine
Vers la fin d’octobre 1848 il fit un testament chez le doctem.'
Lyszezynski ot il habitait a Edimbourg. « J'ai écrit quelque
chose comme une disposition concernant mes frusques, au
as ou je creverais », dit-il dans une lettre a4 Grzymala. Les
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pensées de Chopin allaientvers sa mére, ses seeurs et son pays,
et nous pouvons étre sirs qu’il languissait apres les siens et
la Pologne. Dans une lettre couverte de ratures qu’il adres-
sait encore a Grzymala, nous I'entendons se plaindre de son
improductivité croissante : « ... Mais qu'est done devenu mon
art? Qu'ai-je fait de mon coeur? Je me souviens a peine com-
ment on chante chez nous. La vie passe, j'oublie et n'ai pas
de forces. » Nous savons par les lettres de Chopin a sa famille
que pendant les journées de solitude et de nostalgie, il passait
de longues soirées a jouer des chants populaires polonais
dont sa téte était pleine et dontil avait noté un grand nombre.

L ’automne si désagréable a Londres était désastreux pour
la santé de Chopin. Prévoyant le danger de jour en jour plus
menacant, ses amis lui conseillaient de rentrer au plus vite
a Paris. Il ne voulait toujours pas se rendre compte de la
nature du mal dont il était atteint et n’admettait pas la pensée
d’étre phtisique, malgré les crachements de sang, les siffle-
ments dans les poumons et la difficulté de marcher ou de
monter des escaliers. Les forces I'abandonnaient et pourtant
il préférait rester a Londres quoique son avenir devint de jour
en jour plus incertain. « Je ne sais pas pourquoi et pour quelle
raison je me soucie de tout cela, car je n’ai envie de rien. Je
ne maudis jamais personne, mais ma vie devient tellement
insupportable a présent, quil me semble que je me sentirais
soulagé si je pouvais maudire Lucrezia (¢’est-a-dire M™® Sand).
Mais ils doivent également souflrir la-bas, d’autant plus qu'ils
vieillissent dans la méchanceté. » Chopin a écrit ces mots a
Londres. Il évitait donc Paris, eraignant d’y rencontrer son
amie d’autrefois.

Peu de temps apres avoir écrit la lettre dont nous venons

de citer un passage, Chopin joua encore une fois en public a
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Londres. Il donna le 16 novembre 1848 un concert, dont le
bénéfice était destiné aux émigrés polonais. Ce devait étre son
dernier concert public. Il n’a vraiment pas pu donner de la
satisfaction au grand pilaniste-compositeur, car il avait lien
pendant un bal, de sorte que le monde sortait de la salle ot
I'on dansait pour passer dans le salon & c6té ou jouait Chopin.
Avec le peu de forces qui lui restaient il joua des morceaux
plutot courts, dont l'exécution ne pouvait enthousiasmer
comme autrefois ses anditeurs.

Vers la fin de novembre, il revint a Paris et s'installa dans
son ancien logement du square d’Orléans. Le dernier hiver
de sa vie fut une série presque ininterrompue de souflrances.
Malgré les preuves d'une vraie amitié¢ que lui prodiguaient
bien des personnes, il se sentait seul et vivait dans une atmo-
sphere d’ennui. Il voyait encore Mickiewicz, pour lequel il
jouait méme, lorsque le poéte était souffrant, et évoquait en
lui des visions de la patrie par le charme de sa musique.
Delacroix venait le voir souvent a cette époque; le grand
peintre a noté dans son journal les conversations qu'il avait
eues avec Chopin, entre autres ses entretiens sur la musique.
Le printemps apporta une légere amélioration dans 1'état du
malade, qui put méme assister a la premiere représentation
du Prophéte de Meyerbeer, mais n’avait plus de forces pour
donner des legons, quoiqu'il en et moins qu'auparavaut.
Pour étouffer la tristesse de ses pensées il se forcait a com-
poser, espérant suppléer ainsi en partie a la diminution des
revenus que lui donnaient les lecons.

La misére commencait déja a se faire sentir chez Chopin et
le manque d’argent I'obligeait a vendre les objets les plus pré-
cieux qu'il possédait. Méme la générosité de Jane Stirling

qu’on avait renseignée sur I'état déplorable deses finances, ne
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devait pas l'aider dans ses soucis. Cette excellente Ecossaise
lui avait transmis la somme de 25000 fr. en gardant I'ano-
nymat; cependant le pli avec I'argent tomba entre les mains
d’une personne non appelée a le recevoir et qui s’empressa de
le cacher. Il s'agissait de la concierge de la maison qu’habi-
tait Chopin. Un. voyant réussit i dévoiler ces machinations
criminelles, et I'argent fut retrouvé. Toutefois Chopin ne
voulut plus I'accepter. Cette générosité d'une étrangére i
I'égard de Chopin contraste étrangement avec 1'absence d'un
beau geste analogue de la part de ses riches amis polonais
d’origine aristocratique, qui acceptérent plus d'une fois les
dons vraiment royaux que leur offrait son art, pour rehausser
I'éclat de leurs réceptions.

Seule la présence d'une personne trés proche pouvait
apporter quelque soulagement au génial artiste. Chopin
écrivit done au commencement de 1'été une letire touchante
a M™ Louise Jedrzejewicz, sa sceur, pour la prier de venir
a Paris. Cette secur aussi aimante qu'aimée, arriva en effet
au mois d’aot pour revoir son fréere qui s’en allait lente-
ment.

Quelques semaines avant de mourir Chopin prit un loge-
ment ensoleillé place Vendome, ot il comptait passer I'hiver;
cependant les premiers jours d’octobre son état permettait de
prévoir que le dénouement fatal était proche. La mort vint
enfin le 17 octobre, & la premiére heure, aprés de longues
journées de lutte terrible de 'organisme contre la maladie.
Quinze jours plus tard, le corps embaumé de Chopin était
déposé au cimetiere du Pére Lachaise, dans un tombeau sur
lequel devait s’élever ensuite un monument sculpté par Cle-
singer, le mari de Solange, la fille de George Sand. Les cendres
de (Ihopin reposent encore aujourdhui dans ce tombeau, Con-
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{ ; SSIT 2 siteur!, son caur qul
formément au désir du grand compositeur -, [

avait vibré d'un amour si ardent pour la Pologne, fut envoyé

a Varsovie et déposé a l'Eglisc de la Sainte-Croix, au-dessous
mée par ce verset de 1'Evangile :

d'une épitaphe for
Gdzie skarb twoj tam i serce twoje.
édéric Chopin, son frére, avait

de la Pologne du Congrés) — ne
a Varsovie, portezy au moins

1. M"® Louise Jedrzejewicz déclara que Fr
dit ; « Je sais que Paskévitch — (gouverneur
vous permettra pas de transporter mon corps

mon ceur, »
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Les Polonaises.

L’@uvre de Chopin commenee sous Iattribut de la Polo-
naise. Le rythme caractéristique ainsi que I'élégance pathé-
tique et majestueuse des themes de la polonaise, I’avaient

déja attiré des ses premiers essais de composition et on voit
ces marques spécifiques d'un genre dominer les autres formes
musicales durant la période de jeunesse de sa production
artistique. La premiére composition de Chopin publiée en
1817 fut une polonaise, dédiée a la jeune comtesse Victoire
Skarbek. L’année suivante, il en composa deux autres pour
I'Impératrice Marie Théodoréwna, mére d’Alexandre I°7, a
I'occasion de la visite qu’elle fit au Lycée de Varsovie. En
1821 nous le voyons écrire la polonaise en la bémol majeur
pour la féte de son maitre de piano Adalbert Zywny; entre
1822 et 1824, la polonaise en sol diése mineur dédiée &
Mme Dupont; puis en 1826 la polonaise en si bémol mineur,
intitulée Adieu, qu'avant son départ pour Reinertz il offrit a
son ami Guillaume Kolberg. -En 1827, 1828 et 1829 Chopin
écrivit les trois polonaises en ré mineur, si bémol majeur et
fa mineur, qui furent publiées aprés sa mort en 1855 comme
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cuvre 71. Nous connaissons, par la copie de Kolberg, la
polonaise suivante en sol bémol majeur, composée en 1829 et
dont Niecks a mis l'authenticité en doute. La Grande Polo-
naise brillante, cuvre 22 en mi bémol majeur avec accom-
pagnement d’orchestre et pl'écédéc d'un Andante spianato,
ajouté ensuite, estla derniére polonaise pour piano que Chopin
ait composée avant 1830.

La forme de la polonaise est passée également dans la
musique de chambre de Chopin. Cest p]‘écisément de cette
période que proviennent : /ntroduction et Polonaise, euvre 3
pour piano et violoncelle.

Le finale des Variations, wuvre 2, sur le theme du duettino
« La cit darem la mano » du Don Juan de Mozart est enfin une
polonaise d'une grande virtuosité.

Ces faits n'ont pas besoin de commentaires. Ils sont une
manifestation éloquente de I'ame de Chopin qui se sentait
Polonais et témoignait un besoin irrésistible d'exprimer son
ardeur patriotique dans cette forme déja traditionnelle de la
musique nationale.

Il n'est guere possible de se rendre compte aujourdhui
dans quelle mesure Chopin était au courant des ceuvres plus
anciennes intéressant cette forme de danse. Certainement il
n'a pas connu les polonaises de Jean Sébastien Bach et ne
pouvait probablement les connaitre. Il n'a pas perdu grand’
chose d’avoir igum‘é la polonaise de Hwendel, ainsi que celles
de Guillaume Friedemann Bach et de ne pas avoir connu les
polonaises de Sperontes-Scholze dans la collection Singende
Muse an der Pleisse et peut-étre aussi celles de Schobert. En
revanche, la polonaise de Mozart en forme de rondeau dans
la Sonate en ré majeur pour piano a plus facilement pu tomber
dans les mains du jeune musicien. Ses regards se fixaient de

«
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préférence sur les manifestations qui faisaient partie de
I'ensemble des phénoménes plus rapprochés de lui dans le
temps et dans I'espace. A la recherche des exemples et des
analogies dont Chopin aurait pu s'inspirer en écrivant des
polonaises on ne peut citer que celles de Michel Cléophas
Oginski, de Joseph Elsner et de Charles Kurpiriski.

Il nous faut observer que l'évolution de la polonaise en
Pologne, aprés la longue époque des essais primitifs et pour
Iq']. plupart 11|l()]1“_.'nles, comme Pill' lL‘S cuvres Inélﬂdicllscs et
sentimentales du prince Ogiriski pour aboutir a Moniuszko,
aprés avoir passé 'étape d’Elsner et de Kurpinski, n'englobe
pas Chopin, dont I'ccuvre constitue un ensemble fort distinct.

Nous pouvons suivre la production de Chopin au point de
vue de la polonaise depuis son enfance. Sa premiére compo-
sition, imprimée quand il avait sept ans révolus, était une
polonaise. Elle fut annoncée par le périodique mensuel litté-
raire Pamietnik Warszawski (Album de Varsovie), dans le
numéro de janvier 1818. A la rubrique des « Nouvelles Litté-
raires », dans le « Memento des ceuvres polonaises publiées
en 1817 », la rédaction a consacré un petit article spéeial
intitulé : « Note sur Frédéric Chopin, natif de Varsovie,
qui n’ayant que huit ans est déja compositeur d'ceuvres
musicales ». Voici ce que disait cet article : « Bien que nous
ne comptions pas les compositeurs de musique parmi les
écrivains, — ils sont néanmoins des auteurs, — nous ne
pouvons passer sous silence la composition suivante publiée
par des mains amies : Polonaise pour piano forte, dédiée &
son Excellence Mme la Comtesse Vietoire Skarbek, par Fri-

derik Chopin agé de 8 ans. Le compositeur de cette danse

polonaise, un adolescent de huit ans a peine, est le fils de
M, Nicolas Chopin, professeur de langue et de littérature




44 FREDERIC CHOPIN ET SON (EUVRE

francaises au Lycée de Varsovie; ¢'est un vrai génie musical,
qui non seulement exécute au piano avec la plus grande faci-
lité et un godt extraordinaire les pitces les plus difficiles,
mais a déja composé quelques danses et variations qui pro-
voquent le plus grand étonnement chez les connaisseurs,
surtout en raison du jeune ige de l'auteur. Si cet adolescent
était né en Allemagne ou en France il aurait attiré vers lui
l'intérét de toutes les sociétés. La mention que nous en fai-
sons est destinée a montrer que sur notre sol aussi naissent
des génies, et que seulement le manque d'une réclame écla-
tante les tient cachés au grand public, »

L'entrefilet que nous venons de citer a échappé a Kara-
sowski comme a Niecks malgré la conscience qu’ils ont
apportée a leurs recherches sur la biographie de Chopin. La
Polonaise elle-méme leur est également restée inconnue.
L’auteur de la biographie monumentale de Chopin, M. Fer-
dynand Heesick, n’eut pas non plus la chance de rencontrer
au cours de ses vastes recherches un exemplaire de la premiere
piece imprimée de Chopin et, en reproduisant l'entrefilet de
la revue varsovienne de 1818, il éecrivait résigné : « Nous ne
savons pas comment était cette polonaise publiée par des
mains amies en 1817 et composée par Chopin a I'age de sept
ans, car aucun exemplaire n'en a été conservé jusqu'a nos
jours. » (Voir F. Hesick : Chopin, édition de 1911, v. I
p. 33 et 29.)

Il y a quelques années déja que le sort qui m'a été plus
favorable a cet égard qu'a Karasowski, Niecks et Hesick,
m’a permis de feuilleter dans une collection des musiques pour
piano en quatre volumes contenant pour la plupart des édi-
tions musicales de Varsovie de 1816 4 1830 environ. Cette
collection appartenait au poéte polonais M, Joseph Galuszka
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a Cracovie, C'est la que j'ai découvert, a coté de beaucoup de
mazurkas, valses, anglaises, polonalses et transcriptions
d’opéras contemporains de divers auteurs polonais et (-.tr:’mgers
la premiére polonaise de Chopin, celle de ‘1817. L’exem-
plaire s’est révélé d’'autant plus précieux qu’il porte .sm‘ l.t'l
derniére page la dédicace autographe du jeune (‘.()H‘lp(JS]‘L(:)lll‘ QA
son ami d’enfance Jean Bialoblocki qui, pendant plusieurs
années de college fut pcnsiunnairc chezles parents de Chopin.
La correspondance entre Chopin et Bialoblocki, contenant
treize lettres, découvertes par M. Stanislas Pereswiet-Soltan
parmi les archives revendiquées par la F’olugne a la Hlle:iff
apres le traité de Riga de 1921 a été publiée en novembre 1926
a Yarsovie.
Voici la premiére partie de la Polonaise.
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Comme Dentrefilet de I'Album de Varsovie, le texte de ce

titre fait erveur sur 'dge de Chopin. Au moment de la publi-
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cation de la polonaise, Chopin avait a peine sept ans et demi.
En dépit de la rédaction de la note publiée par la revue, il
n’était pas non plus natif de Varsovie. Il a vu le jour a Zela-
zowa Wola, non loin de Varsovie, il est vrai.

La polonaise fut gravée dans le petit établissement de
I'abbé J. J. Cybulski, se trouvant dans la cure de I'église de
Notre-Dame a la Nouvelle Ville 4 Varsovie. Le Révérend
Péere s’occupait depuis 1803 de la gravure musicale, d’abord
avec le compositeur et directeur de I’'Opéra de Varsovie,
Joseph Elsner, puis pour son compte exclusif.

Cette premiere polonaise de Chopin n'est qu'une trés
courte composition. Elle compte vingt-deux mesures dans la
premiére partie et seize dans le trio. La premiére partie se
compose de deux sections, dont la premiére, de douze mesures,
est formée de trois groupes a quatre mesures; la seconde
représente une phrase allongée de dix mesuvres.

Malgré une évidente gaucherie, vraiment enfantine, dans
la construction de ces deux phrases, par I'accumulation de
motifs qui différent trop entre cux par leur nature rythmique
ou mélodique, on peut facilement reconnaitre I'esprit de la
forme musicale et de la symétrie harmonique du jeune com-
positeur. Tout cet art, il I'a appris en jouant les polonaises
du Prince Michel Ogifiski, le vrai fondateur de la polonaise,
qui est devenue nationale par la tendance a pénétrer dans le
domaine héroique et tragique. Il est tout a fait naturel que
dans sa premitre composition Chopin n’ait pu dépasser les
limites des éléments rythmiques, mélodiques et harmoniques
employés dans les polonaises d’Oginski, mais il y avait déja
tant d’originalité dans son talent, qu’il n’est pas tombé dans
la dépendance absolue de son modeéle. On ne peut pas
trouver dans la polonaise de Chopin de 1817 de réminiscences
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provenant directement de celles (l’Ogilisl\i, ou des polonaises
de la collection de Joseph Sychra de 1772, appartenant a la
Société de Musique de Varsovie que nous venons de connaitre
par le travail de M. Lucjan Kamieriski pu?@llé dans le cr>n11)t9
rendu du Congres International de I'Histoire de la Musique a

Vienne en 1927. (Beethoven. Zentenarfeier. Universal-

Edition, p. 66). .

Un trait caractéristique des polonaises de Chopin de la
premiére époque de sa production apparait dans la chnn‘(h:
phrase de la premiere partie. C'est le croisement dc? mzuns:
au dela de deux octaves, un effet bien connu d’Oguiski et qui
revient dans chacune des huit premiéres polonaises de Chopin.

Le trio de la polonaise, tout en si bémol majeur, se dis-

s‘@:-gagﬁf ===
e ===

tingue par la forme schématique. Ses deux phrases ne sont
construites qu’en groupes correspondants de deux mesures.
On voit clairement 'ambition qu'a eue le petit compositeur
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d’opposer a la virtuosité de la premiére phrase de la partie
précédente ce trio vigoureux et fluide.

Quelques erreurs, dans la premiere partie du moreeau,
sont le fait du graveur.

Si cette polonaise nous était parvenue sans le nom de son
auteur, jamais nous n’'eussions osé l'attribuer a Chopin, pas
méme a Chopin enfant. Il serait aussi trop hasardeux de
découvrir les traits de génie du futur compositeur de la polo-
naise en la bémol majeur. Chopin, qui a commencé de si bonne
heure a composer des polonaises, a eu tout a fait raison de se
modeler sur Ogiiiski, dont le talent, — bien que d'un dilet-
tante, — avait créé des polonaises beaucoup plus solides
que les compositeurs professionnels de cette époque &
Varsovie : Elsner et méme Kurpinski.

La polonaise suivante de notre maitre, que nous connais-
sons, est la composition écrite en 1821 et dédiée a son
professeur de piano, Adalbert Zywny, le jour de sa féte,
23 avril. D’apreés le fac-similé du manuscrit de Chopin, publié
par Heesick, il nous est possible d’apprécier 1'évolution du
talent de Chopin et de sa technique de composition. Ce mor-
ccau permet déja de reconnaitre une légereté dans les
passages, inconnue i Ogiiiski, ainsi qu'une gradation de
I'expression tout a fait ca ractéristique pour Chopin, qu’il
obtient au moyen de la progression tonale.

Voici les premiers motifs de la polonaise :
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On y trouve aussi un passage assez long, s'appuyant
sur des syncopes, que mnous chercherions en vain chez
Ogiriski.

En 1822 Chopin a écrit la Polonaise en sol diése mineur.
Le génie de Chopin, se développant d’'une maniére pro-
digieuse pendant les années de son enfance, réussit 2 mettre
dans la Polonaise en sol diese mineur publiée sans chiffre
d’ceuvre bien aprés la mort du compositeur, plusieurs pensées
vraiment belles et pleines de mélancolie, par exemple celle-ci :
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Ornée de fioritures et de passages d'une élégance exquise,
ou l'on retrouve une foule de motifs caractéristiques pour
Chopin, cette polonaise représente déja un poéme musical
d’une respectable valeur. Quoiqu’elle n’abonde pas en idées
originales au point de vue de I'’harmonie, cette ceuvre nous
frappe par la fagon logique et sérieuse de traiter les rapports
entre les fonctions tonales. La série de doubles trilles dans
la seconde partie du trio est propre 2 Chopin; elle annonce
les effets, vraiment dignes de faire époque, que dans la suite
il sut obtenir dans ce genre. Il est presque inutile d’insister
sur le fait que Chopin n’avait pas encore atteint la hauteur
du niveaun artistique i laquelle il sut s’élever dans ses chefs-
d'ceuvre ultérieurs, et méme ce degré de perfection était
difficilement accessible si ce n’est absolument inaccessible
a d’autres. ’

Du jour oi en 1822 Chopin a écrit la Polonaise en sol
diese mineur, il ne saurait plus étre question d’une influence

’
&
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quelconque des compositeurs de Varsovie sur la production
des polonaises du jeune maitre.

Avant comme aprés, aucun de ces compositeurs n'a jamais
écrit une seule ceuvre, capable d’égaler en quoi que ce solt
ou de rappeler, et encore moins de dépasser en valeur, les
polonaises dictées par I'inspiration de Chopin. Nous ne
pouvons pas perdre de vue enfin, que dans la production
artistique plutot médiocre d’Elsner, les polonaises occupaient
la derniere place et que sur pres de vingt polonaises de Kur-
piiski, les meilleures et les plus connues provenaient d'une
époque ou Chopin avait déja créé son propre type de ce genre
musical. Il ne nous reste donc plus qu’a rechercher quelles
étaient les ceuvres de compositeurs étrangers de cette époque
(ui ont pu exercer de I'influence sur le talent de Chopin en
ce qui concerne les polonaises et si en général une influence
de ce genre s'est jamais manifestée. Seules, deux polonaises
de Charles-Marie de Weber pourraient entrer ici en ligne de
compte : c'est d’abord la Polonaise en mi bémol majeur
op. 21, parue en 1810, que I'éditeur Simrock fit répandre
dans toute I'Europe, puis la Polonaise en mi majeur, publiée
en 1820, moins connue que la premiére. 11 est probable
que Chopin posséda I'une et I'autre. Quoique Niecks ait été
enclin & découvrir l'influence que dans tel ou tel passage
elles auraient exercée sur Chopin, une analyse plus appro-
fondie du style de ces deux polonaises nous apprend que le
grand musicien de Varsovie a su compléetement écarter
I'influence du compositeur allemand. Le domaine des moyens
planistiques de Chopin, — a partir de la Polonaise en sol
diese mineur. — était beaucoup plus large que celui de
Weber, ce qui n'empéche pas le contenu émotil des idées
d'étre bien plus profond chez Chopin que chez Weber.
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La Polonaise suivante en si bémol mineur, composée en
1826, porte I'inscription : « Adieu. » Elle était dédide
Guillaume Kolberg, jeune ami de Chopin. Il I'a écrite au
moment de son départ pour les vacances qu'il devait passer
avec sa famille 4 Reinertz non loin de Breslau. Ce départ
n'était pas sans doute une catastrophe pour Chopin et les
adieux qu'il devait faire a I'un d’entre plusieurs de ses amis
n'avait rien de tragique pour faire éclater son caur de
douleur. Chopin avait commencé cette polonaise par une
mélodie pleine de tendresse et de tristesse un peu exagérées,
par un théeme dont le premier motif rappelle le commence-
ment de la fameuse polonaise n° 12 en la mineur d’'Ogiriski :
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Le trio est la pour nous apprendre que les pensées du
Jeune artiste n'étaient pas aussi sérieuses qu’on .p:furrait le
croire, a en juger par les notes de cette premiére partie.
Nous sommes ici en présence d'une transcription, en partie
mécanique, en partie libre, de I'une des mélodies alors les
plus en vogue a Varsovie, tirée de 'opéra La Gazza Ladra
(La pie voleuse) de Rossini, que Chopin avait vu représenter
avec Kolberg quelques jours auparavant. Bien que les
paroles du morceau choisi de 'opéra avaient une signification
symbolique pour les liens amicaux de deux adolescents, —
voila comment s’exprime dans sa cavatine le jeune Giannetto :

« vieni, vieni fra queste braccia... mi balza il cor nel sen!
D'un vero amor, mio ben, quest'e linguaggio. Anche al
nemico in faccia m’'eri presente ognor : tu m’inspiravi allor
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commencement mélancolique, Chopin n’a pas pu considérer
cette ceuvre autrement que comme un badinage musical.

D’apres les exemples suivants on peut avoir l'idée de la
maniére de la transcription de Chopin en face de la mélodie
originale de Rossini.

La cavatine de Giannetto commence par la phrase suivante :
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Chopin changea d’abord le ré majeur du morceau pour le
ré bémol majeur et, aprés avoir cité les huit premiéres
mesures de la mélodie de Rossini, il a développé dans les
neuf mesures suivantes des idées originales et brillantes,
conduisant au second théme de la cavatine.

La liberté de traiter son modéle se montre déja dans la
seconde mesure de la transeription de Chopin qui, dans cette
partie de sa composition, n'a pas réussi a obtenir des phrases
tout i fait satisfaisantes au point de vue de la forme ryth-
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mique de la polonaise. Peut-étre que le jeune compositeur se
moquait ici un peu du vieux musicien de Varsovie, Jean
Stefani, qui s'occupait alors d’écrire les polonaises et les
anglaises a la mode sur des airs d’opéras en vogue, spécia-
lement sur ceux de Rossini.

Un groupe, pour ainsi dire a part, des autres polonaises
de Chopin, forme trois polonaises parues comme cuvre 71
apres la mort du compositeur dans l'édition préparée par
Jules Fontana en 1855. Elles sont précédées toutes les trois
d’introductions de quclques mesures et s’éléevent au point de
vue de la technique a un niveau bien supérieur a celui des
polonaises composées antérieurement. La premiére en ré
mineur, est une preuve brillante de I'évolution originale,
indépendante de la virtuosité pianistique du jeune compo-
siteur. Elle était écrite en 1827. Nous avons le droit de la
regarder comme un des premiers exemples chez Chopin
d’'un sens extraordinaire des sonorités, comme on le cher-
cherait vainement dans la musique avant lui. La seconde
section de la premiére partie de cette polonaise met au pre-
mier plan de la composition la virtuosité et le coloris et
néglige 1'élément mélodique. Tout Chopin, l'incomparable
inventeur des effets du style brillant, le potte musical le plus
subtil et le peintre de tableaux sonores, nous apparait dans
cette ceuvre de jeunesse. Il nous faut encore souligner la mé-
thode avec laquelle il a employé dans la construction du trio
de cette polonaise le motif de l'introduction de cette partie :

——
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gui annonce déja de loin les arpeges de l'introduction du
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trio dans la fameuse polonaise en la bémol majeur. De
prime abord il I'a détourné et transformé dans une forme
en triolet pour commencer avec son aide le théeme :

Un peu plus tard il I'a mis dans I'accompagnement

Finalement il lui a donné le role d'une voix intérienre.

La - Polonaise en si bémol majeur, écrite en 1828, la
seconde de ce groupe, est une ceuvre de salon, riche-
ment ornée de fioritures jetées sur les lignes ondoyantes
de la mélodie.

Dans la troisieme polonaise en fa mineur, notre attention
se porte avant tout sur I'étendue de la premiere section, qul
n’est en réalité qu'une seule phrase développée a 22 mesures.
A part la profonde valeur poétique et la richesse de fioritures
du morceau, nous avons ici le premier exemple d'une inspi-
ration de longue haleine, typique pour Chopin, et de son
affranchissement de la construction des phrases musicales
par huit mesures, propre au style classique. L’harmonie, sur
laquelle Chopin a basé ses idées pleines de mélancolie et
d’une poésie romantique, se distingue par un ordre extraor-
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dinaire. Mais quoiqu’elle ne quitte pas dans les 21 mesures
les trois accords principaux, ¢’est dans une seule mesure, la
neuvieme, que par l'emploi de I’harmonie de la seconde
caractéristique du mode phrygien (sixte napolitaine) on
reconnait le futur magicien de I’harmonie :
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La Polonaise en sol bémol majeur, qui fut conservée grice
a la copie de Guillaume Kolberg, provient de 1829. Niecks a
émis des doutes sur 'authenticité de cette ceuvre. L’auteur
de I'importante monographie anglaise sur Chopin y avait
remarqué, il est vrai, certains passages qu'on dirait copiés
d’aprés d’autres ceuvres de Chopin, mais il affirmait que la
polonaise en renfermait d’autres qui n'auraient jamais pu étre
le produit de son invention. Une série d’arguments parle
cependant en faveur de I'authenticité de cette polonaise. Le
culte de Kolberg pour Chopin était trop profond pour qu’il
se fiat permis de {ausser un texte musical de celui-ci. La
polonaise est précédée d'une introduction dont le rapport
avec elle est absolument analogue a celui des introductions
dans les polonaises posthumes (ceuvre 71). Nous y trouvons
de plus une série de phrases qui s’accordent parfaitement
avec la polonaise en si bémol majeur de 1828, ainsi que plu-
sieurs autres qui font pressentir les polonaises suivantes,
surtout la polonaise en la bémol majeur op. 53. La plus évi-
dente de ces analogies est démonirée par cet exemple :
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Polonaise en sol bémol majeur de 1829 :
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En nous demandant qui aurait pu écrire une polonaise
comme celle en sol bémol majeur, avant 1830, a Varsovie ou

ailleurs, nous ne pouvons pas indiquer un seul compositeur.

Ily a enfin un détail de style commun aux polonaises de
jeunesse de Chopin et a la polonaise en sol bémol majeur,
détail disparaissant avec la polonaise en ut diese mineur op.
26. C'est le croisement des mains dans une vaste étendue
avec un dessin obstiné dans la main gauche an-dessus de la
main droite, faisant des passages. Ce détail est un signe
remarquable permettantde reconnaitre le style des polonaises
de Chopin provenant de cette période. Ces particularités ne
nous permettent pas de douter de l'authenticité de cette
ceavre, bien que nous y observions une structure différente
de celle des autres polonaises de la méme époque, en parti-
culier le trio trés étendu avec des modulations se ramifiant
largement.

La qualité de virtuose propre ala nature musicale de Chopin
ainsi que son intérét personnel de pianiste cherchant des
moyens artistiques de sucecds, motiveérent la création de la
Grande Polonaise Brillante en mi bémol majeur, op. 22. Clest
une composition avec accompagnement d'orchestre essentiel-
lement pour concert et visant un effet immédiat. Le role de
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I'orchestre est ici limité a une dizaine de mesures du prélude,
un peu a la maniere de Kurpinski, puis a I'accompagnement
effacé et au second plan, ainsi qu'a des interpolations insigni-
fiantes au milieu de la partie du piano, brillante et élégante
au possible. On ne peut pas ne reconnaitre dans le dessin du
théme initial dela polonaise méme les éléments de la mélopée
italienne aussi bien dans le centre de la mélodie que dans les

fioritures.

Toute la coupe de ce concept mélodique et harmonique
est propre a l'individualité et a l'invention de Chopin. Elle
parait a travers beaucoup d’idées de notre compositeur et il
nous suffira d'indiquer le commencement du Nocturne op. 27
n° 2 en ré bémol majeur, le theme initial du Nocturne op. 15,
n° 2, en fa diese majeur, ou le second theme de la Sonate en
si mineur, op. 58, pour voir dans combien de points ces quatre
mélodies sont analogues.

Tous ces themes descendent de la tierce de I'accord tonique
vers la quinte sur laquelle la mélodie fait un tournant pour
monter jusqu’'a l'intervalle de la neuvieme. Il faut remarquer
aussi que la base harmonique de ces phrases consiste dans

le méme procédé qui laisse prévaloir I'harmonie de la tonique
dans les trois premiéres mesures, et seulement dans la qua-
trieme fait introduire une harmonie nouvelle (p. ex. la
parallele de la sous-dominante). Méme dans la seconde partie
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de la période (c’est le cas dans la polonaise et dans la sonate)
la relation entre ces phrases ne subit ancun changement.

Nocturne op. 27 n° 2. .

fen

Sonate en si mineurop, 58.
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Nocturne op. 15 n° 2.
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Sans jamais faiblir, le courant du rythme de la polonaise
ne cesse d’apporter les effets pianistiques les plus recherchés
qu'on puisse imaginer dans cette époque, un chatoiement
admirable de lumieres et de couleurs de tons. Aucune des
polonaises écrites dans le genre de pure virtuosité des com-
positeurs plus récents n’égale cette ceuvre de Chopin sous le
rapport de ces valeurs. Le merveilleux Andante spianato,
composé par Chopin plus tard, probablement en 1835, est
une introduction i cette polonaise, a laquelle il n'est du reste
uni par aucun lien d’affinité réelle.

Toutes les ceuvres dont nous venons de parler ne servaient,
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pour ainsi dire, que de préparation technique au point de
vue de 'art de composition a la vraie mission que le génie
de Chopin devait accomplir envers la Pologne et le monde
dans le domaine de la polonaise. Arrivé a l'age de I'épanouis-
sement de son intelligence il s’aper¢ut que dans la polonaise,
il pourrait parler non seulement en son propre nom d’artiste,
mais encore au nom de la nation, avec laquelle il s'identifiait.
C’est pourquoi il n’attachait pas d'importance a ses polo-
naises composées a Varsovie, de sorte qu’il n'en a porté
aucune sur la liste de ses publications. Apres 'année 1831,
il les considérait d'un il critique, ¥ apercevait certaines
imperfections, et trouvait surtout des défauts dans leur idéo-
logie. Ses souvenirs personnels de l'insurrection, ses médita-
tions sur le sort réservé a la Pologne, le fait d’avoir véecu
par le sentiment d'un glorieux passé et d’en avoir entendu
I'écho, toutes ces souffrances et ces pensées firent naitre en
lui I'idée qu'il était possible de donner i la polonaise une
forme épique, permettant d’en faire le symbole de la gloire
et du martyre de sa nation. Quoi qu'on puisse reprocher i
I'interprétation d’ceuvres musicales d'un point de vue autre
que celui de la musique, on ne saurait traiter a la légere les
innombrables commentaires sur les polonaises de Chopin,
que des auteurs de 'époque, d’autres plus récents, enfin des
écrivains contemporains leur ont consacrés, poury apercevoir
une épopée nationale de la Pologne. Qu'il suffise de rappeler
les images si vivantes que ces polonaises évoquaient dans la
fantaisie de Liszt et la facon non moins imagée de les inter-
préter par Niecks. Disons encore que dans le titre du cha-
pitre ou il en parle, James Huneker les définit dans des

termes expressifs, mais peut-étre pas tout a fait justes, en les

appelant Heroic hymns of battle.
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Chopin a gardé dans la suite la forme de ses polonaises
d’autrefois, notamment celle ternaire symétrique, de laquelle
il passait déja a la forme rapprochée du rondeau. Il est resté
fidele sous ce rapport a la tradition classique des polonaises
d’Ogi[’lski et de ses successeurs. Il se contentait de cette
forme comme on peut se contenter d’'un humble gobelet ser-
rant d’habitude a prendre de l'eau, pour y verser du vin
généreux ou de I'hydromel parfumsé.

La Polonaise en ut diese mineur op. 26 n° 1 est la premiére
de celles qui remontent a la seconde période. Elle fut com-
posée a Paris en 1834 ou 1835 et parut en 1836. En ce qui
concerne le style, elle rappelle encore beaucoup les polonaises
de la période préeédente, surtout celle en sol diese mineur. Les
quatre premiéres mesures faisaient sur Niecks l'effet d’une
sentence de l'inexorable destinée; elles entrent dans l'oreille
comme les coups du marteau qui enfonce les clous pour
fermer un cercueil. Ces quelques mesures dénotent cependant
une force et une décision puissante et font venir a la pensée
les paroles de Huneker : que la constitution de Chopin était
débile, mais son ame était celle d’un lion. Viennent ensuite
des mélodies pleines de langueur, de regret et de souffrance,
exhalant une tristesse inconsolable et se poursuivant a tra-
vers des harmonies et des modulations vraiment frappantes.
Toute I'originalité de Chopin et l'inépuisable richesse de ses
moyens au point de vue de 'harmonie et de la modulation se
montrent déja dans ceite polonaise dont quelques parties
nous permettent d'admirer la maitrise du jeune compositeur
dans la formation des idées, dans 1'équilibre entre les élé-
ments du lyrisme et de la virtuosité, dans tout cet art de
créer une composition a la fois touchante et charmante. On
ne peut passer sans avoir souligné la phrase suivante du trio
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de la polonaise avec I'échange enharmonique de tons
progression chromatique dans I'harmonie :
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et ensuite la partie centrale du trio dans laquelle nous enten-

dons un dialogue entre les deux mains :
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Ces exemples montrent la finesse de I'invention harmonique
et de la maniére polyphonique de Chopin. ;

La seconde polonaise de I'op. 26, en mi bémol mineur
reflete la tension continuelle de I'énergie et dénote I'efferves-
cence, la surexcitation etla colére, qui finissent par éclater. L:f
force plastique des motifs employés y est 31 grande, qu'aussi
bien Niecks que Huneker crurent apercevorr dafns cette pf)l()—
naise des tableaux : le premier, I'image de la force physique
et de la confiance en soi, I'expression du complot et de
I'insurrection, du grondement d’'un \“010}]1.1, d'e la conc.entra—
tion des troupes, de batail"les et de la \'mtou.*e: tandl.s que
pour le second il s'agit iei d'un tableau de l'insurrection et
du sort des Polonais en Sibérie. Ippolito Valetta, auteur d’une
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monographie italienne sur Chopin, suit les traces de Niecks
et de Huneker dans cette exégese, mais il donne a cette com-
position un sens général, intéressant 'humanité entieére, en
disant que c’est la polonaise de la révolte contre la destinée
qui arrache du ceeur un eri de malédiction. Huneker a raison
d’attirer l'attention sur un arrié:re-goﬁt rappelant Meyerbeer
qu'on croit pouvoir sentir dans la deuxieme partie de la
polonaise. L'esprit romantique regne sans rival dans cette
polonaise. Le raffinement extréme dans la gradation de la
force d’expression des themes par rapport a la dynamique, se
manifeste déja tout au commencement de cette cuvre, ou les
motifs menacants dans le rythme de la polonaise prennent
une expression démoniaque grice au mystérieux pianissimo.

Ce n’est que la troisieme des polonaises créées pendant la
seconde période de la production artistique de Chopin, qui
reflete des couleurs sereines du la majeur. Nous parlons de
la polonaise célébre et extrémement populaire op. 40, n° 1,
écrite en 1839 a Valldemosa, dans l'ile de Majorque, com-
position qui, sans contredit, exprime l'esprit de chevaleric et
le triomphe.

Absolument différente de la précédente, est la Polonaise
en do mineur, la deuxieme de cet op. 40, que Chopin a com-
posée a la méme époque a Majorque. C'est un poeme tragique
exprimant la défaite, la ruine et 'assujettissement. Son theme
initial est quasi une réponse symbolique, sans doute subcon-
sciente, au théme solennel et triomphal de la polonaise inti-
tulée « Sois bienvenu, 6 roi! » que Charles Kurpinski avait
composée a l'occasion du couronnement d’Alexandre I &
Varsovie. Les thémes de ces deux compositions s’accordent
absolument dans le premier motif; toutefois I’harmonie
changée en mineure semble couvrir cette phrase de deuil.
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Chopin a sans doute connu la polonaise (l(':.' Kurpm.skl
quil a certainement di entendre jouer avant lm-surreﬂ;mn
de 1830-31. Par le fait de découvrir des analogies ou des
antinomies musicales de ce genre on pourrait s:at:tirer le
reproche de vouloir chercher a outrance cjles t'ennmso‘sences
illusoires; toutefois dans le cas qui nous intéresse, ou nous
sommes en présence de deux ccuvres revétant la méme f'ormc,
cette recherche est dictée par les principes de la méthode
psychoanalytique. Nous pouvons _admettrc sans risquer de
nous tromper, que lorsque le dés.n de 'm_nnposer cette polo-
naise naquit dans I'ame de Chopin, méditant sur le sm"t‘ de
la Pologne, — en vertu de la loi de (‘.01[[.1‘2}51‘-8 — le motif de
la polonaise de Kurpinski, qui se truu‘valt dar?s la S,l.lbmn'
science de Chopin, devint I'initiale éIleIing m.élodlque', I'impul-
sion primitive pour décharger en lui la i.ol‘cc ﬂm_de d’e l.a
mélodie qui prit dans cet état de son esprit une teinte émo-
tive différente.
Aucune raison plausible ne pourrait en 1-‘cvanche parler
en faveur de l'opinion qui voudrait décm_n'rn‘. des I‘fippf)il‘tﬁ
d’affinité entre la polonaise suivante de Chopin en fa diese

g i y aénie, et Vouverture de Coriolan
op. 41, I'ceuvre vraiment de génie, et I'ouverture de Cori
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de Beethoven, parce que la fagon de ranger les premieres

mesures de la polonaise rappelle la seconde partie de I'intro-
duction de P'ouverture, savoir les motifs a 'unisson et leur
gradation,

Beethoven.
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Comme une source au pied de la montagne, on voit chez
Chopin jaillir de la masse de plus en plus puissante des
tons, le théme de la polonaise, dont la dynamique interne
s'accorde d'une facon merveilleuse avec la structure des mo-
tifs. Quoi qu’il n'eiit contesté ni la grandeur, ni l'originalité
de ce chef-d’ceuvre, Niecksy a vainement cherché la beauté
de la mélodie et de I'harmonie, pour n'y trouver que des unis-
sons lugubres et des phrases mélodiques gémissantes, de
sorte que l'impression générale qui s’en dégage, était suivant
lui plutét morbide qu'esthétique. Ce jugement un peu sévere
de Niecks est cependant amplement compensé par l'opinion
enthousiaste de Liszt, d’Ehlert, de Huneker et d'une foule
d’autres commentateurs. L'originalité de cette ceuvre puissante
ne git pas seulement dans la forme divisée de quatre parties,
dont chacune comprend de nombreux secteurs, non seule-
ment dans le fait d’avoir introduit subitement et pour la
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polonaise d'une fagon capricieuse au milieu d'images parlant
d’héroisme et de hauts faits de guerre une mazurka idyllique,
mais il faut la chercher encore dans la logique incomparable
qui préside aux liaisons entre les pensées thématiques dans
les brisements audacieux de modulations. Dans une cuvre
d’une structure aussi monumentale, Chopin ne pouvait pas
laisser se perdre le plan principal de la polonaise dans les
filigranes des harmonies trompeuses; aussi I'élément de la
modulation est ici d'un autre genre que par exemple dans
les nocturnes.

Aprés avoir créé cette ceuvre grandiose, Chopin atteint
dans la Polonaise en la bémol majeur op. 53 I'apogée de son
génie dans ce domaine de composition et s’'éleve au niveau le
plus haut que ce genre de musique était appelé a atteindre.
Cette polonaise parut en 1843. On pourrait facilement
publier un volume si I'on voulait se donner la peine de réunir
toutes les descriptions dithyrambiques consacrées a ce chef-
d’ceuvre. Il n’y avait sans doute aprés Chopin pas un grand
pianiste dont le répertoire n’etit compris cette polonaise et
qui ne l'eit exécutée souvent en public. Au point de vue
art, la grandeur de cette composition git dans la force tita-
nique d’expression, dans les contrastes merveilleux des parties
et dans la plastique des themes admirablement liés entre eux
grice au sens génial des formes monumentales. Sous le rap-
port de la virtuosité, la musique de piano atteint ici le plus
haut degré de son évolution. On ne saurait douter un instant
que Chopin n’elt voulu exprimer par cette musique le sujet
de ses visions et qu’il n’eiit raconté ainsi 'histoire des exploits
militaires de ses concitoyens, pour exalter la gloire des
ancétres et édifier les contemporains. La structure vraiment
géniale qui caractérise cette polonaise au point de vue pure-

)
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ment musical s’accorde merveilleusement avec le romantisme
de la conception du poete musicien. Ce n'est pas de foree,
envers et contre le caractére de cette musique, qu'on lui
impose un programme défini; ce programme découle d'une
facon immédiate d’elle-méme, car c’est Chopin qui I'y a
enfermé comme par un charme au moment ou il la créait.
Tous ceux qui ont écrit sur ce chef-d’ceuvre se sont sentis
irrésistiblement entrainés i en parler dans les termes expri-
mant la plus haute admiration, I’enthousiasme et le ravisse-
ment. En effet cette polonaise donne a I'imagination les ailes
de l'inspiration poétique. Méme des auteurs anglo-saxons,
comme Niecks, Huneker, ont été completement subjugués
par l'esprit chevaleresque de cette musique; aussi Im‘squ.'ils
en parlent, croient-ils apercevoir les hauts faits de chevaliers
bardés de fer, entendre le cliquetis de leurs armes et la
cadence du galop de leurs chevaux. Le long commentaire
de Kleczyrski auteur cité souvent par G. C. Ashton Jonson
dans A Handboolk to Chopin’s Works. ainsi que la description
brillante et profondément sentie de Félix Jablezynski, sont
|'expression de ce qu’'on pense de cette polonaise en Pologne.
D’apres Edouard Ganche : « ¢’est le tableau formidable d'une
nation en armes, la ruée furieuse des armées, les clameurs
guerriéres, la marche d'une foule humaine, le triomphe du
vainqueur, traduits en rythmes accentués, en sonorités pro-
digieuses ». On ne peut que s’étonner de voir que Liszt n’ait
pas essayé de parler de cette polonaise du point de vue litté-
raire ou qu'il n’ait pas traité d’elle comme mucisien. Schu-
mann l'a également passée sous silence. C'est a présent qu’il
nous incombe de donner une étude analytique de ce poéme
musical incomparable et admiré par tous les peuples civilisés.

Comme dans toutes ses compositions, Chopin s’est icl
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montré maitre dans la construction. La Polonaise en la
bémol majeur qui recele de si grands trésors épiques et se
distingue par tant d'action, n'a que 181 mesures formant
seize sections, dont quatre 2 16 mesures chacune contiennent
des phrases identiques, soit le théme principal de la compo-
sition. I’arrangement de 'ensemble est d'une clarté vraiment
classique : en effet, les 16 mesures de l'introduction nous
préparent a entendre le theme principal qu'on voit se répéter
deux fois au commencement de la premiére partie et qui fait
encore une apparition vers la fin de celle-ci, a peine aprés
deux phrases a 8 mesures. Le trio comprend 74 mesures.
Quant a la troisime partie, elle est moins longue que la
premiere; le theme principal qui n'y revient qu'une seule
fois, ainsi que les 11 mesures de l'épilogue formé avec les
motifs de ce theme, étaient complétement suffisants pour le
remplir. Cette disposition des parties rappelant tellement les
exemples classiques, constitue la base sur laquelle se déve-
loppent des idées d'une originalité surprenante. qui nous
frappent par leur force d’expression. C'est précisément la
force des idées employées par Chopin qui fait comprendre
comment une composition dont1'exécution ne dure qu’environ
six minutes, peut produire sur 'auditoire I'impression d’un
récit assez long qui le charme et le fascine. On pourrait la
comparer a un réve qui malgré son infiniment courte durée,
fait l'effet d'une série d'événements se déroulant dans un
temps trés long. Les motifs de cette polonaise semblent
doués d'une force magique que suscite en nous une com-
plexité d’images, d'idées et de sentiments sommeillant sous
le seuil de la conscience; une fois réveillés, ces souvenirs
s'abattent sur I'Ame comme une avalanche et font vibrer
toutes les cordes de notre étre.
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Dans les 16 mesures dont se eompose l'introduction,

Chopin a réussi plusieurs coups de maitre en méme temps.

Le premier concerne I'’harmonie. L’introduction s’appuie sur
la pédale mi-bémol qu'on entend au début et qui vibre plu-
sieurs fois ensuite; or, ¢'est sur cette note que reposent les
motifs dissonant avec cette dominante. Les deux motifs dont
s'est servi Chopin pour censtruire l'introduction, en triplant
leur foree a la maniere d’'une progression,‘nous font entendre :
() le passage s'étendant d presque toutes les touches du
clavier, qui dans la troisitme mesure précédant la fin du
sujet principal nous éblouit par une fusée lumineuse de tons;
(6) le motif obstiné (ostinato) d’octaves dans la basse du
trio en mi majeur. Chopin a vreaiment agli ecomme un auteur
dramatique de génie qui dans les premiéres scenes de la
piece exeite la curiosité du spectateur qu'il veut intéresser a
la personne du héros pour obtenir 'effet désiré au moment
de son apparition. Aprés nous avoir ainsi préparé a le rece-
voir, nous voyons le sujet principal venir comme un héros
étincelant de beauté, entouré d'une auréole de gloire. En ce
qui concerne la construetion, le sujet de la polonaise porte
le sceau du génie. Les trois premibres mesures, appuyées
sur 'harmonie tonale, se montrent comme le développement
d’un unique motif minuscule :

apres quoi dans la quatrieme mesure nous sommes en pré-
sence d'un épilogue, formé d’autres motifs, dansle ton de la
parallele de la sous-dominante. La prosodie de cette phrase
n'est pas conforme aux regles classiques, et Leichtentritt a
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démontré dans son livre : Analyse des auvres pour piano de
Chopin, combien cette phrase aurait perdu si Chopin n’avait
pas eu le courage de la former contrairement 4 des normes
métriques du style classique. Voici cette phrase dans I'ceuvre
de Chopin :

Suit I'exemple de la méme phrase formée selon la regle plus
classique avec I'élision du motif a de la forme originelle, qui
la rend normale, mais aussi plus fade et trainante.

Leichtentritt, en éleve fidele de la Frasierungs-methode de
Riemann, nous présente aussi une autre division possible de
ce theme sans aucune élision de motifs mais avec deux chan-

gements de temps :

Dans l'harmonie nouvelle, si bémol mineur, le premier
sujet s’éleve d'un demi-ton et I'on sent augmenter en méme
temps la tension interne du théme, agrémenté de brillan.tes
figures. Les huit mesures suivantes de cette phrase admira-
blement développée commencent par un motif s'élevant du
fa initial dans l'octave plus basse, puis le motif principal
surgit encore deux fois dans une abréviation rythmique
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comme s'il était appelé par I'énergie de la tension se trou-
vant dans le passage de quatre tons qui le précede :

Al

v

Une particularité de cette phrase c'est I'absence de la figure
finale propre a la polonaise, formée par I'accentuation du
second temps, cette cadence bien réglée qui déja en 1648

[ )

avait frappé Jean Laboureur dans les danses polonaises. Ce
n’est que dans la 32° mesure qu’on rencontre la figure typique
du rythme au final de la polonaise.

Les deux sections suivantes de la premiére partie 2
8 mesures contiennent deux pensées dun grand contraste.
Grice a l'itération des accents de la premiére pensée et a la
facon de suggérer le germe mélodique de la voix intérieure,
sorte de fanfare obstinée do puis mi bémol, la premiere de
ces pensées produit I'impression de I’enthousiasme dont
s'inspire une grande action héroique,
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tandis que la mélodie grave de la seconde est — pour ainsi
dire — 'expression d’une méditation historiosophique.
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Ce n'est que dans cette phrase que I'on reconnait dans la
basse le vrai rythme de la polonaise. Sans avoir eu recours a
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ce rythme ca ractéristique, Chopin a réussi i composer presque
toute cette polonaise hors ligne. Le caractere de cette compo-
sition n’a probablement jamais donné lieu au moindre malen-
tendu. Voici dans quels termes Leichtentritt a résumé son
opinion sur cette ceuvre : « le brillant, la noblesse, la force
et I'enthousiasme, dont la polonaise est en géné ral capable,
ont été exprimés dans ce chef-d’ceuvre de la facon la plus
saisissante et la plus parfaite ».

Les deux premieres mesures du trio en mi majeur servent
d’introduction i une idée unique dans le domaine de la com-
position pour piano; cette idée consiste a répéter la figure
d’octaves dans la voix de basse de tout le trio, depuis le pia-
nissimo se perdant dans le lointain, jusqu’'a ce que le son ait
atteint le plus haut degré d’intensité. Sur le fond de cette
interprétation tout a fait réaliste et génial de la marche
cadencée de la cavalerie, on entend s'élever une meélodie
rappelant les sons de cors et de trompettes, dans laquelle on
pressent aussi bien la volonté et I'autorité du chef que la dis-
cipline du soldat. Ce tableau musical émouvant, d'uneaudace
inouie, se répete deux fois de suite.

Dans la seconde partie du trio — 34 mesures — on voit

s’organiscr des pensées d’un caractere intermédiaire, d abord

dans deux sections a 4 mesures, puis dans deux phrases
qui en ont 8. Dans le premier passage on entend la basse
sonner le rythme de la polonaise, qui disparait complete-
ment dans la seconde section an milieu des syncopes et dans
les lignes sinueuses des mélismes passant d’abord dans la
tonalité sol majeur et mineur, puis dans celle de fa mineur.
Plusieurs motifs de ce passage reviennent impétueusement
dans la coda du trio pour ouvrir la voie au finale, ou I'on

entend résonner triomphalement le theme principal.
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Le degré le plus élevé de romantisme dans le domaine de
la polonaise a été atteint par la Polonaise-Fantaisie op. 61,
parue en 1845. Les traits propres a la polonaise s’y perdent
en grande partie. Une introduction exhalant une mélancolie
profonde annonce le caractére réveur de cette composition.
La structure de cette fantaisie s’écarte de la symétrie des

formes de la polonaise et se rapproche, sous ce rapport,
des ballades, surtout de la ballade en fa mineur avec laguelle
elle a en commun la tonalité fondamentale et les change-
ments nerveux des modulations. Cette ceuvre rappelle en
méme temps le genre des sonates a deux themes et leur déve-
loppement. Quoiqu’elle exprime le Zal (le chagrin), et la
langueur, la Polonaise-Fantaisie finit cependant par aboutir
a une note d’héroisme triomphant. En ce qui concerne
I’harmonie, elle se distingue par une richesse extraordinaire
d’idées dans la formation des dissonances ainsi que par
des moyens de modulations qu'on ne connaissait avant que
dans la musique de Chopin. Avant la erise du chromatisme
et de la modulation qui a éclaté dans la musique de Tristan
et Yseult de Wagner, ce sont les ceuvres de Chopin qui ont
atteint le sommet de I'’harmonie romantique. Malheureu-
sement elle est souvent voilée par des phénoménes d’ordre
inférieur, sur lesquelles s’est cependant portée de préférence
I'attention de I'éminent musicographe Ernest Kurth, auteur
d’un travail développé : Romantische Harmonik,

La Polonaise-Fantaisie est la derniere cuvre de Chopin
ayant des rapports avec la forme de la polonaise.

I1

Les Mazurkas.

Chopin ne commenca a écrire des mazurkas qu'en 1825,
par conséquent huit ans aprés ses premiers débuts dans
la polonaise. Nous ne connaissons pas de compositions de
ce genre antérieures a cette année on parurent i Varsovie
les deux mazurkas de Chopin en sol majeur et si bémol
majeur. On n'y trouvait pas le chiffre de I'cuvre, comme on
pouvait le lire sur le rondeau en do mineur publié¢ la méme
année, et avec son numéro 1 inaugurait la série des publica-
tions de Chopin. Ces mazurkas de 1825 n’ont pas été ren-
fermées par leur auteur dans le cycle de ses mazurkas et
Fontana n'en a également pas tenu compte dans l'édition
des ceuvres posthumes de Chopin. Si celui-ci s’est décidé a
faire paraitre ces deux compositions d'une valeur encore
modeste, c’est que sans doute il n’en avait pas d’autres meil-
leures et plus parfaites sous la main a cette époque. On se
demanderait en vain aujourd’hui pourquoi Chopin qui dans
son enfance avait eu l'occasion d’entendre jouer et de danser
des mazurkas, qui s’était méme foulé le pied en les dansant,
n'a commencé a en composer qu'en 1825. Le caractere aris-
tocratique du talent de Chopin était peut-étre contraire a ce
genre de musique populaire que des ceuvres médiocres de
compositeurs varsoviens, avaient pu rendre banal a ses




74 FREDERIC CHOPIN ET SON (RUVRE

yeux; mais le jour ou son intelligence atteignit son plein
développement, il dut pressentir les merveilles qu'il serait
;apable de créer en cultivant cette forme de danse. Or, il était
appelé a découvrir dans la mazurka les mondes nouveaux de
I’harmonie et, comme l'a dit Cyprien Norwid, grice aux
éléments du folklore polonais a lui donner une signification
panhumaine.

Ce n’est pas d’emblée que Chopin réussit a trouver la route
conduisant vers les sources de la musique populaire authen-
tique, pour y puiser en composant ses mazurkas. La musique
de danses nationales, telle qu'on la cultivait alors & Varsovie,
lui suggérait au début certaines phrases typiques portant
I'empreinte populaire, dont il pouvait tirer profit, en y appor-
tant les modifications que lui dictait sa propre invention. La
beauté des motifs populaires ne s’étant pas encore révélée
directement au jeune artiste, il se fiait i ses ainés qui pen-
dant quelques temps I'ont peut-étre empéché d’entrer dans la
bonne voie. Cette phase prépa ratoire ne dura cependant pas
longtemps, car, guidé par son instinet génial, Chopin devait
trancher définitivement la question au profit de son art. Peu
de temps sans doute apres les premiers essais dans le domaine
de la mazurka, pendant les plus proches vacances qu'il passa
a la campagne, Chopin se mit a étudier la musique du peuple
polonais. Il avait I'oreille ouverte a toutes les manifestations
sonores de |'aime populaire; il écoutait les chants et la musique
instrumentale des paysans, aussi bien aux heures de travail
(u'au moment de la joie et de la gaité. 1l accumulait dans sa
mémoire tout ce qu’il entendait et devait stirement écrire ses
impressions sous forme de notes, non dans un but scientifique
comme le fait I'ethnographe, mais bien pour s’en servir et en
profiter un jour lui-méme. Il écoutait ces chansons et observait
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ces danses dans leur beauté primitive, sans les accessolres
que les intellectuels croient devoir leur ajouter. Le passage
suivant, tiré d'une lettre de Chopin a sa famille, qu’il écrivait,
il est vrai, 2 une époque bien plus récente, en 1847, nous
montre la différence entre ses idées sur la musique p()pulairc
et la fagon d’adapter les chansons populaires a lamaniére artis-
tique, cheur a quatre voix, d’Oscar Kolberg. « Nowakowski
m’a remis la collection de chants populaires de Kolberg;
bonnes intentions, mais les épaules un peu trop minces. —
C’est ainsi que Chopin s'exprime. — Je me dis souvent en
voyant des choses pareilles que mieux audrait rien du tout,
rar des efforts de ce genre ne font que dévoyer et rendre plus
difficile le travail du génie qui découvrira un jour la vérité.
Jusqu'a ce temps-la, toutes ces beautés resteront avec des nez
postiches, des figures couvertes de fard, des jambes amputées
ou des échasses et ne seront que la risée de ceux qui les
regarderont légérement. » Sans vouloir citer d’autres re-
marques de Chopin sur ce sujet, cette phrase explique son opi-
nion sur la musique populaire polonaise et permet de réfuter la
supposition exprimée il n’y a pas longtemps par Béla Bartok,
suivant laquelle Chopin n’aurait pas connu la vraie musique
des paysans et se serait contenté d’un succédané de celle-ci,
soit de la musique populaire artificielle.

La forme artistique de la mazurka (en polonais le mazurek)
était influencée au xvin® sieécle par les danses des suites ins-
trumentales de cette époque, en particulier le menuet, qu’on
peut considérer comme l'expression chorégraphique de la cul-
ture d’alors. La construction ternaire et symétrique du menuet,
avec son trio au milieu et la facon de faire contraster le theme

dans l'harmonie parallele mais de l'autre genre, a un équi-

valent dans la morphologie de la mazurka au moins dans les
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exemples que nous connaissons de I'époque du Duché de Var-
sovie et de la Pologne du Congreés. Or Chopin s’est servi de
cette forme sans y rien changer.

La premiere mazurka publiée en 1825, en sol majeur, —
n° 55 de I'édition de Gebethner et Wolff 2 Varsovie, — rap-
pelle certainement les chansons populaires polonaises; toute-
fois les themes de cette ceuvre font plutét 'impression d’étre
stylisés que de provenir directement de la campagne polo-
naise. On ne peut pas nier que ce genre de themes parait de
temps en temps dans les mazurkas plus récentes. Voila le
theme de la premiére mazurka de Chopin :
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Les idées que nous trouvons dans le trio 4 une phrase rap-
pellent les mazurkas jouées « dans les bals, les redoutes et les
mascarades de Varsovie », comme nous les connaissons par la
collection de Jablonski. (Edition de A. Brzezina a Varsovie.)
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La seconde mazurka en si bémol majeur, parue en 1825,
— N¢ 52 de I'édition de Gebethner et Wolff, — se rapproche
beaucoup de la premiére en ce qui concerne la structure, la
longueur et le caractere thématiquc. Les « harmonies
piquantes » sur lesquelles Niecks a attiré l'attention ne sont
pas encore une preuve suffisante de I'affranchissement complet
du talent de notre jeune musicien, car il faut y apercevoir
I'application bien réussie et faisant I'impression de 'origina-
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lité de procédés que les compositeurs de Varsovie avaient
employés avant lui. Ces procédés consistent a se servir dans
la tonalité majeure du second degré surélevé et de la quarte
lydienne, — quarte augmentée, — aussi bien dans la méledie
que dans 'harmonie. Kurpinski était déja au courant de ees
procédés qu’il savait appliquer a la musique des scénes popu-
laires de ses opérettes. En tout cas le motif initial de cette
mazurka est trop intéressant pour qu'il ne soit pas cité ici:
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La mazurka en ré majeur — N° 53 de I’'édition de Gebethner
et Wolff, — la troisieme entre les plus anciennes de Chopin,
a moins de valeur que les deux premieres, qui se distinguent
par une structure correcte. Chopin se rendait compte de fautes
dans la prosodie de ce texte m usieal, aussi I'a-t-il refaite apres
plusieurs années, en 1832, mais malgré les changements appor-
1és, il ne réussit pas a lui donner la valeur digne de son talent.

« La beanté sauvage » de la musique populaire polonaise

ne se fail que rarement jour sous la forme de motifs populaires

authentiques dansles premiéres mazurkas de Chopin. En 1827,
il a su saisir d'une facon géniale I'expression sentimentale de
la note populaire dans la mazurka en la mineur op. 68 n°® 2
(édition posthume). La mélodie de cette mazurka, connue
sous le nom de « Rossignol », est une invention originale de
Chopin. Elle s'appuie sur la pédale a seize mesures, typique
pour la musique populaire.

5 AR e
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La structure de cette mazurka correspond a celle des modeles
classiques.

Chopin suit la méme vole artistique et s’inspire également
du génie populaire dans la mazurka en do majeur, op. 68n°1.
écrite en 1830, dans laquelle on ne découvre des motifs d ori-
gine sans doute paysanne que dans les quatre mesures ini-

2
tiales de la premiere et de la seconde partie :

vivace

Quant aux autres parties elles font I'impression d’étre une
composition originale de Chopin, admirablement adaptée au
style populaire.

Ce n'est que dans la mazurka en fa majeur, op. 68 n* 3
composée en 1830, que Chopin s’est permis d’introduire dans
le trio une mélodie populaire dans toute son étendue, dans sa
tonalité lydienne, en I'appuyant sur l'accompagnement de la
quinte vide de basse du violoncelle :
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Chopin n’apercevait cependant pas de travail artistique digne
de son talent, dans le fait de répéter des sujets populaires
dans tout leur état cru. Cette méthode pouvait lui paraitre
suffisante, lorsqu’il voulait produire certaines impressions
tout a fait spéciales. L’idéologie artistique et I'esthétique de

Chopin ne lui permettaient pas de s'arréter a la surface de la

musique populaire. Il comprenait d'une fagon bien plus pro-
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fonde la mission qu'il avait i remplir envers elle. Cette mis-
sion consistait & lui emprunter des éléments de forme, pour
s’en servir dans la musique artistique d'un ordre plus élevé
et i saisir le génie de la race se manifestant dans les chants
du peuple. Pour employer la belle comparaison de Charles
Szymanowski, Chopin voulait prendre dans la main le ceeur
de la race qui ne cesse jamais de battre, il voulait donner la
forme d'une ccuvre parfaite et accessible pour tout le monde,
a I'élément mystérieux qui se traduit dans le peuple par une
force créatrice originale, qu'aucune discipline ne sauralt
fagonner. Cette évolution devait passer par différents stades
successils et ne pouvait pas s’accomplir d'un coup.

Lorsqu’on veut se rendre compte de la valeur artistique des
mazurkas de Chopin, on ne doit pas s’en tenir uniquement au
degré de leur élément populaire, ni les apprécier suivant
'authenticité de leurs sujets. Tous ces éléments n’entrent en
ligne de compte que lorsqu'on se propose de définir le style
de telle ou telle mazurka, car la valeur artistique de ces com-
positions dépend uniquement de leurs propres qualités intrin-
seques.

Avant d’avoir atteint un degré de développement supérieur
de son talent dans le domaine de la mazurka, Chopin a essayé
d’'introduire dans la forme classique du rondeau les traits de
la mazurka. Le Hondeau & la Mazur, op. 5, paru en 1828 a
Varsovie et ensuite a Paris est une cuvre trés réussie. L'élé-
ment populaire ne s’y manifeste nettement que dans le theme
principal, dont la teinte exotique est encore une fois attri-
buable & la quarte lydienne. Dans les autres themes dont le
type correspond exactement a celui de la mazurka, on n’est
déja en présence que d'une musique stylisée, tandis que dans
les partics purement brillantes du rondeau. nous avons aflaire
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au matériel qu'utilisait généralement la musique de concert
pour piano. La jeunesse et le génie de Chopin ont marqué
de leur empreinte cette cuvre qui peut se flatter d’avoir
toutes les qualités d'un beau style. La bonne école d'Elsner,
I'esprit critique développé et le gotit de Chopin, ont empéché
le grand artiste de déroger en quoi que ce soit aux principes
de la pureté du siyle qu’il sut respecter méme dans ses euvres
de jeunesse.

Les compositions réunies dans les @uvres 6 et 7, publiées
en 1832 a Paris, étaient les premieéres mazurkas de Chopin
qui révélaient incontestablement son génie. A en croire
Heesick, elles auraient été créées avant que Chopin etit quitté
la Pologne. Parmi ces compositions, la mazurka en fa diése
mineur, ol une série de progressions non tonales ne saurait
nous échapper dans la construction, n'est dans son ensemble
qu'une réverie mélodieuse sur le chant populaire, qui nous
frappe par une foule de belles idées harmoniques, par les
rythmes capricieux et par sa ravissante mélodie. Dans la
structure de ses mazurkas Chopin suivait trés consciencieu-
sement les exemples de la musique populaire et faisait
dépendre la grandeur des phrases, des facteurs typiques,
propres a la structure de la mélodie dans les danses de pay-
sans. Cette qucstion, ([ui n’avait pas été abordée jusqu’il nos
temps, est le sujet d'une excellente étude intitulée : Les
formes de la musique populaire polonaise dans les mazurkas
de Chopin, par M® Hélene Windakiewicz, publiée en 1926
dans les éditions de I’Académie des Sciences a Cracovie.

Dans la mazurka en do diése mineur op. 6, n° 2, I'élément
emprunté a la musique populaire authentique se réduit a huit
mesures au commencement et dans la troisieme partie de cette
euvre.
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Le théeme de la troisiome partie :
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Chopin a harmonieusement disposé les parties mélanco-
liques et d’autres respirant presque la gaité.

Nous observons également les mémes rapports entre les
themes populaires et les inventions originales de Dartiste,
dans la mazurka en mi majeur, op. 6, n° 3. Le théme initial
de la troisieme partie :
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est un excellent exposé de la mélopée populaire, tandis que

la phrase suivante de cette partie

se distingue par des traits propres a l'invention d’un artiste
raffiné.

Ces trois mazurkas ont di étre composées a des époques
trés rapprochées. Sans vouloir les interpréter i la facon d'une
anecdote, on ne peut se défendre de I'impression qu’en les
écrivant, Chopin voulait faire de chacune une espece de com-

6
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&

mentaire lyrique sur ce passage de l'épopée musiv;}.lc 'lm}‘
jours en voie de formation que compose le peuple qu'il citait
dans son ceuvre.

Apres la mazurka en mi bémol mineur, op. G ans c()uf"l;.e
et larmoyante, faisant 1'impression d’un morceau tout a fa.l_L
original, quoique sa mélodie ait I'allure chanlpét.re, Chopin
composa la mazurka en si bémol majeur op. / n® 1, remar-
quable par le fond qui 'anime et caractérisée par une forme
qui s’inspire a n’en pas douter de celle du rondefau_avec (1(:1}x
épisodes secondaires différents. Le theme principal pilcm
d’entrain. et duquel les trois premiers motifs ne sont qu une
progression des tons ascendants de la gamme ma]?urc, peut
passer a juste titre pour I'expression de la santé et de-ln
force confiante en elle-méme. Le second épisode secondaire
est I'invention la plus audacieuse, au point de vue harl.no—
nique, de toutes celles que Chopin avait iqtrndmtes'jus-
qu’alors dans les mazurkas. Sur la quinte vide sol b,(—:mo_l-
ré bémol, qui résonne dans la basse, s'éleve une mélodie
dérivée de 'harmonie tonique si bémol et touchant la quarte

augmentée mi au lieu de la quarte pure mi bémol.
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Ce probleme d’harmonie que Chopin avait taché de
résoudre ainsi, a été analysé dans ' Harmonie-Lehre de
Johannes Schrever ou cel auteur consacre beaucoup d’atten-
tion au grand tl'mnpn:«‘ilcur ot ot il aboutit a la conclusion,

(el
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qu'au point de vue harmonie il s’agit ici d'une forme for-
tement en relief de la seconde dominante (dominante
d’échange). Leichtentritt, dans son excellent ouvrage
Analyse von Chopin’s Klavierwerken (v. 1, p. 209) a raison de
voir ici une modification du mode mineur ou la soi-disant
tonalité tzigane avec deux notes sensibles au lieu d'une. avant
le quatrieme et le huitieme degré et la seconde augmentée
ré bémol, mi. Les basses bourdonnantes et trés dissonantes
avec la mélodie, Chopin les a prises directement de la
musique instrumentale populaire, pensant plutot a leflet
sonore qu'a la signification théorique de cette phrase. il
procédé ici en vrai précurseur de I'impressionnisme dans la
musique de la fin du xix® siecle. Ce passage n’était pas le
fruit de spéculations intellectuelles dans un cabinet de tra-
vail fermé et loin du monde. mais au contraire une illus-
tration vivante de la vie réelle. « Tu sais combien j'a1 voulu
sentir notre musique nationale et qu'en partie j'y suis arrivé »,
écrivait un jour Chopin a Titus \\'t)jvim‘h()\\'ski, son amt et
camarade de lyeée. Elsner lavait toujours encouragé a
observer la vie et les lois dc*la nature qui s’y refletent. Il
éerivait méme a Chopin déja ‘6tabli a Paris, pour lui rap-
peler les anciens conseils ot il lui disait que I'éternelle
nature était parfaite en elle-méme et que I'artiste devait tou-
jours savoir tirer profit de tout ce qui U'entoure.

Schumann a eu raison de dire que chacune des mazurkas de
Chopin renfermait des traits parti(‘uliers, qui la disiinguaient
des autres sous le rapport de la poésie, de la forme ou de
I'expression. On peut se rendre compte de la justesse de
cette observation, en comparant entre elles les mazurkas
n° 2,.3, 4. de l'op. 7. Bien qu'elles proviennent toutes de
la méme époque de la productivité de Chopin, leur contenu
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musical n'en est pas moins toujours différent, comme I'est
aussi le sentiment qu'elles expriment. Nous ne découvrons
pas des phrases entieres provenant de la musique popu-
laire dans ces derniéres ceuvres, mais tout de méme des
motifs d'une authenticité champétre indubitable, comme

ceux-ci :
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Aprés quatre mazurkas dans les formes symétriques, la

cinquieme du méme cycle fait plutot I'effet d'un fragment
inachevé, ot dans un ton indécis nous voyons se répéter
automatiquement le premier théme au cinquieme degre
de la tonalité. Cette forme reflete toutefois trés fidelement
les procédés en usage dans la musique de paysans polo-
nais.

Dans la collection de quatre mazurkas op. 17, nous voyons
se multiplier les finesses harmoniques. La mazurka en la
mineur, la derniére de ce cycle, est la plus caractéristique
d’entre elles. Les premiéres idées dont elle s'inspire remon-
tent a l'époque ou Chopin était encore éleve au lycée de
Varsovie. Cette ceuvre est également le fruit des observations
qu'il put faire sur la vie au village, dont le Juif au cabaret
semble étre en Pologne un motif indispensable. La tradition
a donné a cette mazurka la dénomination : Petit Juif. Nous
y trouvons en effet certaines phrases, dans lesquelles Chopin
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a peut-étre voulu faire le portrait de cet habitant d’origine
non aryenne établi en Pologne. Aucune autre mazurka ne
contient de phrases d’un caractere aussi exolique en ce qui
concerne le chromatisme et les valeurs rythmiques. Le ton
parfois larmoyant de cette ceuvre s'exprime avec d’autant
plus de netteté dans les parties extérieures, que la partie
intérieure se distingue par une forece exubérante vraiment
extraordinaire. Malgré la plasticité étonnante des théemes,
qui nous frappe dans la mazurka en la mineur et l'esprit
éminemment sarmatique que respire la partie intérieure,
Leichtentritt n’arrive pas a se rendre exactement compte de
ce qu'il faut mettre ici au compte du paysan polonais et de
ce qui appartient au petit Juif. On ne peut s’empécher de
penser a la danse de Juifs — Judentantz — dans la tablature
de luth de Hans Neusiedler de 1544, dont les dissonances et
la tendance caractéristique ne sont qu'une trop bonne illus-
tration pour la justesse de la tradition envers I'interprétation
de la mazurka en la mineur de Chopin.

Les mazurkas du cycle suivant parurent en novembre 1835.
Comme toujours Chopin était ici trés économe dans la facon
d’employer les motifs empruntés a la musique du peuple. Il
les introduisait dans ses compositions avec beaucoup de
modération artistique, sans rien perdre des effets qu'ils
étaient capables de produire. Ainsi, apres avoir exprimé des
sentiments poétiques dans la mazurka en sol mineur op. 24
n® 1, dont le theme initial semble étre inspiré par une
mazurka populaire, notée par Kolberg, — on a appelé cette
mazurka « un poeme merveilleux » — Chopin faisait vibrer
la note de 'oberek une variante rythmique et chorégraphique
de la mazurka dans la mazurka en do majeur, la seconde de

ce cycle. Le scénario chorégraphique de cette mazurka
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s'impose @ 'auditeur depuis les premicres
mesures (ui suivent lintroduction avec les
quintes de la basse. Le role principal dans
la danse échoit d’abord a une jeune fille, puis
apres des accents de holupiec * que Chopin a
employé la prcmibrc fois dans cette mazurka nous voyons
un jeune homme, Slave jusqu'a la moelle des

se présenter
os, malgré la quarte lydienne dans la mélodie empruntée
de toutes pieces a la musique populaire. L'emploi plusieurs
fois répété de la quarte lydienne dans les mazurkas, est une
preuve que ce trait propre a la musique du peuple avait
le plus fortement frappé Chopin. La seconde partie de la
mazurka, dont la tonalité est trés éloignée de la premiere,
ré bémol majeur, se distingue par ce holupiec, qui y revient
trois fois.

La mazurka en si bémol, la quatrieme de la série, est
plus longue que toutes celles dont nous avons déja parlé.
Toute I'ambiance de cette mazurka est romantique au plus
haut dcgré. Nous voyons le theme p]'inuipal émerger de
oduction quelque peu mystérieuse et se frayer pour
ainsi dire péniblement la voie a travers les syncopes de la
voix supérieure, sur laquelle il est destiné 2 dominer dans la
Voici dans quels termes Marcel Proust nous parle de

I'intr

suite.
la technique de Chopin au point de vue de la mélodie : « Les
phrases de Chopin si libres, si flexibles, si tactiles, qui com-
mencent par chercher et essayer leur place en dehors et bien
loin de la direction de leur départ, bien loin du point ot on
avait pu esperer qu'atteindrait leur attouchement, et qui ne
se jouent dans cet écart de fantaisie que pour revenir plus
délibérément, d'un retour plus prémédité, avec plus de pré-

1. Pas de danse trés mouvementé, en tourbillon.
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cision, comme sur un eristal qui résonnerait jusqu'a faire
crier, vous frapper au coeur. » Comme dans les autres
mazurkas on distingue ici sans peine les éléments populaires
authentiques de I'inspiration du compositeur et I'on s’apercoit
qu'ils se réduisent en réalité a quelques motils sculement. La
phrase a 'unisson qui commence la partie centrale du mor-
ceau, faisant sur Leichtentritt l'impression d'une mélodie
orientale, rappelle vivement le commencement du trio de la
mazurka en si bémol majeur op. n° 7, no 1; elle s’appuie sur le
méme accord mineur et passe par les intervalles semblables

s
et —thy et

Les questions relatives a Uharmonie et a la modulation de

cette mazurka réclament une analyse spéciale.

Dans les quatre mazurkas suivantes de l'op. 30 nous ren-
controns des motifs rythmiques qui n’apparaissaient pas
dans les mazurkas pr(’:cédentes, par
exemple celui-c1 se répétant quatre (f
fois dans la premiere de ces com- Eé

positions.

La seconde mazurka apporte un motif rythmique au sens
d’imitation par le fait de répéter huit fois la tierce do diese,
la. Une tradition donnant ce passage comme I'imitation du
chant du coucou, est probablement juste. Chopin qui était

» jusqu’au fond de I'Ame, s’est permis
f programmatique trés innocent mais
) ne saurait toutefols se prononcer sur
ainsi de sa propre initiative, ou bien

un musicien « absolu
d’employer un moti
purement musical; or
la question, s'il a agl

il a suivi 'exemple des clavecinistes francais du xvirr® siecle,
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qui ont su parfois recourir au chant du coucou. Nous sommes
frappés de voir que le theme principal ne se répete pas dans
la suite de la mazurka qui commence en si mineur et finit en
fa diese mineur. M™* Windakiewicz prétend que toute cette
mazurka est construite selon la forme de danses originaires
de la province de Kujawy.

Au point de vue de la technique du piano le style des
mazurkas a partir de la mazurka en ré hémol majeur op. 30,
n° 3, commence a changer un peu. L’ensemble des moyens
employés jusqu'a présent s’enrichit de tierces paralléles dans
la main droite, de plus en plus fréquentes, de sorte que la
ligne de la mélodie s’en trouve renforcée. La basse devient
plus sonore grice aux tons de la contre-octave et grace au
fait que la main droite se porte sur les touches du milien du
clavier, au moment ou le ton grave n’a pas encore fini de
résonner et ou l'on entend ses aliquotes. La masse sonore et
la couleur des sons gagnent ainsi sensiblement en richesse.
Quant & la forme, elle continue a offrir la plus grande variété.

La mazurka en do diése mineur, qui fait partie du méme
cycle, peut passer pour une des révélations les plus hautes
de I'inspiration de Chopin dans ce genre de composition. Le
grand compositeur a fini cette cuvre d'une longueur consi-
dérable d’une fagon qui a du irriter les pédants de I'époque
comme le gilet rouge de Théophile Gautier les avait scan-
dalisés le jour de la premiere d’Hernani de Victor Hugo.
Huit couples de quintes paralleles! Les théoriciens allemands
se sont crus en droit d’exorciser une wuvre de ce genre.
Schumann avait pris d’avance la défense de Chopin pour le
mettre a l'abri de la croisade qu'ils entreprirent contre ce
blasphémateur du contrepoint classique. Malgré sa haute
valeur cette mazurka ne jouit pas d’une trés grande popularité.
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Les mazurkas de l'op. 33, parues a Paris vers la fin de
'année 1833, devinrent en revanche trés populaires. La fagon
d’indiquer le temps dans lequel on doit jouer la premiére
mazurka en sol diése mineur, par le mot mesto, comme on le
trouve dans la plupart des éditions, repose sur la maniéere
erronée de déchiffrer I'inscription originale dans 1'autographe
de cette mazurka. Comme dans plusieurs autres mazurkas,
Chopin avait indiqué le temps par presto, sans donner au méme
temps le chiflre du métronome, ce qu'il ne faisait du reste
jamais pour ne pas géner 'exécutant. Il nous faut cependant
ajouter que le presto de Chopin n'équivalait pas a notre
« troisieme vitesse » d’aujourd’hui, car I'époque du roman-
tisme n’était pas dominée au méme degré que la nétre par le
démon inexorable du mouvement. Chopin lui-méme était du
reste opposé a ce que ses ceuvres fussent jouées trop vite.

La mazurka en ré majeur, qui appartient au méme groupe,
est tout aussi pleine de force, de hardiesse et d’entrain, que
la mazurka en si bémol majeur de I'op. 7. Dans les parties
extérieures de cette composition, nous assistons a4 une
répétition constante et primitive, tout a fait a la maniére
populaire, d'une seule phrase dans la tonique et la domi-
nante, grice a quoi chaque motif revient ici douze fois sans
subir aucun changement, i I'exception de sa position dans la
tonique ou la dominante. L’auditeur se sent entrainé dans le
tourbillon de I'oberek et la téte lui tourne dans la coda. Ce
n'est que le trio 4 deux theémes qui lui laisse le temps de
respirer.

Il faut ranger parmi les plus beaux tableaux de genre la
mazurka en si mineur op. 33, n° 4. Elle a été maintes fois
interprétée au point de vue de son programme, tiré de la vie
des paysans. Cette cuvre pleine de mélancolie, remarquable




90 FREDERIC CHOPIN ET SON (EUVRE

par sa structure géniale, respire du commencement jusqu’a
la fin le charme de la poésie et de la mélodie.

Pour caractériser en deux mots les autres mazurkas nous
nous bornerons a mentionner les suivantes : dans la mazurka
en do dieése mineur op. 41, n° 1. parue en 1840, nous sommes
frappés de trouver le demi-ton phrygien au second degré,
circonstance qui nous permet de reconnaitre l'origine
paysanne du théme principal dont s'est servi le compositeur.
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Cet élément populaire se perd souvent dans la suite de la
mazurka dans laquelle on peut observer la méthode de com-
position analogue & celle de la sonate avec son développe-
ment des themes. C'est a cause de cela que Leichtentritt a
trouvé dans cette mazurka comme une idéalisation de la danse
abandonnant ainsi la sphére de l'art populaire pour s'élever a
un niveau voisin de la musique symphonique.

La seconde mazurka de l'op. 41 ne fait qu’osciller sans
cesse entre les tonalités mi mineur, la mineur, phry-
gienne, ete. On sent également la modulation inquiete dans
la troisime mazurka en si majeur. Le style de valses de
Chopin se manifeste dans les mazurkas de cette série, ainsi
le sent-on dans la derniére mazurka en la bémol majeur.
Sigismuud Noskowski a voulu apercevoir dans la mazurka en
do dieése mineur un paysage d’hiver en Pologne avec de
lourds nuages couvrant le ciel, comme il y a senti l'attente
languissante du printemps et de la verdure. Quoiqu’il et
exprimé autrement cette impression en y ajoutant la variante :
sehnsiichtiges Verlangen der Natur und des Menschen nach
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Erlosung; « sentiment de langueur qui pénétre I'homme et
la nature dans attente de la délivrance », Bernard Scharlitt
a parlé de cette mazurka en des termes analogues dans son
livre sur Chopin.

La beauté « vocale » des mélodies des mazurkas, comme
de la plupart des inspirations de Chopin, devait inciter les
chanteurs a les adapter aux buts de leur art. Ainsi M™ Viar-
dot-Garcia adapta pour le chant la mazurka en la bémol de
I'op. 50, n°® 2, publiée en 1842.

La mazurka en do diése mineur op. 50, n° 3, oflre I'exemple
rare chez notre compositeur d’'une imitation du théme prin-
cipal. La tendance symphonique de cetle ccuvre se mani-
feste dans la facon de traiter la basse comme une voix
réelle.

Si I'élément populaire parait pour ainsi dire voilé par la
richesse de l'ornement dans la mazurka en si majeur op. 56,
n® 1, publiée en 1844, qui comprend six parties et mérite
d’étre rangée parmi les @wuvres les plus raffinées de Chopin,
nous voyons dans la mazurka en do majeur du méme groupe
« la beauté sauvage » s'imposer a l'auditeur avec la force qui
attire ses regards sur le jeu éblouissant des couleurs dans les
lainages fabriqués par les paysans dans les campagnes des
environs de Lowicz. Le théme principal de cette mazurka est
certainement d’origine populaire, tandis que les themes de
transition sont plutot stylisés. Le trait saillant du style des
mazurkas composées a cette époque, c¢’est le retour & des
formes primitives d’imitation (canon dans 'octave). Encore une
fois, on entend le mode lydien prévaloir dans cette ma-
zurka.

La mazurka en do myincur (op. 56, n° 3), est digne de
passer pour une des pierres angulaires que Chopin a posé
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dans les fondements de l'édifice de la musique de l'avenir,
sur lesquels s'élevent également les remparts solides de
'harmonie moderne.

L’inspiration de Chopin n'était pas épuisée dans le domaine
de la mazurka, malgré qu’il eit composé tant de ces ceuvres.
Méme pendant les derniéres années de sa vie cette inspiration
était continuellement alimentée par les sources de la musique
populaire, dont il avait pris des notes avant de quitter la
Pologne ou qu’il avait conservée dans la mémoire. C'est
pourquoi les deux derniéres séries de mazurkas publiées
avant sa mort, notamment L'op. 59 en 1846 et l'op. 63 en
1847, — l'un et l'autre contiennent trois ceuvres — se dis-
tinguent par tout autant de (raicheur et par une tout aussi
grande richesse d’invention que les séries plus anciennes. La
mission artistique de Chopin devait forcément s'interrompre
ane fois qu'elle était parvenue au point culminant de son
développement. Ce fut la maladie et la mort qui se char-
gerent de cette interruption, quoique la tache de lartiste
n'e(t pas di nécessairement finir déja a cette époque de sa
vie. Au moment ou tous les facteurs de l'art de Chopin
avaient atteint le plus haut degré de raffinement, la producthn
de Chopin sur le champ de la mazurka fut brusquement
interrompue.

La premiere série des mazurkas de Chopin que publia
Fontana aprées la mort du compositeur comme ceuvre 67
comprend les mazurkas éerites pendant la période de dix-
neuf ans qu’il passa a “aris et qu'il n’avait peut-étre pas
l'intention de faire paraitre; quant a la seconde, op. 68, elle
contient les mazurkas créées a Varsovie, dont nous nous
sommes entretenus au commencement du présent chapitre,
ainsi que la mazurka en fa mineur qui, a en croire la tradition,
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remonterait aux derniéres semaines avant le déces du com-
positeur.

Chopin a commencé son ceuvre par une pnlunaise et c'est
par une mazurka qu’il I'a terminé. Faut-il encore d’autres
preuves qu'il se sentait Polonais dans toutes les fibres de
son étre?

Les @uvres parues depuis la mort de Chopin sous le nom
de mazurkas, en Pologne et a 'étranger, ne sont a pro-

prement parler que des réminiscences ou des récapitulations

de ce qu'il a créé. Ce n’est que de nos jours que Charles Szy-
manowski a ouvert une nouvelle voie a ce genre de compo-
sition, en utilisant les éléments de la musique populaire des
montagnards polonais de la région de Tatra.




111

Les Nocturnes.

Les richesses de I'invention mélodique, déposées dans le
génie de Chopin, ont dd nécessairement se répandre a flots,
prenant telle ou telle forme. [.'élément poétique et original
de son Ame musicale a di se révéler d'une manieére ou d'une
autre. Néanmoins, 'art de Chopin aurait pris un caractere
différent, si le piano n’avait pas été pour lui ce qu’il a été en
effet, son sixieme sens. Rien au monde n’aurait pu réaliser
aussi parfaitement son état de transport musical que le son
du piano, provequé par ses doigts. Chopin écrivait ses com-
positions pour son propre usage. comme pianiste en premier
lieu, sachant bien que sa conception musicale toucherait
ainsi les ames plus irrévocablement que par l'entremise
d’autres exécutants. La moindre impulsion extérieure
suffisait au tempérament réveur de Chopin pour élever son

esprit a un état de sensibilité vibrante qui en faisait jaillir la

lumiere enchanteresse de l'invention musicale, extraite des
profondeurs de sa subconscience. C'étaient la ces moments
d'improvisation assez [réquents, dont les témoins nous ont
laissé le récit. Vu la pleine conscience de la faculté créatrice
(]C (‘l‘l(ipin. in fllL'ﬁ' moteurs {)Xiél‘i.clll’s ([l]i }' a fﬂif l‘(l‘sf)ﬂnﬂl‘

la corde de la réverie a été au temps de sa jeunesse I'acuvre
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vivement recherché du pianiste et compositeur anglais
John Field, notamment ses nocturnes. Le mérite historique
de John Field envers Chopin dans le domaine du nocturne
est & peu prés semblable au mérite de quelqu'un qui aurait
su amener Chopin a4 improviser devant un groupe d’auditeurs,
alors quil avait déja refusé cette exécution a d’autres.

Si parmi diverses nationalités, il s’en trouve une qui ait
manqué de données pour exprimer dans I'art de la musique
les particularités de sa race a un méme degré que les autres
grandes nations européennes, ¢'est, sans contredit, la nation
anglaise. John Field, quoique Irlandais, appartenait pleine-
ment a la culture anglaise. Mais comme musicien, éleve de
Clementi, il représentait dans ses compositions le style du
pseudo-classicisme au reflet italien. L.a mélodie de ses noc-
turnes est un produit raffiné des airs d’opéras italiens de la
fin du xvin® et du commencement du xix® siécle. On ne peut
et on ne doit ignorer que tout I'ensemble des facteurs
employés par Field consiste presque en transposition pour
piano des airs de lopéra italien. L’effort eréateur de Field
parvint a préciser ce genre de musique, si voisin de 'époque
du romantisme, et i I'enrichir d'un facteur important d’accom-
pagnement en forme d’accords arpégés. Quant i I'harmonie
et a l'expression mélodique, Field n’a pas dépassé les clas-
siques de Vienne et les Italiens de la fin du xvin® siécle. Dans
les limites de ces moyens-la Field a créé bon nombre des
morceaux captivants dont le titre méme suggére un certain
genre d'idées et ¢’est ainsi que le compositeur-pianiste
anglais est devenu le chantre préféré de la nuit et de I'amour
se réfugiant a Fombre de ses ailes.

La ressemblance du style de Chopin et de celui de Field

se manifeste dans la construction |mmn|v|mniquc de leurs
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nocturnes, dans la maniére de formu'er la ligne mélodique au
premier plan de la composition et de la soutenir par I'accom-
pagnement des arpeges, ainsi que par certains traits dis-
tinctifs a caractére sentimental. Mais infiniment plus grandes
sont les différences qui distinguent les deux artistes. Chopin
ne s’est pas longtemps contenté de la forme unitaire des
nocturnes de Field, forme possédant, a vrai dire, plus d'un
theme, mais dépourvue de contrastes bien accusés. Le plus
grand nombre des nocturnes de Chopin se compose de parties
offrant des contrastes fortement soulignés, mais non moins
liés organiquement. La base harmonique des nocturnes de
Chopin présente une richesse incomparable en face de laquelle
I'invention harmonique de Field est minime. De méme le
dessin de la mélodie chez Chopin, si abondant dans ses cour-
bures délicates et ses brisements, a dépassé de beaucoup la
sphere de conception de Field. Afin d’illustrer ce fait, on
pourrait prendre pour exemple deux mathématiciens, dont
I'un saurait opérer uniquement i l'aide du calcul intégral,
tandis que l'autre connaitrait aussi le calcul différentiel.
Chopin représenterait le second mathématicien, Field le
premier. Nous trouvons cette méme relation dans le style
purement pianistique en ce qui touche la figuration, les
passages, les tierces el les sixtes et tous les éléments d’orne-
mentation. La musique de Field n’a point pressenti les idées
nouvelles de Chopin, elle en était éloignée de toute une
époque de culture.

Comparant Field et Chopin, MM. Lucien Bourgues et
Alexandre Dénéréaz disent dans leur excellent livre, intitulé:
La Musique et la Vie intérieure (1921, Paris-Lausanne) :
« ... On sentira combien la phrase de Field est par Chopin
relevée, prolongée, projetée dans I'espace; la fleche qui, chez
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Field, parcourt sa parahole pour retomber a terre, prend
maintenant des ailes et devient le phénix s'élancant vers
I'azur. »

Le premier nocturne de Chopin, composé en 1827, fut
publié par Fontana aprés la mort de lartiste. C'est le noc-
turne en mi mineur op. 72 n° 1. Niecks l'a considéré comme
une des ceuvres les moins remarquables parmi les premiéres
compositions de Chopin. Huncker a éecrit que ce nocturne est
de mince valeur et de peu d’intérét. Dans I'un et 'autre cas,
les critiques ont jugé d’aprés la considération due aux chefs-
d’@uvre des nocturnes composés par Chopin plus tard. L’ac-
compagnement en forme de triolets démontre que Chopin a
pris pour modele le premier nocturne de Field. Cependant la
mélodie et la variété des accords de I’harmonie tonale annon-
cent clairement le futur développement du musicien polo-
nais.

On constate déja ce développement dans le premier noc-
turne (op. 9) que Chopin a fait entendre 4 Paris en janvier
1833. Les trois Nocturnes publiés ensemble furent composés
a Varsovie, assurent Kolberg et Sikorski, donc en 1829 ou
1830. Raphaeél, Bernini ou Mozart ont peut-étre seuls créé, a
I'époque de la premiére jeunesse, des ceuvres aussi parfaites
que ces trois nocturnes. Le nocturne en si bémol mineur, le
premier, d'une précision idéale dans sa structure ternaire, est
la pure incarnation de l'individualité de I'artiste et respire le
vrai charme d’une poésie sublime. La subtilité des idées ¥y
est vraiment remarquable. La pureté du dessin mélodique,
la pureté de style de ce morceau sont dignes d’admiration.

Une mesure classique regne dans les contrastes de la partie

centrale. L.a modulation a l'aide du changement enharmo-
nique et le développement résultant de la tonalité changée,

i
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de méme que le retour a la premietre tonalité, sont d'un
maitre.

Dans les phrases musicales a quatre mesures du scen’nd
nocturne, en mi hémel majeur, Chopin a exprimé des pensces
d’une douceur et d'un charme ravissant, pénétrées de soupirs
délicats. exhalés dans les motifs de la grande sixte ascendante
le soupir (Seufzer) des maitres de la symphonie de Mann-
heim. ] : |

Ceux qui con naissent Chopin unlquel'nent I{a]‘ les .nocturn.es‘,
se le représcntent comme un compositeur a sent;men}ahte
Niecks avait raison de dénoncer l'étroitesse

molle, féminine. e ite
sur la production et I'individualité de

de ce jugement porté : .
Chopin. Huneker remarque avec non moins de Jusff,es.sc' que
la définition de la plupart des nocturnes comme « ie.mml.ns 'n
est une définition fausse au point de vue psychologllqt‘]e et il
ajoute : « Le coté poétique chez les hou.une.s 'de %‘81?10 a un
caractére féminin et chez Chopin la note féminine était parti-
culierement accentuée, en premier lieu dans les 110(:‘(111.‘1105.'))

Tel et tel des motifs dans les themes des nocturnes discutés

plus haut, pouvait faire croire que Chopin avait cédé a I'in-
i i 'S : 2 roisiéme

fluence de Field. L’analyse la plus pédantesque du troisi

turne, op. 9, en si majeur, ne peutque démontrer la com-

noc
plete indépend . ' i ,l, r
Depuis lors, cette indépendance a toujours été un élément
stable de la
du nocturne
est le plan propre de : us shag
vain, non pas chez Field uniquement, DH"IE-IIS .on général c ans
toute la musique instrumentale avant Chopin. La partie du
est due a sa force de contraste avec la pre-

ance de notre compositeur en face de Field.

conception créatrice de Chopin dans le domaine
Le plan de structure du Nociurne en si majeur
Chopin, plan que nous chercherions en

milieu, agitato,

miere partie; elle pnssbdc des proportions parfaitement justes
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entre la premiere partie plus,longue et la derniere plus courte
et elle se joint organiquement a toutes les deux de la fagon la
plus idéale. La richesse de la mélopée de Chopin dans ce
nocturne éveille une vive admiration. Prenons pour exemple
la variante du premier theme :

ek = R
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Chopin en a rendu la ligne chromatique a intervalles plus
subtiles encore par I'addition de nouvelles notes altérées et
transitoires en haut et en bas des anciennes notes centrales
de la mélodie dans les motifs. Aucun compositeur avant
Chopin n'a révé une polychromie aussi finement opalescente
des fonctions tonales.

varianle

Le Nocturne en fa majeur op. 15 n° 1, publié en 1833,
offre des contrastes encore plus {rappants entre la partie cen-
trale et les parties extérieures. La différence entre ces parties
est si grande, que lorsque la premiére éveille I'impression
d’une idylle sous un ciel étoilé, la seconde secoue soudain
comme un ouragan et la derniere revient & la sérénité de la
premiére. Chopin n’a point abusé du droit de se servir de
contrastes aussi puissants, élémentaires. Son art ne se basait
sur aucune théorie philosophique de 'esthétique. Il possédait
I'instinct du beau au supréme degré et une compréhension
géniale de la loi d'unité etde contraste dans une ceuvre d’art.
Il savait que l'unité peut engendrer la monotonie et qu'il est
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aisé d'obtenir un contraste, se trouvant au pole opposé d'un
motif artistique, a I'aide de moyens pour ainsi dire méca-
niques.

C'est pourquoi dans le nocturne qui suivait, en fa diése
(op. 15 n°® 2), Chopin ne s’est point servi dans la partie du
milieu de moyens qui auraient évoqué un état d'ame diamé-
tralement opposé a celui de la premiére partie, mais il les a
merveilleusement harmonisés avec le ton de la premiére et
de la troisime partie. Le charme slave de son incomparable
invention mélodique se révele ici dans toute sa beauté, se fait
irrésistible, pousse la tentation jusqu’a la perte des sens. La
seconde pal“tie doppio mogimento, a souffle accéléré, se pre-
sente comme une réaction contre les motifs enivrants de la
premiére partie. Il nous semble avoir le droit d'interpréter
ainsi cette musique que Ehlert a nommée « un ornement
devenu drame », quoique lui-méme n’ait pas su la détacher
dans ses pensées del'idée de champagne et de truffes....

Maurice Karasowski entendit dans les nocturnes de Chopin
« un chant d’amour respirant le désir langoureux, passionné,
inassouvissable, joint a une plainte et une douleur pro-
fondes ». Ce ton fondamental dans sa maniére d'interpréter
les nocturnes lui a été suggéré sans nul doute par le noc-
turne en sol mineur, op. 15 n° 3. De méme Bernard Scharlitt
trouve que la « douleur », le zal polonais estle facteur domi-
nant dans la musique des nocturnes; il établit des analogies
poétiques entre les nocturnes de Chopin et la musique de
I'amour et de la nuit du second acte de Tristan et Yseult de
Wagner et parvient jusqu’a affirmer audacieusement que les
inspirations des nocturnes de Chopin « se formaient des
chansons de nuit de la Petite Russie, — des dumki ».
M. Scharlitt n’a fourni aucune preuve qui pourrait soutenir
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son affirmation. Si entre l'inspiration du compositeur et les
chansons ukrainiennes il existait quelques analogies, nous
en aurions 6été informés sans doute par les musicographes
ukrainiens connaissant également Chopin. On a dit qu’il avait
donné le titre : « selon Hamlet », au Nocturne en sol mineur,
mais le sentiment si pur de sa conscience musicale s’y opposa
aussitdt et le titre fut éearté. Chopin laissa aux autres cette
facon de souligner du doigt le sens du sujet musical. Dans
ce nocturne il a réduit au minimum ses exigences de vir-
tuose. Tout ce morceau respire Iespritdela musique d’église,
malgré un écho de mazurka modifiée qui est étoutfé par le
mouvement lento. Une courbe suave de modulations ¢loigne
la seconde partie du nocturne, de la tonalité sol mineur, pour
s'élever jusqu'au fa diese majeur, dont la dominante sert de
base a quatorze mesures. Voila un des exemples de la com-
préhension magistrale des lois de la statique de 'harmonie
chez Chopin. La seconde partie, entiérement composée
d’accords, exprime un état d’aAme presque mystique; le carac-
tere de cette musique s'allie & I'idée d’ascétisme claustral et
rappelle de loin la maniere de Palestrina, consistant a ler
plusieurs harmonies consonantes dépourvues de toute note
commune.

Les courants antiromantiques, se révélant avee tant de
force dans la vie intellectuelle de nos jours, tendent &a inter-
préter l'art de Chopin d’une maniére strictemen.t positive.
Heureusement, des musiciens aussi célebres et aussi amoureux

du progres que le grand compositeur frangais Mauricc. Ravel,
s'érigent en défenseurs du motif poétique dans la musique de
Chopin. Ily a peu de temps M. Ravel a rappelé 'aphorisme de
Chopin : « Rien de plus haissable quune musique sans
arriere-pensée. » Il a cité ces paroles afin de pouvoir parler
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du cé actere héroique, du pathos guerrier, de la langueur
élégiaque, de la tragédie surhumaine, des sentiments inr‘liimcs
et du drame profond des ceuvres de Chopin qui réfléchissent
non seulement ses propres impressions mais aussi les figures
etles objets de son entourage.

Df'ms’ maints ouvrages littéraires de nos jours on trouve ¢a
cﬂt lu.lexpressmn du méme jugement équitable porté sur
(4_110[.)1‘11. ,‘\Tous ne pensons pas attacher a ces phrases trop de
sngmhcatlou; néanmoins, en les notant, nous nous sentons
affermis dans la conviction que le point de vue 1‘()111a11tiquc.
?111‘elt=t61'.isa11t jadis Chopin, est resté le méme dans notr;
¢poque.

Deux nouveaux chefs-d'cuvre de nocturnes se trouvent
cote a cote dans l'op. 27. Le contraste intérieur entre ces
(!cux. nocturnes les relie en un tout idéal. T.'un est comme
lanLi‘Llu"se de l'autre. Cela se voit méme en confrontant I';
tonalité do diése mineur du premier nocturne avec celle d::
1(‘ bém o-l majeur du second. Aucun des nocturnes de Chopin
n’a suscité peut-étre un tel nombre de commentaires a fond
1'{(:hcmcnt varié que le Nocturne en do didse mineur. Sans
citer ici les remarques de Fink, Willeby, Huneker, ii su['{itt

’ 2Jer e q 3 1 ] 1 ¥
ﬁ:‘l]‘]‘lbjifllcllﬂCllll:(‘lcxl(fl'(c'/;llls[]u_'1 vmll‘a%rmé: le. ‘scél-lario de ce noc-

‘ P 1t-Marc a Venise pendant une nuit
df: clair de lune avee la diversion de masques, de meurtre
d’un cadavre jeté a la mer, et ainsi de suite. César JC”C‘DtE;.
les a surpassé tous par I'élan d’une fantaisie désordonnée
(:llcvftu(‘hﬂl’lt jusqu’au mont Atlas, jusqu'a Chéronée, pour
exprimer les sentiments que ce nocturne éveille en lui i: I'aide
de tableaux non coordonnés de la mort du cygne et des cata-
combes.... M. Scharlitt, plus modeste, a t1=&;nsp0sé la vision
romanesque de Kleezyriski 4 la maniere de Wagner pour
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donner un goit nouveau QA 1']ntu.rln'f_"tutlon du nocturne en do

diese mineur.

Le commencement et la fin de ce nocturne ont pu naitre
seulement dans une atmosphere empoisonnée par le parfum
de fleurs tropicales. Basé sur de longs arpeges le theme se
dessine altérant la tierce avant la quarte et abaissant le second
degré de la tonalité selon le mode phrygien. Apres la septieme
mesure, 1(}1‘5(111’01‘1 s attendait lugh[uemcut 5 la cadence et &
la fin de la mélodie, Chopin en interrompt le cours subite-
ment, continue 'arpége de la basse d'aprés I'harmonie de la
seconde })hrygicnnc et reéalise enfin dans la neuvieme mesure
ce que nous attendions déja dans la huitieme. Des passages
tels que celui-la ont fait dire au comte F. Laaurencin, auteur
Q'une excellente dissertation intitulée Die Harmonik der
Neuzeit, publiée en 1861, que Chopin était : « ein fortto-
nendes Inganno' ».

Si le nocturne en do diese mineur évoque I'impression de
sentiments tourmenteurs, blessants ou attristants, le second
morceau de Uop. 27, le Nocturre en ré bémol majeur, con-
sole et calme, répand un baume n'mgiquc, abreuve de douceur
et d'un nectar divin....

Dans les deux nocturnes qui suivent, en sl majeur et en la
bémol majeur op. 32, ¢dités en 1837, I'art de Chopin ne s est
point élevé jusqu'a la sphere la plus haute, a lui seul acces-
sible dans le domaine de cette forme musicale. En revanche

I'euvre 37 contient deux compositi(ms nouvelles que nous

pouvons placer au rang de ses plus beaux nocturnes. Publiés
en 1840, ils se completent mutuellement. Le premier semble
exprimer une question pleine d’un doute mélancolique; les
mélodies navrantes de la premiéve et de la derniere partic sont

. %
1. « Une tromperie continuelle de sons. »




FREDERIC CHOPIN ET SON (EUVRE

séparées par le choral du milien. On dirait que le second noe-
turne en sol u.mjmu* est une rép()nse donnée au pl‘écédent.
Ce nocturne consiste en une espece de rondeau qui relie har-
monieusement la merveilleuse arabesque des tierces et des
sixtes du premier théme au chant du second théme d’une
beauté extatique. Niecks y voyait une sensualité joyeuse et
craignait de s'y attarder en pensée, afin de ne pas céder au
charme traitre de cette Capoue.... Il révait sans doute &
Amfortas, attiré dans le jardin de Klingsor, d’ou le roi du Graal
emporta une blessure que rien ne put guérir. En composant ce
nocturne Chopin n’avait certes pas des intentions aussi meur-
trieres envers les auditeurs de sa musique. Il voulait les
détacher de la terre ne firt-ce que pour un moment, mais non
pas les frapper a mort. Dans la stricture musicale de cette
ceuvre de génie, I'élément de la modulation est un facteur
égal au matériel thématique.

Les deux nocturnes suivants en do mineur ot en fa diese
mineur ont été édités en 1842 comme euvre 48, Le premier est
une composition profondément pathétique; la partie du milieu i
contraste fortement prononcé etd’une emphase désespérée lui
a fait donner le nom de nocturne (11‘amatiquc. Le second
nocturne en fa diese mineur rappelle par sa structure, plus
profondément cachée, le nocturne en do diese mineur, avee
lequel il a une certaine affinité quant a la relation de la par-
tie du milieu a celles du commencement ot de la fin.

Des deux nocturnes op. 55, publiés en 1844, le second en

mi bémol majeur se distingue de tous les autres tant par sa
forme que par sa technique. Il appartient avec la Ballade
en fa mineur et la Barcarolle i un groupe des compositions de
Chopin dans lesquelles un style différent des wuvres précé-
dentes se laisse facilement remarquer. Dans les deux parties
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analogues Chopin fait usage du méme matériel thématique
en le basant sur le courant continu de basse & triolets, ser-
pentant i travers la plus grande partie du clavier, dévidant
un tissu de motifs dans le style de la mélodie infinie,
avec des variantes thématiques ornementales piquées par le
dialogue de la seconde voix. Leichtentritt en le faisant remar-
quer, dit que le dialecte slave de ce duo rappelle le genre
des inventions et des préludes de Jean-Sébastien Bach,

Chopin a publié ses deux Nocturnes (op. 62) en si majeur
et en mi majeur, en 1846. Kleezynski a eu tort de soutenir
que ces nocturnes portent « le sceau de l'effort exagéré et
douloureux qui caractérise la faculté créatrice de Chopin au
déclin de sa vie ». De méme Niecks se trompe en disant que
« ces nocturnes semblent devoir leur existence plutot a la
douce habitude de composer qu'a I'inspiration » ce i quoi il
attribue I'intérét insuffisant qu'ils ont éveillé en lui. Chopin
ne se sentait nullement an déelin de son art en 1846 et qui
sait sl ces nocturnes n’avaient pas été composés bien avant
I'année de leur publication. Tous les deux brillent d'un tel
éclat, d’'une telle fraicheur d’'invention, se distinguent par le
manque de tout qui est I'essence de la routine seule, possé-
dant par contre tant de vraie poésie et un agencement si par-
fait, que des conclusions dans le genre de celle de Niecks ne
peuvent que rester condamnées sans appel. Surtout le theme
principal du Nocturne en mi majeur qui a quelque analogie
avec la premiere partie de la Sonate en si mineur (op- 58) se
dessine par une ligne si ravissante et posséde un chl{ll'lllc si
nouveau, qu'il ne le céde en rien a la cantiléne del'Etude en
mi majeur (N° 3) ni au theme mélodieux du Concerto en mi
mineur.

Ainsi nous pouvons répéter encore une fois que la pro-
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duction de Chopin dans le domaine du Nocturne ne s’est pas

épuisée d'elle-méme, mais qu'elle a été arrétée par la volonté

du destin. N'importe ce que Chopin eut encore pu eréer

dans ce champ de production, ceuvres d’une envolée encore
plus haute, ou cuvres plus faibles, rien ne change le fait
que ces dix-neuf compositions sont la vévélation la plus
merveilleuse de l'art moderne: leur charme ensorcelant
et leur beauté souveraine exercent toujours la méme
magie. Aucun des essais de composition dans le domaine
du Nocturné pour piano n’a atteint méme la moitié des
hauteurs ot s'est élevée I'ime poétique de Chopin.
Quelles que soient les voies du développement [utur de la
musique, les Nocturnes de Chopin garderont toute leur frai-
cheur pendant de longues étapes de I'histoire de la musique;
ils ¢taient des prophéties de I'ere d’un art nouveau qui jus-
qu'a nos jours est encore engage dans la lutte pour I'exis-
tence. La forme modeste des Nocturnes est un des titres de
gloire de Chopin qui l'ont introduit dans le Panthéon des
plus grands génies de la culture européenne.

LY

Les Etudes.

Comme tout éleve étudiant le piano, Chopin a connu dans
son enfance l'ennui des exercices mécaniques. Malgré ses
capacités techniques phénmnénn]es, il était stirement tenu de
travailler chaque jour les études de Czerny, Cramer, Clémenti
ou Moscheles. Le riche développement de son talent de
compositeur, les nouveaux moyens techniques qu’il s’appro-
priait permirent 2 Chopin de se rendre compte de I'insuffi-
sance des exercices scolaires de ce temps-la pour l'interpré-
tation de son art personnel. Il a done dit composer lui-méme
un « Gradus ad Parnassum » a l'usage de ceux qui s'appré-
teraient 2 l'exécution de ses ceuvres. A peine eut-il concu ce
projet, que le genre didactique et méthodique devint seul le
but de ses efforts créateurs artistiques. Dans le domaine de
la composition, quel que soit le sujet que Chopin ait abordé
au cours de sa vie, il lui donnait un caractére artistique de
la plus haute valeur.

Chopin commenc¢a de composer ses premiéres études 2
I'age de dix-huit ans. I1 en avait 23 lorsqu’en 1833 il publia
le premier recueil de ses Etudes (op. 10), qui fit époque,
pendant qu'une partie du second recueil (op. 25) étaitdéja en
préparation. Aucun des plus éminents compositeurs euro-
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p’éens n'a créé aun dgeanssi précoce un chef-d'cceuvre égal aux
Etudes de Chopin. Cette définition explique snfﬂsmmtr)mnt. le
rang exceptionnel assigné a ces compositions du point de vue
de la psychologie du génie.

I..’indi\"idualité de Cl'mpin est tout aussi pcrsmmelle et
Pmsszmte dans la conception des études que dans d’autres
formes musicales, — peut-étre méme plus prononcée encore.
Le type de ces études est tellement individuel qu’il differe
prcsq'uc entierement de toutes autres études pour piano de date
antérieure, aussi bien que de tout autre genre de musique en
général. Afin de donnerun exposé synthétique des innovations
techniques de Chopin dans les études, nous en citerons
quelques-unes des plus notables. Cest d’abord le prolon-
g(‘lm‘:nt des brisées de 'octave i la dixieme, parfois dépassés,
aussi bien dans les accords consonants que dans les disso-
nances. Viennent ensuite : la composition des themes a type
de passages sur une étendue de trois a quatre octaves, ou 2
peu pres, l'usage consécutif de tierces et de sixtes par une
main seule, procédé servant a la construction de tout le mor-
ceau ; les motifs basés uniquement sur les touches noires; enfin

: s larges .1u,01(,]s a arpeges, comme le matériel spécifique de
a structure de I'étude. On trouve encore dans les études toute

une série de détails nouveaux qu'une analyse spéciale peut
seule démontrer. :

Le génie cmllstl'uvLcur de Chopin resplendit de tout son
éclat dans les Etudes. Chacune d’elles est dans son genre un
chef-d’euvre de forme construite d’'un seul motif, bil moins
que, pour cause de division en trois parties, il n’'introduise
d'autl"cs motifs encore. Avec la méme logique que Chopin
mettait 2 créer des phrases 4 un seul motif, il savait les
étendre jusqu’'a l'ampleur d’une étude a construction symé-
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trique. Une phrase se lie & Iautre avec une conséquence
implacable, chaque ton semble résulter du précédent, on ne
percoit dans ce roulement du theme rien de recherché, rien
de forcé, tout y est pénétré d'une énergie pour ainsi dire
cinématique.

La premiére étude en do majeur est un exercice destiné a
donner de I'écart aux doigts de la main droite. Il ya quelque
chose de prodigieux dans ce roulement des ondes de sons
sur une étendue de plus de quatre octaves, en groupes de
deux mesures pour la plupart. Excepté les mesures A1 jus-
qu'd 46, chaque onde s'éleéve aprés une pause d'une double
croche, atteint le point culminant dans la méme mesure, ou
bien dans la suivante, pour revenir i la place dont elle a été
expulsée par la force de tension de ces tons, oua l'un des tons
voisins. Chacque onde se compose de trente et un tons. Dans
une partie des groupes, le retour de londe s'effectue sur la
ligne de son ascension, tandis que dans une autre il y al'har-
monie variée, d’ou résulte le changement du contour del’onde.
Le plan harmonique de l'étude, basé sur les octaves de la
basse, fortes mais peu mobiles, rompt la monotonie des
memes pl‘n(‘éclés. Dans le systeme de cette métrique a deux
mesures il y a différents groupements d’accords : la conso-
nance ou la dissonance suivant une consonance, apres la
dissonance une dissonance, ou bien une consonance selon
le rapport de la mesure donnée a la phrase. Dans les formes
dissonantes nous trouvonsdes accords de septieme, de quinte,
sixte, de septieme diminuée, ainsi que plusieurs formes de
dissonances avec des retards.

Du point de vue purement technique le plan des exercices
est d’une invention de premier ordre. Laissant de coté Cramer

avee son pmuédé de l'extension des doigts au moyen d’oc-
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taves, Chopin a introduit tout d’abord I’al‘p{zge a dixieme
avec le premier doigt appuyé sur la tonique, le second sur la
quinte, le quatrieme sur l'octave et le cinquiéme doigt surla
dixieme. Ce procédé continue pendant plusieurs mesures
avec seulement quelques légers changements; ensuite les
doigts du milieu doivent exécuter les quartes et les quintes,
et, dans la 28° mesure 'extension entre le premier et le
second doigt atteint la septieme. Sur ce point Chopin a
obtenu dans cette premiére étude le maximum de Ihabileté
des mains; leur capacité anatomique ne permet pas de
dépasser cette limite et clest pourquoi on s’en abstenait a
I'époque antérieure de l'art du piano. Il n’est pas étonnant
que lorsque parurent les études de Chopin, le représentant
de cet art musical arriéré H. T. I.. Rellstab, qui n’aspirait a
aucun progres, a déclaré dans son Iris im Gebict der Ton-
kunst : « Celui qui a les doigts courbés pourrait les
redresser dans ces études, mais quin’en a pas, celui-la doit
les éviter et ne pas les jouer sans avoir pres de soi Mrs Grafe
et Dieffenbach. »

Ce premier effort d'innovation dans le champ de I'étude
était vraiment génial; un essor superbe, une force puissante
le caractérisaient. Avant Chopin, la lLittérature de l'art du
piano ne possédait point d'ceuvre d'une envolée aussi hardie.

L.a seconde étude, la chromatique, suggére une compa-
raison avec 'étude de Moscheles, wuvre 70, n° 3. Mais c’est
uniquement au point de vue de 1'élément chromatique qu’on
peut les metire 'une prés de l'autre. En réalité, il n’existe
aucune ressemblance entre les deux études , pas méme dans
les limites d’'une seule mesure, car Chopin ne s’est pas con-
tenté de la ligne chromatique seule, mais il a voulu que
chaque premiére des doubles croches fit appuyée sur un
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accord staccato. Pendant que Moscheles n’ était (apablcl’ de
ac stace é
1 i 3 > dans l'es-
conduire le dessin chromatique de ses motits que da_n‘i
3 Interr : ns
pace de deux mesures tout au plus et 11ntcrfmr.1p!111t sa
cesse par des pensées fres éloignées de I'idée principale :

B 2 *
B s, The gt ¥
47 B A

Chopin tirait de cette ligne c}n:omaltique, 1.nouvantc, ﬂuulic.l
toute une série de motifs qui l}n perfnu'eu.t de lll()l]lel‘
I'étude d’une facon absolument claire et eflergu'lue et. d(, ll\l
insuffler la vie et une idée supérieure.. C cst. au t.1".()151c‘111]f-,
quatrieme et cinquieme doigt de la ma.m droite qu 111?1011;)‘(-.
la tache de tresser la ligne chromatique de la mélodie.

2 - < -
) i 1 iots a passer sans cesse 'un au-dessus de
Chopin oblige les doigts 4 passer sans

'autre. Comme enseignement de 1"a1't dc-délierw les .dmg135
cette étude est incomparable. Mais lqumquc (,115){1?1.11 a]]t
marqué avec une exactitude hors ligne lgi cl;l"g‘(‘,s?‘(u
doigté au-dessus de chaque note, = plus de 750 (;n' 1(,T l

il n’a pas borné son intérét au coté puremmlt technique (,jl
1)1'01)1&1110. Et c¢'est de nouveau t‘OiIlll:lC une mu_le’ son.mi.:
comme le flux et le reflux, la tension et la c?lelfl‘.nl,e ((la‘

> 172 N %

I’énergie sur différents scctcurs_ de 1osp:tu¢’ | m{ust;a lztm,:
temps. Comparativement a la glganLeS(_{uc cLl}c.c el(u 1 :e
jeur, cette étude-la évoque plutét une 11111)1'@5510117L0 calm

‘u.t.. ’si un certain état d’esprit y cm'respond., ce‘ n’est (iertcs
pas « de I'allégresse presque » comme le définissait Henri Bar-
bc%’:}:i la partie initiale et la partie finale de la ‘t1'01s1len;.c
étude en mi majeur, il.ne se trouve aucun probleme de la

tct‘hni([uc du pimm au pniut de vue de la virtuosité. 11 s’agit
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ici uniquement de faire bien ressortir la cantilene sur le fond
atténué de l’accompagnement des voix du registre inférieur
et de donner une teinte conforme & tout le concept. Clest
une des mélodies de Chopin qui exerce le charme le plus
exquis, le plus intense. Parlant d’elle une fois en présence
de son éleve Gutmann, le grand artiste a dit, emporté par
une émotion toute spéeiale, que de sa vie il n’en avait com-
posé de pareille. Dans les 21 mesures de ce morceau nous
avons des phrases musicales d’étendue inégulc. Iei, ‘le pro-
cédé de structure par deux mesures a été abandonné. Presque
des réminiscences de motifs de la premiére partie trouvent
un écho dans la seconde, poco pit animato, mais celle-ci se
développe en un cours de plus en plus large et libre jusqu’a
des cascades d’accords de septieme diminuée, dontla seconde
irruption fait ressortir de tout son plein I'éclat brillant de
I'art du piano, — con bravura, stretto. — La liberté avec
laquelle Chopin modifiait les régles méiriques de la versifi-
cation musicale classique a provoqué plusieurs essais de cri-
tique et de correction de cette étude. Aprés Riemann, dont
I'idée fixe de la phrase correcte correspondant aux lois de la
rythmique abstraite a trouvé dans cette étude un matériel
propice aux changemenl,s surprenants, Leichtentritt aussi a
conclu que la distribution des mesures est tout a fait erronée
dans toute la partie du milieu de cette étude.

La quatrieme étude en do divse mineur est un dialogue
entre les deux mains qui reprennent tour a tour le méme
matériel de motifs dans les secteurs correspondants. Dans
cette relation a la maniere de I'antienne de la voix supérieure

et de la basse les réponses apparaissent apres les intonations
dans les intervalles différents, notamment pour la premiére
fois dans la quarte inférieuve, alors selon I'ordre d’exposition
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de la fugue, puis dans la sixte, enfin dans l'octave. Une cer-
taine influence de J.-S. Bach et a la fois 'émancipation et
I'évolution de son style se laissent reconnaitre sans difficulté
dans la composition de cette étude, qui a quelques traits
communs avec les toccates du grand maitre de Leipzig. On
ne peut pas passer sous silence la ressemblance du theme
principal de I'étude

avec ce motif de la toccata en ré mineur pour orgue
=S¥ Bach:

Dans une série de gradations d'une maitrise insigne I'étude
atteint son final, impressionnant par une force dramatique
supréme.

La cinquiéme étude en sol bémol majeur est une chose
unique qui ne s’est jamais répétée dans ['histoire de la
musique. Tout le matériel mélodique de la voix supérieure
se base sur les touches noires, autrement dit sur les demi-
tons de la musica ficta. La gamme pentatonique sert de base
aux motifs. Pas un seul demi-ton ne s’insinue dans la mélodie
composée de motifs a triolets, mélodie d’une légereté déli-
cieuse dans son enchainement de tierces, sixtes, quartes et
octaves et d'un petit nombre de secondes. Le mécanisme du
jeu sur les touches noires lui donne en outre une teinte par-
ticuliere. Chopin, s'étarit lié les mains avec cette pentato-

8
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nigue noire, a accompli un tour de force 111(‘(?11]1):11'ab}e, d’une
acrobatie merveilleuse dans le domaine de 'harmonie tunal.e
avec toute assistance de fonctions secondaires et de d(,nm—
nantes intercalées. Le tout couvert d'un duvet sonore d'une
délicatesse extréme, un souffle de poésie plane au-dessus de
teintes irisées. Liszt considérait cette étude comme une
in‘.prm-‘isutiml magniﬁquc, ou Chopin effleure seulenl-elﬁf
les touches supérieures du clavier de mén}e que sa .guplet.e
n’effleurait que les touches supérieures de 1 ;‘1-111(*,, car .11 etal_t
épris de subtilité, méprisant la gaieté vulgaire, le rire tri-
vialon.: ; )

L'intérét artistique de la sixieme étude en mi hcm(l)l
mineur consiste dans la beauté poignante d’une 111(“%10(1]6
pmfundénmnt mélancolique, appuyée st_n' la basse Elm pro-
gresse lentement et sur une VOIX 111101‘101-11:0 h‘anqmllcment
mobile, tissée a travers toute la composition. Les modula-
tions sl'étendent de mi bémol mineur a2 do diese mine}lr.
Cette étude porte le caractere d’un nocturne et pour rait bien
figurer dans un des cycles des nocturnf:s de 1ChnT.)1n. e

Dans la septieme étude en do majeur Chopin a 1“&'!]15(-?
d’une maniére uniforme le probleme technique de I'alter-
nance des tierces ou des secondes avec les sixtes. On peut
la compter au genre des toccatas. Les uns_.,comn?e HLlIl_G!(CI".
se représentent Chopin ici sous I'aspect d'un vallh'mt, 1.11t1‘e~
pide et joyeux chevalier avec des rayons de soleil br,ll!ant
au-dessus de lui. D’autres croient y voir un paysage (.1 huter
avec des traineaux emportant des prisonniers en Sibérie.
L’une et I'autre de ces interprétations sont également exa-
gérées. _ |

La huitidme étude, a passages, en fa majeur, et la neu-
vieme en fa mineur, avec dans la basse de larges arpeges,
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accords détachés secondant des motifs saccadés, n’oflrent,
en fait de facteurs de la musique de piano, rien d’aussi neuf
que la dixitme étude en la bémol majeur. Son but esi
d’atteindre la plus parfaite souplesse du poignet, celui de la
main droite surtout, qui doit exécuter ici a peu pres 600 fois
le méme mouvement de levier en s’appuyant sur le pouce et
en obtenant l'intervalle de sixte entre le second et le cin-
quieme doigt. Se servantde ce seul mouvement-motif, Chopin
a créé une ceuvre a trois parties — 77 mesures — resplen-
dissant de toute une gamme de teintes chatoyantes, de ravis-
santes modulations et de nuances dynamiques des plus
subtiles. Hans de Biillow a dit en parlant de cette étude

« Quiconque saura exécuter cette étude d'une maniére vraiment
parfaite pourra se flatter d'avoir atteint la cime la plus élevée
du Parnasse de I'art du piano, car ¢'est peut-étre la plus dif-
ficile de tout le recueil. Le répertoire entier de la musique

de piano ne contient point d’exercice dans le genre perpetunm
mobile aussi riche de grand art et d’individualité.... Le coté
le plus important de cette étude consiste moins en ce que les
groupes de staccato passent au legato, que dans 'exercice
des contrastes rythmiques et dans lalternance du meétre
binaire a triolets dans la méme mesure.... » Cette étude pos-
setde en outre un essor inoui de la poésie des sons, une
fluence merveilleuse des lignes mélodiques a cours souvent
chromatique qui suit fréquemment les transformations enhar-
moniques. Elle est en méme temps un chef-d’ccuvre de la
forme musicale procédant d'un unique motif minuscule.
['étude a arpéges en mi bémol majeur, la onzieme, est
une composition a caractere de nocturne, ce qui a déja été
remarqué plus d'une fois. On dirait que Chopin ait composeé

ce moreeau pour la harpe a sept pédales, car c'est la
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technique de la harpe qui lui a donné l'idée de cette inven-
tion d’'une beauté musicale peu commune. Leichtentritt croit
y entendre I'ensemble de la flite avec la harpe, le cor et les
pizzicati de la contrebasse. Huneker n’a entendu qu'une‘ gui-
tare dowered with a soul, — douée d'une ame — mais en
revanche il y voyait comme un tableau de Corotetil a assigné
i cette étude une place supérieure a celle de tous les noc-
turnes. Huneker, dans ses réflexions sur cette ceuvre, se
demande si en effet il est possible de poser des limites a
I'invention de Chopin.

La douzieme étude en do mineur, la plus pathétique de

toutes et également géniale, acheve cette série. Elle a été
composée a Stuttgard en septembre 1831 sous I'impression de

la prise de Varsovie par les armées russes. L’impression de
Chopin évoquée par une douleur tragique s’exprime avec une
majesté olympienne et une puissance superbe. Karasowski
percevait dans cette mélodie passionnée, fiere et terriblement
menacante, un Jupiter omnipotent langant la foudre de sa
colere divine i la face du monde épouvanté. La définition de
Iuneker est non moins juste lorsqu’il remarque que Chopin
a dévoilé ici avec une passion terrifiante les richesses d'ex-
pressinn de sa nature les plus sinistres, les plus dém(miﬂqu.es.
et qu'il n'y a la ni colere sourde, ni rage étouffée, mais bien
le déchainement d'un ouragan. L’explication de Leichtentritt
mérite d’étre citée : «... du point de vue purement pianis-
tique de ce probleme, Chopin développe dans cette ceuvre
puissante une mélodie héroique d'un pathos éloquent, d'une

déclamation pénétrante dans les octaves de la main droite,

accompagnée par un flot de passages a course folle dans la
main gauche en flux et reflux orageux. Sous le rapport de
la virtuosité, la difficulté de l'interprétation est de donner
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a la mélodie une expression pathétique et une énergie con-
forme, a l'accompagnement une fougue impétueuse et un
accroissement de flots continu.... » Beethoven a atteint rave-
ment un si haut degré de puissance et d’emphase dans les
thémes de ses symphonies et sonates. Le grand compositeur
viennois ne connaissait pas encore cette diversité de moyens
déployée ici par Chopin. L'étude en do mineur se distingue
notamment dans l'accompagnement par un élément chroma-
tique infiniment plus riche que celui de Beethoven, par
I'usage des notes d’échange, Wechselnoten, enfin par une
combinaison géniale des flots de passages, de durée tantot plus
courte, tantot plus longue, qui permettent de varier infiniment
les effets dynamiques. Les phrases de cette étude présentent
un exemple classique de la théorie qui considére la mélodie
comme une force « fluente ». Dans les huit mesures du
theme initial, dont les motifs servent a développer la cons-
truction de toute l'étude, nous remarquons en effet une
coordination parfaite de toute une série de tensions et de
détentes de I'énergie mélodique dans une totalité linéaire.
Une harmonie exquise régne dans ce plan. Deux tensions
plus courtes, suivies de détentes dans la basse servent &
préparer la tension puissante de la mélodie dans la voix
supérieure suivie par une tension plus longue et plus obstinée
et une détente dans la basse. Le flux et le reflux des mouve-
ments dans la dynamique intrinséque des motifs de I'étude lui
donnent une expression d’éucrgic extraordinaire. MM. Bour-
gues et Dénéréaz disent dans leur publication volumineuse :
« S'il est une musique dont on puisse dire qu'elle exprime
la durée pure, la fluence des vicissitudes de ’Ame, c’est bien
celle de Chopin. » C’est précisément a cette classe de phéno-
ménes qu'appartient I'étude en do mineur. Mais cette force et
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cette durée, traduites dans l'art des sons, ont acquis une
telle expression de douleur tragique et majestueuse, qu'elle
fait penser aux cuvres d’art les plus nobles de la culture
antique, cet art sublime qui a immortalisé la tragédie de la
souffrance humaine par la magie de sa forme artistique.
Cette étude a élevé Chopin au rang de poéte visionnaire de
I'esprit national de la Pologne captive.

Le second groupe d’études qui forme I'euvre 25 se com-
pose de douze piéces et fut imprimé en 1837. Chopin avait
déja atteint dans le premier cycle de ses douze chefs-d’eu-
vre un sommet d’art si élevé, qu'il était presque impossible
qu’il se surpassit encore dans un domaine de conception
analogue. Plusieurs de ces chefs-d’ceuvre ont été créés en
méme temps que les premiers et peu apres le cycle ful com-
plété. Le style fondamental de Chopin est resté le méme,
mais chaque morceau particulier du recueil dénote d’ énormes
diiférences dans les modes de composition et les états d’ame
de l'artiste créateur.

Dans I'étude en la bémol majeur, la treizieme, Chopin
a basé la mélodie simple du point de vue mélismatique, —
nombreuses répétitions de tons particuliers, — sur un fond
vaporeux d'accords a arpéges dans les deux mains. Schumann
considérait ce morceau comme un poéme plutét que comme
une étude et, si le jeu de Chopin le faisait songer a une
harpe éolienne, ¢'était sans nul doute une impression suggé-
rée par l'étude en la bémol majeur. Une des éleéves de Cho-
pin a transmis a la tradition le commentaire du maitre attaché
a cette élude : vision pittoresque d’'un petit patre qui par un
temps d'orage et de pluie joue sa mélodie a I'abri d’une
grotte. Ce qu'on remarque de merveilleux dans cette étude.

¢’est la modulation transposant en tonalité la majeur toute

. C
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une phrase au centre méme de cette Pompusnum. Leichtentritt

y a trouvé quelques problemes de la prosodie du texte musi-
cal et a proposé de les résoudre a sa guise. La dlSp()Siti:Oll
métrique de cette partie, tout a fait claire, — la construction

de ces phrases étant montée pour la plupart a l'aide de Pr(.F
gressions de deux mesures a deux, ou une a une, a pris
dans linterprétation de Leichtentritt 1'aspect d'une chose

= A Fxr » ) = » # o ').
compliquée et, pour le sty le de Chopin, peu naturelle

olechtestaitt:

.
oo

La quatorzieme étude, en fa mineur, est un \.-'él'itablc fili-
orane d’art musical, une composition a deux voix déployant
ionohstant une richesse de sons vibrants et de teintes
exquises, grace aux inflexions minuscules c,le la l%gne mélo-
dique dans Iemploi continuel de notes d appuglalure: prt
attribue a Chopin I'idée d’évoquer dans cette étude la \'151?11
de Marie Wodziniska, Schumann y présentait l'individualité
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de Chopin pleine de charme, réveuse et douce comme le
chant d’'un enfant endormi, « so reizend, traumerisch und
leise, etwa wie das Singen eines Kindes im Schlafe ».

Le méme Schumann a trouvé dans la quinziéme étude, en
fa majeur, plus de nouveauté de figuration que de caractére,
— son Blumenstick a lui (euvre 19), a des traits analogues ; —
néanmoins elle attire l'attention de 'observateur-analyste. Et
de nouveau Leichtentritt préta a la structure de cette étude
un intérét singulicr, nmlgré I'impression peu compliquée que
cette wuvre éveille en général; il en fait valoir la géométrie des
sons toute exceptionnelle, pleine de répétitions inattendues et
de modulations frappantes.

Les deux études qui suivent, la seizieme en la mineur et
la dix-septieme en mi mineur, se rapprochent de I'étude pré-
cédente par leurs problemes techniques; I'étude en mi mineur
développe une large mélodie a caractere de violoncelle dans
la partie du milieu.

L’étude dix-huitieme, 2 tierces, en sol diése mineur est
un feu d'artifice de virtuosité, un des plus brillants de toute
la productivité de Chopin, moyen infaillible d’¢blouir I'audi-
toire pour les souverains du clavier. Il existe plusieurs édi-
tions de cette étude dont les auteurs y ont appliqué divers
doigtés dans le but d'obtenir une plus grande facilité de
I'exécution des tierces dans les difficiles passages chroma-
tiques. Chopin lui-méme a indiqué le doigté de cette étude ;
apres lui d’autres ont repris la méme tiche : Bilow, Klind-
worth, Pugno, Kullak, Godowski, Michalowski, Sriedmann,
Busoni et, en dernier lieu, le pianiste italien, Attilio Bru-

gnoli, dans sa remarquable édition pédagogiqne des Etudes

chez Ricordi. Tout ce qu’il est possible d’obtenir sous le rap-
port des effets des tierces lml'ﬂl]('-lcs, done des trilles doubles,
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des passages chromatiques, etc... a été employé par Chopin
avec un raffinement exquis et un sentiment de bravoure
atteignant la limite extréme.

Dans ces cascades éblouissantes de sons, dans les courants
chromatiques allant dans des directions opposées et dans ces
harmonies fluentes se trouve la source de bien des idées pos-
térieures, pianistiques, symphoniques et dramatiques, recon-
nues pour géniales, de Liszt et Wagner, de Richard Strauss
et Scriabine. Ayant commencé on ne pourrait finir de mettre
ensemble la liste des réminiscences et preuves d'influence de
cette étude se trouvant dans les ceuvres de la musique mo-
derne. Cet incomparable chef-d’ceuvre dans le domaine de
I'art du piano unit en soi la perfection de la forme ternaire
a un sujet profondément poétique, pleins de soupirs discrets
et d’apaisements, de sourires et d’expressions caustiques.
L’esprit romantique de Chopin se montre ici dans chaque
phrase.

La dix-neuvieme étude, en do diése mineur, offre une des
plus merveilleuses mélodies élégiaques de Chopin, inter-
prétée par la main gauche conduisant un dialogue avec la
voix supérieure. Leichtentritt opine avec justesse que cette
scene dramatique est une des plus belles cuvres de toute la
littérature de piano. Ippolito Valetta se demande si cette
étude est une priére, une invocation, une méditation, ou bien
une lamentation. Il considére ces 64 mesures d'une superbe
inspiration comme un des prodiges incontestables de l'art
musical. La profondeur du sentiment y est telle que, selon
lui, aucune définition stricte n'est admissible; ¢'est véritable-
ment une page de grand art d’'un calme suave, dit Valetta.
Nombre de commentaires relevent le caractere poétique de
cette étude. Niecks seul n'en a pas subi le charme, se
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bornant a affirmer qu’elle est exquise, mais un tant soit peu
monotone. Néanmoins, Leichtentritt, dans sa stricte analyse,
ne peut s'empécher de céder a4 une subjectivité sentimen-
tale et de se servir de termes littéraires pour traduire les
phrases de Chopin. « Le fragment en si majeur avance une
interrogation troublante, craintive, murmurée doucement et
comme éclairée par un rayon d’espoir; le fragment suivant y
donne réponse d'une voix toujours suave, toujours apaisante,
mais moins claire de ce si majeur... » voila un exemple élo-
quent de la force de suggestion de I'élément littéraire,
aujourd’hui encore, dans l'analyse scientifique des ceuvres du
grand compositeur romantique.

La vingtieme étude, en ré bémol majeur, est de nouveau un
concept plein de bravoure, formé d’une chaine ininterrompue
de sixtes dans la main droite et de sixtes jouant un role
considérable dans I'accompagnement. Elle est un pendant de
I’'étude en sol diése mineur, mais moins poétique et au point
de vue de modulation elle ne s’écarte pas aussi hardiment
que les autres études de la tonalité fondamentale.

La plus courte de toutes les études de Chopin, la vingt et
uniéme, en sol bémol majeur, est légi:rc comme une bulle de
savon et comme elle irisée de couleurs chatoyantes. Cette
étude se base sur un seul motif rappelant le motif de la
dixieme étude en la bémol majeur. Au point de vue du
coloris elle présente une certaine filiation avec I'étude a

touches noires. Les uns, comme Huneker, lui donnent en
suivant I'exemple de Biilow, le surnom de papillon, d’autres
comme Maecklenburg, y ressentent un état de gaité folle. Si,
pourtant, nous la considérons d'un point de vue purement
musical, nous ne pouvons qu'admirer la forme parfaite que
Chopin a su donner & cette brillante arabesque de tons,
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Cette forme émane comme d'elle-méme de la dynamique
intrinséque du motif de 1'étude. Les phases de tension et de
détente dans les phrases des trois parties symétriques de la
composition, s’harmonisent idéalement avec cette dynamique
méme.

Chopin mettait une économie excessive dans 'emploi des
octaves, spécialement dans la main droite. On peut méme
affirmer que I'addition mécanique de la premiére aliquote
lui était désagréable et qu’il ne se servait d’octaves que dans
un cas de nécessité artistique absolue. Mais, comme l'exer-
cice en octaves était indispensable dans la série des pro-
blemes techniques, Chopin a ouvert dans la vingt-deuxiéme
étude toutes les barriéres qui protégeaient son art contre
I'inecursion des octaves. Dans les parties extérieures de I'étude
ces octaves débordérent avec une véhémence extraordinaire,
comme « un ouragan semant la mort et la dévastation, arrété
par le chant de l'ange », dans la partie du milieu. Cette
mélodie que Huneker place au rang des plus hautes inspira-
tions mélodiques du maitre, rappelle de si pres, selon Leich-
tentritt, l'invention de Schumann, qu'il ne serait gueére
étonné si ce fragment figurait dans quelque ceuvre du compo-
siteur du Carnaval.

Deux grandes études, études monumentales, finissent la
seconde partie de l'ccuvre 25. La plus longue de toutes,
I'étude en la mineur, appelée « Ouragan d’hiver », occupe un
des faites les plus élevés de la musique de piano en général.
Biillow conceéde a Chopin « I'honneur et le mérite d’avoir tracé
une limite infranchissable entre la musique de piano et
I’orchestre, limite que d’autres compositeurs de I'école roman-
tique, Robert Schumann en premier lieu, ont déformé et
effacé au détriment de ces deux genres de musique ». Les




FREDERIC CHOPIN ET SON (EUVRE

quatre mesures du prélude de I'étude répétent deux fois le
motif & deux mesures, la premiére fois monodiquement, la
seconde fois harmonisé en do majeur. Ce motif devient pour
une grande partie de I'étude une figure obstinée dans la
basse ou dans la voix mélodique contre laquelle s’oppose la
figuration a sextolets d'une seconde voix en haut ou en bas.
La ligne supérieure de cette figuration progresse chromati-
quement, tandis que les intervalles inférieurs, bondissants,
lui donnent la forme de zigzags. Néanmoins, il se trouve
encore des figures dans d’autres courbures mélodiques. C'est
comme un débordement de furie cosmique. Leichtentritt en
donne la définition suivante : « ... rasende Geschwindigkeit
in dem Wirbel der Tone, welche umziingeln, umbrausen,
umschmeicheln, umjauchzen, umfligen die blendende, glit-
zernde, sausende, pfeifende und rauschende Wirkung dieser
Figur .... » De pair avec le déroulement emporté de cette
figuration, progresse la substance harmonique fluente comme
la lave des volcans. Schumann se trompait lorsqu’il regret-
tait, en terminant sa critique des études, que Chopin ait pro-
duit peu en général et point du tout d’eeuvres de grande
dimension; il n'a pas apprécié suffisamment la haute valeur
intrinseque de cette étude, aussi bien que ses dimensions
monumentales.

A cette méme catégorie d'ceuvres monumentales appartient
la douzieme de cette série, la seconde étude en do mineur,
qui a été inspirée par la nouvelle de la prise de Varsovie
en 1831, Les impressions pleines de terreur, qui secoutrent
alors I'dme_de Chopin, ont été reflétées deux fois dans des
tableaux sonores de la méme tonalité. A travers le tourbillon
des arpéges des deux mains, s'éleve le puissant cantus firmus
du choral désespéré, dont la mélodie vibrante marque les

LES ETUDES

premiéres notes des mesures. Le parallélisme des deux VoIx,
se rencontrant souvent dans les octaves, est varié par des
dissonances non moins fréquentes. L'idée de révolte contre
l'oppression de I'iniquité, l'idée d’affranchissement des fers
de I'esclavage trouventicileur supréme expression. Un poeme
musical de cette envolée a seulement pu étre créé par un génie
doué d'une force prométhéenne.

Les trois petites études non inclues dans cette ceuvre ont

été écrites par Chopin pour I'école de piano de F.-l. Fétis
et J. Moscheles : Méthode des Méthodes pour le piano, en
1840. Elles ne peuvent étre comparées aux études des deux
grandes séries, n'ayant pas été dictées par une inspiration

poétique, mais simplemeut destinées a des buts didactiques
éloignés du g rand art. Chopin n'y attachait pas beaucoup
d’importance, et, quoique ces compositions soient agréables,
elles ne possédent point l'essor propre a I'inspiration de
Iartiste-potte. La premiére de ces études, en fa mineur, est
comme le présage de I'inspiration de Chopin dans la qua-
trieme ballade, elle aussi en fa mineur (op. 52) publiée en
1843.




Ballades et Scherzos.

Les polonaises de Chopin sont issues de I'ame héroique
de la Pologne et de son passé historique. Les mazurkas
refletent I'art populaire national. Quant aux ballades elles
sont sous l'influence de la culture littéraire romantique, qui
a faconné l'esprit de Chopin adolescent. Le jeune composi-
teur-pianiste entretenait des relations proches avee I'élite
littéraire de Varsovie. Il vivait en amitié avec Maurice
Mochnacki dont I'individualité avait beaucoup de parenté
avec la sienne et tous deux fascinaient par leur musique un
cercle de jeunes amis. Bohdan Zaleski, en parlant de ces
moments d’exaltation artistique. adressa a Etienne Witwicki
les vers suivants

Etienne! mon cceur s’émeut..
deux artistes varsoviens,

les magiciens de ces nuits,
Chopin et Maurice....

Les nouvelles formes poétiques, les nouvelles créations
verbales des ceuvres de Mickiewicz produites a cette époque,

encouragealent, contraignaient méme le jeune cmnpositeur a

ouvrir des voies nouvelles & I'expression musicale.
Quoique la premiere des quatre ballades de Chopin ait

e 29T C
paru en 1837 a peine, sa conception initiale dans le genre
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des ballades remonte a des temps plus éloignés. La ballade
en sol mineur a été composée, selon toute probabilité, avant
I'année 1831. Cette dénomination fut donnée alors pour la
premieére fois a une wuvre instrumentale. Jusque-la elle
figurait seulement comme en-téte des compositions vocales,
attachées au texte des ballades, comme par exemple Le roi
des aulnes de Schubert, les ballades de J. Charles G. Leewe,
a partir de I'année 1818, ete. Cependant la ballade ne possé-
dait point encore de forme stable. Ce n’'était qu'un genre ou
une sorte de genre dont la forme dépendait de la poésie.
Chopin avait donc le champ libre, aucun obstacle ne se dres-
sait. Dans le domaine de la forme et du sujet musical il
jouissait de tous les privileges d'un novateur, mais il portait
aussi la charge des peines que demande tout effort nouveau.

Dés que la volonté créatrice de Chopin etit con¢u le plan
d’écrire des ballades, sa fantaisie musicale adopta le rythme
berceur de la mesure G/4 relativement G/8. Tous les com-
mentateurs de ses ballades admiraient le moule de leur
conception, mais presgue aucun d’entre eux n'a tracé les
plans qui ont servi de base a leur structure. Schumann admi-
rait leur caractére fantastique. Niecks a fini par conclure
« qu'aucune des compositions de Chopin n’a surpassé les
ballades sous le rapport de la maitrise de la forme, de la
beauté et du sentiment poétique. Chopin y a atteint le faite
de sa puissance artistique ». Huneker a décrit admirablement
I’ame des ballades et leur programme imaginaire, mais il a
laissé i d’autres le soin d’analyser leur forme. Les manuels
de formes musicales ne citent pas cette analyse, au détriment
sérieux des opinions sur la faculté créatrice de Chopin. En
parlant des Ballades du point de vue synthétique, voici ce
qu'a dit Leichtentritt ; « Afin de combiner les conceptions
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lyriques, épiques et dramatiques, Chopin a trouvé son style
spécial de ballades, et il a emprunté a la chanson, au ron-
deau, & la sonate et aux variations, la forme dont il les a
revétues. »

Chopin a avoué i Schumann que les poésies de Mickiewicz
'ont poussé a la composition des ballades. Le grand compo-
siteur allemand a remarqué dans sa critique des ballades de
Chopin, surtout de la ballade en fa majeur, que, par récipro-
cité, c'est cette musique-la si profondément émouvante, qui
aurait pu féconder la faculté créatrice de I'imagination poé-
tique. La tradition et la comparaison artistique des ceuvres
de Mickiewicz et de Chopin nous apprennent que les ballades
et les romances de Mickiewicz n'ont pas été exclusivement la
source des ballades de notre compositeur. Le but artistique
de la musique de Chopin dépasse de beaucoup les ballades de
Mickiewicz qui, malgré leur valeur immense et leur signifi-
ration historique pour la littérature, ne font point partie des
ceuvres les plus éminentes du grand potte polonais. Unique-
ment la seconde ballade en fa majeur peut étre considérée
comme un cercle d'opération concentrique autour d'une des
ballades de Mickiewicz, nommée la Switezianka (Ondine)
mais, méme dans ce cas, le rayon de I'muvre musicale dépasse
de beaucoup le rayon artistique de la poésie. La premiére Bal-
lade de Chopin, en sol mineur, ne trouve point d’analogie de
son dme et de sa mesure artistique avec les poésies de Mickie-
wicz du genre provenant de la poésie populaire. Il faudrait
revoir les romans poétiques de Mickiewicz pour y trouver un

theme de comparaison a peine justifié. La musique de Chopin

se passe de programme littéraire. C’est pourquoi, si nous
acceptons le commentaire affirmant que la Ballade en sol
mineur a été concue sous l'influence de « Konrad Wallenrod »
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de Mickiewicz, nous cédons seulement a des raisons, pour ainsi
dire pratiques, afin de donner une représentation plastique
de I'échelle de sa valeur comme ceuvre d'art et de la portée de
son idée poétique. Mais cette portée méme ne suffit pas a
Huneker, qui considére comme programme idéal de la pre-
miére ballade le poéme de Mickiewicz. Le musicographe
américain croit y entendre « I'Odyssée de I'dme de Chopin ».
Nous voyons done qu'il faut donner une large acception au
titre « Ballade », imaginé par Chopin.

Relativement a la forme de la premieére ballade, 1'analyse
sommaire de Huneker y a constaté le parallélisme le plus
étroit dans la disposition des themes, mais elle a complete-
ment nié I'existence du développement propre i la forme de
la sonate. Néanmoins, il n'y a pas de doute qu'il s’agit ici
« d'une forme prochement alliée a la sonate, mais avec l'ordre
des themes en sens inverse dans la reprise de la troisieme
partie et de la coda étendue en guise de contrepoids du déve-
loppement a la mode de Beethoven ». Je me sers ici des
paroles de Leichtentritt.

[l est elair que Chopin ne considérait pas la forme de
sonate comme un dngme, auquel il lui serait défendu d’appli-
quer la moindre modification. Il avait pleine conscience des
différences remarquables entre les sonates de Haydn et celles
de Mozart ou entre les sonates de Beethoven méme, il voyait
clairement qu'il n'existait dans le domaine de la sonate point
de forme, pour ainsi dire, pétrifiée, point de modele raide.
C’était done bien évident que I'intérét esthétique de la sonate
consistait dans le contraste de deux themes, dans leur rema-
niement, celui du theme initial en tout cas, et que toute con-

ventionnalité détruirait la possibilité de I'expression originale

dans les ccuvres acceptant cette forme, changeante du reste
9
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comme tout en ce monde. Chopin n’était pas tenu de se sou-
mettre a une discipline scolaire inanimée, lorsqu’il composait
des ccuvres sur le plan de construction de la sonate. Il suffit
de se rappeler les sonates de nos jours jusqu'a Scriabine,
Szymanowski, Hindemith, y compris la sonate pour piano de
Strawitiski, pour admettre que Chopin avait raison de s’éman-
ciper des modeles classiques scolaires.

Ce qui nous frappe dans cette structure sonatique de la
Ballade en sol mineur, ¢’est avant tout la dimension de la
partie transitoire, — transition, pont mélodique, — entre le
premier et le second théme, formant en elle-méme un fragment
déterminé. Nous trouvons déja les mémes traits caractéristiques
chez Haydn, chez Beethoven et dans les sonates modernes —
par exemple dans les symphonies d’Antoine Bruckner — ils
ne sont point rares. La connexion du second theme avec le
premier tient du genre classique sous le rapport tonal et
I'expression intrinséque, notamment : le contraste remar-
quable entre les motifs du premier et du second théme; la
tonalité mi bémol majeur du second théme contre la tonalité
sol mineur du premier. L'exposition, se passant de répétition,
est immédiatement suivie du theéme initial développé, trans-
posé en la mineur et relié directement au second théme qui
apparait maintenant en la majeur. Une nouvelle partie assez
longuc mene a la reprise des thémes, raccourcie et en ordre
inverse, apres quoi le véhément presto con fuoco dans la
mesure d'une ronde alla brepe, constitue le finale de la ballade.

Mais dans l'art musical la forme pure est synonyme de sym-
boles mathématiques auxquels on peut substituer n'importe
quelles valeurs, tres grandes ou tres petites. Sur le canevas
de la Ballade en sol mineur, Chopin a brodé des inventions
poetiques de la plus haute valeur, aussi splendides que pro-
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fondes dans leur expression sentimentale. Il n’a pas commencé
d’emblée son récit captivant, mais il a excité Uintérét de
l'auditoire par une introduction en largo, appuyée a son
entrée sur ’harmonie de I'accord du demi-ton phrygien et
terminée par une dissonance mi bémol s'intercalant dans
I'accord de la tonique quarte-sixte. On ne peut quadmirer
chez Chopin ce raffinement du sentiment harmonique consis-
tant en la création d'un cadre basé. aussi bien dans l'intro-
duction que dans le finale, sur I'harmonie de la seconde phry-
gienne ou, — si on le préfere de la sixte napolitaine.

Le volume de cet ouvrage est, je le regrette, trop restreint
pour qu’il me soit possible de donner, ne fit-ce qu’en partie,
'analyse de cette ballade. I’abondance seule des concepts
rythmiques dans les thémes et les parties transitoires mérite
un examen consciencieux. Dans une harmonie merveilleuse
avec l'eurythmie de toute la composition, chaque fragment
de la ballade posséde sa propre structure rythmique richement
variée dans les motifs particuliers par des accents opposés. Si
nous considérons par surcroit encore le caractere romantique
de I'cuvre, la vigueur de 'expression, la richesse des modu-
lations et 'ingénuité de I'harmonie, nous parvenons a cons-

tater de plus que toutes ces idées sont la conception originale

de Chopin, que dans aucun motif nous ne pouvens trouver iei
des réminiscences des wuvres d’autres compositeurs. Et tout
cecl nous autorise i élever cette Ballade au ang des chefs-
d’ceuvre immortels dans I'histoire de la musique.

La seconde Ballade en fa majeur op. 38, éditée en 1840,
est composée de parties a contrastes fortement accusés. Le
premier fragment compte 46 mesures; une mélodie enchan-
ieresse, populaire et simple, lui préte un caractere idyllique;

peui-on ne pas entendre ici 'histoire dun jeune et beau
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garcon et d'une belle jeune fille s’attardant au clair de lune
sur les rives bleues du lac Switez comme nous la raconte
Mickiewicz? Ce fragment est suivi de 34 mesures, ou la
musique atteint les limites extrémes de la fureur; selon le
dire du poete « on entend le vent gronder et frémir dans la
forét, les ondes s’agitent et s’élevent... les abimes s’ouvrent »...
Le contraste de ces deux parties est d'une puissance extraor-
dinaire. Leichtentritt croit y voir une relation intrinseéque
entre les themes de la premiere et de la seconde partie, con-
sidérant cette derniére comme une transformation libre, 4 la
maniére des variations, de la mélodie de I'andantino, ce que,
du reste, il ne saurait démontrer sans grande difficulté et des
frais de dialectique considérables. Les themes de la premiére
partie reviennent dans la troisieme, leur forme est modifiée
et Chopin tisse la trame du théme dans une série de modula-
tions inattendues. D'accord avec les scenes de la ballade de
Mickiewicz « Switezianka », reparait le presto con fuoco dans
le quatrieme fragment, mais avec des modifications prononcées
par rapport a la disposition initiale. Quelques mesures avant
le final, le theme de l'andantine rameéne dans une transfor-
mation a accents de funeste augure le cantus firmus menagant,
qui apparait dans la basse. La coda, agitato, n’a aucun rap-
port distinct avec les themes des parties précédentes, quoique
Leichtentritt veuille démontrer ce rapport. Le ecaractere
d’ceuvre a programme de cette ballade, est incontestable et ne
diminue en rien la haute valeur de cette musique dont I'in-
tensité de l'expression reste d’ailleurs la méme sans qu'on
connaisse ce programme imaginaire. En tout cas il suit la
ligne de I'esthétique de la musique pure, car il consiste dans
I'opposition conforme de deux états d’ame différents, ce qui
advient toujours dans les limites de la construction musicale
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stricte chaque fois qu’apparaissent comme dans cette ballade

des changements énergiques de la motivité, du temps et de la
tonalité. Chopin n’avait pas la naiveté de Jean Kuhnau
démontrée dans les programmes de ses histoires bibliques, et
c’est pourquoi il ne dépeignait pas a l'aide de sons la cor-
beille de framboises, ni la couronne de fleurs, dont parle la
poésie de Mickiewicz. L'artiste voulait déployer dans le final
de la ballade toute la mélancolie de la triste histoire, racontée
par le poete polonais; il voulait répéterala fin de sa co;uPositioxl
avec le poéte son : « je ne sais pas », qu’on entend bien dans
les derniers sons de la ballade. Cette évidence est incontes-

e
Akte d:.i.wr.ug/vm.l (
[ Bt gui Lo fillel

table, et ce serait méconnaitre I'idée créatrice du compositeur
si, par égard pour les formes a la mode du jour, on niait le
fait du programme dans la conception de Chopin.

Nous rencontrons aussi un programme dans la ballade en
la majeur op. 47, éditée en 1842, a laquelle est attaché le
titre de : Loreley. La tradition de ce titre provient de I'entou-
rage meéme de Chopin. Elle a toutes les apparences de -ia
probabilité. Cette conception a pu étre suggérée a (.:hopm
par la lecture de la poésie bien connue de Henri Heine, de
I'ondine du Rhin. Il se peut aussi que Liszt, ayant I'intention
d'éerive un lied sur ees paroles, edt mentionné son projet
dans une conversation avec Chopin. Ainsi, de pair avec la
Switezianka slave de Mickiewicz, une autre ondine encore
aurait tenté Chopin 2 marcher sur la voie de la musique a
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programme. En réalité, Chopin n'y a pas marché de tout son
poids, mais il planait au-dessus d’elle avec la légereté
aérienne de sa fantaisie musicale pure et infinie. Et,
cette ballade, la répartition de
de la forme de sonate avec,

dans
s thémes rappelle l'esthétiquc
1l est vrai, de nombreuses modi-
fications. Leichtentritt dit qu'elle est un chef-

d'@uvre d'action
rythmique mouvementée

. Le beau commentaire de Niecks est
dit sans doute au titre suggestif de : Loreley. « La Ballade
en la bémol majeur n'égale pas la précédente en force de
sentiment et sous le rapport de |

a passion orageuse. Le com-
positeur a créé ici

un fond exceptionnellement attrayant;
mais aucune parole ne pourrait décrire la subtilité des gra-
dations, le miroitement des sentiments.,
séduction, le charme et la finesse ne
d’'une facon plus ensorcelante. Au-de
de mélodie, de I'harmonie
I'affinement le plus recherché. On sent ici, depuis le commen-
cement jusqu'a la fin, la vibration surexcitée de son feu
intérieur.... » Mais Huneker, qui donne
zianka i cette ballade, ecroit y voir,

La tentation et la
sauraient s’affirmer
ssus de toute la richesse
et de la rythmique s’accuse

a tort le nom de Swite-
avee Schumann, 'aristo-
cratie, la gaieté spirituelle et charmante, voire méme 1'ironje
subtile, et, aussi, une facon de se jouer des sentiments plus
sérieux et plus passionnés. Tout ceci peut étre attribué
poésie de Heine, mais nullement i la ball
Telle qu'elle se présente la Ballade en ]
dés le premier theme jusqu’a la fin
dans le style symphonique plutot que dans celui du plano et
la répartition de motifs entre les instruments d'un grand

orchestre s'impose d’elle-méme

a la
ade de Mickiewicz.
a bémol majeur est
une composition concue

a I’imagination pendant
I"'exécution ou I'analyse.

La quatrieme Ballade de Chopin e¢n fa mineur, op.Bd
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C'est par la Ballade en fa mineur que Chopin a achevé ce
oenre de sréatl artisti 1 =
ger e de sa création artistique, plus de six ans avant sa mort
SI‘LII{atuI‘(:‘,e. Sur ce champ de l'art le grand compositeur ne

evalt point avoir 1 i & i
P avoir de digne successeur jusqu’a nos jours.

N(?vateur hardi dans le genre de la ballade, Chopin I'a été
aussi dans celui du scherzo. Quatre de ses compositions
portant le‘ nom de scherzo, n’ont rien de commun avec lf;
m}]su{'ue instrumentale du xvin® siecle, excepté cette déno-
11111?at10n méme. Le scherzo, employé a la place du menuet
avait dans la symphonie et la sonate du xviu® siecle un 1'61(,:
strictement défini par les principes esthétiques du style
rococo. B?ethox'exl y a mis beaucoup de belle humeur lége-
:}w?mcn‘t teintée de rusticité néerlandaise et quelque peu aussi

u caractere démoniagu : ‘nie music ; ]
de Chopin est une ﬂm?r zttiil:::egm%t'mfflS*l(‘aL g o
‘ 4 par sa forme et sa couleur
a laquelle le romantisme a donné le jour, produit d’art qui
par sa conception se trouve prochement allié a ses ballades.

.Lcs conditions dans lesquelles Chopin a concu son pre-
mier Scherzo en si mineur op. 20, sont relatées L:lﬂlls le (l*h'{—
pxttrc )de la biographie. Quel autre compositeur a jan;a‘is
(ifbul:e GUI’HII’IC C.hopin dan§ son premier scherzo? demande
Niecks. Il n’avait nul besoin de s'essayer, il ne savait pas
(,l.ntr.epre.ndre des essais inutiles, ne s'égarait point, mais
flttelgllal.t d'un bond la hauteur vertigineuse A touf autrf;
mficcesmble. A l'égal des ballades, les scherzos possedent le
meme rythme, notamment a trois noires et le méme.tem 0-
prest\u. Qu_ant ala construction thématique, il y regne prestfue
la méme diversité que dans les ballades. Les dimensions des
scherzos sont remarquables. Le premier, par exemple

,

compte 625 Sures
pte 625 mesures. Aucun des scherzos de Beethoven n'a
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atteint des dimensions pareilles et n’avait nulle nécessité de
les atteindre, n’étant qu'une partie des plus grandes formes
cycliques. Dans le Scherzo en si mineur, le plan de la
forme symétrique a trois parties s’accuse clairement. Deux
accords de l'introduction liés en syncope a quaire mesures,
deux éclats de voix déchirants, en haut et en bas du clavier,
présagent le caractere de cette musique. Rien de plus ori-
ginal que ce début et que la structure et la force d’expression
du théme initial. Leichtentritt en fait remarquer la sponta-
néité impressionnante qui se-manifeste surtout par un rythme
d’une puissance substantielle; il décrit d’une maniere pitto-
resque les deux éléments de ce theme, notamment la figure
dans la basse, bréve et irritée, et la réponse du fausset
s’élancant comme des jets de flamme et, comme elles, sifflant
et pétillant. Tout ce théme, dérivé de 'harmonie tonique
si mincur, n'est qu’un ornement & contours extrémement
décidés, composé de notes alternées et retardantes par rap-
port a la base harmonique, modele insigne de la dissonance

énergétique de la mélodie, provoquant une surexcitation psy-

7 :
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+
I’énergie de la tension du theme a évoqué tous les phéno-~
menes rythmiques et mélodiques de la premiere partie; on peut
comparer sa forme a une parabole parfaite (y = 2px) a distance
égale de chaque point du foyer et de la ligne directrice. Le
foyerici, ¢’est la tonique si mineur, la directrice c'est cette idée
supéricure, sous I'invocation de laquelle Chopin a concu le
scherzo. Pendant que le maitre réalisait sa conception, il

chique.
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était en proie a4 une soullrance aigué, son cwur éclatait de
douleur patriotique, de colére et de révolte. Toute une moitié
de la composition maintient 1'anditeur dans cette atmosphéere
désespérée, qui déchire les nerfs sans tréve. La détente
s'effectue dans la 3058 mesure i peine. Une idylle bergante,
un Noél polonais d'une suavité angélique : « Dors, petit
Jésus, dors ma petite perle! » est un baume pour les plaies
de I'ame. Chopin a emprunté a la chanson de Noél uniquement
la partie initiale de la période,

2
L4

et I'avait changée a sa maniére. Il a complété ce chant par
les motifs originaux ascendant dans des progressions. Cette
partie du scherzo occupe la place attribuée
normalement au trio. Dans la coda, cette , -
ceuvre s'éléve au summum de sa tension i
idéale et musicale. C'est neuf fois la reprise ‘

symbolique de la dissonance : TE-

et le scherzo se termine par des éclairs de passages précipités
et par une nouvelle tension d’énergie dans l'échelle chroma-
tique et plusieurs accords définitifs.

Le second Sclerzo, op. 31, en si hémol mineur, encore
plus long que le premier, — pres de 800 mesures — est une
combinaison de la forme de la sonate avee la forme d'une grande
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chanson. Apres l'exposition des themes et la reprise, apparait
I'intermezzo a trio avec le développement de son matériel
thématique, puis revient la partie initiale. Une coda pro-
longée termine I'cuvre. Schumann l'a comparée aux poémes
de Byron. Le theme initial annonce déja son caractere fan-
tastique. Il posséde un fond dramatique, il inquiete par les
forts contrastes des motifs et de la dynamique. Dans le motif
du début a triolets, sotto voce, Chopin a chanté une interro-
_guﬁ(m bizarre, — et ¢'est ainsi qlfll cnjuignait a ses éleves
de l'interpréter, — puis il a excité la curiosité par une pause
pour donner enfin une réponse en accords puissants. Qui
saura jamais deviner, si la réponse dit « oul » ou « non »?
Ce theme chimérique revient quatre fois; une partie transi-
toire prolongée mene au second theme el ce second théeme
¢'est un long courant de mélodie chantée d'un trait. Ce tor-
rent lyrique dure pendant 32 mesures sans chute de cadence.
Bach seul, peut-étre, savait créer des phrases aussi longues
et completes, impressionnant les auditeurs jusqu'a perte
d’haleine. Par la juxtaposition de ces deux themes, Chopin a
donné une preuve nouvelle de sa pleine compréhension de la
forme de la sonate. Niecks, dans son commentaire du trio de
ce scherzo, se laisse aller a une admiration aussi enthousiaste
que celle de Huneker, commentant la quatrieme Ballade.
L’expression indicible de cette partie du scherzo lui a rap-
pelé le charme pensif et mystérieux de la Joconde de Leo-
nardoe da Vineci. Pour étre juste, il faut souligner que la com-
paraison de Niecks avait précédé de douze ans celle de
Huneker. Apreés une caractéristique pareille, — et nous
I'acceptons, — il ne reste plus qu’a faire remarquer la strue-
ture des phrases musicales, qui dans cette partie offre une
variéte extraordinaire dans I'étendue et les aceents de themes,
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De méme, une variabilité remarquable régne sous le rapport
du‘ uombrc- des voix employées dans la disposition de cette
n}ume partie. Au début du trio, il y en a cing, avec la voix de
ten.m' qui domine, ensuite apparait monodiquement le fausset,
puis enfin leur nombre se fixe a quatre voix réelles. Toute
cette .partie est si riche et si colorée, qu’elle semble avoir été
extralte. d’une partition d’'orchestre. La polychromie orches-
tlflle s'impose a notre oreille avee une mfor(.'(: invincible.
Niecks a trouvé de belles paroles pour définir le lien réel
entre les motifs de cette partie et ceux des parties précé-
dentes : « A c¢oté du sentiment de profonde et douce lan-
gueur, avec un fond de supplication ardente dans la partie en
utdiese mineur, une fantaisie indécise erreici et la, comme si
au sortir d'un réve du passé, elle cherchait 4 se concentrer
sur un point ». Chopin a imaginé un moyven merveilleux
p,uur introduire dans le dévelopPemeut du ‘Li‘io les motifs de
lexp0?1tmn de la premiére partie, anticipant ainsi de beau-
coup I'entrée du theme initial; celui-ei apparait enfin comme
attiré par la force mystérieuse de la ressemblance incluse dans
les derniers motifs du trio développé. L’analyse de la forme
de ce scherzo nous permet d’approfondir 10111e la puissance
da .génie de Chopin sur le point de la construction et de la
logique de I'invention musicale.

MM. Bourgués et Denéréaz commentent ainsi dans leur
ueuv‘re La Musique et la Vie intérieure, la continuité de la
musique de Chopin : « S'il est une musique dont on puisse
dire qu'elle exprime la durée pure, la fluence des vicissitudes
de 'dme, c¢’est bien celle de Chopin. Alors que la continuité
de Mozart prend l'aspect d'un raisonnement intellectuel, en
quelque sorte algébrique, chez Chopin le développement se
poursuit selon les voies libres et imprévisibles de l'intuition,
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et cela au sein méme des cadres métriques les plus tradi-
tionnels. La fantaisie lyrique évolue sur un fond de motri-
cité « en imitation »; les figures motrices, a force de se
1‘(-péte1', donnent au morceau une insistance, une pel‘sistancc
affective dont I'acuité permet les écarts les plus inattendus
de l'imagination sentimentale, sans que s'égare le dérou-

lement psychologique essentiel. »
La musique de Chopin et, dans ce cas-ci, le Scherzo en si
hémol mineur, un chef-d'ceuvre en son genre, se distingue
2 2
par une particularité propre aux compositions exceptionnelles,

¢'est-a-dire, que si nous les commentons du point de vue de
la forme ou bien de la théorie des affections, la plus haute
mesure de valeur artistique leur sera toujours adjugée d'un
commun accord. L’esthétique de Hanslick de la beauté pure
de 'art musical basée sur l'exclusion de l'élément psycho-
logique, peut étre appliquée 1ici avee la méme justesse et le
méme résultat d’évaluation que l'opinion de Niecks, qui con-
sidere ce scherzo « comme plus riche en symptomes de divers
états d'aAme que toutes les autres ceuvres de Chopin du méme
genre ».

Le troisieme Scherze en ut diése mineur, op. 39, publié
en 1840, et dédié a Gutmann, éleve préféré de Chopin, a une
forme de sonate qui surpasse de beaucoup les proportions
normales. La partie du premier theme de 'exposition occupe
seule 126 mesures, le second théme comprend prés de
100 mesures, et le développement en compte 124. Tout le
moreeau se compose de 638 mesures. Ce que la sonate clas-
sique renfermait dans les limites d'une seule phrase a huit
mesures, a été élevé par Chopin presque & I'hexaedre, la
partie initiale du scherzo se composant de huits fragments &

seize mesures pour la plupart; ¢'est donc comme une compo-




f“l!l“]l)]-’llll(,’ CHOPIN ET SON (EUVRE

sition a elle seule. Nous voyons que Chopin exprimait chaque
fois d'une fagon différente l'essence de la forme de la sonate,
au regard de la portée et du genre des idées qu'il désirait
exprimer. Iei, Chopin ne voulait ni divertir ses auditeurs, ni
les égayer, mais, par contre, leur inspirer sa colere et son
mépris superbe. Il atteint son but surtout par l'effet de cas-
cades d’octaves des deux mains qui remplissent la plus grande
partie de ce morceau. Le second théeme du scherzo est une
espece de choral dans une harmonie a cinq voix, dont les
pauses de respirations, — apreés chaque quatre mesures de
la phrase généralement a seize mesures, — remplissent des
interpolations a quatre mesures ¢galement. Elles consistent
en des figurations des deux mains atteignant la plus haute
octave du clavier, piano leggierissimo : ces figurations, pour
la plupart en octaves ou en d’autres intervalles de conso-
nance, sont aussi brisées en quelques lieux par des disso-
nances de septieme ou de neuvieme. Apres les sons de la
mélodie du choral dans le registre inférieur, ces interpola-
tions produisent une impression de musique vraiment céleste.
Leichtentritt est d’avis que la conception sonore, se dérou-
lant ici, est une des plus enchanteresses qui aient jamais été

inventées dans le domaine de la m usique de piano. Anticipant
la coda de cette magnifique composition, le théme du choral
subit une transformation majestueuse; il se dessine sur la
figuration puissante de la basse, appuyée sur une pédale de
26 mesures, en une courbe colorée, rayonnante comme 'are-

en-ciel. L’ ceuvre de Chopin, toute chimérique dans la varia-
bilité extréme de ses états d’ame, véritable capricelo roman-
tique, est une preuve de la force inouie et de I'énergie mas-
culine de 'invention du grand compositeur.

Le quatrieme Scherzo, en mi majeur, op. b4, édité en 1843,
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porte un caractére qui differe de celui des trois scherzos pré-
cédents. Son coloris est plus atténué, son atmosphere plus
sereine. Les idées de Chopin se sont renfermées dans une
forme de sonate élargie, avec un intermezzo i trio, idé.cs
belles parfois et intéressantes sous le 1‘app.01't de l"h;_u*mon.w.
mais n’éveillant point d’émotion par le su].cl (l'e lcxpresm.un
et par les contrastes. Il se peut que Chopin :ut. voulu m_am-
tenir ici son effort artistique seulement a la surface physique
des sons, éliminant 1’élément romantique du jeu des themes

de la pure construction musicale de 'ceuvre.




VI

Préludes.

Les débuts de Chopin dans la composition des préludes
remontent & I'année 1831. C’est alors qu’étaient créés deux
cuvres de ce genre, les préludes en la mineur et en ré
mineur, surnommés préludes révolutionnaires. Les dates de
la composition des autres préludes de Chopin ne sont pas
connues. Ils ont été publiés au mois de septembre 13839
comme cuvre 28. Avant de se rendre a l'ile de Majorque,
en automne 1838, Chopin a signé un contrat avec Pleyel
pour I'édition de ce recueil, comprenant 24 morceaux. Il n’y
a pas de doute que la plus grande partie en était déja achevée.
Chopin n’avait pas l'habitude de passer des transactions
commerciales avant d’avoir fini ses cuvres. Si, dans ce cas
il en a agi autrement, c'est afin de pourvoir aux frais du
voyage ; néanmoins, cela n'a certes pas été une vente avant
le temps des semailles, ou bien une vente en herbe, mais
bien pendant la moisson. Chopin devait achever les préludes

a Majorque, mais les notions, concernant I'accomplissement

de cette tiche, nous manquent. Peu apres son arrivée A
Palma lartiste écrivait & Fontana : « Tu recevras les préludes
sous peu. » Karasowski, de son chef, il est vrai, mais avec
une grande probabilité, a placé en téte de cette lettre la date
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du 13 novembre 1838. En attendant, Chopin prit froid, la
maladie se prolongea et par la son plan de prompte termi-
naison des préludes fut anéanti. Kerivant & Fontana le
28 décembre, il justifiait son retard par les paroles sui-
vantes : « Je ne puis t'envoyer les préludes, car ils ne sont
pas encore achevés, mais je me sens mieux a présent et je
ticherai d’activer mon travail. » La lettre de Chopin a Fon-
tana, confirmant 1’envoi du manuserit des préludes, ne porte
point de date. Karasowski lui en préte une, celle du 12 jan-
vier 1839, ce qui peut étre approximativement vrai. En réa-
lité, Chopin a lile de Majorque, n’avait guére qu'une
quinzaine pour donner le dernier coup de main aux préludes;
ee n'était pas beaucoup, vu sa maniere de composer, lente et
soumise A une autocritique sévere. En plus, Chopin qui
composalt ses ceuvres au piano, était bien mal partagé sous
ce rapport : jusque vers la fin de janvier une misérable
patraque indigéne était tout ce qui lui servait d'instrument.
M™ Sand y voyait une ressemblance avec l'instrument utilisé
dans la farce Paupre Jacques. On doit se demander on, dans

de pareilles conditions, il lui était en oénéral possible de

g
composer. Mais, quand le piano de Pleyel attendu depuis si
longtemps, arriva enfin, le travail du compositeur a da
prendre une marche plus vive. Le 22 février, M™ Sand, dans
une lettre 3 M™® Marliani, parlait des trilles de rossignol de
Chopin, qui composait alors de tout son élan. A cette époque,
il écrivit la seconde ballade, le troisieme scherzo, les polo-
naises en la majeur et en do mineur, la mazurka op. 41 n° 2,
et il a probablement esquissé la seconde sonate, ainsi que les

deux nocturnes op. 37.

> 4 . < b = : % . . ™ » »
Pour mieux comprendre la psychologie de la faculté créa-

irice de Chopin, il importerait de savoir ce qui dans les
10
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Préludes est di a son séjour a Majorque. Des son arrivée,
Chopin s’y est trouvé dans un état d’aAme c.):ccP.timmel, ne
s'étant jamais auparavant senti a tel point sous 1 mﬂ'u(:nc? d.e
la nature. Dans sa premiere lettre a Fontana, 'artiste écri-
vait : « Me voici @ Palma, au milieu de palmiers, de cedres,
de cactus, le ciel est d'un bleu turquoise, la mer d’azur, les
montagnes d’émeraudes, I'atmosphere céleste... en un mot
une cxistence admirable.... » Une habitation romantique dans
un vieux cloitre complétait ces impressions. Rien que l‘ld-(-".c
d’habiter Valldemosa éveillait I’enthousiasme de Chopin.
« Jhabiterai probablement un cloitre merveilleux, sltu.é'cplans
le plus bel endroit du monde », éerivait-il vers la_mmtw de
décembre, ravi a I'idée de composer dans une retraite roman-
tique. « Je me rends demain a ce merveilleux cloitre de V:}li-
demosa pour écrire mes compositions dans la cellule d'un
vieux moine, dont I'ame était peut-étre plus ardente que la
mienne, et il étouflait et éteignait la flamme, qui pour lui
bralait en vain... », écrivait de nouveau Chopin a Fontana
vers le milieu de décembre. En somme, il se sentait la force
et le désir de vivre et s’en confessait discretement 4 son ami :
« Je vis avec plus d’intensité... je me trouve 'cn pl‘és%‘-ncc de
ce qu'il y a de plus beau au monde. » Le vieux (1]1)1t{'c., =
mise en scene excepti(mnellumunt pittoresque, — faisait
vibrer chez l'artiste la corde de l’imagination fantastique,
avivait le romantisme de son tempérament. Voici comment
Chopin déerit la cellule qu’il habitait : « La cellule a la'i'orme
d’un cercueil, la voite est immense, poussiéreuse, la fenétre
toute petite, devant la fenétre des palmier’s, des c}fprés...l en
un mot je t'adresse ces lignes d'un e11d.1w_ut.é'trange,>,. » .Memc
aux phrases de ses lettres, touchant des affaires d édition ou

de logement que le brave Fontana devait régler pour lui, se
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mélent des paroles d’enthousiasme pour la beauté naturelle

de Majorque : « Ici, la nature est bienfaisante... ce ciel lim-
pide, cette poésie qui émane de toutes parts, ce coloris des

endroits les plus merveilleux au monde que les 1'93;11'(15

humains n’ont pas encore déflorés. Au-dessus de nos tétes
planent des aigles, il n’y a presque personne pour les effa-
roucher. »

Pendant son séjour i Majorque, la nature artistique de
Chopin, avide d'impressions, éprouvait maint plaisir. Les
lettres, dont quelques fragments caractéristiques viennent
d’étre cités, n’ont jamais témoigné de dépression mo rale,
d’hypochondrie ou de neurasthénie. Les lettres de M™® Sand,
datant de ce temps-la, ne disent pas autre chose. Plus tard
seulement, dans ' Histoire de ma Vie, la période majorquaine
de la vie et de création artistique de Chopin a été éclaivée
d’'une facon différente, peut-étre méme peu conforme a la
vérité. Des fragments de cette histoire, se rapportant a Cho-
pin, témoignent de sentiments alors peu favorables a I'artiste,
avee un certain fond de rancune. peut-étre subconsciente
seulement, mais que la mort méme de I'ancien ami n’a pas su
effacer du souvenir de M®* Sand. Elle ne pouvait oublier, ni
pardonner a Chopin d’avoir connu trop tard son tempérament
sensible & outrance sur le point des conséquences morales de
la maladie. Selon 'opinion de M™° Sand : « Le pauvre grand
artiste ¢tait un malade détestable. Ce que j'avais redouté,
pas assez malheureusement, arriva. Il se démoralisa d'une
maniére complete. Supportant la souffrance avec assez de
courage, il ne pouvait vaincre l'inquiétude de son imagina-
tion. Le cloitre était pour lui plein de terreurs et de fan-
tomes, méme quand il se portait bien. Il ne le disait pas, et

il fallait le deviner. Au retour de mes explorations nocturnes
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dans les ruines avec mes enfants, je le trouvais a dix heures
du soir, pale, devant son piano, les yeux hagards et les che-
veux comme dressés sur sa téte. Il lui fallait quelques ins-
tants pour nous reconnaitre. » M=¢ Sand affirme que Chopin
a créé les plus beaux de ses préludes dans la chartreuse de
Valldemosa : « C'est la qu'il a composé les plus belles de ces
courtes pages qu'il intitulait modestement des préludes. Ce
sont des chefs-d’ceuvre. Plusieurs présentent a la pensée des
visions de moines trépassés et I’'audition des chants funebres
qui 'assiégeaient : d’autres sont mélancoliques et suaves; ils
lui venaient aux heures de soleil et de santé, au bruit du rire
des enfants sous la fenétre, au son lointain des guitares, au
chant des oiseaux sous la feuillée humide. D’autres encore
sont d’'une tristesse morne, et, en vous charmant l'oreille,
vous navrent le ceeur. Il y en a un qui lui vint par une soirée
de pluie lugubre et qui jette dans 'ime un abattement
effroyable.... Sa composition ce soir-la était bien pleine des

gouttes de pluie qui résonnaient sur les tuiles sonores de la

Chartreuse, mais elles s’étaient traduites dans son imagination
et dans son chant par des larmes tombant du ciel sur son
coeeur. »

Nous attachons beaucoup de prix a l'affirmation de 1'émi-
nente femme de lettres qui soutient que Chopin g’irritait,
lorsqu’elle lui parlait alors de la musique descriptive; il avait
bien raison de protester contre les traits peu artistiques de

pareilles imitations musicales.

D’aprés le témoignage de M Sand, la moitié pour le-

moins des préludes de Chopin aurait di étre créée a Ma-
jorque. Les termes dont elle se sert en parlant d’eux : — quel-
ques-uns, d’autres, et encore d'autres, plus un encore, —
donneraient aisément le chiffre de douze, en somme. Pour-
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tant, Gutmann assurait Niecks que Chopin avait écrit les pré-
ludes avant le voyage de Majorque. Ces affirmations se con-
tredisent. Il ne reste dene plus qu’a recourir aux sources les
plus certaines, notamment, aux lettres de Chopin, dont on
peut déduire qu'un petit nombre a peine des préludes a pu
étre composé a Majorque. Par contre, Chopin y a trouvé le
moyen de revoir le cycle, de le copier et de le préparer pour
la gravure, appliquant les signes dynamiques, le tempo, la
pédalisation, ete....

En analysant le style des deux préludes, les premiers de
tous, celul en ré mineur et l'autre en la mineur. nous arri-
vons immédiatement 4 la conviction que si nous appliquions
méme la plus scrupuleuse méthode d'examen au style des
préludes de Chopin, nous ne saurions établir le terme de la
création de divers morceaus de cet ensemble de compositions.
Les moyens bien subtils, qui suffisent a l'analyse de la
taculté créatrice et du style de maints compositeurs, tels que
Bach, Beethoven, Wagner en premier lieu, font pour la plu-
part défaut, quand il s’agit de Chopin. Les agenis essentiels
de sa composition ne sont pas sujets au procés de lente évo-
lution artistique.

Le Prélude en ré mineur n° 24, qui a été congu a Stuttgart
en 1831, simultanément aux études en do mineur, et au projet
du final du scherzo en si mineur, ce prélude est une des
compositions les plus pathétiques et les plus fortes en cou-
leurs de Chopin. C’est une impression a un théme unique.
rappelant le motif initial de la sonate Appassionata de Bee-
thoven. Tout ce théme est appuyé sur la figure ostinato dans
tout le cours de l'cuvre. L'étendue des intervalles de cette
fignre est bien considérable. La difficulté d’exécution trés
grande. Comparativement aux basses maniérées d Albert au
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xvin® siecle, qui concentrent le mouvement de la main et de
'harmonie dans les limites de la quinte, I'idée de Chopin
‘tait en effet extrémement révolutionnaire, presque autant
que celie de la basse dans la neuvieme étude en fa mineur.
Nous ignorons si Chopin, en écrivant cette composition, lui
a donné le nom de prélude, ou si, par hasard, il ne I'a pas
traitée comme une étude et n'a pas eu I'intention de I'inclure
dans le cycle des études. Il aurait pu le faire, vu le probleme
technique exécuté par la main gauche, mais il a probable-
ment mieux aimé y insérer l'étude en fa mineur au lieu de
ceite composition impressimmist(‘ et d'un style quelque peu
diftérent de celui des études.

Le Prélude en la mineur, le second, proche du précédent
sous le rapport de I'époque de sa conception et également
impressimmistc comme style, donne a I'analyse de la forme
et de I'harmonie quelques problemes a résoudre. Les com-
mentateurs de la musique de Chopin d’il y a cinguante ans
ne le comprenaientet ne le reconnaissaient point. Kleczynski
considérait ce prélude comme une bizarrerie qui ne se prétait
pas a étre jouée. Schultz (Szulc) pensait que ce prélude tou-
chait a la folie, mais il y entendait vibrer quelque chose de
plus que terrifiant qui lui pénétrait I'ame. Huneker écrivait
que le prélude en la mineur déborde de désespoir et irrite les
nerfs, que ¢'est une mélodie asymétrique. 11 disait @ « Chopin

mnnposail‘ rarement de la musique laide, mais ce prélude
n’est-il pas laid, misérable, désespéré, presque grotesque et
discordant? Chepin se trouve ici dans un état de débilité

évidente, ses traits les plus antipathiques se rencontrent
Gl s >
Aujour«.l'lmi. nous jugeons tout autrement ces 23 mesures

qui semblent exprimer une interrogation douloureuse, répétée
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quatre fois. Dans la musigque moderne, la musique de nos
jours, nous rencontrons souvent des compositions fragmen-
taires comme ce prélude-ci, dont la forme et les hardiesses
de I'harmonie ont provoqué cette évolution marquant le style
de notre époque. Le motif principal de Schéhérazade de
Rimski-Korsakow semble s’inspirer du motif initial du pré-
lude de Chopin. Leichtentritt a remarqué dans la conception
de la structure du prélude en la mineur une affinité évidente
avec la maniére orientale. En tous cas, il n’y a pas de doute
que cette forme ne rappelle directement les méthodes euro-
péennes employées dans la composition musicale a I'époque
du romantisme. L’originalité exceptionnelle de I'harmonie
dans ce prélude consiste dans l'emploi d’'appogiatures dis-
sonant entre elles et issues de tons réels ou latents de
I'harmonie.

Ces deux préludes, pierres angulaires de tout le recueil,
points de départ dans le plan de Chopin, ont orienté sa
faculté eréatrice dans les préludes. L'élément impressionniste
domine dans ce recueil incomparable, quoique, dans la cons-
truction et le coté technique des morceaux, on apergoive dis-
tinctement le travail sar et réfléchi de I'intellect du Chopin
suivant les regles de la logique musicale. Schumann a défini
les Préludes comme il suit : « Ce sont des esquisses, des com-
mencements d’études, ou, si nous préférons des débris, des
plumes (l’aigle éparses, I'ensemble plongé dans un désordre
pittoresque et sauvage. Mais la facture fine et perlée de cha-
cun d’eux avertit : ceci a été écrit par Frédéric Chopin. On
reconnait le maitre a ses arréts saccadés. Chopin reste et res-
tera 2 jamais le représentant le plus audacieux et superbe de
I'esprit poétique de son siecle. »

Les préludes de Chopin ne sont done pas des phénoménes
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paralleles aux préludes du grand Bach, dont les uns —
Wohlitemperiertes Klavier — servent i préparer I'esprit pour
la réception des ccuvres polyphoniques tandis que les autres
— Orgelchoralporspiele — disposent les cceurs des fideles a
la priere par le remaniement de la mélodie du choral.

Leichtentritt détermine de la sorte le caractéere des préludes
de Chopin : « L'extase, les idylles, les visions nocturnes
hallucinées, le mysticisme, le pathos, les impressions pitto-
resques, la fureur, le doute, la terreur, les solennités d’église,
le sentiment religieux, les subtils poémes érotiques, 1'hé-
roisme, tout, enfin, trouve chez Chopin une expression concise
et énergique. Le style du piano atteint chez lui le plus haut
degré de maestria. »

Au nombre des préludes, qui furent composés le plus tot,
se trouvait probablement le troisieme, en sol majeur. Dans ce
prélude, la figure fluente de la basse est comme 'antinomie
de 'accompagnement dans la douzieme étude, en do mineur,
et la mélodie claire, gaie, pleine de charme et d’esprit, telle
qu'un des quatrains de Heine mais tout a fait calme et se-
reine, — Leichtentritt parle ici de la mélodie champétre, de
flaite pastorale, — forme un contraste complet avec le carac-
tere sentimental de I'étude mentionnée.

Les préludes n® 4, en mi mineur, et n° G, en si mineur, se

complétent mutuellement. Tous les deux ont & peu pres le -

méme nombre de mesures, le premier en compte 25, le second
26. L'un et l'antre sont destinés a chanter de tendres mélo-
dies a cours prolongés, a caractére mineur, mais, tandis que
dans le prélude en mi mineur, la mélodie est confiée a la main
droite, avec l'accompagnementa accords des eroches de la main

gauche, la mélodie du prélude en si mineur est placée dans

la basse sous 'acompagnement des accords de la main
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droite. Il n’est pas aisé de trouver, en fait de musique, des
pendants plus rapprochés etplus symétriques. Les deux mélo-
dies sont également belles, imprégnées de mélancolie
enchanteresse, toutes les deux sont également poétiques. Il
est impossible de citer ici toutes les opinions enthousiastes
exprimées a leur égard.

Les deux préludes les plus courts de tout le ecycle, ceux
en la majeur, n°® 7, et en do mineur, n° 20, reliés par un
contraste effectif décidé, forment aussi un certain ensemble
idéal. Le premier compte 16 mesures d'une seule période
a mélodie merveilleusement sereine en (tempo andantino
dans une répartition a deux mesures; ’harmonie de ce prélude
est la plus simple. Certains virtuoses accélerent le tempo
du prélude, ce qui fait ressembler son caractere a une
mazurka. Sigismond Noskowski 'a pris pour theme de ses
belles variations pour orchestre sous le titre : Fragments de
la pie. Ce prélude pourrait servir de sujet & un carillon d’hor-
loge sonnant les heures suaves de la félicité. 5i quelque mé-
mento y résonne, ¢ est tout au plus le carpe diem de Horace.

Par contre, le symbole du sablier dans les mains osseuses
de la mort semble planer au-dessus du prélude en do mineur.
Le choral funébre, majestueux, commence par un fortissimo
puissant et dans la reprise de la seconde partie de la phrase
initiale passe au pianissimo, comme sl la douleur terrestre,
chantée dans le prélude, avait trouvé un écho dans les spheres
célestes. Chopin se sert dans les huit mesures de ce concept
musical d'une large échelle de moyens d’harmonie tonale,
adaptés d'une fagon géniale au mouvement rythmique et a la
tension d’énergie dans le theme.

Quatre préludes, les n*® 13, 15, 17 et 21, portent le
caractere des nocturnes. Parmi eux, le prélude en fa diése
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majeur, n° 13, le plus concis comme dimension, telle qu’on
n'en rencontre pas gé néralement dans les noeturnes de Chopin,
app&rticut cependant a ce genre, vu son sujct. Le (:ompositeur
a opposé aux valeurs de durée prolongée de la mélodie dans
la main droite, qui se déroule lentement, une ﬁgt:ratiun dans
la basse, plus vive et extrémement gracieuse. Le prélude en ré
bémol majeur n°® 13, connu sous le nom de « prélude des
gouttes de pluie », & cause de la trés fréquente répétition de
la note la bémol — sol diese, offre dans sa premiere et derniere
partie une des mélodies de Chopin, pour ainsi dire spécifique,
pleine d’une mélancolie pl'ofondémcnt pénétrante, avec
laquelle contraste un chant macabre, une espece de choral,
dans la partie du milieu. Ce contraste, malgré le tempo iden-
tique de toutes les trois parties est aussi remarquable que
dans le nocturne en fa majeur. L’élément enharmonique en la
bémol et sol diese met de ’harmonie dans ces différences.
Cette musique secoue l'ame; nonobstant sa popularité im-
mense, Leichtentritt a attiré I'attention sur la réminiscence
entre le choral et le commencement de la premiere partie de
la S)‘Inph()lli(‘, Pathétique de Tchaikowsky.

Le prélude en la bémol majeur n° 17 offre le type parfait
des nocturnes de Chopin. Les mélodies employées ici sont
L’une beauté merveilleuse. Leur caractere, le coloris de cette
musique, I'accompagnement qui rappelle la guitare, tout con-
tribue a évoquer I'impression de quelque incomparable
sérénade italienne, ou espagnole. De cette musique émanent
les parfums enivrants, la sensualité séduisante, la souplesse
veloutée. On ne peut se représenter quelque chose de plus
franchement italien dans le domaine de la musique de piano.
Onze coups d’horloge, neuf dans des intervalles de deux
mesures, le dixieme coup aprés trois mesures; le onzieme
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apres uatre, rehaussent le charme nocturne de ce délicieux
chant d’amour.

Le pré[udc en si bémol majeur n’ 21, extrémement mélo-
dieux et plein de contrastes, acheve le groupe des morceaux
dans le genre des nocturnes.

Les ceuvres a caractére d'études forment le groupe de
préludes le plus nombreux. Iei appartiennent les n® Sed2
16, 19 et 23, qui sont plutdt des esquisses d’études plus
amples, tandis que les n® 5, 10, 11 et 14 sont des esquisses
d’études plus sommaires. Parmi les problemes techniques
que Chopin y a résolus pour des raisons d’art, il faut citer
d’abord la combinaison de trois rythmes simultanés dans le
prélude en fa diese mineur n° 8. En second lieu, le rapide
changement de doigts (2-3, 3-4) dans le prélude n° 12,
I'emploi des deux mains a 'unisson dans le prélude n°® 14,
ouvrage rappelant le final de la sonate en si bémol mineur,
les passages fluents de la main droite dans le prélude n° 16,
en dernier lieu enfin, les figures a larges intervalles dans le
dix-neuvieme prélude. Il est clair que I'énumération de ces
détails n’épuise pas la question.

Nous devons encore commenter les préludes a éléments
de style divers. Le premier prélude, en do majeur, est un
prélude pour ainsi dire, du genre de la toccata. On y
remarque une certaine affinité avec le style de Schumann.
Néanmoins, 'élément impressionniste y a une prépondérance
presque égale a celle qu'il atteint dans le neuvieme prélude,
extrémement pathétique, a rythme de marche solennelle.
Le dix-huitieme prélude, en fa mineur, est un des préludes

le plus fantastiquement impressionnant et le plus dramatique.

Ce prélude est moins une action dramalbique quun mono-
logue d amatique. Des motifs de récitatifs, secondés. dans
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les septieme et huitieéme croches de mesures, par des accords
dissonants, se développent les passages a I'unisson des
deux mains a courbures hardies des lignes et & riche variété
rythmique, encore augmentée vers la fin par des accords
précipités. Le romantique Florestan du Carnaval de Schu-
mann pourrait se reconnaitre dans les motifs initiaux du
prélude. Le style de cette ceuvre est quasi une suite
de lévolution des éléments inclus dans les Fantaisies
de J.-S. Bach, qui ont la forme de réeitatifs pour la
plupart.

Le prélude en sol mineur n® 22 se déroule dans la méme
envolée de passion ou d'imagination, dans le bouleversement
orageux des éléments. C’est a la basse qu'incombe toute la
motivité mélodique. La main droite ne fait qu’y ajouter des
compléments harmoniques et des accents rythmiques. Dans
cette impression sonore, maintenue dans une tension de
dynamique extréme, apparait distinctement le coté du génie
de Chopin souvent méconnu : sa fougue virile.

Edité séparément en 1841, le prélude en do diese mineur
op. 45, réunit les motifs de la main droite, beaux en fait de
mélodie, avec les figures a passages de l'accompagnement,
qui s’y introduisent. Sur ce point le prélude sert d’exemple,
relativement a des traits analogues du style de Brahms,
non seulement dans le genre de la musique de piano, mais
aussi dans celui du lied, ainsi la chanson : O wiisst’ich
doch den Weg zuriick. La mutabilité kaléidoscopique de la
modulation de ce prélude continue sa marche a travers le
temps; nous retrouvons des traces de linfluence de ces
concepts typiques a Chopin dans des spécimens d’invention
de Richard Strauss, tout aussi typiques pour ce dernier.
M. Henri Bidou dit en parlant de ce prélude que dans cette
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ccuvre se trouve a coté de lesprit de souffrance, l'espril
consolateur.

En repassant d'une fagon synthétique cette série d ceuvres
de Chopin, nous répétons dans notre for intérieur les paroles
de Schumann consacrées aux préludes, @ I'époque du bel
épanouissement de 1'art romantique, et au moment du plus
complet développement du génie de Chopin. Presque toute
la seconde moitié du xix® siecle, qui, sur le champ de la
musique pour piano existait uniquement grice a I'héritage
des classiques et des romantiques, n’a pas produit dans le
genre des préludes de Chopin, des cuvres qui auraient pu,
soit en cycles, soit séparément, étre comparées a l'op. 28 de
Chopin. Clest seulement vers la fin du siecle dernier et au
commencement du siecle présent qu'on a pu enrichir le
trésor de la musique par des préludes pour piano d'une
valeur historique. Comme un vrai maitre de cette forme
apparut d’abord Alexandre Seriabine dans quelques dizaines

de préludes, compris dans les groupes op. f b 16 T 88t
La musique de Scriabine dans la premiere période de son

activité artistique se basait principalement sur I'art de
Chopin, sans lequel on ne sau ait en général imaginer le
développement du grand talent de Scriabine. Sous les auspices
de Chopin et ceux de Secriabine, Charles Szymanowski a
composé en 1902 ses ravissants préludes op. 1 (neuf mor-
ceaux). Enfin Claude Debussy, en 1910, a publié douze
impressions pour le piano sous le nom de préludes (pre-
mitre série), et en 1913 donnait une seconde série de Pré-
ludes. Voila a peu prés tout ce quon peut mentionner
en parlant aujourd’hui des préludes de Chopin, dont la

beauté reste immuable et immortelle.
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Concertos. Sonates.

Chopin a écrit ses deux Concertos pour piano avec accom-
pagnement d’orchestre entre sa dix-huitieme et sa dix-
neuvieme année. Il les a publiés a Paris. Le Concerto en mi
mineur, composé le dernier, fit partie de l'op. 11, publié
en 1833, tandis que le Concerto antérieur, en fa mineur,
publié¢ en 1836, parut comme op. 21. Aprés un siecle
d’existence tous les deux gardent lenr fraicheur primitive, ce
qui a déja été confirmé maintes fois et dans maints endroits
du globe. Nous pouvons done les traiter comme des chefs-

d'ceuvre immortels du génie de Chopin. La vie a triomphé :

elle a eu raison des objections que les pédants contemporains
de Chopin et leurs successeurs ont avancé au sujet de ces
trésors sans prix de la littérature musicale. Méme un artiste
de la trempe de Liszt, grand et noble, se trompait dans son
¢valuation de ces Concertos, quand il leur attribuait « plus
de volonté que d'inspiration ». Mais Schumann, plein
d’enthousiasme pour Chopin, cassait en deux sa plume de
rédacteur en témoignage de sa capitulation devant ces Con-
certos; il était prét a offrir en revanche pour I'admirable
larghetto du second Concerto, dix couronnes des rédacteurs

de revues musicales et il niait leur nécessité comme

AK€
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celle de tous les journaux, preférant qu’on exeécutat ces
Concertos plutot qu'on ne lit les articles qui leur étaient
consacrés. Kvitant de redire les diverses remarques sur
ces compositions de Chopin semées dans maintes mono-
graphies et études concernant son art, je me perm.ets de
citer 'opinion puisée dans un ouvrage synthétique d Amol_d
Schering : Geschichte des Instrumentalkonzerts (1905,
p. 187) : « Le Concerio en mi mineur de Chopin repré-
sente en fait de construction et de caractere musical le
type décidé du concerto romantique de plano d‘;.ms tuute_ sa
splendeur. Méme « I'épisode lunaire® » qui suit 1 111t1’(1(l'11’('-tmn
vigoureuse du solo est un des effets préférés de 'école.
Encore plus riche en traits individuels est le Concerto en fa
mineur avec des alternances accusées de parties dures ou
douces, surtout dans son larghc'ttn enivrant, — une des
effusions d’amour la plus chaleurcuse que connaisse la
littérature. Le don pcrsouncl de l'insigne compositeur, que
nul autre n’a jamais surpassé, explique la préférence cons-
tante des admirateurs de Chopin pour ces deux concertos.
Cette préférence est due a I'atmosphéere poétique ([u‘i s en
dégage, a son élan vers les régions Sllplil‘kUl.ll'Cfi, a lart (]‘c
modulation toujours adéquat au sentiment de l'heure, trait
saillant, spécial a tout I'ceuvre de Chopin. Il importe peu que
ces concertos se tiennent a 1'écart des principes des concertos
de Beethoven et représentent quelques imperfections de
I'accompagnement d’orchestre, tant soit peu négligé. au profit
du soliste... L'ensemble si particulier de ces qualités et de
ces défauts forme un document brillant de I'époque de l'art
du piano, document d’'une valeur inaltérable. Ceux des

|. Idée de Schering.
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contemporains de Chopin qui voulaient se distinguer comme
compositeurs de concertos, devaient forcément les prendre
pour exemple.... »

Les lettres de Chopin nous fournissent & endroit des
concertos des commentaires n'ayant pas leurs pareils relati-
vement a ses autres compositions. Il semble presque para-
doxal que ces wuvres, ayant tant d’affinité avec le type clas-
sique et consacrées aux travaux artisti([ues les plus ]argement
répandus, occupent dans l'histoire de la faculté créatrice de
Chopin une place tout exceptionnelle. Cela veut dire qu'elles
sont accompagnées tant de la date des impressions intimes
de l'artiste de génie, — impressions dont elles sont nées, —
que d'un témoignage authentique de son intention de
s'engager dans la description musicale. Le 3 octobre 1829,
Chopin parlait dans une leitre a Titus Woyciechowski de la
dame de ses pensées, son idéal, au service duquel il s’était
voué depuis six mois déja, qu’il voyait dans ses réves, quli
avait inspiré l'adagio de son concerto... et il faisait remar-
quer a son ami « un endroit marqué par un minuscule signe
de croix » connu de lui seul. Cet idéal, ¢'était, comme on le
sait, Mlle Constantia Gladkowska, et cet adagio, c’était le
larghetto du Concerto en fa mineur. La romance du Concerto
en mi mineur chante aussi ce méme sentiment d’amour.
Voici ce que Chopin écrivait dans une lettre datée du
15 mai 1830 & son ami Woyciechowski : « L’adagio du nou-
veau concerto est en mi majeur; je ne le veux pas énergique,
mais plutét romanesque, calme, mélancolique, tel un regard
attendri se posant sur I'endroit de nos plus chers souvenirs.
C'est comme une réverie a l'époque d'un beau printemps,
au clair de lune. Voila pourquoi je lui donne un accompa-

gnement atténué en sourdines.... Tu y apercois sans doute
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mon penchant & mal agir sans le \-'uulnill‘. C'est .cmnme s1
une obsession visuelle s’emparait de moi en dépit de ma
volonté et que je caresse peut-étre a tort. Jespere que tu
m’entends.... »

Ces phrases dénotent I'épanouissement d’ame du jcunc
artiste. La néeessité de confier 4 quelqu'un son sentiment
secret, la nécessité aussi d’avoir un confident de ses inten-
tions artistiques a fond décidément perso‘nnel, cetl.;e néces-
sité apparait uniquement a cette ‘époque-lu d‘c sa vie. j"\‘ u‘n‘
dge plus mur, Chopin n’a jamals été aussi C()Ill]]'lll{]l'l)ﬂtll
sur le compte de ses sentiments et de ses (3()}11p051t1m‘ls‘
Dans les lettres de ce temps-la, il touche a peine ce sujet
sans s’y attarder, — plus tard, il ne confiait a personne ses

états ’Ame intimes, au moins dans sa correspondance.
Les deux Concertos sont incontestablement le fruit de la
jeunesse de Chopin. Il était impossible qu'un adolescent de

dix-neuf ans ait pu s'affranchir completement de toute
influence dans des euvres aussi larges et aussi comphques?s
quant & la technique, quil ait pu composer sans avoir
recours a quelque modele. Arnold Schering n envisage peut-
étre qu'un seul coté de la question, lorsqu’il indique le
Concerto en ré mineur, op. 61, de Frédéric Kalkbrenner
comme l'unique exemple ot ait puisé Chopin. Il explique par
: ' s A R R v
une raison de nature psychologique la dedm.‘d(J,G a Kalk
brenner du Concerto en mi mineur, op. 11. Si 'on analyse
tous les exemples employés par Chopin, on ne peut ometire
les concertos de Mozart et aussi le concerto en la mineur,
op. 25, de Hummel qui, d’'une facon ou d'une autre ont con-
. 2Dy 2 : .
tribué a orienter I'invention de Chopin vers le genre du
concerto. En décomposant les themes pal‘tlcuhcrs des con-
certos de Chopin en motifs simples, — dans leurs parties
11
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initiales avant tout, — nous y trouvens aisément des rémi-
niscences de la littérature de concerto, tant antérieure a
Chopin que de celle de son époque. Nous remarquons encore
que Chupiu s'est servi dans ses ceuvres de quelques-uns des
types de réthorique musicale en usage chez les compositeurs
de ce temps-la écrivant des compositions pour les virtuoses
principalement. Ces types de la rhétorique musicale formaient
alors un bien commun. Au point de vue de I'instrumentation
dans I'accompagnement de ces deux concertos, il faut dire que
Chopin ne se trouvait pas en condition de faire montre de
ses qualités supérieures de compositeur pour l'orchestre, vu
que I'école d’Elsner se bornait a un enseignement banal et ne
lui donnait guere les moyens d’acquérir sur ce champ la plé-
nitude de I'indépendance artistique. La culture de la musique
symphonique de ce temps-la, a Varsovie, n'avait pu éveiller
chez Chopin le sens du coloris orchestral. L’opinion avancée
par Sowiiiski, qui était d’avis que Chopin « était un merveil-
leux compositeur d’orchestre » est dénuée de sens critique,
mais le jugement négatif de Berlioz, soutenant que « dans
les compositions de Chopin tout I'intérét se concentre dans
la partie de piano, tandis que I'orchestration de ses concertos
n'est qu'un accompagnement morne et presque superflu »,
trouve une explication suffisante dans le mode d’enseigne-
ment dont nous venons de parler. Certaines imperfections
d’instrumentation, qui inquiétaient les exécutants de ces
concertos comme les chefs des orchestres ont été cause de

corrections et de suppléments dans leurs partitions, en pre-

mier lieu par Klindworth (Concerto en fa mineur) et par
Tausig (Concerto en mi mineur), plus tard par Ries, Erler,
Miinchheimer et Burgmeister.

Quelles que soient les influences que nous trouvions dans
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ces concertos, — soit I'anatomie du concerto de Hummel ou
Kalkbrenner, dans leur structure par exemple, — il nous
faudrait toujours donner raison a Niecks qui y reconnaissait
« la chair, le sang et 'dme de Chopin ». Toute sa personna-
lité de compositeur s’accentue dans ces deux concertos. La
certitude que nous avons affaire ici avec un talent absolu-
ment original ne laisse aucun doute des la 29° mesure du solo
de piano dans le Concerto en fa mineur, ou, aprés quelques
idées encore toutes de convention, des mélismes a disso-
nances capricieuses dans la main droite sur un fond d’accords
de septieme diminuée, jettent brusquement la lumiere de sons

richement teintés, connus de Chopin seul :

L’invention de Chopin en fait de fioritures et de courbes
de modulation dans les arabesques semble étre inépuisable.

Sous ce rapport, un luxe extréme, mais de meilleur gott,
réegne dans l'admirable larghetto, un des fragments de sa
musique que Chopin a toujours le mieux aimé. Tout I'élé-
ment sensuel de la poésie de Chopin s’y trouve concentré,

tout I'amour enthousiaste de son ame juvénile, toute sa foi
dans le bonheur dt a Famour. Le larghetto est sans contredit

une des plus belles pages de la poésie d'amour du xix* siecle,
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Liszt, et avec lui tous les commentateurs de la musique de
Chopin, trouvaient a ce fragment « une grandeur étonnante ».
Seul, le jugement de M. Henri Bidou fait exception a l'opi-
nion unanime. En parlant de cette partie du Concerto,
M. Bidou s’exprime ainsi : « L’amour lui a inspiré, hélas,
une phrase d’opéra qu'il a ornée de nombreuses boucles de
faux cheveux. » Il est plus facile de faire un bon mot que de
I'expliquer.

Tout en constatant le style italien du theme du larghetto,
nous devons établir en méme temps que dans les opéras ita-
liens des trente premiéres années du xix® siecle, proba-
blement connus de Chopin, — y compris les wuvres de
Spontini, Cherubini et de Rossini, nous ne trouvons point
de modeles de mélopée qui aient pu servir d’exemple a
Chopin sous le rapport de la finesse du dessin et de la sub-
tilité éthérée des fioritures. La musique classique instru-
mentale des maitres italiens, — musique dont le style diffé-
rait fondamentalement du style de 1'époque romantique, —
ne pouvait non plus servir de modele a Chopin. Les quel-
(ues joyaux de 'invention mélodique de Bellini, d’'un carac-
tere rappelant a un certain degré celui de la mélodie du lar-
ghetto, appartiennent a un temps ol le concerto de Chopin
était composé et plusieurs fois exéeuté devant le public.
Ainsi, méme sur le point de la cantilene du style italien,
Chopin n’a pas €été un imitateur, un épigone, mais bien un
cumpositeur original, ce quis’affirme aussi dans ses nocturnes.
I'élément de la mazurka joue un role remarquable dans le
fougueux, le splendide allegro vivace du finale. Déja Niecks
soutenait que « pour rendre justice a cette partie de I'euvre,
il faudrait analyser chaque mesure ». Un des effets les plus
extraordinaires de ce finale réside dans les parties a I'unisson
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des deux mains sar le fond orchestral, parties d'un elfet

aux couleurs intenses.

Le Concerto en mi mineur, op.
roles entre le piano et l'orchestre tant soit peu différents.
L’introduction méme de l'orchestre est deux fois plus longue
que celle du Concerto en fa mineur et les tutti ont aussi des
dimensions fort larges. Le style de ce concerto est analogue

11, se sert de répartition de

au premier, avec des lignes de mélodie excessivement

fluentes, cependant moins ornementées. Les harmonies se
forment ici presque toutes au moyen de la figuration, les
motifs formés par accords interviennent fort rarement. Et

pnurtant, nous rencontrons’ dans ce concerto des inventions

harmoniques d’une hardiesse extreme;
de toutes consiste en une série d’accords de septieme en
la pédule si, avant I'entrée du second

la plus remarquable

ligne chromatique sur
théeme confié au piano dans la partie initiale.

.p..-..-b-..,.h.\..... \,P
1

i3 } |- ]
T

Ce second theme déploie un charme mélodieux tout a fait
supérieur. La beauté des contours de la mélodie, la pureté et
la perfection du dessin et la disposition harmonieuse rap-
pellent lart d’Ingres, aujmu'd'hui universellement admiré,
lfimpressiun provoquée par cette prcmibre partie est, quant
4 la virtuosité puré, éblouissante, splendide; I'abondance
des sons ne fatigue pas I'oreille. Cette musique pénétre I"ime

dun sentiment de poésie exquise, légerement empreinte
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de mélancolie. La romance que Chopin a caractérisée dans
son réeit est tant soit peu sentimentale quant aux théemes,
mais les idées fondamentales y sont traitées avec une sub-
tilité de filigrane qui les revét d'un charme délicieux. Iei,
I'artiste a su tirer du piano le maximum de sonorité éolienne
et de reflets opalescents. Quelques traits particuliers des
moyens que Chopin a employés dans cette romance font
songer a sa Barcarolle op. 60, éditée en 1846.

QM&% H. Rywmamge.
1 ~

Ttz -lelf

L'art de Chopin dans I'agencement des variations brille ici
de tout son éclat. En travaillant & ce conceito, Chopin sen-
tait toute la responsabilité qui lui incombait comme artiste
et toute la gravité de cette tiche, surtout dans le premier
allegro et la romance. Par contre, il n’éprouvait pas la
moindre inquiétude quant au finale. C'est pourquoi les deux
premiéres parties une fois écrites, le rondeau final ne lui
causait point de difficulté. L’'invention jaillit spontanément
en des cascades de themes d’une fraicheur admirable. Le
fond naturel de sa gaieté et la plénitude du charme de la vie,
la pleine conscience de sa jeunesse s’expriment dans ce ron-
deau; le cours rapide du rythme n’y faiblit pas jusqu’au
bout. A co6té des finales de Haydn d’une jovialité un peu
bourgeoise, ce brillant flot musical a courbes serpentines de
modulations imprévues est l'expression méme de la belle
humeur et de Tesprit raffiné d'un parfait homme du monde.
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Dans la littérature musicologique (:u_‘g(xm'-;t‘a] et s-sp’(:(f‘mE(::—
ment dans celle consacrée a Llart de (,hup‘m, n.n mpet(: d.
satiété 'opinion que le génie de Chopin, s c.xprzljmnt,a‘j:i(t.
une maitrise incomparable dans les formes simp t,s,fn la 4
pas de données pour se rendre maitre des grandes nllmest
et particulierement de celle de la sonate. La ‘1)11[1‘[‘):1? l‘citeé cjz
jugements sont dictés par des égards_dus a l'auto s
Schumann ou de Liszt. Schumann a dit que la. Sonate e ‘
si bémol mineur de Chopin est plutot un caprlcel l_ll? unt::
témérité, qui fait glisser furtivement sous le 11011v1 ( (,‘ io;:zgu
quatre spécimens de son esprit créateur les plus extm‘\-‘a:h dL
Liszt attribuait i Chopin sur le (:hampldc.lu ('UII'IPO.SH..LOII 1
la sonate plus de volonté que d’inspiration. [J.Ul)lli.l'l)ll\ 11.;
Schumann est essentiellement persmmcllc,, (l(t,l)()llll\L.lf,(rL.l,
toute .'u'gumentatiun réelle. Son jl}gemc;‘lt fl u-p(.nnt ‘r\; ;-i'n]rl;
fication d’un verdict historique. (\)uantu‘ I'opinion de ils./, ;
elle est, hélas, foncierement illogique, pulsqtte la (-ompoblltmtlt
de la sonate exige précisément la concentration ,dc 1;'1 Vo l)Jll (,
créatrice et de la réflexion a un degré plus t.'lcve que 11(:
I'exigent les formes libres de i:ll musnf[uc, mais ];i:!‘1ti.o‘n‘:;:
passer de la volonté et de la réflexion mémes dans les \uu;
libres? Chopin a composé a  cote ‘des ’st‘muLes une su[i(:
d’ceuvres en forme de sonate et qui méritent le uom'nt.
orandes créations, quoiqu’elles ne soient pas des (Dll‘.lt.‘s
:ic cycles, comme par exemple les hallf\(lcs et lcslsc’llzrz():;.5
lfidé‘.c de grandeur d’une cuvre musicale ne depuf pS
seulement du nombre des parties et de leur lungueu.l‘, mx;lx
du caractere des themes et de leur rapport mutuel, de 1 (!Cll'(:jl e
de 'expression, en un mot de tout ce que nous appelons 1dée
de la musique, son génie. ‘ e

Niecks, en parlant de la Sonate en si bémol mineu ;
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Chopin constate quil y a « (luelqlw

chose de gigantesque
dans cette ¢ S st

: euvre, quelque chose qui, tout en finissant par
.u{u‘- tm‘cul‘- mal gouvernée et qui n’agit ni d'une facon élevée
ni ennoblissante, nous communique cependant une impres-
sion de puis.sancc extréme ». Sans donner du poids aux exi-
genaes de Niecks qui demande que la musique de Chopin
préche la morale comme un pasteur en chair(:,lnnus retenons
ses pam.[cs de si haute portée sur I'élément gigantesque de la
(:tmm_‘p'lmn. de Chopin dans sa Sonrate en %1 bémol mineur.

Dc.‘? trois sonates de Chopin pour piano, la premiere en
do mineur, op. 4, a paru en 1851 seulement, deux ans apres
la mort du compositeur. Elle fut achevée au printemps ou

en été de I’ e 28 e 1t
année 1828 et se trouva aussitot entre les mains

d

‘un éditeur i aloré ec i 1
b qui, malgré la recommandation de musiciens
sérieux, ne se pressa pas i i i :

» e se pressa pas de la publier. Chopin n’insista pas

(iu(u(luc‘la composition dédide a Elsner devait étre un acte de
1’00.01113:11.‘5.3:11{(:0 officielle de la part de I'éleve dont le nom
comme planiste et comme cumpositeur égalcment, n‘agnait m;
renommée. Le grand artiste dut se rendre comptebdc })Ulllif‘
i%czure de certaines imperfections quant a la structure et 1
Q0 e} :
‘1lllj;i:(:(tiuli,tpii‘cta:l (?u‘\-'f‘ége. ,Il. e.stl pr‘esquc indiscutable
qu Ll tait pas assez d’attention i la construction ot
:a, ’lrelemlcnt esthétigne de la forme de la sonate au temps de
| ("dlli,"‘dll()ll de ses éleves. Quant & Chopin, son prutbssmu*lui
laissait le soin d’acquérir ces principes lui-méme. Au com-
m’encfzn‘mnt. ses recherches personnelles n’ont pas tout a fait
réussi a pénétrer au fond le mystere de la disposition de la
so‘natc et a comprendre les lois essentielles du contraste des
1lv1(!1m?s principaux. Dans I'exposition de la premiére sonate
Chopin emploie des motifs chromatiques et les facteurs de

ces n iTpaaT 3
10tifs créeront trente ans pluﬁ tard la substance essen-
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tielle des principaux leitmotive de Tristan et Iseult de
Wagner, Mais tout de méme ce travail d’école montre déja
d’une facon évidente l'indépendance de Chopin vis-a-vis de
la forme de la sonate classique. C'est dans la reprise des
themes notamment, que Chopin n’'a pas suivi les traces des
exemples scolaires car aprés avoir consacré tout le développe-
ment au remaniement du premier théeme, il a renoncé a le
répéter dans sa forme originale pour passer directement au
second theme de I'exposition. C'est ce plan de la structure de
la sonate, rappelant d’abord la disposition de maintes sonates
de Haydn et de Mozart et possédant toutes les prémisses de
la logique de forme musicale, qui a motivé les critiques des
sonates de Chopin et des malentendus dans l’appréciation
de ses @uvres de formes cycliques. Il nous faut ajouter
tout de suite que Chopin ayant adopté une fois cette modi-
fication de la forme de sonate correspondant a son but
artistique il ne l'a pas abandonné dans ses deux autres
sonates. On ne peut pas penser que cette maniere de Chopin
aurait pu rester inapercue des musicographes de la seconde
moitié du sizcle passé. Il nous suffit de feuilleter le livre
d’Otto Klauwell : Geschichte der Sonate (1899) pour cons-
tater qu'une justification de ce procédé n’a pas manqué dans
la musicologie. Il m’est trés agréable de pouvoir citer I’opinion
de M. Henri Opienski, le premier parmi les musicographes
polonais qui trouva un intérét spécial a cette question. Voici
ce qu'il dit sur ce sujet dans son volume La Musique Polo-
naise (Paris, 1918, p. 84) : « Les sonates de Chopin ne sont
pas mal baties. Leur architecture est simplement différente
de celle des sonates de Beethoven. Elles ne sont pas noun
plus le produit du pur instinet : la volonté, la méditation et
la réflexion consciente v jouent un role important.... »
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. L'? premiere partie de la Sonate en do mineur est peut-éire
un : 511 (6 i ol acl
Ique composition de Chopin, oit 'on ne trouve pas facile-

1.nc.nt les traces de sa vraie nature musicale, quoiqu’on ne
puisse pas manquer de remarquer les nombreuses rémini-
scences d.es motifs et du style pianistique du mouvement initial
de la troisieme sonate. Le second mouvement est un menuet,
le seul que Chopin ait jamais composé. Dans ses imitations
menues on sent I'atmosphére de I'école d’Elsner, ou 'on ne
po EIVHM certainement pas acquérir de maitrise en fait de contre-
pfnnf;. Le larghetto de la sonate, son troisieme mouvement,
n est pas trés riche en substance de mélodie lyrique. Son
rythme recherché a cing noires ne sauve pas la ‘situutiun un
peu banale aussi bien a cause de la faiblesse de I'invention
que de la construction pianistique. Dans le finale qui est sur-
chargé et sans grande valeur en fait de themes, la technique
pox?r piano est inférieure & tout ce que Chopin ait jamais
ecrit. :

Il est donc juste qu'en parlant des sonates de Chopin on
passe en majeure partie sous silence ce premier ouvrage de
jeunesse pour s'occuper d’autant plus attentivement de ses
deux autres sonates.

La Sonate en si bémol mineur, op. 35, offre une cohérence
et une clarté de forme dont nous connaissons déja les
traits originaux dans la partie de la réexposition du premier
mouvement, — extraordinaires, qui, telles quune forte
chaine de conséquences intrinséques, lie en un tout parfai-
tement uni les quatre parties. « Le grand écrivain hautain
et tragique de la sonate en si bémol mineur », comme
s’exprime sur Chopin M. Camille Mauclair, a composé cette
sonate dans deux époques différentes. La premiere partie
qu’il éerivit fut la marche funébre. Les autres parties sui-
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virent pendant I’été de 1839. Chopin écrivait alors de Nohant
i son ami Fontana : « Je compose ici une sonale en si bémol
mineur, dans laquelle sera la Marche {unebre que tu as déja.
Il y a un Allegro, puis un Scherzo en mi bémol mineur, la
Marche et un court Finale de trois pages environ.... » Selon
M. Edouard Ganche, la Marche funebre était alors'« l'idée
premiere et fondamentale de la Sonate ».L’éminent historien
de Chopin dit, que : « cette sonate symbolise bien I'effroi de
la mort et Chopin enatracé un tableau saisissant, formidable,
dans ses quatres parties ». — Ce que Schumann considérait
comme une pure chimere démontre, selon les opinions
modernes, la perfection de la composition cyclique. Déja
I'analyse des ballades et de la premiere sonate nous a fait
connaitre les principes esthétiques de Chopin par rapport a
la forme de la sonate. Dans cette ceuvre Chopin a répondu en
toute conscience aux postulats imposés par le morceau de la
sonate normale en général.

Quant a 'exposition proprement dite Chopin ne s’est méme
pas permis de prendre avec la disposition tonale du premier
theme envers le second, des licences pareilles a celles que
Beethoven a admises comme possibles dans sa sonate op. 53
(la sonate de Waldstein). La structure de cette partie est ici
strictement thématique avec une pleine exploitation du maté-
riel des motifs fondamentaux. Le motif de I'introduction,
unique dans son caractére de mystere, y joue également son
role. Le theme initial de 16 mesures est un exemple typique
de construction de la pensée musicale : nous admirons le cours
de cette pensée évoluant de deux petites parties de motifs
dans son développement superbe qui gagne toujours en puis-
sance. On ne saurait imaginer une plus parfaite maitrise dans
la structure du theme sonatique. Ce theme assume le comble
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de la tension des facteurs romantiques dans la musique et par
suite de l'expression romantique. Par son genre de motivité
saccadée ce theme représente un phénomene unique dans la
littérature. Par la place prépondérante qui lui est assignée,
la pause, non comme l'expression du calme passif, mais an
contraire, comme l'élément décidant au plus haut degré du
caractere dun theme, devient un contre-poids a la valeur posi-
tive des sons; elle n'occupe pas moins de trois huitiemes de
chaque mesure. Ces vides dans le courant de la mélodie cau-
sent une impression insolite. Par une force de contraste sim-
plement merveilleuse, I'idée intrinseque du théeme initial
amene la cristallisation du second theme de l'exposition de
la sonate, consistant dans une mélodie en ré bémol majeur
de 16 mesures, d'une beauté pénétrante et d'un calme ryth-
mique qui apaise et console. Son cours dans le premier frag-
ment est dénué de passion; elle se révele seulement dans la
seconde partie de la phrase et cede dans la répétition a une
surexcitation de plus en plus violente pour éclater i la fin de
I'exposition avec une puissance formidable. Cette exposition
est un chef-d’ceuvre. Elle I'est sans conteste, quoique Chopin
n’ait guére eu l'intention de déduire le second theéeme du pre-
mier, ce que Leichtentritt veut démontrer a tout prix. Chopin
visait & des tiches artistiques infiniment plus élevées que la
construction de themes nouveaux par l'emploi de tons rythmi-
quement transformés du théme initial un peu & la mode du
moyen dge. L'argument de Leichtentritt n'est pas conforme &
la réalité, ce qui est aisé a constater. Leichtentritt se trompe

de méme, lorsqu’il trouve qu’il y a aussi une relation du

e
matériel thématique essentiel entre la premiere et les autres
parties de la sonate en si bémol mineur. L'opinion de Leich-

tentritt que Chopin aurait devancé ici la sonate eyclique de
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Liszt et de César Franck est encore totalement luussu:.

Si en considération du développement Schumanln ne pm,walt
pas retenir son étonnement causé par l'originaht'é de I'har-
monie de Chopin et disait : « Chopin va par des {hs‘sonanccis,
de dissonances en dissonances », cest compréhe-ns%blc. Mf”‘"f
ce qui nous étonne bien plus, c'est qu’il pensait a Rossm‘1
et a Bellini en songeant a ce caractere sarmate de la S()Il‘?lt(,‘.
Constatons qu'une analyse de ce développement allant ]'us‘
qu'au fond de cette musique incmnpambl_e nous mangque tou-
jours. Méme Leichtentritt n’a pas réussi a nous donner un
commentaire tout a fait satisfaisant a coté de son analyse des
formes de la sonate. Voila ce qu'il dit sur ce développ.cmen_t :
« Le développement, ¢’'est moins une transf()rma"tmn ildc:s_,
themes ingénieuse au sens de U'art de Beethoven, r!u une _ an-
taisie libre sur le theme principal dont le caractere {z'g'cmlu
est empreint ici plus fortement encorec.... On ne doit ]ns
chercher des combinaisons de themes en abondance, mals
plutot I'emploi de ’harmonie trés 01‘iginﬂl pour s.ou telnps..:. »
Nous n'ambitionnons pas de pnuvoir (].on.m—',r icl 1’11.18 explica-
tion de ce développement qui serait le point sur 'z dans cct.lo:
question. Selon nous on doitregarder ce devclupl?_emcnt((‘:(:{’un::
une musique dont le but est purcment‘ (‘lran}athuc.‘ .ela l..u
découvre avee fréquence. Faisons attention d El])(.‘)l:d a la 1“5 a-
tion entre le motif de I'introduction et les mot-xis du théme
principal. Les quatre premiéres mesur?s du‘ dcf-"eloppfnnu.cn‘t
appartiennent au theme initial transpose en fa diese numjllu.
Soudainement la dominante du sol interrompt ce C(Jlllcil.lt
pour introduire le motif par lequel commence la sonate mais
qui maintenant change compléetement son cal'a‘(:té.re lugubre.
Ce procédé se répete deux fois encore, au point ue la ten-

i : 5 as e ces x idées est poussée
slon procurce par le contraste entre ces deu I
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a sa l}ll'lS haute limite. Rien ne peut mieux expliquer l'action
drz}mahquc qui se passe dans cette partie du développcr‘ncnt
qu'une compa raison avec le développement de la sonate en
IHllbéll]Ul majeur op. 31, n° 3, de Beethoven. Ce qui n’est la
quun jeu des arabesques sonores devient ici un conflit tra‘-

ol il e s e :
gique, malgré sa courte durée. Que Chopin ait désiré donner

a ces motifs une signification dramatique, on le voit claire-
ment (].Elllf-i le fragment suivant, ou il a fait un contrepoint au
r..hf'f.me m‘itial consistant dans une phrase profondément l)flti;é—
lique fl[ll, zertaincmcnt, n'est pas un simplc ornement ni le
produit d'une ambition stérile de montrer sa technic > }
fait de polyphonie : it

P —
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((letsgxtnla(ljlf‘ljntrl:Ir:l:,it;gl:ni(quljiiqm;,nt Ico.rrespondant avec celui-
i : sures plus loin, est tellement excep-
tionnel d-ans I'ceuvre de Chopin, que cette circonstance méme
nous oblige a lui apporter une explication non moins excep-
tionnelle. Nous nous trouvons ici presque en face d.c l'idfc

platonique de ce style du drame 1c: / ;
s I ey y 1 drame musical que W agner a éla-
ans Iristan et Yseult et dans la tétralogie.

- La réexposition commence aussitot avec la seconde idée de
5 s ¥k . GG ]

e):f})omtl'on: Elle s’épanouit conjointement avec les themes
qui la survaient dans I'exposition jusqu’a la coda ou le theme

nitial dans sa forme primitive fait son apparition dans la basse
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e Scherzo de la sonate est également un chet-d’ ceuvre
incontestable avec l'impétuosité de sa partie initiale, ses
étranges éclats d’allégresse dans le second épisode et la
mélancolie mystérieuse de 'incomparable bel canto du trio.
Fait curieux, précisément cette sonate oll ne se trouve aucun
surcroit d’ornementation, ou la musique pure n’'a jamais cédé
le pas a la virtuosité accidentelle, cette sonate n'a pas éveillé
I'intérét de M. Vincent d’Indy dans son Cours de Composition.

l.a marche funébre, avec les sons de cloches lugubres au
commencement et la mélodie plaintive de la partie médiane,
4 été éerite — comme nous le savons (1éj£l — avant les autres
mouvements de la sonate. La valeur de ce concept est suffi-
samment établie par sa comparaison fréquente avec les
marches de Beethoven, celles de la sonate et de la sym-
phonie héroique, et de la marche du Crépuscule des Dieux de
Wagner. Le pathos musical enveloppé du deuil a atteint dans
cette marche la plus haute échelle d’art. Les épisodes des-
criptifs imitant les cloches mortuaires sont en parfaite con-
cordance avec les phrases qui expriment le deuil et la douleur
d’'une maniére lyrique. « Est-il juste de réduire la Marche
funébre a la condition humiliée de morceau d’utilité pour
corteges officiels et messes denterrement? » demande
M. Albert Groz dans son article sur les sonates de Chopin.
La seconde marche funebre, en ut mineur (op. 72), publiée
seulement aprées la mort du compositeur, n’approche pas —
tant s’en faut — de cette profondeur d’expression, ni de ces
accents de douleur poignante.

[,a marche funébre une fois inclue dans la sonate, Chopin
s'est vu porté a composer un épilogue conforme a son ceuvre.
Un morceau de 77 mesures seulement, ce finale de la sonate,

presto i triolets & l'unisson des deux mains, se range parmi
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les phénomeénes les plus extraordinaires de toute la musique
romantique. Riemann a écrit dans sa Geschichte der Musik
seit Beethopen (p. 319) que ce morceau pose de durs pro-
blemes a I'analyse harmonique par le procédé incessant de
déguiser I'harmonie parmi les appogiatures. Leichtentritt a
établi a sa facon cette analyse, destinée plutot a la perception
visuelle qu’a celle de I'ouie. La possibilité psycho-physiolo-
gique des impressions musicales qui nous rend aptes &
entendre la musique en général est insuffisante quand il
s’agit de I'aperception des phénoménes harmoniques dans le

genre (que représente cette ceuvre unique, dont les Ktudes et

les Préludes étaient les avant-coureurs. Toutes les valeurs de
la mélodie et du rythme sont ici également insaisissables. La
rapidité avec laquelle les sons se succedent et les change-
ments de leurs rapports harmoniques est si considérable,
qu’il s’agit plutét d'un bruissement de sons inarticulés que
d’une impression musicale dans le sens du mot classique. Un
musicien hors ligne comme Chopin a pu seul s’affranchir a
un tel point de toutes les lois de I'art de la musique pour
arriver a transformer les sons du piano en facteurs illus-
trant les coups de vent impétueux, pour créer une mélodie
qui semble naitre du contact d’objets rencontrés et dont
l'ondoyante dynamique vibre de teintes sonores. Le sens
impressionniste de ce finale se dérobe sous le commentaire de
Chopin qui le définit ainsi dans une lettre a Fontana : « Un
court finale de trois pages environ. Apres la marche, la main
gauche babille unisono avec la main droite. » Certes, « ce
n'est plus de la musique », disait Schumann en parlant de
ce finale. Ce n’est pas, évidemment, de la musique selon les
regles musicales de l'esthétique classique. Il n’est pas éton-
nant que Mendelssohn, admirateur de themes mélodieux et de
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formes géométriquement parfaites, n’ait pu supporter ce finale.
Les commentaires Symb(')liqucs sur cette sonate et son finale
ne manquent pas non plus. Henri Barbedette la considérait
comme une oraison funtéhre prononcée sur la tombe de I'infor-
tunée Pologne et il croyait entendre dans son finale Lazare
enseveli vivant, déchirant de ses ongles la pierre sépulerale
et succombant a la faim et au désespoir. Albert Groz regarde
le finale comme une « immense, terrible arabesque ». Et 1l se
demande : « Sommes-nous done devenus insensibles devant
ce mystere d'affolement : cyclone de fievre, tornade de délire,
convulsion d’agonie, spasme terrifié que rien ne peut mai-
triser. Il serait plus équitable de reconnaitre ue nous possé-
dons en cette sonate d'une si magnifique unité de sentiment,
la seule entre celles dont on s’occupe ici, qui semble avoir
spontanément jui[li du cerveau de Chupin, revétue de sa
forme adéquate et nécessaire. »

La troisidme sonate de Chopin en si mineur, op. 58, publiée
en 1845, se distingue dans sa partiec initiale par une plus
grande richesse du matériel thématique et de 'amplitude do
la construction. Dans I'exposition il ne s'agil pas uniquement
de l'introduction des thémes; on y apergoit déja le proces de
développement du théme initial surtout. Et, tandis que la
sonate en si bémol mineur se passait du pont mélodique entre
le premier et le second theéme, ici nous trouvons un long épi-
sode de transition plein de metifs indépendants, traités d'une
fagon extrémement recherchée. L’épisode, formant dans la
sonate classique l'idée secondaire, s'épanouit ici en un
groupe de théemes. Par contraste avec le théme initial &
rythme énergique et.a mélodie a traits, pour ainsi dire,
remarquablement viriles, les themes du second groupe éveil-
lent 'admiration par le velouté de leur cantilene merveilleuse.

12
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Toute cette partie pourrait présenter une unité parfaite. Dans
le développement Chopin a montré une perfection absolue
dans 'emploi des motifs du theme initial. Nous nous trouvons
ici en présence d'un vrai triomphe du grand compositeur sur
le champ de l'invention d’harmonie et de modulation. Chez
Beethoven et chez Wagner seuls, a I'étape plus avancée de
leur carriere artistique, apparait une faculté aussi géniale de
créer des inventions toutes nouvelles au moyen du dévelop-
pement et des transformations des motifs. Aussi la seconde
phrase de la seconde idée de 'exposition offre ses motifs au
développement. Presque tout ce développement se dis-
tingue par une riche élaboration contrapontique, poussée
jusqua un degré que Leichtentritt dénomme : une libre
fantaisic contrapontique, sans ¢ue son plan soit a recon-
naitre.

Voici ce que M. Vincent d'Indy a dit de cette sonate dans
son Cours de Composition Musicale (1909, p. 407) - « Chopin
n’éerivit que trois sonates... La sonate op. 58 en s1 mineur
est la plus remarquable au point de vue de I'invention musi-
cale. Tout esprit de construction et de coordination desidées
y est malheureusement absent; mais la plupart de ces idées
mémes sont vraiment resplendissantes de richesse mélodique.
Le théme initial est empreint d'une réelle noblesse et de qua-
lités symphoniques dont un Beethoven eit assurément tiré
grand parti. Mais Chopin ne sait pas continuer aussi bien

I'exposition de son idée : il a recours a d'inutiles redites, a de

véritables ajustages, quatre mesures par quatre mesures, sans
cohésion mélodique ni tonale, et ainsi se perd tout l'intérét
de cette exposition du theme premier.... Réexposition, & peu
prés inexistante, car le meilleur élément, le theme initial par

une omission inexplicable. n’y reparait pas : faut-il y voir un
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nouvel aveu de I'impuissance de 'auteur a tirer quoi que
soit de ce beau theme? »

Le Scherzo en mi bémol majeur, — le Trio en si majeur
s’harmonise avec le caractére de la premiére partie. On n'y

trouve pnint I'atmosphere 1'<)muntiqlle des autres scherzos de

Chopin. Le Largo en si majeur, a forme de grand lied a trois
parties, — la partie du milieu en mi majeur — est une espéce
de nocturne d'une incomparable profondeur d’expression
et d'un superbe élan poétique. La partie du milieu fait penser
aux moyens techniques et au caractere du conceptdu prélude
en ut diéze minear op. 45.

gourcux domine

2
dans son envolée les partiecs impaires du rondeau final de la

L’essor puissant des motifs au rythme vi

sonate (presto, ma non tanto.) L'esprit de romantisme s’y
éleve a un haut degré; il semblerait qu’une cavalcade démo-
niagque y soit déchainée. La hardiesse d'une fantaisie que
rien n'entrave y va de pair avec la plus haute splendeur de la
virtuosité de piano qui, dans ce cas, n'est plus un but en
elle-méme, mais devient de rigueur la conséquence finale du
plan artistique de 'ccuvre. M. Vineent d’Indy a trouvé un
vrai plaisir en faisant le commentaire de cette piece. « Le
nerveux et séduisant malade que nous connaissions y fait
place & un étre vigoureux et puissant. Il semble que les maté-
riaux de cette belle piece aient été tranchés a ecoups de hache
par quelque charpentier qui en aurail a peine équarri les
assemblages; mais ces maladresses de construction, sans
nuire notablement & ce finale, Iui donnent au contraire un
aspect un peu rude, assez comparable i celui des soubasse-
ments a peine taillés .qu'on peut voir au palais Strozzi, a
Florence. Malgré ses imperfections, ce finale mérite d'é¢ire
compté au nombre des beaux morceaux de musique. »
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Nous devons citer aussi les autres opinions de M. Vincent
d’Indy exprimées dans son excellent Cours de Composition a
propos de son commentaire de la sonate. « Avec I'ceuvre de
Chopin nous voyons apparaitre ce que I'on a appelé, depuis,
le style pianistique, style dont les effets ont été et sont encore
déplorables a bien des points de vue. Toutes les compositions
de piano examinées par nous jusqu’ici demeuraient en effet
onées Bach,

8
Rameau, Haydn, Beethoven ou méme Schubert : ¢’est-a-dire

exclusivement musicales, qu’elles fussent si

que le souci légitime de l'effet instrumental y était toujours
subordonné aux droits et aux exigences de la musique. A
I'époque romantique cependant, nous avons signalé I'influence
naissante du style Concerto, se manifestant notamment par
I'extension insolite du trait agogique ou trait de virtuosité
servant de conclusion i la premiére exposition dans les mou-
vements du type sonate. C’est par la que s'introduisent dans
la musique de piano deux erreurs fort graves, dont Chopin
exagéra les effets en raison méme de son insuffisance d'ins-
truction véritablement musicale : 1° les tonalités choisies
pour les doigtés avantageux, et non pour la logique architec-
turale de 'euvre; 2° les passages entiers écrits uniquement
pour la virtuosité, et n’ayant aucun role utile dans I'équilibre
de la composition. » Pour se mettre au point de vue de
M. Vincent d'Indy dans son appréciation de I’ceuvre de Chopin,
il suffit de citer le passage suivant : « cette phrase, aprés avoir

commencé d'une facon tout a fait séduisante, se perd ensuite

en de plats italianismes encore aggravés par I'ornement qui.
hélas! n'a plus rien ici du bel ornement grégorien. Ce défaut
est assez fréquent chez Chopin, lorsqu'il s’attaque a des
formes réclamant quelque grandeur de conception. Il a

recours alors & des tournures italiennes, empruntées a la
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mode des théatres et des salons de son temps. On en est
d’autant plus surpris que les mélodies de ses petites compo-
sitions fantaisistes ou nationales ont presque toujours un
caractere pcrsonncl et prime-sautier qui fait ici totalement
défaut. » Impossible de trouver un exemple plus frappant de
prévention envers I'art de Chopin.

Afin de réfuter des opinions de ce genre, il est nécessaire
de eciter au moins les phrases suivantes de Leichtentritt :
« Lorsqu'on entreprend une étude sérieuse de la technique
de composition des sonates de Chopin, on se voit contraint
de nier le fait souvent avancé de leur formation défectueuse,
tout au moins en ce qui concerne la sonate en si bémol
mineur. Un cas digne de réflexion, ¢’est que personne encore

autant que je sache — n'a suffisamment prisé I'extréme
subtilité de structure de la-sonate en si bémol mineur. On n’a
pas remarqué qu'elle dénote une étude pénétrante de la
« derniere maniere » de Beethoven, telle qu'on ne pouvait
I'espérer chez Chopin. 1l est certain que le dernier mot sur
ses deux sonates n'a pas encore €lé dit. Elles inecitent a une
analyse consciencieuse, récompensant tout effort consacré a
cette cause. »




VIII

Danses étrangéres. — Barcarolle. — Berceuse. —
Impromptus. — Fantaisie. — Rondeaux. — Variations. —
Allegro de Concert.

Toute la production de Chopin dans le domaine des formes
de danses étrangeres consiste en : quinze valses, un boléro,
une tarantelle, trois écossaises et un menuet, ce dernier déja
mentionné a propos de la sonate en ut mineur. De méme que
toutes les autres ceuvres de sa musique, les valses de Chopin
confirment d'une maniére extrémement distincte, plastique,
le haut degré d’originalité des agents de sa faculté créatrice,
et la signification de son art novateur, quiil a exercé sur le
terrain de la théorie musicale, reconnue comme obligatoire
au temps de ses débuts de compositeur. La valse viennoise,
celle du vieux Johann Strauss pere, de méme que celle de
LLanner, était une mignardise a deux phrases de huit mesures
a peine, répétées deux fois. Cette forme s’est conservée dans
les valses de Schubert de I'année 1818, 36 valses, op. 9, et
12 valses, op. 18, non moins que dansses valses postérieuses,
Valses sentimentales, op. 50 et Valses nobles, op.77. Les der-
nieres valses de Schubert seulement, op. 127, ont la forme

symétrique a trois parties avec le trio, de fagon analogue au

menuet. La note rustique nationale prédomine dans les
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valses de Schubert. Sans nul doute l'auteur tenait a les
rendre populaires et ¢’est pourquot il pliait son invention au
golit musical des habitués des restaurants viennois, ou de
modestes orchestres exécutaient des valses et des lindler’s
2 mélodies faciles. Aussi toutes les valses de Schubert se dis-
tinguent par une simplicité extréme, plus méme, par un
caractere de musique primitive. Malgré certaines idées
attrayantes, on ne saurait, sans quelque risque, les placer au
rang de créations d’un genre artistique plus élevé. Chopin
les connaissait sans doute et il a d& prendre en considération
I'exiguité de leur forme empéchant tout élan de fantaisie.
Cependant son atten tion a di étre attirée par quelques inven-
tions de Schubert plus heureuses, par exemple celles de la
valse n° 27, op. 9 et du n° 6, op. 18. Les commencements des
valses de Schubert, malgré leurs répétitions maniérées, sont
d’un effet vraiment intéressant par leurs harmonies appuyées
sur I'accord de la septitme de la dominante ou de la domi-
nante intercalée, influant sur tout le parcours du theme. On
peut trouver chez Chopin quelques traces de réminiscences
légeres des valses de Schubert aussi bien dans les valses que
dans les mazurkas.

Chopin a considéré a peine huit de ses valses comme dignes
de publication. Les autres, trouvées en manuscrit, furent
publiées aprés sa mort. Si Byron avait connu les valses de
Chopin, il n’eiit certes pas écrit son hymne satirique sur la
valse. Car celles de Chopin sont I'apothéose poétique de la
danse viennoise: leurs variétés esthétiques s'éleventa I'apogée
de la beauté et du charme, leurs principes populaires sont
ennoblis, I'esprit de l'art aristocratique y régne en plein.

Chopin a commencé par rejeter la forme aphoristique de
la valse viennoise; son premier poéme de valse a été adapté
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au scheme du rondeau classique. Les themes pleins d’expres-
sion lyrique, — dans des seize mesures — & traits mélisma-
tiques de mélodie, contrastent vivement entre eux dans cette
valse, écrite en 1829. (Valse en si mineur, op. 69, n° 2.) Cette
composition juvénile était si parfaite dans son plan, si riche
d'idées et tellement subtile dans les variantes des motifs,
qu'elle ne le cede en rien aux valses de Chopin parues plus
tard. Sur le fond d’harmonies tonales, dont le mouvement est
dicté en grande partie par l'accent rythmique de chaque
mesure et par la valeur métrique dans la construction de
phrases, se dessinent les mélodies éthérées de Chopin, pleines
de délicates transitions chromatiques. Tout aussi bien équi-
librée est la seconde valse de Cholnn en mi majeur qui pro-
vient de la méme année et qui ne porte pas de chiffre
d’euvre.

La valse suivante, en ré hémol majeur, op. 70, n° 3, pro-
venant de I’année 1830, n’a pas été publiée du temps de la vie
de Chopin. L’artiste s’y est essayé a une autre forme, —
voire, i quatre themes différents dans une répartition symé-
trique : AB CDC /

La Grande Valse Brillante en mi bémol majeur, publiée
en 1834, op. 18, écrite pendant les derniers mois du séjour
de Chopin a Varsovie, est un ouvrage comptant 386 mesures
en six parties. Les themes pleins d’accents imprévas pré-
sentent le caractere d'une musique a effet extrinséque. On n'y
trouve aucune trace de sentimentalité viennoise. C’'est dans
cette valse seule que Chopin a construit des motifs a une
mesure, en y répétant six fois le méme ton, et il a orné tout
le theme d’avant notes (theme si bémol mineur). La coda est
le résultat capital de la motivité de I'ensemble.

La valse suivante en la bémol majeur, op. 34, n° 1, semble
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entrer en contact avec la valse op. 18 par le motif initial de
I'introduction. Néanmoins, dans prcmlu‘ theme déja son
style s’ennoblit et dorénavant les dCU}. ¢léments, lyrisme et
danse, pénétrant dans les régions de la virtuosité, apparais-
sent dans une concordance parfaite. La valse en la mineur,
publiée en méme temps que la précédente, en 1838 (second
numéro) est imbue de mélancolie, & laquelle elle doit peut-
étre sa définition populaire de valse élégiaque. Le second
theme de cette valse est une vraie mervellle avec ses pauses
d’une noire dans la seconde et dans la quatrieme mesure,

semblables a des soupirs qui regoivent leur expression com-
plémentaire dans des notes mélodiques de la deuxi¢me partie
de la période. La richesse, la beauté des mélodies et le raffi-

nement extréme dans les contrastes et la transformation des
themes dans cette valse sont dignes d’ admiration. Le troisitme
morceau de ce cycle, en fa majeur, est une sorte de perpetuum
mobile, 1 rythme de valse.

I.a maitrise de construction et la plus haute envolée d’in-
vention émanent de la Grande Valse op. 42 en la bémol
majeur. Au moment, ou, en /1gzag% de septiemes, apparait
une figure & trois temps de valse, s'infiltre aussitdét un autre
motif & rythme pair qm se maintient sur les proéminences
des notes aigués de cette figuration. Il en résulte l'union
capricieuse do deux thémes, a un certain point typique pour
I'art de Chopin. Le theme mélodieux de l'épisode sostenuto e
poco pit lento impressionne par son charme poétique exquis.
Cette valse a paru en l'annde 1840.

En 1847 Chopin a publié un cycle comprenant trois valses
op- G4. La premlere, en ré bémol majeur, molto vivace,
nommée « la Valse i une minute », ou « la Valse du petit
chien », ressemble tout i fait dans la construction de son
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theme a la valse en fa majeur faisant partie de l'op. 34. L'en-
semble fait I'impression d'un ravissant bibelot, d’un bijou
miguon exéeuté de main de maitre. La seconde valse, en ut
diése mineur, se rapproche par le caractere de la valse en la
mineur. Le trio en ré bémol majeur porte le cachet du maitre
de la mélodie, qui a créé le trio du scherzo de la sonate en
si bémol mineur. Le dernier numéro de ce cycle est moins
intéressant au point de vue de I'invention que les valses pré-
cédentes.

Un fait notable, c'est que, a I'exception des valses dont
nous venons de parler, Chopin n’a pas tenu a publier les
valses de 1'époque de sa jeunesse, ni certaines de celles qu’il
composa plus tard. Cette question devient importante au
moment ol I'on entend la valse en la bémol majeur op. 69,
n°® 1, publiée par Fontana en 1855, qui commence par un
theme d'une beauté enchanteresse. La valse fut esquissée a
Dresde en 1835 pour Marie Wodzinska. En 1842 Chopin
donna un autre manuscrit de cette valse 8 M"® Charlotte de
Rothschild. D’apres les copies exactes de deux manuscrits
divers de cette valse, publiées par M. Edouard Ganche dans
son livre : Dans le Sougenir de Frédéric Chopin (Paris 1925,
p. 229) on peut constater que Fontana — s'il n’a pas employé
un manuserit différent aux deux connus, ou s’il ne s’est pas
appuyé sur des corrections habituelles de la composition
faites par Chopin lui-méme pendant I'exécution de la valse
— a introduit dans son édition de la valse maints change-
ments de la motivité et méme du rythme. L’édition des euvres
posthumes de Chopin, procurée par Fontana, acceptée par
les musiciens et les musicographes de plus de soixante-dix ans,
était jugée seulement en 1925 par M. Edouard Ganche d’une
maniére fort sévere : « Fontana, dit-il, commit la faute grave
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d’altérer une partie des cuvres qu'il entreprenait de livrer au

monde.... La 1'.1'ansg1'essi0n de la volonté derniere de Chopin

prit un caractere dolosif par I'ingérence de Fontana dans les

créations de Chopin, par son irrespect de l'eeuvre, par ses
apports, éliminations, adjonctions, par ses corrections,
immanguablement maladroites ou vulgaires. » Pourquoi
Chopin n’a-t-il pas publié la valse en la bémol majeur apres
avoir changé la partie initiale? Il est permis de supposer que
le grand compositeur n’était pas satisfait de la seconde partie
de ce concept, ou le groupe de motifs i deux mesures se répete
trois fois d’une manieére passablement monotone. Peut-étre
aussl que la composition, & laquelle il attachait un souvenir
délicat, le transportait toujours quand il avait 'intention de
la finir, dans un état de mécontentement, de sorte qu'il ne
pouvait pas lui donner une forme définitive.

Les themes de la valse en sol bémol majeur op. 70 n° 1,
écrite en 1836, ceux de la partie du milieu, forment un vif
contraste avee le caractere du trio a la mode viennoise de
Schubert. Cette valse mignonne compte a peine 96 mesures.
Les limites des conceptions déja commentées ne sont pas
dépassées dans le matériel thématique de la valse en fa
mineur op. 70 n°® 2.

M. A. Bertelin s'exprime ainsi sur les valses de Chopin
« Il faut reconnaitre que la encore, Chopin montre une mai-
trise remarquable et qu'il arrive a force de vie, de couleur et
d’éclat a faire du morceau de genre une véritable ceuvre d’art;
il multiplie les rythmes, les enchevétre. les superpose, oppose
les sonorités et a force d'adresse et aussi de musicalité crée
des compositions qui, sous leur apparence légere et superfi-
cielle, sont solidement charpentées. » En finissant cet article
sur les valses de Chopin je me permets d’ajouter encore cetle
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opinion de Leichtentritt : « Les valses de Chopin sont la fleur
la plus magnifique de la culture de la musique de salon, fleur
mondaine et élégante, fleur de race et d'un raffinement exquis
du premier au dernier ton.... Sur ce champ on n'a encore
rien écrit qui égale la création de Chopin. »

Un malentendu s’est produit dans les études sur 'euvre

de Chopin au sujet du Boléro op. 19. Le jugement subjectil

de Schumann, plein d’'une juste intuition : « Tu connais cette
composition gracieuse et grisée d’amour, décelant la passion
embrasée de la race méridionale, en méme temps que la timi-

dité, I'abandon et la réserve », a été traité a la légere, et

I'opinion de Niecks a prévalu, quoique illogique et mal argu-
mentée. Niecks aimerait lui donner le nom de « Boléro a la
polonaise » et s'exprime ainsi : « Le Boléro est plus mouve-
menté et moins sérieux que les Polonaises malgré qu’il ne
soit pas spécifiquement espagnol. Dans cette constatation, je
ne me suis point laissé induire en erreur par des analogies
d’accompagnement rythmique de ces danses. Chopin a publié
le Boléro en 1834, quatre ans avant son voyage en Espagne,
mais on peut se demander si sa composition n’edt pas été
moins polonaise, s'il I'avait écrite plus tard.... » Tout cela,
hélas, est pure fantaisie et Niecks n'elit certes pas émis ce
jugement erroné par rapport au Boléro, s’il avait connu les
compositions d’Albeniz, de Granados et de Falla, ou tout au
moins la dissertation de Raoul Laparra sur la musique natio-
nale espagnole du xix® sitcle. (Encyclopédie de la Musique
et Dictionnaire du Conservatoire). En se basant sur la con-
naissance de ces sources, on doit arriver i la conclusion que
Chopin a pénétré d'une maniére vraiment étonnante le carac-
tere de la musique nationale espagnole. A l'exception de la
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partie risoluto, il a su en rendre ce caractere avec une fidélité
ot un art extrémes. ne le cédant en rien aux compositeurs
francais postérieurs, comme Bizet ou Chabrier, qui dans leur
création artistique exploraient le terrain de la musique espa-
anole. Supposant que Chopin se soit inspiré du Boléro de
La Muette de Portici d'Auber, il a di aussitét se rendre
compte de I'insuffisance du modale et s’est mis a la recherche
d’autres stimulants plus dignes de confiance. Indubitablement,
Varsovie ne pouvait les lut donner et ¢'est pourquui on peut
supposer qu’il a écrit le Boléro a Paris, ou il se trouvait plus
a proximité des sources de la musique espagnole. Cependant
il faut envisager sous un autre aspect la valeur artistique de
cet ouvrage richement varié, mais a composition assez
embrouillée, on Niecks percevait les traits distinetifs de la
création artistique de Chopin a sa période juvénile.

Par contre, la Tarentelle, op. 43, écrite en 1841 et publiée
dans la méme année, est une composition d'un style tres lié.
Lorsqu’il 1’écrivait, Chopin ne savait pas si la mesure devait
compter six croches ou douze croches, ou bien si elle ne
devait former une mesure alle breve avec des triolets, et il

pria Fontana de munir cet ouvrage de mesures analogues a la

8
tarentelle de Rossini. Niecks ne pouvait comprendre I'indé-
cision de Chopin, pour qui le groupement en mesures et non
le caractéere du rythme était de la plus grande importance.
On a enfin constaté que la mesure a six croches, adaptée par
Chopin, répondait a la répartition de Rossini. Il est permis de
supposer que Chopin a cédé a la tradition populaire italiem?e
qui faisait de la tarentelle une danse mimant I'acces de folie
déchainé par la morsure vénéneuse de la tarentule. Cette
composition est évidemment possédée, hallucinée dans son

entétement a 1'u-p1‘endre toujours les mémes motifs qui, pour
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la plupart, se ressemblent par leur coloris; elle prouve une
volonté artistique ferme et consciente de son but. C'est une
ceuvre franchement moderne, pleinement affranchie des fac-
teurs du romantisme. Le fait, que Chopin dans une lettre a
Fontana mentionne la tarentelle de Rossini, n’est guére une
preuve quil edt suivi dans sa composition l'exemple de
l'auteur du Barbier de Séeille. Dans ce cas, tout aussi bien
que dans celui de la tarventelle d'Auber (Muette de Portici)
Chopin avait gardé toute son indépendance, vu que le niveau
d-e ces compositions ne répondait point a ses exigences artis-
tiques.

Le groupe des danses étrangéres est complété en dernier
lieu par les danses nommées Ecossaises, composées en 1830.
Apres la mort de Chopin, Fontana les a comprises dans le
méme recueil que le nocturne en mi mineur et la marche
funébre en ut mineur op. 73. Il est superflu de commenter
ces ceuvres d'une fagon plus détaillée.

C’est dans 'atmosphere, dans le coloris et dans lesprit du
midi italien que fut composée la Barcarolle, op. 60, de
Chopin. Nous entendons ici un hymne merveilleux du poéte
des sons, hommage a la beauté de Venise, réverie évoquée
par ce joyau d'architecture qu'est 'incomparable ville des
lagunes, dressée sur les bords de la mer azurée. Chopin n’a
pas connu « la perle de I'Adriatique », mais il a du en res-
sentir la magie par les récits de George Sand. Je citerai
volontiers les belles paroles de M. Jean Chantavoine, tirées
de son article coasacré a « L'italianisme de Chopin » ol la
genese de la Barcarolle nous a été interprétée d'une fagon
trés juste. « La Barcarolle est plus profondément italienne.
Chopin a entendu George Sand lui décrire les canaux de
Venise, le glissement ondulé des gondoles. ce calme fuyant,

s
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ce rythme alangui provoquant le rythme pareil des caresses
lentement gottées, longuement prolongées : puis, entre deux
étreintes, cette contemplation du ciel lunaire dont les reflets
blafards se fondent dans 'eau noire ou se mirent les riches
palais endormis. Pour Sand, le Chopin qui chanta la Barca-
rolle était encore Musset et Pagello, et elle I'en aime plus
fort: mais elle sent aussi maintenant qu'a Musset et Pagello,

pour étre complétement aimables et tout a fait aimés, il a

manqué d’étre déja Chopin : voila p(_mr{'[uoi le génie de Fré-
dérie est aussi vaste, aussi complet, aussi savant que celul
des plus grands maitres qu’il §’était assimilés et non point
— je vous demande un peu! — parce qu’il aura dévidé sur
son piano une fugue de Bach! »

La Barcarolle sembie sélever dans notre fantaisic comime
des brumes de la ville incomparable, séduisante par son
mystere, comme le campanile de Saint-Mare, ou la blanche
coupole de Santa Maria della Salute. L’architecture de cette
composition rappelle la richesse exquise des facades colorées
des palais vénitiens avec leurs dentelures de marbre. Les cent
seize mesures de cet ouvrage sont une des révélations les
plus splendides du génie de Chopin, tant sous le rapport de
I'invention mélodique, que de I’harmonie, de la modulation,
de la forme, de I'intelligence des nuances musicales et du
sens de l'agogique. Cest une composition qui porte le carac-
tere du nocturne, composition & trois parties d’un ordre
symétrique, pleines de theémes se déroulant conformément a
la nécessité intrinseque du rythme bercant de la gondole
pour obéir a I'appel pressé de la premiére note lancée dans
I'espace, — la pédale d'ut diese dans l'introduction de trois
mesures faisant l'effet d'une incantation de magicien. Le
theme initial de la Barcarolle est comme la (uintessence de
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la chanson populaire de Venise. C'est une ceuvre consommée,
de haute portée artistique. Chopin a connu sans doute la bar-
carolle vénitienne, chantée partout La biondina in gondoletta
d’Antonio Lamberti, avee la musique captivante du compo-
siteur populaire d’'opéra, Simone Mayr. Liszt a transerit
cette barcarolle plus tard et I'a inclue dans le second volume
de ses Années de Pélerinage en Italie dans la livraison Verezia
e Napoli, publiée en 1861, ou cette chanson a été attribuée
au chevalier Peruchini. L'inspiration mélodique de Chopin
dans sa Barcarolle est absolument indépendante de la chanson
de Mayr; néanmoins, Chopin, afin de marquer le caractere
italien de sa composition, fait accompagner le théme initial
de tierces paralleles, ce qui rehausse considérablement le
charme de la mélodie de Mayr. La Barcarolle, d'un style
extrémement lié, offre I'exemple de la plus parfaite virtuo-
sité, notamment les tierces, les sixtes, les octaves, associées
de tierces, les trilles doubles et les passages fluents nous en
fournissent une preuve éclatante. ['esprit roman d’Ippolito
Valetta n'a pas subi la séduction de ce chef-d ceuvre, qui,
selon lui : « a un air pompeux, par trop travaillé...; cest
essentiellement une ceuvre trop compliquée, trop recherchée
et qui pourrait étre mieux prisée comme nocturne que comme
barcarolle. » Les opinions sur cette composition sont d'ail-
leurs ressemblantes entre elles. Niecks considérait la Barca-
rolle comme une des plus remarquables euvres de Chopin
dans le style du nocturne. Quant a Leichtentritt, il la nomme

tout court « une euvre incomparable, un débordement lyrique -

d'une beauté enivrante et en méme temps une impression a
traits fortement accusés, » Mais je ne pourrais finir ce cha-
pitre sans avoir cité l'opinion de M. Maurice Ravel qui,

dans ses Impressions sur les Polonaises, les Nocturnes, les
?

7 . o
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Impromplus et la Barcarolle s’exprime ainsi de ce morceau
de Chopin : « La Barcarolle synthétise l'art expressif et

somptueux de ce grand slave, italien d’éducation. Cette char-

mante école latine, joyeusement vivante, a peine mélanco-
lique, sensuelle, mais d’une lamentable facilité, abandmm_c
volontiers, sinon ’ame, a I'instar de Molina, du moins 'inspi-
ation, dans les pires lieux, pour rejoindre plus vite la di\-'i.-
nité. Chopin a réalisé tout ce que ses maitres, par négli-
gence, n'exprimérent qu'imparfaitement. Dans la Barcarolle,

ce theme en tierces, souple et délicat, est constamment vétu
d’harmonies éblouissantes. La ligne mélodique est continue.
Un moment, une mélopée s’échappe, reste suspendue, et
retombe mollement, attirée par des accords magiques.
L'intensité augmente. Un nouveau théeme éclate, d'm‘l'lyrisme
magniﬁque, tout italien. Tout s'apaise. Du grave s e-leve “}l
trait rapide, frissonnant, qui plane sur .des harmm‘nes pré-
cieuses et tendres. On songe 4 une mystérieuse apothéose.... »
Saisis d’enthousiasme pour la Barcarolle, telle que nous la
connaissons de diverses éditions plus anciennes ou plus
récentes, nous oublions souvent de faire une stricte critique
du texte musical de ces éditions. Que notre confiance en ces
publications fit souvent abusée, 1l 'sufﬁt pour en donner la
preuve, de citer les paroles de M. Edouard Ganche : « Con-
vient-il de laisser n’importe qui republier a tort et & travers
des ceuvres immortelles, prototypes des plus magnifiques
créations de D'esprit humain? Un compositeur \'iv?nt tolé-
rerait-il la déformation de son ceuvre ef qu'un musicien (111?.]7
conque vint la ternir de ses halourdis.es? (.un.mw eli‘c fut
congue par son createur, I'euvre d'art doit subsister,
immuable, dans la continuité des siecles. Toutes les wuvres
dont la publication fut surveillée par Chopin sont conformes
13
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aux manuscrits. Les manuscrits de Chopin sont presque tou-
jours d'une parfaite netteté, ses corrections, peu nombreuses,
faites avec le plus grand soin. Les copistes et les graveurs ne
pouvaient s'y tromper involontairement. Les conseilleurs
étaient les malfaiteurs. Aux premiéres fautes sont venues
s'ajouter celles commises par les reviseurs et annotateurs des
innombrables éditions parues dans toutes les parties du
monde. Chaque reviseur ayant augmenté, la plupart du temps,
d’une erreur nouvelle une erreur ancienne. C'est ainsi que la
Barcarolle, publiée par un grand éditeur, differe du manuscrit
de Chopin, au point de contenir plus de quatre-vingts chan-
gements ou fautes. » Sans conteste une édition critique des
czuvres de Chopin apparait comme une affaire urgente *.

Une année avant la Barcarolle parut (en 1845) la Berceuse,
op. 57. C’est une des compositions de Chopin ou la plus
haute maitrise de structure céde le pas au charme indicible
de la poésic mélodique et des teintes harmoniques irisées.
Les deux mesures de l'accompagnement placées a la téte de
I'ceuvre, décidént de la disposition du rythme et de I'harmonie
de cette Berceuse. On y retrouve sans nul changement,
comme une figure obstinée dans la basse, ce rythme balancé
avec l'accent transporté sur la cinguieme et sixiéme croche
de la mesure, et 'harmonie de la tonique qui passe a celle de
la dominante dans la seconde moitié de la mesure. Dans les
quatre premieres mesures, Chopin a lancé sur cette figure
ostinato la mélodie du theme a modestes mélismes, qu’il a

transformé ensuite en seize variantes. D’abord la mélodie se

1. — Nous apprenons que M. Edouard Ganche prépare une grande édition
de 'ceuvre de Chopin, absolument conforme aux manuserits connus et & une
édition originale corrigée par le compositeur. Cette importante publication
sera éditée par The Ozford University Press, a Londres, et paraitra en 1930.
Ainei nous sera restituée la pensée pure du génial musicien.
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dessine dans toute son étendue; les deux premiéres variations
sont enrichies d’une nouvelle voix intérieure, qui, dans la
seconde variation, badine avec le theme au moyen de ses
syncopes. Ensuite, le theme ne se fait plus entendre que dans
les avant-notes, puis il se subtilise en une poussiere lumi-
neuse, passe a I'état fluide de menus passages presque imma-
tériels, de trilles et de floritures, pour retourner dans le
finale a sa forme originaire. Le mouvement harmonique
change uniquement dans la douzieme et dans la onzieme
mesure avant la fin du morceau, la tonalité ré bémol majeur.
s’y dirigeant vers la tonalité sol bémol majeur. Cette compo-
sition de Chopin épuise au dernier degré la capacité de subti-
liser les sons de piano. Elle a donné lieu i une série infinie
de commentaires et d'explications; poétisant, Niecks s'est
armé des vers de Shelley sur la reine Mab. Huneker a
comparé les changements de son coloris a4 la teinte bleuatre
des wufs de colombe et aux flots verts du Nil, Valetta
a dit que : « nous ne nous trouvons point ici sur le terrain
de la grande musique, mais nous touchons plutét au
royaume de la musique éthérée », tandis qu'Eduardo Gariel
a éerit toute une dissertation sur le rythme de la Berceuse
dans son livte : Chopin, la tradicion de sa musica
(Mexico 1895). Nous chercherions en vain dans la littérature
abondante des berceuses pour piano au xix° sigele une com-
position qu’on pourrait placer a coté de 'wuvre de Chopin.
Les acquisitions de la musique du xx° siecle, dans les moyens
harmoniques d'autant plus souples et plus larges que ceux
de T'époque romantique, paraissent débiles, comparés aux
principes de composition renfermés dans la Berceuse de
Chopin. Un des compositeurs de premier ordre de la m usique

i francaise actuelle, M. Darius Milhaud, a placé a la téte de son
|
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cycle Poémes Juifs (1916), le chant de la Nourrice, berceuse
basée sur une conception de rythme et d’harmonie en forme
ostinato toute pareille a celle de Chopin. 1l est a regretter que
M. Milhaud, malgré sa grande désinvolture dans le traitement
de 'harmonie dissonante, n’ait pas osé cette ligne pendant
plus d’une dizaine de mesures, aprés quoi il a di s'engager
sur une plus vaste plate-forme de moyens de rythme et
d’harmonie. Comme de raison cet essai ne peut etre comparée
a la maitrise architecturale des variations et a I'usage subtil
des sons au service des lignes et des teintes mélodiques que
nous admirons chez Chopin. L’esthétique actuelle de la
musique, incapable de créer sur ce champ de nouvelles
valeurs artistiques, tiche de les remplacer par le mot d’ordre
de simplification de la technique, de retour au style primitif
de la musique, faisant de nécessité vertu, — défauts de notre
époque bien manifestes.

A linstar de Schubert qui le premier a écrit des impromp-
tus pour piano, Chopin a créé quatre compositions se ressem-
blant par la forme et le caractéere. Il a publié lui-méme trois
d’entre elles, notamment I'op. 29 en la bémol majeur en 1837,
I'op. 36 en fa diese majeur en 1840, et I'op. 51 en sol bémol
majeur en 1843. Le dernier impromptu de Chopin, la
Fantaisie Impromptu op. 66, en ut diese mineur fut publié
par Fontana d’aprés le manuscritde Chopin. Ces compositions
adoptent la forme du grand lied a trois parties, relativement
celle de I'ouverture italienne; elles ont mis les parties exté-
rieures a l'usage des motifs mobiles et ont réservé la partie
du milieu aux themes portant le caractere de cantilene. Cho-
pin a gardé strictement cette division dans l'impromptu en
la bémol majeur et dans celui en ut diese mineur. La figura-
tion a triolets dans I'impromptu efface tant soit peu l'expres-
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sion dynamique du contraste de la partie du milieu, tandis
que I'impromptu en fa diése majeur ne suit ce plan, ni dans
la partie initiale plus calme, ni dans la seconde plus éner-

gique mais se laisse emporter seulement dans la troisieme
o ’

par un rythme mouvementé d'une puissance extréme. Fe
caractere d’improvisation de I'impromptu apparait assez dis-
tinctement dans les impromptus en la bémol majeur et en ut
diese mineur, tant dans les brefs fragments, déduits pour
ainsi dire spontanément de leurs motifs originaires, que dans
la partie a cantilene. Chez un improvisateur de génie tel ‘quc
Chopin, le tout a pu naitre au hasard dans des moments (1:].‘[15-
piration particuliere et témoigne du travail intense de 1'ima-
gination surexcitée au plus haut point, puisant sa force a la
source méme de la subconscience. En classifiant ces cuvres
de Chopin, nous épuisons de nouveau toutes les ;1pp1‘éeiatious
et nous ne pouvons pas nous étonner de ce que méme dans
une analyse prnfessionnclle le commentateur se laisse aller a
'enthousiasme, tel par exemple Leichtentrit, qui considere
I'impromptu en fa diese majeur « comme une des composi-
tions de Chopin de la plus haute valeur ». Arthur Eaglefield
Mull, dans son excellent travail Modern Harmony (p. 50)
commente « P'’harmonie indéfinie » dans cet impromptu
comme un exemple extrémemeut intéressant du point de vue
de '’harmonie moderne. L’auteur anglais s’y occupe aussi de
multiples problemes d’harmonie chez Chopin. Une.énigmc
qui intrigue tous les spécialistes de notre auteur, 1'é51d.e di:lll‘S
la question de savoir comment il a pu se faire que Chopin n’ait
pas publié I'impromptu en ut diese mineur, le gardant en
munuscrit, impromptu ou I'essor et la profondeur de I'expres-
sion rivalisent avec la puissance du sentiment et de la passion.

Nous voici de nouveau en présence d’une cuvre « géniale,
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sion dynamique du contraste de la partie du milieu, tandis
que l'impromptu en fa diese majeur ne suit ce plan, ni dans
la partie initiale plus calme, ni dans la seconde plus éner-
gique, mais se laisse emporter seulement dans la troisieme
par un rythme mouvementé dune puissance extréme. Le
caractere d'improvisation de l'impromptu apparait assez dis-
tinctement dans les impromptus en la bémol majeur et en ut
diese mineur, tant dans les brefs fragments, déduits pour
ainsi dire spontanément de leurs motifs originaires, que dans
la partie a cantilene. Chez un improvisateur de génie tel que
Chopin, le tout a pu naitre au hasard dans des moments d’ins-
piration particuliere et témoigne du travail intense de 'ima-
gination surexcitée au plus haut point, puisant sa force a la
source méme de la subconscience. En classifiant ces ceuvres
de Chopin, nous épuisons de nouveau toutes les appréciations
et nous ne PouUvons pas nous étonner de ce que méme dans
une analyse professionnelle le commentateur se laisse aller a
I'enthousiasme, tel par exemple Leichtentrit, qui considere
Iimpromptu en fa diese majeur « comme une des composi-
tions de Chopin de la plus haute valeur ». Arthur Eaglefield

Hull, dans son excellent travail Modern Harmony (p. 50)
commente « lharmonie indéfinie » dans cet impromptu

comme un exemple extrémemeut intéressant du point de vue

de 'harmonie moderne. L’auteur anglais s’y occupe aussi de
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plcme. de force et de passion », la Fantaisie en fa mineur
op. 49, publiée en 1841. Bon nombre de commentateurs
i'ansp?riés d’admiration pour l'extréme force d’ame la‘ Jl"(u.Li
.lg'uc puissante de ce chef-d’ceuvre unique, le cunsidbmn.l' comme
= 3 - > 2 4 2 > J
l:;u[;; (I))l(f).m‘:iie liﬁ:i;:f (llmtem de (Alfol?m. La Fantaisie est un
. us a programme idéal du genre chevaleres-

%ue, 1‘1(?110 c(-,ln images épiques et plein de réverie mélancolique
ne sulte de sceénes liées entre s se fait remar -
une fantaisie vraiment b)*rn::it;:lnzucf ‘S'L ‘l‘alL et
bl Ins . . Les rapports entre les
them(?s employés ici rappellent de loin le plan de la sonate
B‘anglﬁl’,fné d’'une facon conforme au caractere de la fan'tai(sif:
(1'1:?:“11[1“(:31,}?11;0;?:l:,zll_,l(,h\l i1hém‘(‘ initial on est généralement
: u aractére funébre de cette marche. Hoesick
Leichtentritt, Weissmann entendent ici une marche i'm‘n‘)br(-.
T{f:bdcl'uicll' dit dans son livre sur Chopin (p. 162) : ;< f\-ll;
début, — le deuil, mais plei > dignité, : s
rance, mais pleine de m‘lan(ﬂ‘luip)dii—)”mlfl" Al M'l s
a - de g leur. » L'opinion de ces critiques

.peut‘ etre sujette a discussion. Niecks ne se faisait aucune
illusion quant a la possibilité de commenter cette musi ll(:
d,ans .t(mtc son étendue, et il disait, avouant son 1’60‘1'81.'({(1&"
D avoir pas su apprécier cette ceuvre plus tot : « Il y 12011(3 [c;
(;11;11*131{,: puissant de la passion fougueuse et d’uncu indti’ciblci
!an.talsm chimérique. Cette musique est un flot de sentiments
1’1’1'ef1‘énés jaillissant des profondeurs d'un ceeur \-‘i()lemmcn;
ému et langoureux a l'exces. Qui donc serait enclin a voir
dansb'ciettcl oeu\lfre un indice de débilité physique et d’état
morbide chez le compositeur? Ne rait- i rolr
que l'artiste est un frai titan? » (:1:3‘;1:1)1:1?“ ‘p'll]m{- e
¥ g ok, e position rayonne
d’esprit tout a fait moderne et est une source de hcaum;u h de
moyens employés par la m usique produite de ce lem‘ ql' .
qu’'a nos jours. : i
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A coté de la forme de rondean, rencontrée souvent dans
and maitre a produit

diverses compositions de Chopin, le gr
orme et de ce

trois ceuvres répondant aux conditions de cette {
type de la musique classique. Pendant qu'il recevait I'ensei-
la théorie de la composition a I'école d’Elsner
ément, était d’écrire des rondeaux
le fran-

gnement de
son devoir d'éleve, assur
dans les formes pratiquées par les musiciens de 'éco
caise, italienne et ennolse. Clest 4 un de ees rondeaux,
peut-étre a celui en ut mineur, que revient I'honneur de por-
ter le chiffre 1 des ceuvres imprimées de Chopin. Ce Rondeau
a été publié chez Brzezina a Varsovie en 1825. Plus intéres-
sant que de nous occuper de compter les mesur
vains et couplets est de constater si ce rondeau ne pr
tains détails nous permettant de supposer que son
eau pour piano avec accom-

es de ses
rel ésente
pas cer
concept original ett été un moro
pagnement d’orchestre. Nous en trouvons un témoignage
dans lintroduction de quatre mesures 4 la maniere de tim-
bales, aussi bien que dans quelques interpolations de motifs
différents, tissés dans la trame des themes pour piano, tels
re. Ce sont les mesures 29-30, 33-

que les brefs tutti d orchest
et ainsi de suite. Evidemment, ce

34, puis les mesures 31-82,
n'est la qu'une supposition, mais non dépourvue de justesse.
La seconde partie du rondeau passe a la tonalité lointaine de mi
sur, ¢'est le présage symbolique del'indépendance de notre

maje
compositeur sur le champ de I'’harmonie et de la modulation,

o'est D'affranchissement définitif des regles classiques qui
theme de la seconde
ment du theme dans le

pou\'aient entraver son invention. Le

partie rappelle le dessin du commence
rondeau final du concerto en mi mineur. Lorsque, en I’année
mains de Schumann,

1832, ce rondeau se trouva entre les
ce n’élait

I'éminent musicien avait raison de supposer que
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vas la le premier travail de ce compositeur, mais il ignorait
’ 8

lons Ui e o /
alors que cel auteur n'avait, en écrivant la picece, que 14 ans

a peine. Schumann recourait a I'appréciation de dames pour
faire passer ses louanges en contrebande : « Une dame dirait
que cel ouvrage est beau, plein d’esprit, presque du genre de
Moscheles. » Et il encourageait le vieux Wieck a faire jouer
ce rondeau par sa fille Clara, — plus tard épouse de Schu-
mann, — rondeau qu’il estimait déja comme essentiellement
poétique et peu difficile. On ne peut donc s’étonner que Bar-
bedette ait reconnu ce rondeau pour « une euvre remar-
quable par son essor poétique, par sa fraicheur juvénile et son
enthousiasme. » Néanmoins, nous ne sommes pas tenus
d’accepter ce jugement. Niecks a énoncé une opinion plus
sobre en disant que dans ce rondeau Chopin a fait preuve
d’une individualité encore débile, mais que tout de méme on
ne saurait l'accuser d’avoir copié tel maitre ou tel autre,
puisque, a la vérité, aucune influence étrangere ne s'y laisse
remarquer. Ippolito Valetta, au contraire. considere ce mor-
ceau comme symptomatique, trouvant qu'il dénonce les diffé-
rentes influences musicales qui agissaient sur la jeune dme de
Chopin. Dans le motif initial de Iintroduction, Valetta
trouve une réminiscence de la chanson de sentinelle de Lepo-
rello notte e giorno faticar au commencement du Don Juan
de Mozart, et un peu plus loin, une ressemblance identique &
la marche du premier acte d'Otello de Rossini. En présence
d'une affirmation aussi catégorique, force est de mieux éclai-
rer ce cas. Ainsi done, le motif de Mozart, admiré par Cho-
pin de plus en plus au cours du temps, avait avec le premier
motif du rondeau U'intervalle commun de la quarte, ce qui ne
tirait point a conséquence. Quant a la réminiscence de la
marche d’Otello, s’il est douteux que Chopin l'ait connue, il

i SR 9
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n'existe au contraire point de doute qu’aucune réminiscence
littérale de cette marche ne saurait trouver place dans le
rondeau en ut mineur de Chopin. Deux divertissements
mélodieux mettent de l'agrément dans la suite du ron-
deau.

Le rondeau a la Mazur op. 5, est le second ouvrage -:{c
Chopin du méme genre. Nous avons déja mentionn‘é les traits
populaires de ce rondeau a theme de caractere lydien ’d-ans: l.c
chapitre consacré aux mazurkas. Dans ce }'c)mleau I'indivi-
dualité de Chopin s’affirme pleinement. Si dans lc'r(md.eml
précédent, on pere svait distinctement les sutures (Illll avale'r_l‘t
servi i joindre les parties entre elles, ici, nous .‘_}dmn‘ons déja
leur congruité organique dans ’anatomie de lens}emb]e, la
nécessité physique, dirait-on, qui fait un theme d'un autre.
Déja dans les premieres pointes Lhémamques. de ce 1'<m‘deuu
s'affirme — pour parler la langue métaphySlque. 'de Sf‘h(l—
penhauer — la volonté de vivre de toute la composition. Cette
ceuvre a été écrite de prime abord pour le piano seul. .

En 1828 Chopin a composé une euvre peu connue aujour-
d’hui, le rondeau en ut majeur pour deux pianos, qui !.'ut
publié par Fontana comme op. 73 aprt:s la mort de Chopin.
Le jeune compositeur avait d’abord é(?l“lt ce 1‘0.nd.f:a’u ‘po‘;n- un
seul piano; il I'a remanié pour deux plam.)s f‘lll été 18-_48, ce
dont il faisait part a Titus Woyciechowski. Ce 1‘cmamemetft
a été effectué a Samniki, mais non a Stryzewo, comme le? dit
Niecks. Le susdit rondeau n’offre pas d’intérét nrtisthu'c
supérieur; ce n’est done point sans r.aison f{uc C.hopin I'a omis
dans ses publications. Il serait curieux d éFabhr une compa-
raison entre la premitre et la seconde rédaction de ce rondeau;
mais le pl'emiermaﬁuscritn'cxistant pas malheureusement, la
réalisation de ce souhaitdevient impossible.
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e dernier rondeau que Chopin ait écrit, en mi bémol
majeur op. 16, a été publié en 1834, néanmoins il doit prove-
nir d'une époque antérieure. Aucun rapport de causalité
n'existe entre le rondeau et l'introduction prolongée a plu-
sieurs themes pathétiques. Le style de cette composition, dont
les themes glissent aisément sur le clavier, rappelle i un cer-
tain degré le style de la polonaise en mi bémol majeur op. 22.
Cependant la technique de piano du rondeau n’égale pas en
splendeur celle de la Polonaise.

Une courte mais consciencieuse dissertation sur les formes
des rondeaux de Chopin est I'euvre de M. Witold Chrza-
nowski. (Léopol 1926).

Quant aux variations de Chopin, les premieres écrites
sont mentionnées dans Uentrefilet du Pamietnik Warszawski
de janvier 1818 on il était parlé de la publication de sa
premiére polonaise. Nous regrettons de n’avoir pas connais-
sance de cette composition d’'un enfant de sept ans, compo-
sition qui « ne cessait pas d'éveiller I'étonnement des
connaisseurs de la musique ». Cependant les premiéres des
variations de Chopin qui furent imprimées proviennent sans
doute du temps de ses études chez Elsner. Le theme de
variations en mi majeur « Sur un air national allemand »,
lui fut peut-étre suggéré par Elsner. C'est une chanson
populaire suisse-allemande, écrite en partie dans le dialecte
« Swizerditsch », portant le titre de : Der junge Schwei-
zerbua (Petit gars suisse). Le theme chez Chopin a subi
certains changements de la mélodie originale Steh nur auf,
steh nur auf, du junger Schweizerbua... comprise dans le
recueil Deutscher Liederhort de L. Erk et F. M. Bohme.
(Vol. 111, n°® 1481.)

Yoici la mélodie populaire et le theme chez Chopin
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On ne peut considérer comme bien exact le récit de Kol-
berg, rapporté par Szule, selon lequel Chopin aurait éerit
ces variations en moins de deux heures passées chez
M™¢ Sowiiiska. Il est possible qu'une des variations ait été
composée dans ces conditions, mais la date précise de
I'ceuvre entiére nous est inconnue, L'édition posthume de ce
morceau sans chiffre d’'ceuvre, publiée par Breitkopf et Hartel,
porte la date de I'année 1851. En 1830, Chopin voulut faire
publier cette composition chez Haslinger a Vienne, mais ses
efforts ne furent pas couronnés de succes. Ces variations sont un
devoir scolaire. Leur plan aussi bien que son exécution étaient
assujettis a l'approbation ou aux corrections du professeur.
Nous en avons une preuve dans le développement des pro-
cédés de la variation, — a la premiere et a la seconde de ces
variations, — et dans la structure de la troisieme, dont la
technique a pour but principal la figuration de la basse. Il




204 FREDERIC CHOPIN ET SON (EUVRE

est évident que le talent de Chopin s'affirme méme dans ce
travail d'écolier, on, sans cesser de se maintenir dans la
méthode, il se manifeste triomphalement dans la valse finale.
Apres 1831, Chopin ne pouvait plus tenir a la publication de
cet essai musical d'un tout jeune adolescent.

Les variations, on le sait, appartenaient au genre préféré
de la musique du style classique ancien et du style classique
viennois. A la suite des compositions géniales de J.-S. Bach,
Haydn, Mozart et Beethoven dans ce domaine de 1'art, Chopin
devait ajouter a la littérature des variations ses Variations
sur le theme de Don Juan de Mozart. Elles firent époque.
Pourrait-on jamais oublicr les paroles prophétiques d’un
Schumann saluant l'apparition de cette composition avec tant
d’enthousiasme : « Chapeau bas, messieurs, un géuie! » Un
peu plus tard vinrent celles de Francois Stepel dans la
Revue Musicale de 1834 a Paris, lequel parlant de ces varia-
tions disait : « Nous devons ranger cet artiste parmi le petit
nombre des génies favorisés, qui, le but toujours devant les
yeux, marchent avec autant de force que de hardiesse, sans
s'inquiéter de ce que fait la foule autour d’eux, de ce qu’elle
désire, de ce qui est son besoin ou sa mode... » Regardées
avec nos yeux elles ne suscitent plus une admiration pareille
a celle de Schumann et M. G. C. Ahston Jonson a raison de
dire dans son livre : 4 Handbook to Chopin’s Works. « On ne
devrait pas comparer ces variations avec des ceuvres comme
les superbes variations de Brahms sur un air de Paganini et
méme avec les Etudes symphoniques de Schumann. Nous
voyons tout de suite que nous avons affaire ici 4 une com-
position de jeunesse de Chopin; le manque de profondeur et
de puissance émotive se laisse sentir immédiatement. »

Apres I'année 1830, Chopin ne reprit ce genre de compo-
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sition que deux fois seulement, comme 'pfn‘ husm"dr, poussé
par des raisons de second ordre. Il écrivit en ‘18.,?3- eamn:
euvre 12, Introduction et Variations sur la mélodie du
rondeau « Je vends des scapulaires » de l'operu.f_rruiouic d_c
Hérold, opéra qui, aprés la premiere l'eprc?uutatmn au lil(:'il.“f
de mai de la méme année, obtint a Paris une popular}tc
immense. Hérold mourut en janvier 1833, sans finir son opeéra
que Halévy compléta. Dans I'introduction de cette compo-
sition, Chopin a pris pour point de départ le connncnccw’ne.iwﬂ,
du susdit theme, qu'il développa ensuite a son propre g,re. ‘ba
fantaisie I'entraina dans des régions assez éloignées de I'opéra
de Herold et de son style, régions qui nous font plutot songf_ar
au pouvoir émotionnel de Tristan et Iseult de Wagner. C'hopm
n'a pas composé ces variations sur Ielmndeau fil'VOI‘f. so'us
I'empire d’'un sentiment personnel, mals’ pmlr‘sa"usfan'e au
gout du jour de la métropole. Il a mieux aimé celz} (!ue
d’écrire — selon la mode de ce temps — une trmw(:'mptmn
sur les themes de l'opéra de Hérold. Le proﬁ! ])S}"Chlqlf(’, de
Chopin, indiqué légerement dans l'introduction, sc. dem?).e?
— sous les figures conventionnelles du style de la v1rtu0s1t.c
du piano de l'époque — comme Sous un \101.1]) df: ve!our?.
Dans la composition de salon, relativement facile, Chopin n'a
pas voulu trahir sa personnalité, méme par lf‘ couleur de ses
yeux, pour ainsi dire, etil a ]JalS:Sé les paup}cres. iy

L’Allegro de concert, pour Pumo op. ’lkf), en'la Inajellll,
publié en 1841, se trouve a la ligne de denl’dl‘(.){ltl(lll ent‘re‘ 111;
musique pure de piano et le genre de musu.[m:‘ pour ce
instrument avec accompagnement d’orchest{‘e. Cet Allegrq
rappelle le rondeau en ut majeur op. L. pm‘squt‘u (:‘OH]‘)(TS(,
d’abord comme un morceau de concert ((:est-u-(h?'e avec
orchestre). il fut publié ensuite pour piano seul. Nous ne
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savons as '6c18é ) iri
pr.l‘:a Pl ecisement ou dl.i'l Zer nos I‘GCllUl‘('hC"i quat L
; 5 ?-: b £ an dtl
( (illl]l]el]ce[l]ent (]U Gette C()mpOSiti(m e 1 ;
= *

hasard le concer i
e concerto pour deux pianos projeté en 18302 Chopin

avait l'intention de jouer & Vienne avec Nidee

i B ) ] ki un concerto
de ce genre. Ou bien peut-étre cette o

e ; ce omposition devait-elle
s dp miere partie au troisieme concerto? Il est donc
difficile ‘éeliser i - ) 3
e preciser a quel moment elle a été éorite Chopir

aitre durant la péri i :
; période de publicati e s
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si nous 'examinons de deux points de vue en méme temps,
voire celui de la méthode historique qui prend en considé-
ration la chronologie de certains faits ayant rapport a la
faculté créatrice, et celui de la méthode psychologiqne péné-
trant le travail latent des thémes, qui s'opere dans la sub-
conscience de la faculté créatrice. Sous le rapport du style
cette introduction présente de grandes différences dans le
caractere des themes. En éerivant cette ceuvre Chopin se
trouvait sous une forte influence de la musique italienne, de
sorte que, le second theme « semble sortir en droite ligne des
Puritains » comme dit M. Chantavoine (L’'Italianisme de
Chopin). En tout cas nous avons ici affaire avec une esquisse
provisoire d’une partition pour piano et orchestre dont
I'instrumentation devait étre effectuée plus tard. Chopin n’a
upporté aucun changument a cetlte « pm‘titi(m pour piann ».
Quelques belles inventions semées dans ce concept ne
rehaussent point la valeur de I'ensemble qui ne peut étre
comparé ni aux chefs-d’ ceuvre de Chopin, publiés & la méme
époque que 'Allegro, ni a beaucoup d’autres compositions du
temps de son adolescence, sans parler de ses deux concertos.
Une édition tirant les conséquences de la disposition latente
de 'ceuvre, soit avec une partition élaborée pour l'orchestre

et pour le piano solo, s'imposait par elle-méme. Elle ful
Jean-Louis Nicodé. Frangois Kullak se contenta

réalisée par
de marquer dans son édition les parties de tutti et celles du
piano solo, ce qu'on ne peut d’ailleurs ne pas apprécier.




IX

(Euvres pour piano avec accompagnement d’orchestre,
Musique de chambre. Chants. Compositions diverses.

A coté des concertos, Chopin a écrit seulement quatre com-
positions pour piano avec accompagnement d’orchestre : les
Variations op. 2 sur le theme du duo La ¢i darem la mano,
de Don Juan de Mozart, la Grande Fantaisie sur des thémes
de chansons polonaises op. 13, la Cracogienne en forme de
rondeau op. 14, et la Polonaise en mi bémol majeur op. 22.
Toutes ces ceuvres ont été composées a I'époque du séjour de
Chopin a Varsovie. Dans la seconde moitié de sa vie, Chopin

n'a pas cherché dans I'orchestre un stimulant a son 1nspi-

ration. Il a donec prouvé clairement que l'orchestre n’était
pas indispensable a la fécondation de ses buts artistiques,
d’autant plus qu’il ne s'était pas rendu maitre de la technique
orchestrale i un degré suffisant.

Malgré cela, la premiére révélation incontestable de son
génie, une ceuvre qui lui assura d’emblée I'estime et éveilla
I'enthousiasme des connaisseurs étrangers les plus com-
pétents fut une composition pour piano avec accompagnement-
d’orchestre. Chopin a sans doute écrit ses variations sur un
théeme de Mozart en 1827 et, I'année suivante, il a essayé en
vain de les publier chez Haslinger. En 1829 il les a im;ées a
un concert a Vienne. Elles ont été imprimées en le.'-}O dans
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une publication musicale périodique Odeon, paraissaunt en
Allemagne (Ausgewallte grosse Concertstiicke fiir verschie-
dene instrumente). Schumann a entendu dans les variations
de Chopin la voix des héros de l'opéra génial de Mozart et il
a cru en voir les mouvements. Le jeune musicien allemand a
été incité a cette fagon d’entendre la composition, non seule-
ment parce que le théeme provenait du chef-d’euvre de Mozart,
mais surtout parce que dans cette ceuvre Chopin a présenté
une sorte de résumé hardi du drame qui fait vibrer les deux
cordes différentes de cet opéra : la gaité et le romantisme
démoniaque. Cette introduction des variations qui est une
sorte de panégyrique musical en I'honneur de Don Juan ne
se sert des themes de Mozart qu'au début seulement ou
s'annonce le theme de variations. Celui qui connait Don
Juan comprendra parfaitement ce que Chopin a voulu rendre.
C'est la poésie musicale la plus pure exprimant l'essence
artistique de I'cuvre dont une des mélodies est devenue le
théme d'arabesques dans les parties de la composition.
Chopin, a I'étonnement de Schumann, a rehaussé son ceuvre
d'un demi-ton, la transposant en si bémol; il a peut-étre
voulu voiler la clarté brillante du jour, propre au la majeur.
Dans toute la composition le role de l'orchestre est bien
modeste, il ne domine jamais le piano. A part les ritournelles
a huit mesures que Chopin a ajoutées a chaque variation
comme épilogue du théme, la collaboration de 'orchestre se
borne a4 un accompagnement fort discret. Dans la deuxieme
variation, l'orchestre seconde d'une facon un peu plus éner-
gique la figuration a I'unisson des deux mains, ol se fond le
theme. Une trouvaille des plus hardies dans le genre de la
musique de piano de ct temps-la, c'est la quatrieme variation
revétue de la forme d’étude. On vy entend le présage des

14
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études de Chopin. C'est comme le brindist d(? Don J,(t.('HP.
apparaissant sous une autre forme musicale, malf; non moins
pétillante du célébre brindisi de Mozart. Unc emo.twn pro-
fonde nous surprend en présence de la variation suivante (%}1
si bémol mineur, paraphrase dramaticue du théme,.extre-
mement libre dans la transformation du théme au point de
vue de I'expression et de sa motivité. Dans le finale, Chopin
s'est permis une licence cnvers le drame espagnol et la
mélodie italienne du theme, lorsqu’il transporta toute une
suite des personnages de Mozart et de Da Pon_t-fz dans une
maison de campagne polonaise, ou il leur fait en‘d()ssc’r
'ancien costume polonais, les régale d’hydromel et les éblouit
par les sons d'une polonaise brillante. . : ;

Il n’est pas douteux que les variations de (Jhopn'l ont
exercé sur ce genre de musique pour piano un effet T‘c'nm'a—
teur malgré certains traits encore juvéniles qui y sont v;s%hlejs.
La quatrieme variation a grandement iu.ﬂ uencé le style pianis-
tique de Schumann. On en trouve aussi quelques traces dans
les variations de Brahms sur les themes de IHaendel et de
Paganini. Les superbes transcriptions de LiSY:t sur les thi;‘m?s
des Noces de Figaro et de Don Juan puisent leur idée
artistique dans cette ceuvre de Chopin. '

La Grande Fantaisie sur des airs nationaux polonais, op.
13, a quitté la presse en avril 1834. Maurice Karasowski sup-

posait qu’elle avait été composée déja en 1828, ce (I-lli‘. est fort
probable, vu le choix des themes dans la Fantaisie. Cf&ttc
composition « peut étre légitimemen.t rattachéf: au m’cme
ordre de compositions issues du besoin de se créer un réper-
toire de concerts », dit M. Albert Groz. Le premier théme
de cette Fantaisie, est la mélodie d'une chanson idyllique
excessivement populaire en Pologne dans ce temps « Laure
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et Philon » de Francois Kurpinski. Chopin a d’abord présenté
cette mélodie dans sa forme la plus primitive, avec un accom-
pagnement défectueux sous le rapport de l'harmonie, sans
rien changer a cette musique sentimentale, qui reflétait comme
en un miroir la culture musicale polonaise de cette époque.
Le second théme ne peut revendiquer au méme degré le nom
de théme national. Kurpinski en est I'auteur. Cette mélodie
a dia étre également populaire a Varsovie. On peut ¥
reconnaitre aisément le caractére populaire : il est méme pos-
sible que ce soit le theme populaire original, noté seulement
par Kurpifiski. En tout cas, ¢’ést une Kolomyjka typique, une
danse du peuple ruthénien (ukrainien) habitant dans les envi-
rons de Kolomyja. Kurpinski a acquis une connaissance
immédiate de la musique ruthénienne pendant son séjour a
Léopol. L'emploi d'un théme, portant le nom du directeur
de I'opéra de Varsovie et occupant un rang élevé dans la hié-
rarchie musicale de la grande ville, ne laissait pas d’avoir
une certaine importance pour Chopin en 1828. Aurait-il agi
de méme plus tard? on ne sait. La partie consacrée au
remaniement de ce theme est une transition logique au genre
franchement populaire de la derniere partie, quis’épanouit en
un Kujawiak fougueux. L'introduction du morceau est confiée a
P'orchestre maintenue longtemps dans le style pastoral. Apres
plusieurs mesures largo 'orchestre transmet le role dominant
au piano, qui le développe en un récit plus long, richement
agrémenté de fioritures et de passages, dans le genre du
larghetto du second concerto en fa mineur. Niecks en parlant
de cette Fantaisie s'est intéressé seulement a la premieére
variation du chant, de Laure et de Philon, qui est déja un
présage de la Berceuse, op. 57. Il nous reste encore &
dire que les auteurs d’ouvrages consacrés a Chopin ne s oc-
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cupent pas !)eaueoup de cette intéressante composition.
Niecks éorit que «le Krakowiak, grand Rondeau de Concert
op. 14 est une composition du maitre, ou l'élément natio-
nal apparait dans sa fraicheur primitive comme dans nulle
autre ceuvre. Apres, Chopin n’eut plus recours aux mélodies
nationales et jamais il n’a reproduit aussi fdelement les
dauses populaires. A mesure que mirissait son talent de
compositeur, Chopin soumettait le matériel bruta un procédé
essentiel de purification avant de s’en servir dans un but
artistique ». Les remarques relatives aux mazurkas ont
démontré déjia qu':m ne peut accepter ce dire sans réserve.
La Cracovienne a été écrite en 1823. Chopin en parle dans sa
lettre 3 Woyciechowski du 27 décembre, écrite sur un ton de
plaisanterie, ca et la en langue italienne burlesque. Chopin
lui-méme était satisfait de lintroduction : « Beaucoup plus
originale que ma propre personne affublée d'une veste de
gi-

nale, d’abord sous le rapport du rythme, — mesure a trois

molleton. » Il faut convenir que l'idée en est doublement ori

temps anticipant le rythme pair du Krakowiak, — ensuite a
cause de 'unisson des deux mains aladistance de deux octaves,
ce quiforme un effetde coloris frappant surle fond des harmo-
nies discrates de 'orchestre. Laseconde partie de cette introduc-
tion, molio allegro, commence par le fortissimo des passages,
appuyés partiellement sur la tonalité phrygienne et passant a
une figuration de plus en plus atténuée pour finir dansun mur-
mure du pianissimo. L’ensemble est d’une impression splen-

dide, qui dénote une conseience parfaite des effets dynamiques.

Le theme fougueux du Krakowiak — theme A du rondeau, —
est un concept original de Chopin. L'artiste n’a pas eubesoin
d’étudier spécialement le folklore sur le territoire de Craco-
vie pour ressentir le tempérament vif de la plus ardente des
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danses polonaises. Il s’est trouvé a Cracovie et aux environs
de la ville un an seulement apres avoir écrit le rondeau op.
14. Le Krakowiak jouissait dans le monde musical de Varsovie
d’une renommée traditionnelle, ne serait-ce que grice aux
1'up1'(-5(:.:1tatim]s maintes fois réitérées de Cracoviens et Mon-
tagnards de Boguslawski, toujours enrichies de nouvelles
inventions musicales. Telles réminiscences de divers types
de krakowiaks, fournies peut-étre aussi par la musique popu-
laire, ont faconné le théme original de Chopin correspondant
purfailcnmnl; aux modeles populuires, non sans mettre en
relief 'individualité géniale du compositeur. Dans la seconde
partie de son @uvre sur le peuple des environs de Cracovie
(Lud, VIt série, provirmc de Cracovie, seconde pa]*tie, 1873)
Oskar Kolberg cite 990 chansons cracoviennes, dont la con-
naissance nous permet d’établir I'affinité et la différence de
motif du theme du Krakowiak de Chopin par rapport a
d’autres spécimens, compris dans le recueil de la musique
pnpulairc de Cracovie et de ses alentours. Le theme de Cho-
pin dispose déja dans la premigre mesure, de l'intervalle de
loctave a partir de la tonique, ce qui ne se voit dans aucun
krakowiak populaire; celle-ci, atteignant I'octave dans le
motif initial, a généralemcnt pour point de départ la tierce ou
la quinte, non la tonique. Nous rencontrons méme des
exemples de saut de neuvieme succédant aux intervalles du
début de la dominante. Le second motif du theme qui revient —
deux doubles croches de la premiére mesure et une croche
de la seconde, — est puisé dans les motifs populaires. On
peut supposer que Chopin s'était inspiré du krakowiak géné-
ralement connu Albosmy to jacy tacy (Ne sommes-nous pas
vaillants, nous, gars de Cracovie) — dans sa modification la
plus populaire, le krakowiak de Kopienice prés de Proszowice.
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Chopin a orné son theme de motifs instrumentaux a vive
allure et il a placé I'accent des croches syncopées dans les
quatrieme, sixiéme et huitieme mesures. Le theme finit seu-
lement dans la neuvieme mesure, ou 1l recommence aussitot.
Il est employé pour la troisieme fois, immédiatement apres,
dans le ton de sol mineur, puis deux fois encore dans le ton
initial avec certaines variantes. Un éptlogue de quelques
mesures termine cette partie du rondeau. Dans les autres
parties prédomine I’élément de passages a caractére de musi-
que universelle, mais ce theme populaire capital, répété avec
insistance au début du rondeau, revendique plusieurs fois
dans 'orchestre la place que la forme de rondeau lui permet
d’y prendre. Cette composition exprime la joie de vivre,
allégresse des sons et du rythme et elle se distingue par
un sentiment profond de la pureté du style.

La Polonaise pour piano et violoncelle op. 3 se trouve a la
téte de la série fort peu nombreuse des compositions de
musique de chambre de Chopin. Chopin I'a écrite 3 Antonin
— fin d’octobre et premiers jours de novembre 1829, — ou il
avait passé une huitaine a la suite d'une invitation du prince
Antoine Radziwill. De retour a Varsovie, il écrivait a Titus
Woyciechowski, le 14 novembre : « J'ai recu ta lettre 2 Anto-
nin chez le prince Radziwill. J'y ai passé une huitaine; tu ne
saurais ¢roire comme je m’y trouvais bien.... Il aime la mu-
sique, tu le sais, il m’a fait voir son Fausi et 1’y ai trouvé tant
de bonnes inventions — géniales méme — auxquelles je
n’aurais jamais pu m’attendre chez le gouverneur de la
principauté.... J'ai écrit i Antonin une piece alla polacca avec
le violoncelle. Il ne s’y trouve que des futilités de salon; je
voulais, vois-tu, que la princesse Wanda en profite tant soit
peu. Pendant ce temps je lui donnais des semblants de
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lecons.... » Dans l'atmospheére d'un domaine seigneurial, dalns
un pavillon de chasse bien (:aracLémanue, t0}1t 0{1 bois,
résidence de campagne du prince-cmnposxtem", (,lmpm,. tout
en flirtant agréablement avec les charman%es filles du pr.mce,
a éerit la Polonaise en ut majeur pour violoncelle fat plcu?n.
L’introduction du morceau fut écrite quelques mois apres:
Chopin avait choisi le violonecelle par égard, pour le Prmce qt‘u
jmmit de cet instrument. Notre artiste n avait gu.ere pratll-
qué la technique du jeu de violoncelle et sa c,('nmalssan'ce de
la théorie du jeu était bien limitéc_. Pans lllntroductlonle-t
dans la polonaise méme Chopin traitait le violoncelle seule-

ment comme le facteur de la mélodie, conformément a I'éten-

due de 'inst
supérieur de

ubles et ¢ : '
ggmanchement, comme s'il craignait le risque des dlfﬁfmlltes
techniques. Connaissait-il les suites de Bach pour ».10 (1)117
celle, le brillant concerto de Haydn, ou Eout au ,1.‘001113 els,
sonates pour cet instrument de Beethoven? nous l'ignorons.

wument, mals recourant craintlvement au I'eglstrc
la corde la. Il n'a jamais introduit des tons
‘est i peine s'il a transgressé d’'un demi-ton. le

Sa connaissance de ce noble instrument si difficile & manier,
était done bien restreinte ; Chopin n'a pu écrire pour le vio
loncelle qu'une @uvre possédam des valeurs incontestables,

i * > trés s facture de violoncelle et
mais n’ayant que trés peu de la fac

n’épuisant guére aucune de ses p:in'ticule-il‘ilés SPéClﬁ{;IwaiIt:%
serait superflu de démontrer que la partie du }?mnn e cg L
est, tant sous le rapport de la 1'1chesse' de la
I’élément artistique, infiniment plus riche et

composition
facture que de .
plus élevée que la partie du violoncelle. Quant au caractére
des idées, il faut remarquer que la large antilene de violon-
celle dans I'introduction, appuyée a I'accompagnement (fpu?vnl
du piano, présente les traits de la mélodie d'opéra italien,
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rappt.:lzfnt méme a un certain degré le style mélodieux de
Rossini dans son opéra populaive Sémiramis. Le théeme
principal de la polonaise, ramené plusieurs fois, se distingue
par un entrain plein de bravoure et quoiqu’il ne possede
point la magnificence et I'état de la polonaise op. 22, il
appartient forcément i ce genre méme des inventions de Cho-
pin. Comme morceau de concert, il offre plus de champ & la
virtuosité du pianiste qu'a celle du violoncelliste, mais, dans
le domaine de la musique de chambre, il a le droit de vivre.
La composition a été publiée en 1833.

Au cours de 'année 1828, — contrairement a la polonaise
pour violoncelle et piano, tracée avec une spontanéité si har-
d%e, — progressait lentement la composition du trio op. 8, pour
piano, violon et violoncelle. Pendant la premiére répétition
du trio fin d’aotit 1830, Chopin y apercut certaines défectuo-
sités. Ainsi il remarqua que la partie du violon est tenue dans
un registre tellement inférieur qu'il aurait da employer ici
I'alto de préférence au violon, dont la chanterellctﬁgul'c
rarement dans la composition. Chopin ne s’est point rendu
compte que dans le cas ou il aurait employé I'alto, la corde la
plus basse de cet instrument aurait été lcomlamnée a l'inac-
tion. Au reste, la composition ne déplaisait pas a Chopin
méme un an aprés qu’il 'edt finie, ce dont il fait part a Woy-
ciechowski dans une lettre datée du 31 aott 1830. Le trio f“l’lt
imprimé en 1833. Il fut hautement estimé, éveilla méme
I'admiration des critiques, dans le camp des conservateurs en
premier lieu, de Rellstab entre autres. Mais, ce qui est plus
étonnant encore, Schumann lui-méme, en 1836, glorifiait avec
exaltation l'esprit poétique et les autres qualités du trio.
Bien que nous soyons d’accord avec l'opinion de Niecks qui

considére le trio comme infiniment supérieur a la Sonate en
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ut mineur, op. 4, nous devons pourtant le placer au nombre
de ces ceuvres de Chopin — extrémement rares, il est vrai—
ot son individualité ne s’affirme pas d'une facon évidente.
La difficulté de coordonner les trois facteurs inhérents au trio
pour piano, violon et violoncelle pesait sur I'inspiration de
Chopin. Le champ de ses idées dans ce concept est fort étroit
comparativement a ses cuvres de méme date pour piano
seul, et, quant a leur style, on peut le définir comme pseudo-
classique. La cause en est surtout dans la connaissance trop
bornée des formes polyphoniques, connaissance qui auraitdd
étre bien plus profonde pour pouvoir suffire i I'architecture de
ce genre de musique. Il est regrettable aussi que Chopin n’ait
pas pris plus d’'intérét aux compositions de musique de cham-
bre de I'école viennoise. Cette euvre sympathique, étant un
produit de la jeunesse du maitre, ne saurait étre jugée par
nous que du point de vue de ses dix-huit ans. Le talent de
Chopin se manifeste plus clairement peut-étre dans le rondeau
final du trio, avec un théme qui rappelle tant soit peu le
theme du finale du concerto en mi mineur et possede méme
avec celui-ci une certaine affinité dans le procédé de son déve-
loppement. L’art musical polonais n’avait pas cultivé jus-
qu'alors le genre de la musique de chambre dans un degré
plus élevé, et ce trio, comme en général tout ce que Chopin
avait créé, fit époque. Pendant de lougues années la faculté
créatrice musicale en Pologne n’a point fourni d’équivalent
digne d’étre opposé a ce trio d'un concept si sérieux, car, ni
les quatuors juvéniles de Moniuszko, ni les ouvrages de
Dobrzynski ne méritaient 'honneur de la comparaison
avec Chopin.

La Sonate en sol mineur op. 65, pour piano et violoncelle,
termine la série des compositions de musique de chambre de
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Chopin. C'est la derniere ceuvre publiée du vivant de 'artiste,
en octobre 1847, et une des derniéres compositions que
Chopin ait écrites. Niecks lui a appliqué dans toute son
étendue 'opinion de Liszt sur les compositions de Chopin a
grandes formes, mais il a encore ajouté du poids a ce verdict
défavorable, disant que dans cette cuvre il ne voyait rien
quun « effort, un effort douloureux ». Selon Niecks, le pre-
mier et le dernier mouvement de la sonate ne présente, en
somme « quun vaste champ d’herbes folles avec quelques
pauvres petites fleurs, égarées par-ci par-la. Les parties du
milieu, le scherzo et 'andante ne répondent pas a la dignité
du genre de la sonate et péchent par manque d’élégance
surtout le mouvement lent, une sorte de nocturne formé par
un dialogue entre deux instruments. En fait de belles qua-
lités, notamment le premier theme de la partie initiale, les
premiéres mesures du scherzo, un Fi'agment de I'andante, ete.,
ce ne sont que des avant-propos a peine, des sources qui
tarissent aussitot dans le désert. » Ces paroles de Niecks
prouvent qu’il ne comprenait rien aux lois éternelles de 1'évo-
lution, tant dans l'art créateur de Chopin que dans I'histoire
de la faculté créatrice musicale en général. Dans son opinion
de I'art de Chopin, Niecks s’arréte a la ligne de démarcation
du style musical, correspondant a sa propre capacité psy-
chique de l'intelligence musicale. Néanmoins, dans la der-
niére période de ‘son activité comme compositeur, Chopin
tendait & se rendre maitre des difficultés de syntaxe suivant
la ligne indiquée déja par le style de la quatrieme Ballade et
la Barcarolle. La Sonate pour violoncelle et piano peut étre
considérée comme une étape consécutive sur la voie de per-
fectionnement des moyens techniques de l'art créateur de
Chopin. Un style personnel tout nouveau s’y affirme, plein de
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fraiches inventions, a tendance artistique différente de celle

qui caractérise pour la plupart les ceuvres de Chopin. Cet

écart de son style habituel a été considéré par Niecks comme
preuve d’étiolement de l'inspiration chez Chopin, comme un
effort douloureux, contre nature, dirait-on. Si Niecks et
remarqué que l'esprit de romantisme reste loin de cette
sonate, il lui edt certainement été plus facile de s’orienter
dans les principes artistiques sur lesquels Chopin avait basé
la composition de cette ceuvre. Pourtant Niecks a pu aisément
constater que la technique de la partie de violoncelle et la
technique de contre-point libre se sont développées chez
Chopin d'une maniére remarquable, comparativement a la
polonaise et au trio de sa premiere jeunesse. Ici la voix du
violoncelle devient complétement indépendante et les moyens
de virtuosité de cet instrument sont largement mis a profit.
Valetta reproche méme a la sonate un manque d'équilibre
dans le partage des roles des deux instruments, disant que le
violoncelle y a été traité avec une préférence marquée. Nous
ne sommes pas de cet avis : la part pour le piano, vu la valear
quantitative des sons et de la virtuosité pleine d’effets, ne
joue nullement un réle secondaire par rapport au violoncelle;
elle est en elle-méme et avant tout dans la premieére et la
quatrieme partie, une ceuvre de Chopin des plus difficiles et
des plus splendides. Ces deux parties extérieures de 14 sonate
offrent le type absolument moderne de la littérature de
musique de chambre. Au regard du domaine des inven-
tions harmoniques de la sonate de Chopin, la musique
de chambre de Brahms est un spécimen dans I'histoire de la
musique de date non ultérieure, mais antérieure. L’ceuvre de
Chopin s’est prénmturémcnt élevée presque au niveau de la
musique de chambre du xx® siecle. C'est done seulement de
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notre temps que nous sommes en état d’apprécier pleinement
la signification historique de cette sonate. 51l avait été
donné a Chopin de vivre, ne fit-ce que plusieurs années
encore, s'il avait continué a créer toute cette vie durant, ses
compositions eussent infailliblement dessiné la courbe d'évo-
lution de toutes les ressources musicales qui ont été obtenues
par le long travail des deux générations subséquentes.

Le dernier des numéros d'euvres de Chopin, le soixante-
quatorzieme, édité par Fontana, comprend dix-sept chansons.
Aucune d’elles ne fut imprimée du vivant de Chopin. Les
d.ates de leur apparition ne sont guére certaines. Niecks sou-
tient que les pl‘cmiéres ont été éerites en 1824. Fontana
évalue la date de leur composition de 1832 a 1844, pendant
que dans I'édition de ces chansons chez Schlesinger et Ias-

linger, nous trouvons comme date des premieres chansons

I'année 1829. Les sept chansons suivantes : 1. Lapetite capri-

cieuse (Gdzie lubi?); 2. Va-t'en de mes yeux; 3. Chanson de
cabaret (Hulanka); 4. Le messager (Posel); 5. Le souhait
d’'une jeune fille (Zyczenie); 6. Le guerrier (Wojak), ont été
inscrites par Chopin dans I'album de Mt Emilie Elsner, fille
de Joseph, le maitre de Chopin. Le compositeur a pu le faire
au plus tard vers la fin d’octobre 1830, avant son départ de
Pologne.

L’art du lied en Pologne, lorsque Chopin commenca
d’écrire ses chansons, était bien modeste tant sous le rapport
du nombre que de la valeur. Cet état de choses dura jus-
qu'au moment ol parurent les premieres chansons de
Moniuszko a Berlin en 1838, et méme jusqu'a la publica-
tion de son premier cahier de lieder Spiewnik domowy (Le
chansonnier de famille). Si les chansons de Chopin avaient
paru avant des cuvres de Moniuszko, elles eussent eu
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droit au titre d'événement historique sur ce champ de la
musique polonaise. Mais en 1855 on ne pouvait plus leur
préter une telle signiﬁcation.

En tout cas, Chopin, en s’essayant dans 'art de la chanson
en 1829 ou 1830, s’est affirmé comme un artiste presque
aussi original et subtil dans ce genre, que dans tant d’autres
par lui cultivés. Les chansons de Chopin, comparées aux
romances et aux chansons d’Elsner, de Kurpinski, ou de
Kasrewski, semblaient des fleurs superbement épanouies et
délicieusement odorantes vis-a-vis des roses artificielles en
papier de soie. Elles supportaient aussi la comparaison avec
les chansons a strophes d'un coloris populuire de Schubert.
Cette forme — et nulle autre s'ajustait le mieux aux textes
littéraires de Stefan Witwicki, dont Chopin s'était servi dans
ses premieres chansons.

Fontana a décrit le procédé de la composition de ces chan-
sons dans l'avant-propos de I'édition posthume des ccuvres de
Chopin. D’apres son dire, elles étaient toujours improvisées
par le g*and compositeur qui, ayant sous les yeux le texte
poétique, chantonnait les paroles en s’accompagnant au piano.
11 est possible qu’il ait de la sorte répété plus d’une fois ces
chansons, cbm}msécs dans « des moments d’effusion senti-
mentale », mais, malgré les prieres instantes des témoins de
ces improvisations chantées, il ne les a pas écrites. L'ett-il
fait. le nombre de ces chansons en aurait sans doute été
gmndemcnt augmenteé. C'est bien regrettablc que Fontana
n’ait pas noté les titres de chansons improvisées de Chopin
qu'il avait Loccasion d’entendre exécutées par le compositeur
lui-méme.

Toutes les chansons de Chopin que nous connaissons onk

des paroles ]mlnnaises. Il n’a pas écrit de lied sur des textes
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étrangers. Il ne pouvait pas le faire et c¢’est bien évident
quand on pense i la maniére de leur création.

Le souhait d'une Jeune fille présente un rythme de valse-
mazurka. L’introduction a huit mesures se résoud ici en un
ensemble idéal avec la ligne merveilleusement simple de la
mélodie du chant. Entre I'édition de Fontana et la rédaction
de cette chanson dans I'’Album de Marie Wodzinska, aussi
bien que dans la forme présentée dans le fac-similé du manus-
crit de Chopin publiée par Karlowicz (Souvenirs inédits de
Frédéric Chopin), interviennent des changements dans le
rythme des motifs de I'introduction et dans la tonalité.

Le ton d’'une mazurka alerte, qui est la fonetion musicale
naturelle de ce tableau de genre, s'épanoult dans La chanson
de cabaret. La mélodie populaire du postlude s'appule sur
I'échelle lydienne.

La troisieme de ces premieéres chansons est composée dans
le style de romance. A un seul endroit, aux paroles : « ou
I'eeil bleu des myosolis », se font entendre des motifs popu-

laires. Du reste son caractére se rapproche du style mi-artis-
tique affectant un ton de causerie nonchalante, ce qui dans le
finale est rendu particuliérement évident par le retard de la
seconde avant la tonique. Moniuszko aussi a parfois usé de

cette maniére dans ses chansons du méme genre.

La chanson Loin de mes yeuxr qui accompagne les paroles
de Mickiewicz, écrite probablement en 1830, est moins bien
réussie que Le souhait d'une jeune fille et La chanson de
cabaret. Sa mélodie syllabique, correctement récitée, n’est
que l'ombre du texte projetée sur la sphére des sons; elle
manque de l'indépendance due & une cuvre artistique musi-
cale.

Le style martial du prélude et du finale s’harmonise heureu-
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sement avec le ton viril de la chanson idyllique Le (;HL’J"I‘L'(.’I"
(Wojak), composée en 1830. Tout en gar(}uut l‘a Sillll)ll(‘llfﬁ
mélodique du motif, Chopin a su graduer d’'une facon remar-
quable les valeurs vocales de cette chanson. s

La Chanson lithuanienne sur des paroles de \\']t\\'l(‘k?,
composée par Chopin en 1831, est pleine du ch{wmu subtil
de 1'époque romantique. Nous y cherchons .en rain le carac-
tere local de la musique lithuanienne, mais en 1’evanchej le
theme de mazurka dans l'interlude i quatre mesures est d'un
effet agréable.

En 1831, Chopin a composé la plus longue (_1(: toutes ses
chansons Les feutlles mortes tombent au pied des ,LJ’?‘('H‘BS en
deuil (Leci liscie z drzewa). Ce chant est p‘énétré d’une dl)l:l-
leur patriotique intense et exprime en forme de 1‘ap'so(he
divers états d'dme qui contrastent entre eux. La partie du
milieu de ce chant a un coloris particulierement lugubre et
une expression déchirante. La mélodie y est maintenue pen-
dant seize mesures sur la note mi bémol, soutenue par les
octaves de la main droite d'une monotonie implacable avec
dans la basse des motifs qui expriment la terreur et le deuil.
Quoique Chopin poussé au désespoir par le‘s .malheurs de sa
patrie ait créé d’autres poémes musicaux, ou il se surpassait
sous le rapport de l'art musical, pm‘amcs. dont la flamme san-
glante, inextinguible, nous éclaire toujours avec une force
aucunement diminuée, ce chant s’alluma en 1831 tel un
cierge flambant sur I'autel de I’héroisme (_‘:t dela 111f1rtd\;'1‘01(')g1e
polonaise. Le style familier de cette poésie et les 1nd1.cat1(’).ns
positives auxquelles elle aboutit ne pouvalent novnrri.r I'in-
vention d'une intelligence aussi fine que cFl?c de (,h()}:n.m.. ;

Les premiéres paroles de la chanson idyllique de W itwicki

intitulée Le Fiancé ont décidé du caractere impressionn
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de cette musique de Chopin. L’introduction a huit mesures
est l'illustration d’'un coup de vent, secouant les buissons.
Chopin a obtenu cet effet par un passage a I'unisson des deux
mains montant et descendant chromatiquement. On ne saurait
affirmer que ces moyens-la, servant i des tendances pareilles,
n'aient pas déja été connus. Dés l'enirée du chant, Chopin
interrompt cette trame de peinture musicale et appuie le
chant contre un accompagnement capricieusement varié pour
reprendre seulement aprés la fin de chaque strophe le motif
pittoresque du prélude. Et voila pourquoi le chant ne devient
pas un tout suffisamment ordonné. Le chant a strophes (qua-
torze mesures dans chaque strophe) tient du genre populaire.
Ce morceau nous inspire la question suivante : Chopin a-t-il
connu les lieder de Schubert? Méme s’il les a connus, il n'en
a pas déduit les conclusions touchant 1’essence du chant
artistique telle qu'il parvint a la réaliser dans cette chanson.
Chopin l'a écrite en 1831.

Le ton populaire et la forme & strophes interviennent éga-
lement dans la chanson Le Messager, adressée a une hiron-
delle, écrite avant I'année 1830. La derniere chanson, com-
posée en 1831, La triste rigiere, paroles de Witwicki, est
aussi une composition dans le style populaire, mais avee quel-
ques légeres déviations de motifs.

Apres les quelques premiers essais réussis — griace a un
choix heureux du texte des chansons ainsi qu'a l'intuition du
style qui lui est propre — le génie de Chopin, dans les
chansons écrites quelques années apres, n’a démontré aucun
progrés dans I'emploi de cette forme musicale. Chopin accor-
dait trop peu d’importance a la chanson pour se soumettre &
effort de s’approprier les principes du chant. C’est pourquoi
nous trouvons également dans les chants de Chopin de date
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ultérieure les moyens techniques toujours les mémes, voire

'accompagnement par trop simple, la structure & strophes
pour la plupart et maint défaut de prosodie. La chanson Ma
Mignonne, paroles de Mickiewicz, qui ouvre la seconde
période de ses chansons, est dans les limites de ses movyens,
une ceuvre parfaitement réussie, se distinguant par une haute
valeur d’invention musicale. Le charme de cette chanson est
trés grand. Chopin I'a écrite en 1837. L’année suivante
Moniuszko a publié trois lieder dont I'un est composé sur le
méme texte. Dans la monographie de Moniuszko que nous
avons publiée en 1921, nous disons (p. 28) : « Deux indivi-
dualités aussi différentes que Chopin et Moniuszko ont
exprimé en langue musicale la poésie de Mickiewicz, chacun
d’une maniére diverse.... D’apres un jugement formel, la
priorité incombe a la chanson de Moniuszko, cependant
Chopin a su beaucoup mieux mettre en relief le caractere
sensuel du finale, soulignant le mot : baiser, d’une expression
musicale intense, tandis que justement a cet endroit la
mélodie de Moniuszko s affaiblit. »

Le lied suivant de Chopin, écrit en 1838, le Printemps,
paroles de Witwicki, suggere de méme une comparaison avec
Moniuszko, dont le lied, appliqué aux mémes paroles, se
trouve dans le cinquiéme Chansonnier de Famille (Spiewnik
dm.now“\'). C’est une des perles les plus précieuses de I'ceuvre
lyrique de Moniuszko et de 1'art du chant polonais en général.
Le Printemps de Moniuszko a gagné une popularité immense.
Grice a sa beauté exceptionnelle et & I'intelligence extréme-
ment juste du sentiment poétique, cette chanson repoussa dans
l’umbl"c le Printemps de Chopin dont le ton mélancolique,
reparaissant au début de chaque strophe, n'a su attirer
'approbation ni des exécutants, ni de 'auditoire polonais.

15
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Les denx chansons suivantes accompagnant la poésie médi-
tative de Bohdan Zaleski : Le beau gargon (Sliczny chlopiec)
composée en 1841 et La double fin de I'année 1845, n’avaient
que peu de chance de sucees durable, surtout en présence
des chansons de Moniuszko d'une plus haute valeur. Par
contre, la seconde « dumka », chanson mélancolique de
Zaleski : Mes yeux s'obscurcissent de larmes était mieux
réussie.

Nous ne ferons que mentionner l'existence de la chanson
L’ Enchantement (Czary), paroles de Witwicki provenant de
I'année 1829-1830 comprise dans le journal de M"® Elsner
ainsi que dans I'album de M"* Wodziiska et du lied La petite
bague (1841), paroles de Witwicki. La derniére des chan-
sons de Chopin Une Mélodie fut composée en 1847. Son
sentiment profond, évoqué par la poésie de Zygmunt Kra-
sinski, est malheureusement troublé par une prosodie et une
déclamation défectueuses.

Nous pouvons nous rendre compte du bilan de Ieffort
créateur de Chopin dans I'art du chant en examinant I’édition
non autorisée, édition posthume de ses lieds. Ce résultat,
comparativement a la puissance et a la splendeur immortelle
du génic de Chopin, a trop peu de signification pour avoir

quelque influence que ce soit sur le rapport indubitable de

I'art de Chopin & la culture musicale polonaise et a la cul-
ture de la musique en général, de méme sur le rang assigné
au g rand génie dans I'histoire de la musique. Chopin n’atta-
chait aucune importance a ses chansons, comme s’il avait
pressenti d’'avance que la haute mission de constructeur du
lyrisme polonais échouerait a4 un autre compositeur que lui.
Peut-étre a-t-il eu le temps de s’en apercevoir lors de I'appa-
rition des premiers cahiers du Chansonnier des familles de
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Moniuszko, puisque, méme au cas ou ceux-ci ne lui fussent
point parvenus, il a di étre informé de I'impression que ces
mélodies avaient éveillée en Pologne. Quoique nous estimions
les chansons de Chopin avec tout le respect qui leur est da
comme aux concepts de son esprit supérieur, nous ne pouvons
cependant pas les évaluer avec trop d'exaltation et vouloir
qu'elles occupent dans la vie musicale une place a laquelle
elles ne peuvent prétendre. Si, pourtant, quelques-unes de
ces chansons, cinq a six sur I'ensemble de dix-sept, appar-
tiennent au répertoire des concerts, la proportion en leur faveur
est trées forte, comparativement aux chansons d'estrade de
Schubert, de Schumann ou de Moniuszko, dont le nombre se
compte par centaines. Parmi les célebres représentants de
I'histoire de la chanson au xix® siecle, tels que Schubert,
Schumann, Liszt, Moniuszko, Brahms, Wolf, on n'a pas
songé a réserver une place égale a Chopin, compositeur de
lieder. Son nom plein de splendeur se trouve gravé en let-
tres d'or sur d’autres pages de I'histoire de la musique®.

Il faut tout au moins mentionner les ouvrages non mar-
quants de la production de Chopin, de méme que les petits
riens écrits i toute occasion, pour ainsi dire. En 1833 Chopin
a publié en collaboration avec le violoncelliste A. Franchomme
un « Grand Duo Concertant » pour piano et violon-
celle sur des themes de l'opéra Robert le Diable de Meyer-
beer. En 1841 parurent les variations intitulées : « Hexa-
méron. Grandes variations de bravoure sur la marche des
Puritains de Bellini, composées par MM. Liszt, Thalberg,
Pixis, Czerny et Chopin. » La sixieme variation, largo en
mi majeur, est I'ccuvre de Chopin. Parmi les bagatelles

1. M. Seweryn Barbag, musicographe polonais, a écrit une étude sur les
lieder de Chopin.
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semées ci et la dans différents albums et mémoires, quelques-
unes ont été publiées. En 1843, Chopin a inserit dans
I'album de la comtesse Anne Szeremetiefl quelques mesures
dans le genre du nocturne. Cette Feuille d'album, en mi
majeur, a 6té publiée aux frais du Comité d’érection d'un
monument i la mémoire de Chopin & Varsovie. A 'oceasion
du centenaire de Chopin en 1910, le D Stanislas Lam a
publié dans un numéro du Slowo Polskie a Léopol, un court
fragment d'une composition de Chopin, inserit dans un
album appartenant a la famille des Katyl, émigrée a Paris.
Enfin, on trouve dans une publication artistique de 1918,
Pages d'art, a Genéeve (plus tard chez Henn #a Genéve), un
prélude de Chopin, écrit le 10 juillet 1834 a Paris et dédié a
Pierre Wolll, pianiste qui, I'année suivante, fut nommé pro-
fesseur des classes supérieures de piano au conservatoire de
Genéve, ou il fut le confrére de Liszt. Wolff ne crut pas néces-
saire de publier ce morceau apres la mort de Chopin, auquel
il survécut pres de trente ans. Saint-Saéns se méfia d’abord
de D'authenticité de cette ceuvre et il éerivit @ M. Edouard
Ganche : « Ce prélude est joli, mais il n’a pas grand intérét;
il pourrait étre aussi d'un autre compositeur de talent, on n'y

sent pas le génie. » — (Voyez Edouard Ganche : Dans le

Soupenir de Frédéric Chopin, 1925, p. 97. — Paris, Mercure
de France.)

X

Les essais de synthése du style de Chopin
et le role de son art dans l'histoire
de la musique moderne.

« Le style est ' homme méme ». Commenter une w@uvre
musicale. vouloir la définir, c'est incontestablement une tache
ardue. La classification du style artistique d’un créateur de
génie est un probleme parfois insoluble, — et encore ne
faut-il pas oublier que toute définition porte en elle-méme le
risque d’'inexactitude. Lorsque ce probleme a 'art de Chopin
pour theme, il devient des plus compliqués. Nous ne nous
tromperons point si nous le croyons encore plus difficile &
résoudre que sl s'agissait de la synthese de l'art de Bach, de
Mozart, ou de Beethoven. Les ceuvres de ces maitres pre-
sentent en somme, (uant aux facteurs de la mélodie, du
rythme, de I'harmonie et du contrepoint, des identités plus
fréquentes que chez Chopin. A I'exception du rythme néces-
sairement répété — conséquence naturelle des formes de danse
— nous trouvons ici un courant ininterrompu d’éléments
toujours nouveaux. En isolant par une analyse détaillée
chacun des facteurs particuliers des @uvres de Chopin, nous
ne pouvons pas renfermer les résultats de notre investi-

gation dans une seule formule générale, mais nous devons
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repasser tous les phénomeéenes apparaissant dans notre champ
d’observation. Pour suivre I'évolution de la synthese du style
de la musique de Chopin, je mentionnerai les appréciations
qui furent formulées a diverses époques et sous des angles
différents.

En 1849, immeédiatement apres la mort de Chopin, un
musicographe polonais de valeur, Joseph Sikorski, exprima
ainsi son opinion sur la musique, et spécialement sur
I’harmonie dans les wuvres du maitre : « Chez Chopin
I’harmonie se subordonne a la mélodie ou bien elle la seconde,
la prend sous sa garde; tantot elle la caresse, parfois elle
s'en empare, la traine a sa suite le long de son trajet, ail-
leurs elle la diaphanise ou la montre sous un aspect différent,
I'amortit par moments pour la ranimer de nouveau. L'harmonie
de Chopin est pleine de force et de noblesse, de profondeur,
de vitalité, de hardiesse et posseéde encore d’autres qualités a
un &egré tellement supérieur que, depuis J.-S. Bach —
Beethoven excepté — il a été rarement atteint. »

Le premier commentateur exact de I'harmonie de Chopin
fut le comte I'. P. Laurencin, qui publia en 1861 un essai
sous le titre de : Die Harmonik der Neuzeit (L’harmonie
dans les temps modernes), essai bref, mais prouvant chez son
auteur une profonde sagacité. Tout ce qui se rapporte a
I’'harmonie de Chopin est encore de pleine valeur aujourd’hui.
Le comte Laurencin dit que : « Chopin le premier a su
représenter dans les formes concises de ses mazurkas, de ses

nocturnes et de ses polonaises, tout un monde d’idées et de

sentiments, qui s’est révélé incorporé dans le génie de la
parole du jeune hégélianisme sous les auspices immédiats du
charme de la vie.... Eln parlant de Chopin les hommes sim-
ples — et je suis du nombre — disent a peu prés ce qui

LES ESSAIS DE SYN l'lli“ZSE pU STYLE DE CHOPIN

suit : il est avéré que dans la création de formes concises
Chopin est un des artistes les plus rm.nal‘qu:.il._)[vs de tous les
temps. 1l est — pour répéter I'expression de Bruno Bauer —
ein Eigener (il n’appartient qu'h lui-méme). Tel que nous le
vovons — homme tout formé de sons — il est une des natures

les plus cxceptionnelles et les plus géniales qui aient jamais
paru sur la scéne de I'histoire et de la vie. Pour se borner en
premier lieu a l'explicati(m de I'harmonie seule, 1‘011]a1‘c;11(m.‘;
que Chopin s’appuie sur deux bases a contrastes extrémes,
mais se conciliant parfaitement. L'une d’elles se trouve dans
la sphére des anciennes tonalités d’église, la scc?nde. appar-
tient au chromatisme qui, par son essence, sa fonction, est
aussi ¢loignée que possible de la premiere base, et a
I'harmonie. Dans le premier procédé, nous autres, hommes
modernes, sommes frappés de I'emploi souvent étrange de
la note appelée note sensible, et de tous le‘s'accm‘ds ol
elle figure. La mélodie de Chopin, qui, par le fait, se tr.'ouve
en dehors de ce commentaire, est — s1 nous l'examinons
de prés — tantot dorique, tantot phr}'giennej lydie!me.
mixolydienne, éolienne, ou bien une création mixte,
r.lé]ivizzusemcnt attrayante, des tonalités \-'.ieil.lie,s uu! sex-
vice de l'église et de son art. La gamme 10[11{’,{1116 s’y fait
rarement entendre et, lm‘squc cela advient, ce n est que par
un effet exceptionnel. D’autre part, Chopin passe 'a!Jideman
ot avec une hardiesse extréme, des tonalités avec diéses aux
tonalités avec hémols. Cependant il ne le fait point d'apré‘s
le mode ancien, mais d’aprés son propre mode qu'il faut avoir
entendu pour concevoir dans toute son essence le charme
souvent merveilleux de la mélodie. Lorsqu’on s'attend 4 un
accord majeur, 0:1. peut étre certain d'entendre chez Chopin

un accord mineur, ou un accord diminué. Quant a ce dernier,
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Chopin I'introduit bien souvent, méme en suite consécutive.
avec un accord majeur clairement établi. Dans la musique de
Chopin, les retards, ou bien les successions d’accords par
mouvement contraire, les cadences évitées, les progressions
dissonantes sans préparation, d'une résolution lointaine et
imprévue pour la plupart, ne peuvent étre regardées comme
une exception, mais comme une régle. Etlorsque enfin Partiste
arrive a résoudre ce procédé souvent prolongé, la résolution
n’est certes pas celle a laquelle l'oreille s’attendait. C’est un
point d’m'guc, avec au-dessus tout un amas d’anticipations,
de syncopes, d’arréts, d’appogiatures, ou bien pour nous
éblouir un aeccord parfait. Chopin est, pour ainsi dire.
un créateur de sonorités continuellement inattendues. Il est
un de ceux qui ne s’épuisent jamais et jamais ne courent le

danger de tomber dans le vide. L'im’estigﬂtinn artistique n’a

jamais examiné un art dont I'horizon fut plus vaste et plus
particulier. Il est de toute impossibilité de créer une regle
générale capable d’embrasser tout ce qui évolue dans son
harmonie. Chopin est le précurseur de tous les précurseurs
jusqu'a présent. Il a élargi infiniment le domaine de I'har-
monie. L'étude pratique de la musique peut tirer de ses dons
un profit immense, mais la science ne peut en déduire aucune
conclusion.... »

Pendant de longues aunées la littérature sur Chopin en
général n’a pas non seulement dépassé le niveau d’argumen-
tation positive atteint par la dissertation de Laurencin, mais
elle en est restée bien en arriére. Ainsi les travaux synthé-
tiques de la seconde pariie du x1x® siecle ne peuvent pré-
tendre a ’honneur d’avoir indiqué le rang da a l'art de
Chopin dans la musique du siecle, ni d’avoir pour base une
analyse scientifique. Prenons par exemple I'aceuvre de Wilhelm
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Langhans : Die Geschichte der Musik des xvn®, xvin® et
xix® siecles (datant de 1887), qui est le supplément de
I'Histoire de la musiqgue de W. Ambros. La part consacrée
ict a Chopin (V. II, p. 440) se borne a une esquisse biogra-
phique et a quelques considérations qui cherchent a caracte-
riser son art. Elle commence par les remarques suivantes
« La personnalité artistique de Chopin fut assez supérieure
pour agir bien en dehors des limites de son genre spécial.
Chopin a cela de commun avec Liszt, que son art porte le
sceau du caractére international, trait particulier du roman-
tisme musical en France. Né d'un Francais et d'une Polo-
naise, son génie tient de ces deux nations.... » Apres avoir
cité ensuite quelques remarques de Liszt ¢t de Heine touchant
Chopin, Langhans constate que son travail d’historien par rap-
port a cette question est accompli.

assant sous silence les autres compendiums de I'histoire
de la musique du siecle passé, adressons-nous a présent aun
puissant volume de Hugo Riemann : Geschichte der Musik
seit Beethoven (1901), ou le célebre historien de la musique
donne ce jugement sur I'art de Chopin : « L'analyse précise
des @wuvres de Chopin démontre un raflinement extréme de
ses idées mélodiques sous le rapport de la figuration et une
richesse insolite de la structure de I’harmonie et du rythme.
Maints effets des plus subtils se dérobent a l'attention au
point de vue de la formation des voix intérieures et de la
basse.... L’art des variations, cultivé assidtiment au début du
xix¢ sieele, a visiblement influencé Chopin. A 1'égal de Bee-
thoven, Chopin est un maitre insigne dans l'art de tirer parti
des divers effets de. la pause. » Ces observations extrémement
superficielles ne furent enrichies d’aucun apercu nouveau dans
le Handbuch der Musikgeschichte (Vol. 11, troisieme partie,
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page 233) de ce savant. Le probleme qui inquigte ici Riemann,
¢’est seulement de trouver une région d’affinité avec l'art de
Chopin. « Il est évident — dit Riemann — que nous ne pou-
vons le placer au nombre des Allemands... on ne peut non
plus céder a la tentation de le metire de pair avec Liszt, et
d’autant moins avee Field.... » Riemann n’a donc pu faire
autrement que de placer Chopin a coté de Mendelssohn et de
Schumann, parce que Chopin était plus sentimental et plus
élégiaque que le premier et certainement non moins fantasque
et exalté que Schumann. C’est par la que l'auteur du Handbuch
acheéve de caractériser Chopin, et ajoute un commentaire i
portée historique de ce genre : « Il est de toute évidence que
Chopin aussi est vraiment un artiste lyrique romantique; il
affecte, surtout dans les préludes, les nocturnes, les ballades
et les scherzos, une maniére qui se distingue a peine de la
maniére, dite germanique. » Il est pourtant utile de rappeler
1ol celque Lo comte B B Laurencin a constaté en 1861 dans
son ouvrage mentionné plus haut (page 20) : « La premiere
époque de I'art de Schumann, jusqu’a l'op. 30 a peu pres, est
a tel point fécondée par I'influence de Chopin qu’on peut dire
avec certitude que si Chopin n’avait pas paru, les premieres
wuvres de Schumann n’eussent jamais revétu leur forme artis-
tique. »

On ne peut pas aller plus avant sans remarquer qu'une dif-
férence sépare les compendiums francais des compendiums
allemands dans ce sujet. Voici un jugement tiré de |'Histoire

de la musique de M. Paul Landormy : « La phrase longue de

la mélodie de Chopin, tres ornde, a souvent un caractére
vocal, Elle plane indéfiniment, avec toutes sortes de tours et
de retours, et ne s'achéve qu’a regret. Peut-étre peut-on voir
la I'effet d'une influence italienne, ou tout au moins une ren-
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contre curieuse de tempéraments par certains points ana-
logues. Les ornements dans la mélodie de Chopin ont une
importance considérable et ils sont d'une sorte toute nouvelle.
Ils sont tres différents des ornements classiques d'une étendue
fort courte, étroitement serrés autour de la note a orner.
D'un élan rapide et souple, ils courent souvent jusqu’au bout
du clavier pour revenir a leur point de départ. Ils se présen-
tent sous l'aspect d'une foule de traits extraordinairement
divers, et jamais ils ne semblent interrompre la mélodie,
mais ils font corps avec elle. Leur brillant, leur variété
chatoyante amusent I'oreille mais n’arrivent pas a la distraire
de ce qui reste toujours 'essentiel : la ligne mélodique et
I'expression.... »

Néanmoins on ne peut pas oublier qu'au point de vue de la
synthéese du style de Chopin il y a dans les livres provenant
des auteurs allemands des pages de valeur. C'est par exemple
la remarquable étude de' R. M. Breithaupt : Die natiirliche
Klapiertechnik (La technique naturelle de piano) publié en
1905, qui offre un fort intéressant apercu de l'art de Chopin.
Ainsidans la Geschichie der Musik de Batka et de Nagel, leurs
auteurs opinent sur 'art de Chopin avec une justesse de cri-
tique méritoire. Un auteur polonais, Joseph Reiss, a éerit un
excellent résumé de 'ceuvre de Chopin et un commentaire
profond de son style dans un chapitre de son Iistoire de la
musique (deuxieme édition, en 1921, p. 398-415, en polonais).

Les exemples de 'harmonie des euvres de Chopin ont été
introduits assez tard dans les manuels de théorie de la
musique. Un des premiers livres qui puisent dans les com-
positions de Chopin un grand nombre de citations pratiques
est le volume de Bernhard Ziehn : Harmonie und Modulations-
lehre (l;ll,mlu de I’harmonie et de la modulation, publiée en
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1887). Le m: le . s { is W
7). Le manuel de Johann Schreyer : Von Bach bis Wagner

(De Bach jusqu'a Wagner, paru en 1903 et remanié en 1905
en Harmonielehre). Parmi d’'autres ouvrages dont les auteurs
tiennent compte de Chopin harmoniste, nous citerons : Neue
musthalische Theorien und Phantasien von einem Kiinstler
(Nouvelles théories et fantaisies musicales d’'un artiste, 1906,
dr. l-[t.?im“ich Schenker); Harmonielehre (Manuel de 1'har-
monie) par Louis et Thuille (en 1907) et enfin : Modern Har-
mony. Its Explanation and Application de A. Eaglefield Hull.

N(.ms avons été décus dans l'attente d'une définition entiere
t‘,t.l)l(‘.ll précise de 1'harmonie de Chopin dans I'euvre volu-
l-nlncusj'c du Prof. Ernest Kurth : Romantische Harmonik und
t.}.fu'e Krise in Wagner's Tristan, 1920 (L’'Harmonie roman-
tique et sa crise dans le Tristan de Wagner)

Il faut ajouter que nous n’avons pas 1'intenti§n, évidemment.
de passer en revue tous les travaux tendant a établir la syn-
th‘e;se! de I'art de Chopin, ni de présenter la liste des manu‘els
qui s’occupent des ceuvres du maitre.

Un livre remarquable mais fort peu connu, de MM. Lucien
B.uurgui:s et Alexandre Denéréaz : La Musique et la Vie inteé-
rieure (Essai d'une histoire psychologique de I'art musiecal,
Paris-Lausanne 1921), ouvre de nouvelles vues dans l'exégese
de !?l musique de Chopin entreprise par la littérature mut:lcn—
%()glque. Un des chapitres les plus intéressants de ce volume
imposant, forme une longue dissertation sur la musique de
C’hopin. L’analyse y est déduite d'autres prémisses et se sert
d alft}'es moyens que ceux des manuels de I'étude de la com-
position employés généralement dans les conservatoires. Elle
semble étre plus i méme de pénétrer le procédé de la faculté
créatrice de Chopin, que ne l'est la méthode du strict for-

misme. Cette méthode se propose de saisir sur le vif les élé-

LES ESSAIS DE 5\'N'l‘lli-ﬁHl{ DU STYLE DE CHOPIN

ments de 1'énergie, du mouvement, comimne causes premieres

stimulant la naissance d’unc pensée musicale. C'est une

méthode (ui a quelques affinités avec la méthode d’Ernest
Kurth, démontrée dans son livee : Grundlagen des linearen
Kontrapunkts (Principes de contrepoint linéaire, 1917). Cer-
taines parties de cet essal traitent des phénomenes suivants :
la continuité, 1'allure pendulaire, puissanee de propulsion,
variété effective, aérienneté harmonique, chatoyance, vibrance
pentaphone. Cette méthode ne nie pas le droit a 'existence
ni d’une stricte analyse des formes, ni de commentaires trou-
vant leur source dans I'émotion. De 1'emploi harmonieux de
tous ces facteurs peut résulter un entendement plus profond
et plus plastique de I'essence méme des ceuvres de Chopin'.

La thche comparativement la plus facile dans la représenta-
tion synthétique du style de la musigue de Chopin, était de
constater les innovations de son mécanisme du elavier par
rapport a I’état antérieur de la littérature de piano. Cette
question a été suffisamment éclaireie par Francois Liszt dans
son étude sur Chopin, stude nullement technique.

Depuis longtemps on avait aussi remarqué la pureté du
style de Chopin, qui s’exprime par I'emploi constant du méme
nombre de voix une fois fixées dans les compositions malgré
la nature homophone de ses ceuvres. Ce phénomene, insépa-
vable de I'idée de perfection d’une cuvre musicale et d'un don
eréateur portant le sceau du génic, est généralement attribué
a Vinfluence de J.-S. Bach, que Chopin admirait a 1'égal de
Mozart. Nonobstant, Chopin n'a jamais été esclave du nombre
et. relativement a son but artistique, relativement aussi au

1. D’an ouvrage important sur la musique de Chopin gque prépare M"¢ Bro-

nislawa Wojcikéwna, & Léopol, nous ne connaissons quun chapitre traitant le
probléeme de la polyphonie de Chopin. (Kwartalnichk musyczny. Yarsovie, 1929.)
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degré d’expression de l'ceuvre, il augmentait ou réduisait
'ensemble des voix strictement harmoniques ou dans le sens
linéaire. Il procédait ainsi comme compositeur symphonique
conscient de son but, comme architecte de la partition
d’orchestre, combinant les voix des instruments de la facon
la plus diverse. Cette propriété du style de Chopin se lie a la
question de la dynamique et du coloris sonore de sa musique.
Chopin est sur ce point l'initiateur de moyens inconnus jus-
qu'alors dans le domaine du piano. La polychromie des com-
positions du xvin® sieécle, obtenue par le mécanisme de I'ancien
clavecin, a cédé la place a I'uniformité du coloris de la tech-
nique du piano moderne. En dehors de I'effet dit au déplace-
ment du elavier par la pédale gauche una corda — les
pianistes au début du xix® siecle ne pressentaient pas encore
de combien de couleurs essentielles et de teintes le piano
pourrait disposer. Seule la musique de Chopin a su en
dévoiler le charme. Ce coloris enchanteur est inséparable des
cuvres du maitre et monte toujours a la surface lorsque l'exé-
cution se regle fidelement sur les indications dynamiques de
Chopin. Méme le coloris n'est point affaire de hasard mais une
conséquence naturelle des lois physiques : il dépend de causes
inhérentes a la mécanique et a Pacoustique. Sans avoir exa-
miné la question dans un laboratoire de physique, Chopin a
parfaitement senti la différence de sons produits par les touches
blanches et les touches noires, notamment la couleur du

timbre. Les inventions de Chopin se revétaient déja de teintes

sonores dans la sphere de la conception, et, une fois réalisées

en sons, elles se paraient de la tonalité conforme, choisie de

sorte qu'un nombre bien équilibré de touches blanches ou de
touches noires puisse produire le coloris voulu. Ce coloris

de la musique de Chopin est di non seulement aux tons réels,
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électrique Ampico, se trouve justement le portrait de Chopin,

tandis que le nombre de ses compositions exécutées pour cet

instrument par les plus célebres pianistes d’aujourd’hui dépasse
considérablement celui des wuvres de tous les autres maitres,

Tout ce qui dans la musique de la fin du xix® siecle et des
temps actuels semblait et semble étre encore la musique de
Pavenir, se rattachait et se rattache toujours par quelques
liens aux concepts de Chopin. Nous devons enfin attribuer &
Fart de Chopin la source réelle du chromatisme et de la
technique de modulation de Richard Strauss et de Max Reger,
ainsi que les tendances impressionnistes de la musique de
Claude Debussy et de son école. Méme pour I'un ou l'autre
facteur des plus frappants exemples de la musique polytonale
et pul),‘r‘)-'t.hmiquc de nos jours on devrait en chercher les
modeles et la justification esthétique dans les @uvres de
Chopin. Ce n’est certes pas a l'aide des vers grossissants
d’'un amour sans bornes, ou d'un enthousiasme irraisonné
pour Chopin, que le compositeur italien, Alfredo Casella, a
dénoté I'influence évidente de Chopin dans les ¢
de Maurice Ravel....

Et dans la musique polonaise I'influence de Chopin suit
d’abord la ligne des réminiscences distinetes dans les mor-
ceaux pour piano de quelques compositeurs oubliés aujour-
d’hui, tels que Edouard Wolf, Emmanuel Kania et autres.
Stanislas Moniuszko était aussi sous I'empire de ¢

ompositions

ette influence
dans ses morceaux pour piano, qui n'ont du reste aucune
signification historique en comparaison de ses opéras et ses
lieder. Les compositeurs polonais venus ensuite n’ayant pas de
données intrinseques pour continuer le déveioppement des fac-
teurs de 'art de Chopin et voulant se défendre d'une imitation

aveugle de ses muvres, ont senti d’instinct la n écessité de cher-
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cher sur d’autres voies la réalisation de leur but :11'.&:;%_5(15{., {‘(‘.‘:‘i
musiciens conscients de leurs pvssihi!iiﬁs 11’1151'}11'\?!.(".!2%; l}f’-lh‘ a
s'élever jusqu'aux sphéres e‘él(:st‘es l;ll:‘: les :wai't pl"eﬁ'scd(:!e_‘t‘ m:‘
resplendissait dans la pleine gloire d :}'ne ad’nm'a{,mn unclzrcnfxi_,
I'art de Chepin. 11 a fallu nombre c.la:'mecs pour :ul;\im a
comprendre qu’avant d’atteindre les hc.l‘s scmmcmle'lru:j ‘m:L‘u
salvat de Chopin, on doit sy ;:{zh(:mme:“ :1\"{‘;(“ (.:.imu(;i.‘(..::,‘
tandis que le chemin qui y mi:n.r:. ne suit -ptm.i. l:f g]rllfl-(ili
route des valeurs devenues historiques, mais caz!m\um dans
des régions de beaunté éicm;cifm f":'ez:m?“c 'Er:c(m::u‘c.s, ‘;1 n‘wu‘«
des zones toujours nouvelles (lt‘..f éw‘.-mm:xj des E(T’Hi!()z n.‘f.hj
cales, conquises par Chopin dans éa. pef-.!:z ardue de men
effort créateur. Paderewski, Stojowski, le:n'(fr. Karlowiez,
Rézycki et surtout Szymanowski font partie de ces (:(Am%pa;:-‘
siteurs dont les ceuvres ont approché la musique I)-OEUI’!&iSﬂ de
ce niveau auquel elle fut élevée grace aux ceuvres immortelles

de Frédéric Chopin.
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