
La Sensibilité musicale au T ernps 

de Shakespeare 

Il est généralement admis que l'une des caractéristiques de notre époque 

est l'importance excessive conférée à l'art musical, cet art essentiellement 

émotif, féminin, anti-intellectuel. La musique est l'un des pièges, tendus par 

Belphégor, dans lesquels s'est empêtré si stupidement le XIX6 siècle ; la thèse 

est trop connue pour qu'il soit besoin de la développer. 

Ün'se trouve donc un peu étonné quand on s'aperçoit, par la lecture d'une 

pièce, d'un poème, d'une page de mémoires, qu'à l'époque de la Renaissance 

la musique tenait dans les existences extérieures et intérieures une place beau­

coup plus considérable que de nos jours. Nous avons pu constater, grâce aux 
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puGEcé'.l;0ns ronsardiennes si heureusement suscitées par m1 centeilaÎre ( 1) à 

quel point la sensibilité des poètes de notre Pléïade était musicale; u11e lec­

ture, même superficielle, de Shakespeare, réserve une surprise an<!logue. 

Pour q'.li voudrait upprofondir ceae él:uclc, il existe un guide excellent 

ou se trouvent rassemblé:> avec beaucoup de !.ïoin, de goût, et un sens tout 

an3lais de b réalité pratique, de nombreux rens~Îgncments sur b musique en 

An;:;'.c ~ ,: :·:·c au XVI" siècle ; c'est le pclit livre de Naylor, que tout Shakespea­

rien et tout amateur de musique doit posséder dans sa biblioth~qu~ (2) . 

Notons tout d'abord qu'au XVI'" siècle, en Angleterre, la culture musicale 

est répanJue à un degré qui nous est, hélas , inconnu. Un gentilhomme qui, 

après souper, 1~'est pas en mesure de déchiffrer sa partie d 'un madrigal à 
quatre voix est considéré comme chez nous le balourd qui refuse de s'asseoir 

à la table de bridge. Un professeur, se promenant dans la campagne avec son 

élève, l'invite à improviser un « déchG.nt » sur son propre « plain-chant ». 

Le p;-cmier souverai.n moderne de l'Angleterre, Henry VIH, est non seule­

ment pc~;c (si on lui peut attribuer le quatra in vinnt ci: sensuel du « manus­

crit royd »), mais musicien, auteur, nous dit Erasme, d'offices religieux. 

Catherine d'Aragon, sa première femme, semi.ile avoir eu réellement pour la 

musique le goût que lui prête Shakespeare ; Anne Boleyn est une admi­

ratrice de Josquin. Le virginal de la reine Elisabeth demeure conservé 

à South Ken!>Îngton, et le recueil établi, à son intention, pour cet instrument, 

au musée Fitzwilliam à Cambridge. Le goût et le sens de la musique étaient 

universels ; Shakespeare ne représente rien d'invraisemblable quand il montre 

un colporteur et deux filles de ferme qui improvisent un chant en parties (3) . 

Nombre de scènes, dans Shakespeare, sont bourrées d'allusions à la 

technique musicale qui seraient restées incompréhensibles si le public n'avait 

pas été au courant de cette technique. P ar exemple, dans L es Deux Cen-

1.11 Voir not:1mment !"étude de M. Photiadès !.Revue Je P.:ris, 15 févrior 1925 et so.) et le num;;ro 

de mai 1924 de la Revue Musicale. 

1.2l Shakespeare and Music, with illustrations from the music of the 16th and 1 Ïth ceaturies. by 

Edward \V. Naylor, M. A ., Mua. Bac., London. Dent et Co, 18%. 

<3) Conie d"h i~cr, IV. 3 . Cf. Naylor. op. cité. pp. 78-82. 
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ï 1 ' •/ , (" 1 • ' . ' ) l" ( - ' '} il.s/;cmmcs de , . .::"OliC 1 u;>e c.:c s~s p1em1eres ptcces , Oi"l 1~ ,;;_c ~c l , sccne .:., 

ci-,L : · ~- t·~~i-! Ùè .}!.I ~~ c; el de Lucel~a) di;~-!1uit vers de suite dont il n'c:Jt p~·Ls un 

qui i;e conciennc de jeu àe mols empruntant le voca:)ula:re de la music1ue. 

l.=tcur les ex.pliqucr aux l ccteu~·s L!nglais d'aujcu1d .'hui, r·~·aylor er11~:Io ~c é\~..2 ·~:1nt 

de iigncs è prnse; s'il [:;.'.lait en mllre indiqt;er pourc;uoi chacun c:c c~s ;eu:.: 

de r11o :~s e:~t Îi-;.lradu};;i~:~ cri f :-anç~::3, deux pé:gcs ~e s~raieni: p2.s èc l~·op. 

cc ·~ L: ~ ;·.~s U.L:.; s~o;~:; , pit~S C~2.l~\~~ C: t én:Cli\:J.ll~l-s , S .~ ~-c~:·cu-.: ,::,1~ il û.r la !: l~ ~- ~e C~ê la 
même pièce (IV, 2) ( 1) . 

A la cour d'Elisabeth, dit Selden, le bal était ouve:·t p2.r d es « mesures 

graves » ; ensuite venaient la Courante et la Gaill~rde, puis la T rcnchmore 

(ce qui semble correspondre à frenchmore, danse « franco-moresque - une 

moresque peut être française tout comme aujourd'hui une scoiiish être espa­

gnole), et pour finir, la « danse du coussin » (sans doute de l'oreiller), sorte 

de galop auquel tout le monde participait, « seigneur et valet, cbmc c~ '.:ile 

de cuisine sans distinction >> (notre démocratie ignore ces mébnges). Roméo, 

éccutû.n·t de loin I(s 2.cccnts du bal, se trouvait entendre une suite d'orchestre 

toute servie. 

tl 1 Citons encure Roméo el ju!icllc Oil. SI, Le Roi Lcar '1. 2), Les fo!Jcmcs Commères de Windsor 

(!, 3l, Pc'riclès •.I.ll . 1-lamld llll, 21, Henry IV !III, 1), Lucrèce (vers l 124 el ss.), où les allusions 

musicales sont absolumenl spontanées. 

Dans Rit"lwrd li t V. 51 ainsi qüc dans les pass~ges cités plus loin de la Douzi<·me Nuit et du Mar­

clumJ Je V enis<' , l'allusion est p rovoquée par une musique de scène. D ans la M égère apprilJoisée 11, 1; 

Il. 1; Ill, 11 , les krmes techniques sont commandée p ar la situation, puisqu'un des personnages se fait 

passer p our un professeur J e chanl; GU.on compare ccp~ndant ces scènes avec les scènes analogues de 

M olière ou de !3eaum~rchais (en n'oubliant pas que ce dern ier connaissait Shalcespearel. 

Après Shakespeare, les allusions it la technique musicale deviennent plus rares, plus vagues; la sui­

vante, que nous empruntons au beau chant de Pâques Je George Herbert, est d'ordre plus général, el ne 

se recommande qile p a r l'audacieuse inversion des termes : 

« ... E 1,eilh·-toi. mo n luth , exécute la part ie - Je foui Ion art - Lu Croix cm cignc ù tout cc qui 

esl bois Je r ésonner au rrom - d e C clui qui l'a portée -- Ses membres tendus enseignent à tout ce qui 

est corde le Ion - le meilleur pour ce/ébrcr le iour très exalté ... » 
1Cf. The Tcm;.-1..-. -"1crcd P uems and Pri1•a lc Eiaculation.,; Cambridge. 1633 1. - George H erbe r\ 

était grand amateur de musique el disait que son « Paradis terrestre » était le temps qu'il p assait, dans 

la cathédrale de Salisbury, à prier en écoutant des chants d'église tWa ltonl. 

121 On voit par là que !"aperçu J o M . Combarieu, qui fait remonter la synthèse orchcstro-musioale 

<l la Guerre de Trente Ans, n'est pas exact. 
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T eilc r: tait l.'1 place que !a musique tenait dans la vie matérielle de 

éga:~d, un <\Gîm.e. On peut - si !'on a qu~!Cju.c :oisir - lire pr .. ge np1 l s p:.ge 
1 ":> r:; __ ") __ ; /, (-': ,. _,_. , .. , cro. - - .. t"" 1 ·· ~ - ~ r • 1 11- "' 0 n 'rH. • L~ : ~ - ~ -.. t;;:, '"l •1t Q : ~ ~"'"" " 0\:, ..: '~t::1: .._. 1 ......... _,,__:._ 1 /1...:. .~l-.1:--> y !OL -.. e .. c..U'--une a .. :.~t., 10.~. i.aLSIC 3. .:. ;,,.. u1":. ..... 1CS ...... c. .. L C. :..,.... , C _h .. ..> 

u:ie s2r:;;·:L·:: J e l'Epi!ha!c:T?lion, il est que:J t:an de mer!2s~:-c1s, c'est f- Î ~plcr:.1 ~ ~;.t 

pa!·c~ c,u:~ !c $Omp:ueux cort(ge, r.u r.ombc merveiilem:, qui se déroule d'une 

un peu plus haut, avec uDe justesse toute appro::imative. 

Des personn3ges shakespeariens, au contraire, la vie intérieure s'ordonne 

musicalcm~nt, fo:irmilL'! d'images dénotant la plus in tim~ f.:uniliz,;· i ~:~ a·;ec 

lart musical. Le « pouvoir du son » est S('!nti, e::primé, mieux que par 2,ucun 

des poètes qui ont suivi, à 1' e;ception des romantiques allemands et de ce;.1x 

qu'ils ont impirés ( l) ; raremcat, dans Shakespeare, le sentiment de la musi ::i u~ 

revêt !'aspect que nous appellerions « littéraire » . 

Il n'y ;). pas lieu d'insister sur les professions de foi platcnicic:nnes, telles 

que celle de Lorenzo dans le _Marchand de V rnisc (V, l) : 

<.~ r ·:'c ... ~ ~. : : c t::. ~C •J .:- ~; n<J~ ~ ·>; ~jl'C. ~ ;.J YOiS, :Yt ;~lüC L:l plus p~tite 1 cr.:Î <la iiS ~:l révolution 

ne chante comme t:n ;c:ig,~ . form « n~ ci:œm avec ics chérubins a:.:x yeux enfantins. Une telle 

harmonie ex '.ste [)O\.!r les âmes i:nn~ortclle s ; mais l:~ nt q•1c ce boueux et cad;_•c vêtement nous 

enserre de S'1 grossièreté, r!Ous !'C pouvons l'entendre. » 

C'est 13. dé-.relcppement d'école, analogue à celui qu'on retrome dans 

Miiion (f-I_~m; .1 c de Noël). fvîais tout ce que dit Shakespeare quant à l'in­

fluence 2~ b mi.;sique sur la vie intérieure est au contr<•.ire observé, vécu. Pour 

nous en assu:-er, ouvrons tout d'abord Hawkins, lisons l'anecdote suivante, 

relative à la reine Elisabeth, qu'il emprunte aux mémoires de Mclvil : 

« L e mêr:Je jour apr(s dîner. mylcrd de Hunsdcë1l1 me mena dans une galerie soli­

taire, où je pourrais entendre qeclque musique, - où je pourrais entendre, mais il n'osait 

11) N ictzsche. d'An;nmzio. etc. Cf. à cei égard les i:i;id"s de M. Ail :.1:-é Ccurny \ ;\,! uû quc e1 Lit­
kra!urc Blou<l el G ay, 1923.) 
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pas me le dire, la reine jouer du virginal. A près avoir écouté un peu, j'écarta i la tapisserie 

qui se trou vait tendue devau t la porte de la chambre et resta i debout un moment, entendant 

la reine qui jo:rnit extrêmement hier:; ma i;; elle C(! SSa soudain dès qu'elle se fût retournée 

et m'eût :iperçu. Elle p<irut sur:ir is de me voir et s'<n'2.nça en fois:int le g::ste de me frapF er 

avec la main, décla ran t qu'elle n'avait pas l'hab:tude de jouer devant è!es hommes, mais 

seulement quand el!e était solita ire pour dissiper sa mélancolie. » 

C'est dor.c d'après nature que Shakespe;:ue représente la reir.c Cath~rinc 

se faisant jouer du luth ~ pour cha5ser les troubles de son âme » (H c1ir:y V l f f, 
III, 1). Prospero annonce et résume toutes les théories sur le caractère magique 

des sons lorsqu'il parle (T cmpêlc, V, 1) d' « un air solennel, le meiliem 

réconfort pour une fantaisie incertaine » . Nulle part cet aspect de la musique 

n'apparaît mieux que dans la Douzième Nuit; chacun se rappelle !'entrée du 

duc au début de la pièce : 

« Si la musique est la nourriture de i'" a mour, continuez à jouer; donnez-m'en trop, 

afin qu~ rassz: sié, mon désir tombe malade et meure . - Cette phrase encore : C omme elle 

finit en mour~ n t ! ( 1) Elle a pénétré mon oreille comme le doux son qui respire sur une 

plate-ba nde de violettes, souffle et p:ukm à b fois (2). Cessez ! Ne jou::z plus! Ce n'est 

plus aussi doux maintenant. » 

Insatiable de musique, le duc en réclame encore au second acte (scène 4) 

~ M ain tenant , bon C csario, cet :iir de cbnt, cet air vieux et démodé que nous avons 

entendu la nuit dernière ; il me semble qu ' il soulagerait mieux ma passion que des morceaux 

plus vifs .. . » (3) 

M ais F es(e, le chanteur, est absent. Le duc lenvoie chercher, et en v.tten­

dant se fait jouer la mélodie; on saisit ici, sur le vif, la genèse de la musique 

autonome. 

(1) Naylor signa le comme répondant à celte description une pavane de Gibbons dans le recue il 

intitulé Parthcnia. 

(2) C f. Baudela ire. 

131 L e thème a été traité avant Shak~pcare ; cf . le charmant el naïf Wh cre griping grief de R ichard 

Edwards 11523- 1566). Trente ans après lui, tel pas•a2e de Robert Herrick iHespcrides, 227 : A la 

musique, pour calma •a fi èvre! évoquant curreusemcnt une strophe d'Edgar Poe (For Annie!, appara i t 

bien, non comme un développement littéraire, mais comme uDe expérience de la vie réelle : 

< ... Et donne-moi U'1 tel repos - que moi , pauvre moi - je pui .. e peascr désormais - que je vis 

et m«:un - parmi les roses .. . » 
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L'un des premiers, Shakespeare a noté, non sans étonnement, le caractère 

troubic, indécis, c!cs émotions musicales. ~ Je ne suis jamais gaie quu.nd 

j'entends une douce musique », dit Jessica, qui a un sentiment profond, 

hébraique de la musique - zélatrice déjà de Belphégor! Les expl:ca tions que 

lui en propose Lorenzo (Marchand de V cnise, V, 1), éclatantes poétiquement, 

et flatteuses pour les habitués des concerts, ne satisfont, idéologiquement, ni 

le lecteur, ni même, c'est visible, le poète. Déjà celu:-ci avai t, dans hl cs'.1rc 

pour Af csurc (IV, 1), lorsque Mariana parle d'une musique qui avait « clépL: 

à sa joie et piu à sa tristesse ~> , mis clans b bouchi:: du duc une remarque sm 

!' elhos 2mbigu de Lwt des mm. Pe1!è-~t1c fout-ii voir t!:i ~cho c!c b rnêrr:'.'! 
, . d l . ' 'l , , ( ,, 1' /\' • . , ,_ , "\ : ., \ prcoccupatwn ans e commenb1re u~ 1 !e.,~e ~' ange u une · 1:11 1! r:.,ie , • , ! / , 

regardant le programme des comédiens arr.bubn~s : 

« Joyeux et att;·i :; tant ... c'est dire de la glace chaude, une neige merveilleusement sin­

gulière ... Co;i::i;::~t tro:.iYcro~s-nous la r ~zolution <le cette dissonance? » 

L.-:: même problème inspire !' éclatar.t début du VIII·· sor.net 

J\fusic Io hcar, why hcar'st thou music sadly? 

Une te lle « attaqu e » ne p eut pas plus se traduire que celle de b S~n­

fJ!:onic en s~! mi;;eur; poursuivons, nous en tenant au sens littéral 

« ... Pouu;uoi es-lu fr iste c11 cntrndanl la musique ? 

C:nrccur ne con ib!il point Jouc.:?.ur, joie se 1:ijouii de joie, 

i)ourq!:oi c!i.-;:C$-Îll cc (p !c !u ïcço is sa;zs pl:2i:;ir, 

( ) u bien pourquoi CS- lll fi ~'~IiCi1.V: de r C:.'.':Voir !a souffïanCC? 

« 5; f\;:~a clc /icïnl:J i!ÎC :Je SOii,'i bien QCCcrdi.5 

Il s ne fo;it q11c t'adresser un doux rcp;·ochc ... » ( 1) 

1 f I La notion reparait çà et là, par cx·, n1p le dans les effosions lyriques, mystiques. - on n'ose 

dire cbudelicnnes, mais on y son:~e quelquefois, - de RiclwrJ Cr;)s:1a\ .... : 

« Evcillc=-vo11s nu 11om - de Celui qui ne dort jamuis, Ioules choses qui sont - ou. cc qui est le 

m ême , - qui sont musique. 

« R éponde= à mon appd - enlourez-moi -· <1 iJc=-moi à mc:ditcr un chunt immortel. - Vcr.cz, 

doux ministres de joie plaisante et triste. » 
(Sur le Nom qui es t au-dessus de ioiis les noms.) 

2 
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(Corr::::c ché1cun sait, le doux reproche adressé à Mr. \V. H . est cdui 
d·~ n·~ ~c p ,·,;-11· ,...,,, .. ;"'r) 

\,,.. _, <.J v . 1 .,. .-.~ . \.~ l J. - • 

D z,!'s : 0.:::: :: ces p::.ssagcs, nous retrouvons le « dolorisme » music::.! 0:1 l'on 

voit ['.énén: Icmeat tl'.1 attriLli: rom::H: ~; '. iUe; m•3me le décor romantic;L'e de ia 
sensat:on ::::;,,.ic:::!c. l'ombre, le cl:i.ir d·e kr:e, ne <or:t point ou~_. ]i 2s . Por '. ;,, d 

Ne,·issa se c.i~mandc:'lt pourquoi Li nuit accro:t le charme des son:.;; Lorenzo, 

seul avec Jessica, for!'Ilule la théori~ du nocturne (111 archa1<d de V cnisc, V. l) : 

« Comme la lumière de la lune se pose doucement sur cc banc ! A sseyons-nous ici, 

et laissons les accents de la musique pénétrer nos oreilles; la calme sérénité de la nuit ajoute 

à l'effet des douces harmonies. » 

Enfin, toute explication freudienne de la perception musicale ne peut que 

prendre corn.me épigraphe la réponse de Viola au duc (Douzième Nuit, Il, 4) 

« Elle [la mélodie J trouve un écho dans le siège même où trône l'amour. » ( 1) 

Not:s trouvons rassemblés chez Shakespeare et, à un moindre degré, chez 

ses conlc:mpor2ir:s, les éléments d'ordre psychologique auxquels les grands 

musiciens rnmanciques (à commencer par Mozart) ont fait appel, deux cents 

a!1s plus ;:"';·d, pour instaurer la musique autonome. Le sentiment de la musique 

pure était d'autre part, semble-t-il, si profondément développé, que de bons 

historiens de la musique ont pu considérer les polyphonistes flamands et italiens 

du XVI" siècle comme étant des instrumentistes de cœur. Pourquoi l'art des 

sons n'a-t-il pas, d ès cette époque, réclamé son autonomie, essayé de réaliser 

des œ uvres indépendantes, susceptibles de prendre la place accordée à la tragé­

die musicale, à loratorio? 

Notons tout d'abord que ce caractère « instrumental » des polyphonistes 

cinquecenttistes est plus apparent que réel; il serait plus exact de dire qu'ils 

( 1) Dans ce même ordre d 'idées, nous n'osons vraiment pas citer les recommandations équivoques 

que Ooten (Cymbdin~. li, 3) adresse aux musiciens ava nt qu'ils doanent une sérénade à lmogène ! 
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ont le sentiment de la phrase musicale abstraite; leurs thèmes peuvent aussi 

bien être joués que chantés (buone di cantare. e sonare, diront un peu plus tard 

les Gabrielli; apt for viols and voJ)ces, déclarent les madrigalistes anglais). 

Mais un morceau à double fin est forcément limité par les ressources de l'ins­

trument le moins étendu (au triple point de vue de l'acuité, de l'intensité et de 

la rapidité), c'est-à-dire la voix : la polyphonie de la Renaissance, en réalité, 

est avant tout vocale; tout en privant le chant des inflexions émotives, des 

expressions dramatiques que permet la monodie, elle ne donne point aux instru-. 

ments la possibilité de déployer leurs ressources de timbres,. de faire entendre 

leur accent propre ( 1 ) . 

Quels étaient d'ailleurs ces instruments? Nous lisons des énumérations 

impressionnantes; en 1566. Gascoyne fait accompagner les scènes mimées de 

] ocasla par des « violes, cithares, bandores, cornets, trompettes, trombones, 

fifres et flûtes à bec (2) . » Mais ces diverses voix se succédaient plutôt qu'elles 

ne se combinaient. Les musiciens hésitaient d'ailleurs à tenter des mélanges de 

timbres; la « musique rompue » (3) leur paraissait un terrain redoutable et 

plein de précipices. 

Les violes, qui formaient le fond de la matière orchestrale, ne se prêtaient 

m à des mouvements rapides, ni à un jeu vigoureux; leurs dimensions, leur 

forme, leurs sextuples cordes, tout constituait obstacle. Et pourtant l'Angleterre 

ne voulut point, pendant longtemps, admettre autre chose; en 165 I , les amis 

avec lesquels Anthony Wood se réunissait pour jouer, à Oxford, considéraient 

encore le violon comme un instrument vulgaire, bon pour des baladins; le fond 

de leur groupe musical consistait en violes, combinées par trois ou quatre et sou­

tenues par un orgue de salon ou un virginal. 

(1) La loi est d'ailleurs générale; toute synthèse constructive éteint, noie le caractère propre des 

voix, des timbres, et par là assure le mérite de la nouveauté aux tentatives faites en vue de dégager ce 
caractère. A des degrés el avec des modalités diverses, ceci s'appliqll'C aux périodes qui ont suivi Palestrina, 

Bach, Beethoven, Wagner : à chaque fois il semble que la musique bondisse, joyeme et aYide qe vivre, 
hors d'un vêtement trop serré. 

()) Slill-11ipu. Je ne garantis pas la traduction. 

(1) Brokenmu&ic. CE. Bacon, S:yhia S:yl11arum, et les travaux d'Aldis Wright. li semble que le terme 
ait eu plusieurs significations distinctes (Cf. Naylor, op. cil., pp. 30-31). 
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Pour les instruments à vent, nous les voyons surtout usités, et ceci jusques 

et y compris Purcell, comme doublures des voix supérieures - à l'exception 

11Jlurellcment des trompettes, dont il n'est fait usage que dans des circonstances 

particulières. 

Ne di~posant, pour une synthèse constructive, que de ressources aussi 

limitée:;, rien d'étonn:rnt que les musiciens aient préféré passer à l'ûnaiyse; deux 

catégories d'instruments se prêtaient particulièrement à des recherches dans ce 

sens, le violon et sa famille, la voix humaine; de telles recherches pouvaient 

être menées concurremment - et l'ont été - dans l'ordre de la technique et 

d:1m l'ordre de l'expression émotive. Il était naturel que ces tentatives, que les 

découvertes auquelles elles ont conduit eussent lieu dans le pays où la syP..thèsc 

polyrhonÎ '.]UC n'avai~ jamais été (tout cc.!11me la structure gothique) qu'une 

im;1ortation, c'est-à-dire en Italie. 

Cependant. da'.1s le Nm·d, d::: Sch~itz 21 Bach cr Hœndei. plus tard de 
l\/j ( . . •. '. ) ' w 1 1vlo1.2.rt ,qw ~;c <' scptentncn:.il!::e » en rn.û.: !s~::int a agn~r. 1es constructeurs 

guett.:111: les 1ùuitats, avides d'inco:-porer c.L:.ns lems édifices sonores les riches 

maîit'.l«:' :> venues des pays du soleil. Mais l'Angleterre participe de moms en 

moi1•s Z: cette ui.ilisation; après avoir, à une gfoération, donné Purcell, elle n.'a 

plus, Zl Li génération suivante, qu'un g:.:-.ncl musicien importé; Œsu:tc elle 

devient île ( 1) .· ne trouve personne à c1=·;)oscr à Haydn, Mozart, Gluck 

Dceii;r~ven, - ni même à Rameau, Gossec, Gïétry, Méhul, Lesueur. 

C'est une véritable énigme historique qui ncus est ainsi posée. Comment 

cc peuple qui se vante , et de manière plausible, d'avoir le premier pratiqué la 

polyphonie, où nous rer:controns, a u X.VI siècle, la culture musicale la pim 

répandue, la sensibilité mu;;icale b p lus rnffnée, qui a vu naître, au xvm· avec 

Coierià '.!,e, Byron, Shelley, Keats, d es poètes empreints des quaiités musicaL:::s 

les plt:s rares, c~ui a i:cujou~s rechc:·ch'~ ez Gien accueilli les grands compositeurs, 

a-t-il si peu donné, à i' époque romanticue, d2.ns le dom2.ine de la musique p ro-

1 1) Cho :··~· ç1n : ~ u ~ . -. c ·c.-1 a l! m \:?ne ni m: mc o~; $':1.cc(·n l-uc !'i!1subrismc politique de l'r\ng:eterrc 

<]Ue Il' souL'ic l:1·ri,::1r s'y inco rpore <larn; b forme plu~ -~o:icrèk , la mo in5 s~sceptible de se prêter à des 

comraun ic:·~ ir.ns intnnal ioiu,lc3 ... 
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prement dite? Faut-il voir là l'erreè d'une certaine difficulté - sensible dans 

les domaines de la peinture, de la ::cicnce, de la philosophie, de la politique, à 

suivre les activités pures, d'un cl':r~ain défaut d'esprit d'abstraction? Fa ut-il 

admettre, ce qui n'est pas invraisemblable a priori ( 1) que les prédispositions 

géniales ne sont pas toujours spécifiques, peuvent se réaliser de manières diverses 

selon les milieux où elles prennent Eaissance? Dans ce cas l'esprit shakespearien, 

que nous avons vu flotter de la poésie à la musique, d'une forme plus concri-tc 

à une forme plus abstraite, se serait définitivement incarné, apportant avec lui 

un maximum de richesse lyrique, dans les grands poètes que nous venons de 

citer et leurs succesesurs; c'est parce qu'ils ont eu Shelley que nos voisins 

<l'outre-Manche n'ont pas eu de Beethoven; s'ils trouvent que leur pârt n'a 

pas été la meilleure, ils ne peuvent raisonnablement se plaindre de ne pas les 

avoir eu toutes. 
LIONEL LANDRY. 

(1) Wallaschek a ét~dié la question <Primitive MtIJicl. 


