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CHAPITRE I: INTRODUCTION
! - ,
: !

A

Dans cette theése, nous.tentefons de voir comment certains
processus qui sont & la base des transformations sociales
profondes qui ont affecté 1‘0ccideﬁt~depuis le XVIIIe siecle nous
permettent aussi de comprendre les transformations du langage ' &
musical. L'hypotheése pr%ncipale est que le systéme tonal qui
g'est imposé_h pértir dﬁ/XVIIIe giécle en Occident est une
manifestation d'un processus de rationalisation de la pengée el .
des institutions, rationalisatid; oquctibe d'abord dans la
musique dite classique, rationélisation subjective et critique
dans ie romantisme du XIXe siecle, & mesure que s'étend la .
réification et que la raison devient instrumentale.

.., Nous verrons ensuite comment ces procegsus de rationalisa-
tiéﬁ'et de réification, alliés é 1l'émergence d'un individualisme
exacerbé, nous pe;mettent de dégager une certaine continuité
travers les profondes ruptures qui ont bouleversé le monde
musical du XXe éiécle. A 1'étude du langgge musical, ae greffera
une analyse de la musique comme pratique éociaie. Nous verrons
comment ces deux dimensions de l'activité musicale renvoient
17une & l'autre dans un jeu d'influences réciproques}

Ce premier chapitre est congu comme une introduction
générale,’éui nous permettra d'abord de mieux cerner la
problémaﬁique, ensuite de définir les principaux concepts

utilisés et finalement d'expliciter ce qu'on entend par langage //

misical.
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1. Problématique

Au départ, 3l s'agissait de chercher & comprendre la musique-
"gavante" du ¥Xe siecle en‘Occident. Parfois appelée sérieuse,
par 0pposition & populaire, ou encore tout simplement claésique,
la musique savante est issue d'un? longue tradition qui s'est
transmise par l'écriture plutdt qu'oralement, une musique
théorisée et enseignée dans les académies et les consérvatoires.

Dans cette tradition, la musique contemporaine occupe une
place trés particuliere. En effet, la musique qui se fait depuis
le début du XXé giecle est essentiéllement une musique de
rupture, de rupture avec tout ce qui constituait les bases d'un
langage commun depuis au moins deux siécles. Il n'est
pratiquement plus possible aujourd'hui de compbser en restant a
1l'intérieur de paramétres définis une fois pour toutes. Qu'il
s'agisse de ruptures radicales ou encore de réaménagements, la
musique du XXe sitcle a remis en cause la notion méme de langage.
| C'est surtout au systéme tonal? adopEé au XVIITle siécle, que
la musique contemporaine s'est opposée, mais aussi A la
_conceptﬁon de la forme, du rythme et de toutes les dimeasions du
-Eéﬁ;;ge vropres & cette période qu'on a appelée classique.

Maiéré qu'il soit toujours difficile%e définir ainsi un style,
“un certain éonsensus semble exister actuellement & l'effet que le
langage musical classiqde a troﬁvé sa plus haute expression dans

les oeuvres de Mozart, de Haydn et du jeune Beethoven, s'étendant
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de la deuxiime moitié du XVIIIe sidcle aux premigres décennies du
XIXe siecle. .

Ce qui nous intéresse ici, au-deld des querelles sur le
gtyle des'différents composi%eurs§bu gur la pertinence des
dénominations, c'est l'existence d'un idiome commun & cette
époque. "That there was a "classical idiom" shared by Haydn,
Mozart and, to an extent, Beethoven is more generally agreed than
is the existence of a "classical period." (Heartz, 1980: 450) La
conception tonale et hétérophone de la musique qui a vu le jour
au XVIITe siécle constitue, jusqu'a nos jours, le point de
référence de presque toute la musique qui se fait en Occident et,
de plus en plus, dans le monde. Elle domine toute la musique
populaire et influence, comme repoussoir, beaucoup des tentatives
de rencuvellement de la musique savante pontemporaine. Jusqu'a '
nos jours, les modeles pratiques et théoriques du XVIIIe siécle
sont jugés exemplaires et restent 2a 1; base de l'enseignement
mugical dans le monde. méme s'ils ne peuvent plus prétendre 8tre
des vérités absolues. "Dans une large mesure, le style classique
egst devenu le modéle (d'ou son nom) & partir duquel nous jugeons
_toute autre musique. Il s'agit bien, en réalité, tant par ses ™
agpirations que pér ges exploits, d'un style normatif." (Rosen,
1977: 103)

C'est 'a ce titre, comme fondement de notre tradition
musicale et point de référence des musiques nouvelles, que la

musique du sidcle des lumidres peut &tre dite classique. Il ne

s'agit donc pas de définir un style dana 1l'absolu meis d'opérer
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un découpage historique qul nous donne une vue d'ensemble de la

" musique d'aujourd' hul, de ses originés et de gsa direction. ILa
défipition de style de C. Rosen rejoint nos préoccupatiops: "Le
concept de style ne correspond pas ‘4 une donnée historique, mais
répond & un besoin de l'esprit: il procure un mode de
compréhension." (Rosen, 1977: 20)

C'est justement un mode de compréhension que nous allons
chercher & établir. Il nous a semblé que la période qui s'ouvre
en musique avec l'adoption du systéme tonal au XVIIIe siééle et
de laquelle nous ne sommes pas vraiment-sortis, peut étfe
analysée comme une entité hiétorique dominéé par certains
processus ca?actéristiques.

On peut avancer les hypdthéses suivantes: premidrement, gue

ke
le systéme tonal constitue une rationalisation du langage musical

en Occident; deuxi®mement, que cette rationalisation est

1ntimemeht lide & 1'importance croissante de 1l'individu dans la

vie sociale; troisidmement, que la rationalisation du langage est

aussi inséparable d'uﬂ processus par lequel la musique, en méne a

temps que les autres dimensions de la vie, g'est transformée en//

‘marchandise; et, finalement, que la rationalité du projet musig;l

des lumidres sera minde par ses propres conséquences, & savoir la

réification d'une pensée devenue instrumentale et la constitutiqfi“

de 1'art en sphére autonome. -
Au XIXe sizcle, la raison sera ébranlée par le biais des

- aspirations d‘individus devenus problématiques, tandis qu'au X3e

sidcle c'est 1la raison en tant que telle,qui”sera contestéeﬁvﬁ:aﬂ’
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L'émergence et le déclin de la raison seront les fils
conducteurs de nifre démarche. C'est principalement en vert
ceux-ci que nous parlerons de ces trois siecles
- comme d'un bloc historique, caractérisé par l'émergence d'un

nouvelle donfiguration sociale dont les manifestations

egsentielles sont l'extension des rapportsﬂaéychands, la

J"'ﬁ.

constitution de l'art en sphére autonome, le %6le central du

'

sujet individuel sur les plans politique, économique et soci
ainsi que la rationalisation de la pensée et\&es institution
liée & la rupture avec une vision théologique du\monde.

Pour mieux saisir les différents aspects de ié
problématique, il nous a semblé commode d’adopter=lé découpa
conventionnel en différentes €poques et de parler de musique
'classique, romantique et contemporaire. WNous préciserons au
et & mesure le sens de ces termes. Plutot que d'analyser le
oeuvres de comppsiteurs particuliers, nous resterons au niveau
plus général et plus abstrait des caractéristiques qé langage
communément adopté par ces différentes époques. Le seuxiéme
chapitre traitera du classicisme, c'est-a-dire de la musique
composée entre le milieu du XVIIIe et le début du XIXe siecl
Le troisiéme chap;tre traitera du nouvement romantique et pc
rom;ntique, qui s'étend jusqu'au début du XXe sikcle. La

dernisre période couvrira le XXe giecle et la musique

contemporaine.
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2. Quelques définitions
2.1 Rationalisation

Au XVIIIe sidcle, les lumigres de la raison ouvraient de
nouvelles perspectivegs & 1'étre humain: contre la religion et ia
métaphysique, celui-ci voulait ramener le monde 4 sa mesure et
rendre entiérement accessibles & son entendement les lois de la
nature. On retrouve certaines formes de rationalisation en
d'autres iieux et & d'autres moments dans l'histoire, mais c'est
seulement dans l'Occidenf moderne gu'elle deviendra le mode
dominant de la pensée et qu'elle influencera toutes les
dimensions de la vie sociale. Cette premiére conception de la
rationalisation est celle de 1'Aufklarung, ce mouvement de la
pensée en progrés par laquelle le XVIIIe siscle voulait se
libérer de la théologie et de la métaphysique. "De tout temps,
1'Aufkldrung, au sens le plus large de pensée én progrés, a eu
pour but de libérer les hommes de la peur.et de les rendre
souverains. ... Elle se proposait de détruire les mythés et
d'apporter & 1'imagination 1'appui du savoir." (Adorno &
Horkheimer, 1974: 21)

La raison, qui s’oﬁposait 4 la religion, cherchait en fait &
établir un systime aussi compréhensif et englobant que la
religion pouvait l'étre, mais qui émanerﬁit de l'entendement
humain. En ce sens, Max Horkheimer parle de raison objective,

‘f'est-h-dire de la raison comme "...principe inhérent & la

[
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réalité." Au Xiiii% sidcle, la raison est pius que cette faculté
individuelle du-8Sujet pensant de discriminer entre des finsg et
des moyens. Ellg est logée au coeur des choses et c'est
l'uqivers en lui-méme qui est raisonnable. Il existe un ordre du
monde et l'@tre humain doit se réconcilier avec cet ordre
objectif pour que régnent enfin ia Justice et la Paix. C(C'est le
développement d'une pensée scientifique.qui p;fmettra de percer &
jour cet ordre des choses. On cherche toujéurs uhe vérité ultime
qui sera la source d'une conception générale du monde et de sa
destinée, mais le moyen de la connaissance n'est plus la
révélation religieuse. Ce sont maintenant les lumiéreg de la
raison qui deviennent la clé du savoir et 1l'instrument d'un
bonheur possible pour l'humanité. Ce que la raison cherche 2
établir a1; XVI%E& gigcle, ¢'est une vérité objective universelle,
valable pour la science, les arts et la politique et dans
laguelle le vrai, le beau et le juste se superposeraient en
obéissant au méme principe. En accord avec Horgheimer, nous
tenterons de démontrer que l'adoption du systéme tonal et les
transformations de la théorie musicale au XVIIIe siscle
participent de 1'émergence de cette pensée rationnelle.

Cette premigre forme de rationalisation est intimement liée
3 un mouvement d'opposition & 1'hégémonie de la religion sur les
consciences et & 1'émergence d'une pensée scientifique. Mais la
rationalisation ira beaucoup'plus loin que cette tentative de
libération de la pensée de la domination de 1'Eglise. La raison,

qui devait libérer 1'humanité de la misére et de la sujétion, se

-
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videra‘béu 4 peu de sa substance et de son caractdre objectifs, -
pour se limiter 4 une série de moyens efficaces‘applicables.é des
fins qui ne sont plus accessibles & une raison objective mais
déterminéés par le jugement des individus. D;objective et
éternelle, la vérité rationnelle deviendra subjective et
relative. La raison deviendra une série de mo&ens techniques mis
au service de nouvelles forces de domination.

Cette perversion de la raison a été diversement analysée par
plusieurs auteurs comme la conséquence inéluctableyde son mode

méme 4'appréhension des choses. Herbert Marcuse, dans L'homme

unidimensionnel, attaque la science comme source du déclin de la

raison, la pensée scientifique étant elle-méme une logique de la
domination car fondée sur la domination des choses. "La Raison,
en tant que penséé conceptuelle, produit nécessairement de la
domination." (Marcuse, 1968: 210) La science, en se présentant
comme instrument de contrdle rationnel d'un univers de choses,

«

est irrémédiablement liée & la domination. "Ce que j'essaie de
montrer c'est que la science, A cause de sa;;éthode et de ses
’/ﬁ\\\ concepts, a fait le projet d'un univers dans lequel la domination

.Kgur la nature est restée lide & la domination sur 1l'homme et

qu'elle a favorisgé cet univers." (Marcuse, 1968: 209)

Max Horkheimer affirme également que la raison était
porteuse de sa propre liquidation. Il n'y a pas eun une
dégradat.on de la raison, mais les deux faces de celle-ci, la .

libération et 1'instrumentalisation, étaient liées d&s le départ.

Ta raison, le logos, la faculté de 1'étre humain de penser, en

P
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détruisant la guperstition, a également détrﬁit toute possibilité
d%établir de fagon rationnelle une discrimination entre des fins.
"La faculté subjective de penser fut 1'élément critique
destructeur de la superstition. Mais en dénongant la mythologie
en tant que fausse objecti?ité, c'egt-a-dire en tant que création
du sujet, il lui fallut utiliser les concepts reconnus par elle
comme adéquats." (Horkheimer, 1974: 17) La fonction critique de
la raison, qui était d'abord dirigée contre la religion et 1la
métaphysique, a par la suite miné tout ce qui prétendait &tre une
vérité universelle, objective et naturelle, pour devenir une
gimple faculté du gujet pensént. Finalement, c'est la raison qui
a anéanti la raison: "La raison s'est proprement liquidée en
tant qu'instrument de connaissance éthique, morale et
religieuse." (Horkheimer, 1974: 28) La pensée scientifique,
vidée de sa capacité de rechercher et de déterminer le sens des
choses, est réduite & un rodle purehent instrumental, au service
dé la domination rationnelle du monde.

Cette instrumentalisation et cette formalisation de la
raison finiront par toucher toutes les sphires de la vie sociale,
_la décision politique comme les criteres esthétiques. La raison
n'est plus inhérente aux choses, mais lide & la faculté de
l;esprit humain d'organiser de fagon logiqué des moyens en vue
dtatteindre une fin déterminée. Cette conception de la
rationalisation, dont Max Weber a fait pour la premiére fois

l'analyse, est lide & la maltrise croissante du monde extérieur,
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& la spécialisation scientifique et & la_différenciation
technique. La raigon devient incapable de fixer les critéres de -
la vérité, de la justice et du beau.

Ce qui reste de la raison, telle que congue au temps des
lumiéres, c'est ce que Lukics définit comme "...%tout systéme
formel qui, dans sa cohédsion, était orienté vers le coté des
phénom&nes qui est saisissable, productible, et donc maltrisagble,
prévisible et calculable par l'entendement." (Iukhcs, 1969: 145)
Ce qui reste également; c'est cette capacité technigue deﬂia
raison de pgégéder_et de $ominer le monde, "...par la prévision
et le calcui toujours plus exacts de tous les résultats a
atteindre." {Lukacs, 1969: 116) En ce sens, comme maltrise du
monde par la science et par la technique, la rationalisation est
intimement lide & l'émergence des sociétés marchandes modernes,

=

industrielles et capitalistes.
En restant dans la perspective de Marcuse et de Horkheimer,
nous chercherons & voir comment la musique est traversée par un

véritable processus de rationalisation, d'une part positive, mais

aussi instrumentale, et ce dés le XVIIIe siecle.
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2.2 Réification_
"L'animisme avait donné unéhéme 4
la chose, l'industrie transRorme

1l'ame de l%homme en chose.™
(Adorno,lgérkheimer, 1974: 44)
]

Le concept de réification est en filia#ton direcﬁé évec le
concept d'aliénation chez Marx qui signifie "rendre autre" ou
rendre é%ranger & sa propre nature. La réification signifie
alors ramener l'étre humain et ses rapports aux autres & 1'état
de choses. 7Pour G. Lukhcs, par exemple, la réification es£ le
"viol de 1'essence humaine de 1'homme." (Lukics, 1969: 128)

Pourtant, les sociétés du capitalisme avancé, bien que
profondément réifides, peuvent &tre analysées dans lauré
manifestations positives: Lucien Goldmann, par exemple, souligneﬂ*
1'importance de l'adoption dans ces sociétés des libertés
formeiles et individuelles. Goldmann parle en effet des "...
acquisitions humainement positives de 12 socidté réifide —
1'universalité des valeurs et le respect des libertés
individuelles." (Goldmann, 1959:'102)

En tenant compte de cette double dimension, positive et
négative, de la société réifiée, nous considérerons la
réification non ciPme‘le viol d'une hypothétique essence humaine
de l'homme, mais céame un processus central des sociétés
industrialisées et capitalistes, par lequel les rapporis humains .

deviennent médiatisés par des choses, les marchandises, sans pour

autant étre réduits uniquement & cette chosification.
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Dans les -sociétés modernes capitalistes, la réification est

lide & la marchandisation de l'activité économique, par laguelle

- 1'acquisition des biens nécessaires 3 la survie devient le fruit

d'échanges généralisés; ies marchggdises sont considérées comme
un moyen d'obtenir un profit toujours plus grand plutﬁt que comme
des biens destinés & l'usaég. Les rapports entre individus
deviennent médiatisés par des choseé, les marchandises en général
et la monnaie en particuliér, qui sembfént gouvernées par leurs
propres lois, les lois du marché. Les mafchandises et les lois
du marché sont fétichisées, c'est-a-dire &h'on leur attribue des
propriétés quasi-magiques qui les rendent indépendéntes de la
vglonté et du pouvoir humains.

Méme si’'l'échange/de produits a été depuis longtemps
pratigué par de nombreux peuples, ce n'est qu'a partir du XVIIIe
siécle‘qu'il deviendra la forpe généralisée de la sub?istance,
“,.jusqu'a pénétrer l'ensemﬁle des manifestations vitales de la
sociétéd et les transformer & son image." (Lukics, 1969: 112) En
effet, cette nouvelle fagon d'assurer la survie maférielle a des
conséquences qui vont bien au-deld de la sphére économique.
Rationalisation et réification sont deux faces complémentaires
d'une mdme réalité qui se manifeste de diverses fagons & tous les
niveaux de la vie, entre autres par un niveau plus élevé
dtabstraciion qui réduit un phénoméne & certaines de ses

propriétés, le plus souvent celles qui sont quantitatives et donc

facilement aasimilables par la raison.
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- Par exemple, des rapports humains-médiatisés par des
marchandises sont des rapports plus abstraits et impersonnels,
basés sur le coté quéntifiable de la réalité plutdt que sur ses
propriétéas qualifatives. Les activités sociales devignnent
morceldes pour se préter 4 des opérations sur des unités
"formellement égales mais abstraitement interchangeables"
(Lukdes, 1969: 129), maltrisables par le calcul rationnel.

Dang le travail, la réification est inséparable de

l'industrialisation fondée sur la logique du profit. Pouf

&

Lukacs, le travailleur devient asservi aux exigences de
l'efficacité. Le travail se décompose en une suite d'opérations
partiell;;, sounises & des impératifs techniques. Dans la
production, 1'étre humain devient un simple rouage d'un processus
qui obéit & des Lois déterminées en dehors de lui, les lois de la
concurrence ou leg exigences de la machine réglant le rythme du
travaii.‘

Dans les domaines juridique et administratif, on assiste &
des trangformations similaires. Le droit moderne et les
bureaucraties sont une ratianalisation et une réification des
pratiques de gouvernement et d'administration, dans laquelle les
méthodes empiriques, basdes sur la tradition, "...taillées
subjectivement & la mesure de l'hbmme agissant" {Lukacs, 1969:
146)b&cédent la place & de grands systemes formels, rationnels et
abiftgkts, Le droit moderne comde la bureaucratie, sont deux

systimes qui traitent les probldmes humains comme des cas '

abstraits, qui établissent & 1'avance la fagon d'englober dans un
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méne systiéme tous les cas possibles, qui pfécédent ﬁar‘réduction
des problemes qu'ils t;aitent a des 21;£és égales et
interchangeables. C'est cette abstraction qui devient la
condition préalable de la justice et de l'efficacité.

Comme ces autres dimensions de la vie, laAmusique sera
traversée par le processus de réiﬂ{;ation.. Nous verrons comment
la musique, qui était une pratiqu -~ gociale vivante, est
graduellement devenue 2 partir du XIXe siecle une mérchandise,
une chose qui s'acheéte e£ qui se vend. Nous tenterons de cerner
quelques unes des conséquenceg de ce processus.

Dans le méme ordre d'idée, on constate gque la réification a
amené la décomposition de la communauté traditionnelle et

)
1l'émergence de 1'individu comme sujet et objet des pratiques

politiques, économigues et sociales. ﬁ; méme temps que se A
désagrégeaient les rapports hiérarckfiques du monde féodal et
corporatif, l'individu acquérait une importance déterm%gante en
devenant 1'élément de base des rapporfs sociaux: 1la liberté et
1'égalité, le libéralisme économique, l'obsession romantique du

génie sont autant de manifestations de cette importance nouvelle

de l'indiyidu.
2.3 Individualiswme
L'individualisme n'est pas un phénomeéne propre au XIVIIIe

gidele. Pour Louis Dumont (Dumont, 1983%), par exemple, quelgue

ghose de 1'idée moderne d'individu est présente depuisd les tout

ke
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débuts de la civilisation judéo-chrétienne. Au XVIITe sidecle,
cependant, 1'idée d'individu devient un élément central et
essentiel & l'articulation des rapports sociaux, politiques ot
économiques. Si un monde rationalisé. et réifié signifie qu'on 4
maintenant affaire & une conception du monde comme un ensemble
d'unités abgstraites, formellement égales et\interchangeables, la
conception des rapports économiques, politiques et sociaux comme
le fait d'individus libres et égaux en est 1la conséquence et la -

prémisse logique.
—
Au XIXe siecle, cet individu deviendra problématique avec
_1'extension de la réification. La tentative d'assimilation des
.\ghkiadividus au monde des choses est 4 la base de la révolte ¢
.romantique contre la rationalité. Le spectre d'une socidté
entierement réifiéde, dans laguelle 1'individu serait compl2tement
absorbé par une série de mécanismes aveugles restera longtemps
présent dans la littérature, dans les :rts et dans la pensée
philosophique et politique moderne. "La solitude absolue de
1'individu renvoyé de force & son propre moti ?t dont toute
l'existence congiste & dominer du matériel et & thvreple rythme
monotone du travail: voild l'effroyable spectre qui hante
l'existence de l'houme dans le monde moderne.” (Adorno & <
Horkheimer, 1974: 243)
.La peur d'un monde 4d'individus atomisés} formany une magge
sans pouvoir manipulée par des forces supérieures es% en quelgue

sorte une utopie négative de la modernité. Elle prend cependant

‘8a sourcq\gfps des processus bien réels qui opposent deux
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‘mouvements contraires: d'une parj 1l'émergence de l'individu comme
é1lément fondamental des répports sociaux, mais d'autre part la
perte par ce méme individu de tout pouvoir d'influencer les .
décisions qui le concernent. L'individu, produit de la
rationalisation et de la réification, a agi tout au long du XIXe
gidcle comme agént_dissolvant de la rationalité. En deve;;;t
ingtrumentale et formaliste, la raison a provogqué la révolte de
1'individu aux prises avec un univers abstrait qui le dépasse.

En ce sens, on peut dire que la réification n'sst pas ce
processus achevé qu'on a voulu qu'elle soit. Elle a plutdt
existé & 1l'état virtuel, comme une possibilité’menagante mais
jaﬁais réalisée. Ia résistance individuelle, de méme que les
aépects positifs de la société réifide soulignés par L. Goldmann,
geront des freins puissants h-l'abaprbtion des individus dans des
mécanismes aveugles de pouvoir.

La réaction individualiste du romantisme n'a pas été le seul
principe dissolvant’ge la rationalité triomphante des lumiéres.
Comme nous l'avons dé ja souligné,_la raison a aussi été minée de
1'intérieur,’par ga prétention & dominer le monde en en chassant

>>1a magie et 1és superstitions. Horkheimer souligne que la
- raison, en s'érigeant en juge de ses propres catégories, a été
inexorablement minée par le relativisme proissant.

Pour Lukics, le principal probléme du rationalisme moderne
occidental 28t justement sa prétention & englober dans un

principe unique toute la réalité, alors que les formes

antérieures de rationalisme reléguaient cértaines questions, par

TN

Y
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exemple le probléme du sens ultime de l'existence de l'homme, au
domaine de l'irrationnel. Cette conception 4'un monde
entieérement accessible & l'entendement donne & tout élément
extérieur une portée subversive. . Dans 1'Occident moderne,

" le principe irraticnnel acquiert une importance décisive,
dissolvante et désintégrante pour tout le systéme." (Lukécé,
1969: 146)

Cette analyse rejoint celle d'Adorno et de Horkheimer, a
savoir que la raison, en voulant chasser le mythe, en préfendant
maltriser tous les aspects de la réalité, en voulant libérer les
humains de la magie et de l'irrationnel, n'a réussi qu'a retomber
dans ce qu'elle voulait fuir. "La raison est la radicalisation
de la terreur mythique. ... Plus rien ne doit rester en dehors,
car la simple idée du "dehors" est la sougse méme de la terreur."
(Adorno, Horkheimer, 1974: 33)

) En devenant instrumentale, la raison n'a pa; renoncé & ses
ﬁ}étentions totalisantes. De moins en moins capable de féurnir
un schéme.unique d'explication de la rédiité, minée par le
relativisme qu'elle a engendré, la raison et 1és systémes qu'elle
a contribué & élaborer seront durement seccvués tout au long des
ZIXe et XXe siécles. En musique, nous verrons comment le systime
tonal produit par la raison au sigcle des lumigres sera de plus
en plus contesté. Le principe de l'individualisme problématique,
c'est-a-dire de 1'individu qui s'oppose au monde dans lequel il
vit, aménera 1'introduction, dans un systime en principe fermé

ER Y

sur lui-méme, de dissonances de plus en plus nombreuses.
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2.% Aﬁtoﬁomie et spécialisation
"Une oesuvre d'art aspirait jadis a
dire au monde ce qu'il est, & formuler
un jugement définitif, aujqurd'hui,
elle est complétement neutralisée."
(Horkheimer, 1974: 48)

En méme temps que progressaient la rationalisation et la
réification, la réalité se décomposait en sphires autonomes.
Pour Max Weber, une des conséquences de l‘écroule?ent des grands
gystémes religieux et métaphysiques a été la séparation de la
raison substdntive (religion et métaphysique) en trois sphéres
autonomeg, la science, la morale et les arts. Plutdt que de
répondre au% mémes c;itéres, ces trois spheres dépendront
désormais de trois aspects différents de la validité, soit la
vérité, la justesse normative et la beauté. Le savoir, la
jugtice, la moralité‘et le golt se dissocieront et deviendront
des domaines autonomes, contrdlés par gfs gpécialistes de-chacun
des aspects de la rationalité, cognitiﬁéuinstrumentale, moralé-
pratique et esthéfique-expressive. (cité par Habermas, 1981: 8)
1

Par rapport au projet des lumiéres, qui voulait créer une

science objective, un~ morale et une justice universelles aingi
*

- que des arts liés par des critires de beauté a4 la nature, il

g'agit 14 d'un renversement. La raison, qui devait amener une
meiileure compréhension de 1'&tre humain, la justice et le
bonheur par la connaissance et 130rganisation rationnelles,
perdra sa capacité de fixer des buts objectifs en éclatant en
sous—systémes. "Qui donc encore, de nos jours, ... croit que les

connaissances astronomiques, biologiques, physiques ou chimiques
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ifurraient nous enseigner quelque chose sur le sens du monde, ou

éme nous aidér & %trouver les traces de ce sens, 8i jamais ™1l )
i L 4

~

existe?" (ﬁeber, 1959: 75)
v L'art, détaché de toutes les fonction religieuses ou

cérémonielles qu'il occupait jusqu'alors, deviendra une activité

autonome, de plus en pius affaire dg spécialistes. N'ayant plus

de fonctions)religieuses, nagiques, politiques ou thérapeutigues,

l'art ac%gyért une liberté d'expression inconnue jusqu'ici mais,
comme le‘soaiigne Horkheimer, il perd son pouvoir social et il
est neutraliseé. Alors que la musique rep;ésentait dans
1'Antiquité une des formes les plus achevées de la connaissance,
possgédant le secret de l'harmonie universelle, elle est
aujourd'hui un systéme autonome, qui n'explique pas autre chose
qu'elle méme. Platon pouvait légitimement affirmer: "Tout
changement en matiére de mugique est lourd de conséguences pour
la Cité... . On ne peut rien changer aux modes de la musique
séns ébranler la stabilité de l'Etft". {(cité par Cerulo, 1985:
3) Aujoura}?ui, une telle affirmation n'a plus de sens. Comme
la science, l:art ne peut plus apporter de réponses aux questions
qui touchent 1l'essence des choses’'et le sens ultime de la vie.
En devenant une pratique autonome, comprise par des
gpécialistes et détachée des grands systémes métaphysiques, la
musique a perdu la clé de l'harmonie universelle. ZElle ne peut
plus dire au monde ce qu'il est, mais elle a gagné une certaine

autonomie dans l'expression. Encore une fois, le romantisme du

XIXe sidcle regrettera que la musique, et les musiciens par la
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méme occasion, aient perdu le pouvoir de reprégenter directement

les relations fondamentales qui r&glent la marche du monde.
Si on ne lui reconnait plus aujourd'hui le pouvoir explicite

de trangformer le monde, la musique demeure malgré toﬁt, gselon
les termes de Michel Butor, une "“grammaire du réel®. (cité par
Pousseur, 1976: 3) Dans les structures de son langage, ellé
continue & créer des significations qui elles, ne sont pas
entidrement autonomes. Meéme si on ne l'entend plus, elle

continue 2 dire au monde ce qu'il est.
3. La musigue: essai de définition

Les définitions courantes de la musique oscillent entre deux
pdles: d'une part celles qui insistent sur le cdté organisé de
la musique et la considérent simplement comme "l'art de combiner
les sons selon des reégles" (Robert), et d'autre part celles qui,
4 la suite de Jean-Jacques Rousseau, la considérent comme "l'art
de combiner des sons pour le plaisir de l'oréille" (Quillet
Plammarion). Ces définitions sont évidemment un peu courtes. La
premiere oublie que la musique, du moins depuis gquelgues temps,
est surtout l'art de combiner des sons contre certaines regles.
La deuxiéme suppose que toutea les musiques ae veulent agréables
~aux oreilles de tous, ce qui est évidemment faux de nombreuses
musiques dont le but premier n'est pas d'étre agréables.

Il est difficile de donner une définition large et

compréhengive de la musique. Aucune définition n'est Tout a fait
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utre; & vouloir fixer les param2tres d'une matidre en constante
éyplution, on risque de dire ce qu'on voudrait qu'elle soit
plutdt que ce qu'elle est.
Considérons par exemple la définition proﬁosée par Claude

L
Lévi~Strauss dans Le cru et le cuit. Il définit la musigue comme

un/&angage qui s'élabore & partir d'un double continu: d'abord
culturel, c'est-a-dire gqu'une collectivité 'se donne une &chelle &
partir de la multitude des possibiliﬁés qui s'offrent a4 elle; et
ensuite naturel, puisque la création de cette échelle n'est pas
totalement arbitraire mais reste attachée aux rythmes
physiologiqués du corps humain. Ce double continu forme la base
de ce qui deviendra un laqgage mugsical. Point d'articulation de-
la nature et de la culture, ce langage est un "...ensemble de
gtructures générales permettant, parce qu'elles sont communes,
l'enéodage et le décodage de messages particuliers." (Lévi-
Strauss, 1964: 31) Le plaisir en musique vient de ce qﬁe le
compositeur s'écarte plus ou moins de ce qui est connu et atteqdu
gselon les régles du langage. "L'émotion musicale provient
précisément de ce qu'd chaque instant, le compositeur retire ou
~ajoute plus ou moins que l'auditeur ﬁé‘prévoit sur la foi d'un
projet qu'il croit deviner, mais qu'il est incapable de percer
véritablement en raison de son assujettissement & une double

- périodicité: celle de sa cage thoracique, qui reléve de sa
nature individuelle, et celle 'de la gamme, qui reldve de son

éducation." (Lévi-Strauss, 1964: 25)
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Le langage musical, tel que défini par Lévi-Strauss, doit
donc pour communiquer s'appuyer sur une double articulation: le
premier niveau comprend l'ensemble des structures générales
acceptées par une collectivité, tandis que le deuxi®me niveau
comprend la création de messages particuliers, les oeuvres

musicales, fondées sur les possibilités- offertes au premier

niveau. , Le systéme tonal et les ceuvres qui s'y rattachent

t
LI

constituent un exemple de cette articulation des deﬁx niveaux de
langage. Ce systdme, qﬁi est utilisé en Occident depuis le
XVIiTe siécle, ne serait pas purement conventionnel et arbitraire
comme on le préteénd actuellement, mais fondé sur 1l'articulation
de la nature et de lgrculture. En insistant sur la nécessgité
d'une double articul®gtion, cette définition exclut & priori les
recherches musicales ‘du XXe sidcle, quil refusent catégoriquement
de s'ingérer dans une telle conception d'un langage commun, et
qui cherchent & chaque oeuvre nouvelle & créer une organisation
différente. Cette perspective amdne Lévi-Strauss & conclure que -
la musidue girielle du XXe siécle est "...un bateau sans Yoilure,
que gon capitaine, lassé qu'il éerve de ponton, aurait lancé en
haufe'mer, dans 1l'intime persuasion qu'en soumettan&tla vie du
bord aux regles .d'un minutieux protocole, il détournera
ll'équipage de la nostalgie d'un port d'attache et du soin d'une
destinaticon." {Lévi-Strauss, 1964:33)

A l'opposé, les défenseurs de la musique sérielle et post-
sérielle contemporaine proposent une définition moins restrictive

de la musique. Pour Roland de Candé, "...toute intervention
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humaine dans le monde des sons, qui obéit & un projet non-
conceﬁtuel (esthétique), peut-&tre appelée musique. Si
j'enregistre dans sa continuité le monde soﬁore, naturel ou
aléatoine, qui m'entoure (oiseaux, ruisseau, insectes, voix,

machines, etc.), je n'obtiens qu'une copie, plus ou moing fiddle,

de ce monde; mals, en sélectionnant et en assemblant par montage

fragments d'enregistrements, éventuellement en les

k3

superposadt, je fais de la musique.” (de Candé, 1978: 14)

Théodor Adorno, dans Quasi una fantasia, tente également dé

cerner la question de la signification dans la musique sans lier
celle-ci & la nécessité d'un langage commun; Pour lui, la
mugique est "...une succession dans le temps de sons articulés
qui sont plus gque de simples sons. Ils disent quelgque chose,
souvent quelque chose d'humain." (Ad¢{90v 1982: 3)

Ces conceptions de la musique ;g}respondent & des- projets
esthétiqqes trés différents. Celle de Lévi-étrauss rejoint les
critiques de la musique contemporaine qui mettent en lumi2re ses
ingolubles problémes de communication et la considérent comme un
échec. Celle de de Candé et d'Adorno tient au contraire pour
légitimes les multiples et éphéméres langageg individuels qui'
gont & la base de la mugsique du XXe sidcle. Q\l'heure actuelle,
les polémigues entouraﬁt cette question sont loin d'étre apaisées
et nous en analyserons mieux les enjeux au quatridme chapitre.
Pour l'instant, quelle que goit l'opinion que 1'on défende sur la
musique du XXe sidcle, i%fest impossible dp/ﬁaué contenter d'une
dgffgltion restrictive’iui a4 priori en fait une non-musique.
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La musique peut tout de méme &tre assimilée a4 un langage,
dans la mesure ol des unités de base, les sons, sont agencés
gselon certaines régles, variables ou non, qui forment des
structures plus larges, collectivement interprétables quand elles
s'inscrivent dans un projet défini. Au XVIIIe sigcle, ces
réglés étaient fixes et se voulaient éternelles. Au XXe sidcle,
elles sont souvent redéfinies & chaque nouvelle composition.

Contrairement au langage des mots, la communicatién nmusicale
est non conceptuelle et s'élabore en dehors de tout référent
extérieur. Elle utilise certains vocables de fagon stéréotypée,
par exemple des accords dans ceptaine% fonctions, ou les cadences
dans la musique tonale. Mais l'identité de ces vocables vient de
leur ﬁature propre et non d'un référent extérieur. De méme, la
musrqﬁe & programme a représenté une tentative pour que.la
musique exprime quelque chose d'extérieur, mais le programme n'a
jamais réussi & épuiser le sens de la musique, qui allait bien
au-deld de la signif}cation premiere voulue par le compositeur. .

Ce quelque chose d'humain que dit la musique se construit

de fagon preaque inconsciente, par‘l'agencement des éléments qui
1la structurent_cémme langage, et non par une intention délibérée.
Adorno résuge bien ce paradoxe. "Une musique vide de toute
intention, réduite & un simple enchainement de phénoménes
sonores, seralt pareille & un kaléidoscoPe acoustique. Mails si
elle ne faisait & l'inverse que vouloir dire quelque chose, elle
cesserait d'étre musique et tournerait faussement & la parole."

{Adorno, 1982: 5)
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Mais avant d'étre un sysitdme de communication, la musique
doit organiser, & partir du bruit et dans toutes les rigles
qu;elle ge donne, un monde‘sonore qui a un gens, qui peut &tre
compris, et qui se moule dans les exigences d'une vision globale
du monde. Le concept de matériau qu'utilise Adorno répond 2
cette nécessité d'associer, dans une analyse de la musique,.les
gstructures du langage et leur déterminatioh sociale et
historique. \ .

Le matériau représente tous les éléments qui sont & la
digposition du compositeur, 4 un moment donné de l'higtoire.
Plus qu'un simple catalogue dé sons, le matéfiau représente pour
Adorno de "...l'esprit sédimenté, quelque chose de socialement
préformé 4 travers la conscience des hommes." (Adorno, 1962: 45)

Comnme les sociétés changent, le matériau se transforme.
"Ayant la méme origine que le pré;essus social et constamment
imprégné de ses traces, ce qui semble simple automouvement du
matériau évolue dans le méme sens dﬁe la société réelle, méme 1
oﬁ'les deux mouvements sfignorent et se combattent." (Adorno,
1962: 45) Ainsi la musique, sans 8tre un reflet de processus
gociaux qui s'élaboreraient en dehors d'elle, sans étre no? plus
un langage indépendant de toute signification sociale, estk&g
lieu ou les forces économiques, politiques et sociales se
manifestent pleinement, dans les structures de son langage.

A ce titre, la musique peut &tre considérée comme étant plus

gqu'un simﬁle objet d'étude. Pour Lévi-Strauss, la musique est

"...le supréme mystdre des sciences de 1l'homme, celui contre
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lequel elles butent, et qui garde la clé de leur ‘progres."” (Lévi-
Strauss, 1954: 26) Pour Jacques Attali, "...elle est un moyen de
percevoir le monde. Un outil de connaissance." (Attali, 1977:.
12) Pour Max Horkheimer, elle es% “...1é déploiement de la
vérité."” On peut aussi affirmer, avec R. de Candé, que la -
musique "...n'exprime pas des idées révolutionnaires: elle est
un acte de révolu{ion." (de Candé, 1978: 628)

C'est une telle co ception de la ﬁusique qdi sous—tend }a
démarche de cette thése|et qui lui donne tout éon gens. A partir
d'une analyse des structyres du langage musical & différents
moments de l'histoire, ilJdevrait &tre possible de suivre en
filigrane les transformations majeures qui interﬁiennent dans
toutes les dimensions du social.

Ce qui fait pour nous toute la richesse de la musique, c'est,
qu'elle va bien au-dela de %butes les définitions possibles.
Qu'il s8'agisse de la musique du passé ou de celle de l'avenir, on
n'a jamais fini de lire en elle de nouvelles perspectives.
Analyser la musique comme la manifestation des processus de
rationalisation et de réification ne signifie absolument pas
qu'on la réduise & ne dire que cela. Avec H. Focillon, nous
dirons que la musique, comme l'art en général, "...domine ses
diverses acceptions et, servant & illustrer 1;histoire, 1'homme
et le monde méme, elle est.créatrice de 1l'homme, créatrice du
monde et elle installe dans l'histoire un ordre qui né se réduit

3 rien d'autre." (Focillon, 1970: 2)
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4. Le matériau musical
4.1 Le son

L'élément de base de la musique est le son. Tout son, un
cﬂant d'oiseau, une cloche gqui sonne, un verre qui se brise,
comporte quatre dimensions qui permettent de le distinguer des
autres: la hauteur, la durée, l'intensité et 1e timbre.

La hauteur est déterminée par la frégquence des vibrafions
émises par une source sonore. Plus cette vibration est rapide,
plus le son est aigu; une vibration lente produira un son grave.
Dans la tradition occidentale, un son est considéré comme musical
si la vibration produite est une variation ﬁériodique tandis

\
gqu'un son est considéré comme un bruit si les vibrations qui le

.composent sont complexes et irréguliéres. Le son musical -
n'existe pas dans la nature; il est toujours créé par 1'étre
humain, par la voix ou par des-instruments fabriqués.
I'arrangement des hauteurs selon un ordre de fréquences
croissantes ou décroissantes est & la base de la constitution des
échelles. Celles-ci sonj la matiére premiére de la mélodie, qui
est un arrangement de sons de différentes hauteurs entendues
gsuccessivement, et de l'harmonie, qui est l'arrangement de
différentes hauteurs entendues- simultapément.

La durée affecte la résonance d'un son pour une période de

temps plus ou moins longue. L'organisation des durées selon

certaines régularités est & la base du rythme. L'intensité d'un
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 gon est 1iée & la forcé avec laquelle il est émis. On.dira d'un
son qu'il est fort ou .oux. T'intensité en musiqﬁe est utilisée
pour ses propriétég eXpressives, un son fort étant pergue comme
plus énergique, ou créant plus de tension qu'un son plus faible,
associé a la éigceur-ou au repos. Le timbre est ce qui permet
de différencier un son d'un autre, celuil d'un hautbois de celui
d'un saxophone. Ce sont les sons partiels harmoniques émis par
différents types d'instruments qui nous permettent de distinguer
les différents timbres. Les harmoniques sont des vfbrations qui
se font entendre lorsque résonne un son, et dont la fréquence est
un multi?&e de la fréquence du son fondamental. |

C'est surtout la hauteur qui sera au cengre de nos
préoccupations, & cause de 1'importance qu'elle a eu dans toute
la musique occidentale. Ce n'est qu'au XXe sidcle que
1'intensité et le timbre, en méme %emps gue les bruits, prendro;t
une importance déterminante dans la composition. Nous parlerons
surtout des différentes échelles et de différentes conceptions de
1'importance relative de la mélodie et de l'harmonie dans le
langage musical.

-

4.2 Les échelles et les modes

Si le son peut &tre assimilé aux phontémes de la langue, on
N\ .

peut dire des échelles qu'elles opirent une premitre sélection

parni toutes les possibilités. "Les échelles fondamentales, quil

forment des intervalles caractéristiques d'un systdime musical,
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sont & lgﬁgusique, en quelque sorte, ce qu'un inventaire
alphﬁﬁétique des phonémes Se?ait au langage." (de Caﬂdé, 1978:
102) ' ‘

| Une échelle musicale est une division caractéristique de
l'octave. (1) L'octave est la répétition d'un son & une
fréquence deux fois plus élevée (octave supérieure) ou deux fois
.pius faible (octave.infériéﬁre). Dans cet espace créé entre deux'
ngfes identiques, la culture opére des difisiOns, égales ou non,
qui deviendronﬁ la base des différentes gammes.

Les modes et les gammes sont construits é‘partir d'une
sélection de certains intervallés de l;échelle, organisés selon
un ordre de fréquences croissantes ou décroissantes. Cette \\
organisation suppose une hiérarchisation entre les sons,
1'inégalité des intervalles donnant aux modes leur facturé
caractéristique. Il existe dans le monde une grande diversité de
systémes musicaux.r Certains utilisent des intervallés proches de
ceux de 1l'échelle gccidentale. D'autres sont totalement
différents. I'échelle fondamentale traditionnelle des peuples
arabes compte 17 degrés, & partir desquels on peut construire 84
modes différents. Le systéme musical traditionnel chinois =2st
construit & partir d'une échefle de 12 tons inégaux appelés lyus,
agsez éroches des tons occidentaux. Le mode principalement

utilisé est une gamme pentatonale, c'est-a-dire & cing tons.

La musique de 1'Inde divisait l'octave en 22 intervalles

1 Leg définitions d'échelle et de mode sont tirées'de de
Candé, 1978.
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inégaux, les shruti, grille & partir de laguelle sont construits
une nultitude de modes. La gamme fondamentale éompte sept notes,
dont 12 hauteur n'est pas fixe mais qu se rapprochent des tons
de la gamme diatonique occidentale. Les échelles indonééiennes

divisent l'octave en cing ou sept intervalles & peu prés égaux.
r

!
4.3 Les échelles et les modes occidentaux

.

Depuis 1'Antiquité grecque, la musique occidentale est basée
2 = ;

" sur une division de l'octave en 12 demi-tons inégaux, & partir de
- .

laguelle les Grecs consgtruisaient huit modes, qui ont éfé repris
au moyen Age. Au XVIe si2cle, ce nombre a ¢%té porté & 12 pour
étre ramené & une seule £chelle principale au XVIIe siecle.
Depuis le XVIIIe giécle, l'octgve ‘est divisée en 12 demi-tons
égaux. Le mode u%ilisé principalement est 1 gamme diatonique
majeure, construite afec les tons do ré mi fa sol la si,
reconnaissable & l'arrangement des tons et des demi-tons indiqués

L

a la figure I.1.
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Malgré toute la d;versiﬁé‘qu'on observe & travers le monde,
le choix des notes qu}iconstituent les échelles n'est pas
totdlement‘arbitréire. Il s'appuie souvent sur une cornaissance
plus ou moins approfbndie de lé résonance des harmoniques.
Aujourd®hui, le rapport entre les harmoniques et le son
feadamental peut étre déterminé précisédment par la mesure et le
calcul des fréqu:nces. Il existe une autre méthode, utilisée par
Pythagore, qui consistait & déterminer le rapport entre les notes
par la résohance de cordes tendues. Pour obtenir l'octave d'un
son de référence, il faut faire réscnner une corde deux fois plus
longue que celle utilisée pour 1l:c son fondamental. On obtient.
ainsi un rapport de 2:1. Le rapport de la quinte (cinquidme
degré d'un mode) au son fondamental est de 3:2, celui de la

quarte de 5:4. La figure 1.2 illustre la succession des sons

partiels narmoniques.

1 2 3 45 67 8 9 10 L1 12 13 149 15 16 24 25 27

FIGURE I.2
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La gamme telle que congue par Pythagore et utilisée pendanﬁ

tout le ﬁoyen-ége était construite & partir des premiers sons
partiels harmoniques, soit l'octave et la quinte, et la quinte
renversée, c¢'est-a-dire la quarte. En rémenant a l'intérieur
d'une seule octave tous les intervalles obtenus par la succession
des quintes, chacunefétant considérée comme le .son fondamental de
la suivante, con obtient les 12 deni-tons de 1'é4chelle. Les notes

de Ta gamme diatonique prennent alors les valeurs suivantes:

-

&

L
P [F)
- - 7.
< v Se

i/1 9/8 81/64 729/512 3/2 27/16 243/126 2/1"

an

éIGURE‘If3

Au XViTe sieécle, la série plus compléte des harmoniques sera

LY

utilisée pour former une gamme & partir des rapports suivants:
- . '\\
\
N
7 &

Esi o 7| ¢
-~ [/ - : .

/1 9/8 5/4 a/3 3/2 5/3 15/8 2/1

L

FPIGURE T.4
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Cette gamme, proposée par le compositeur et théoricien vénitien.
Gioseffé Zarlino (1517-1590) & partir de la division d'une corde
~ vibrante, anticipait la découverte des harmoniques au XVIIIe
sidcle. Bien que dite naturelle, cette gamme ne 1l'est pas
vraiment puisque la série des harmoniques ne contient pas de fa.
Il est possible d'obtenir une, quarte par la comparaison
d'harmoniques entre eux, mais le sonﬁfa n'est pas émis & partir
d'un son fondamental do. ’

Au XVIiDﬁ siécle, l'adoption du systime t&nal et 1'éclosion
de formes instrumentales basées sur les modulations dans des tons
éloignés améneront l'égalisation des intervalles selon le
principe du tempérament égal. Ta modulation est le passage d'une
tonalité & une autre, par exemple d'un mode construit & partir du
ton de do & un mode identique mais dént le point deﬂdépart gerait
un sbl. Ce passage pose certains probleémes pour l'accord des
instruments 3 son fixe, puisque 1l'écart entre les intervalles
n'est pas le méme selon les différentes tonalités. Si nous
pfenons par exemple deux gummes construites respectivement A
partir du ton de do et du ton de sol.

. do-ré-mi-fa-gol-la-si-do
sol-la-gi-do-ré-mi-fa%-sol
La fréquence du fa# qui serait émis & partir du ton de do
(harmonique mo.11) n'est pas la méme que celle du fa¥ émis &
-partir du ton de sol (harmonique no.15). Les violonistes ou les

chanteurs peuvent tenir compte de la valeur différente accordée

~aux notes selon leur position dans la gamme, mais les instruments
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4 son fixe comme le piano ne peuvent pas modifiér en cours
d'exécution la Qaleur des notes. ©Pour cette raison, & partir du
XVIIe sidcle, on a commencé & fausser légérement la valeur des
différentes notes pour diviser l'octave en douze intervalles
rigoureusement égaux. -

Le probléme de 1l'accord des instruments était résolu, mais
cette solution a été trds critiquée, soit pour des raisons
d'ordre expressif, puisque le tempérament égal nivelle les
différentes tonalités, soit pour des raisons théoriques, puisque
le calcul arithmétique qui permet de déterminer la valeur dés:
" intervalles n'a aucun fondement physique ou naturei. I1 est
curieux de constater gqu'en méme temps.que.le gystime tonal se
cherchait des fondements scientifiques et nathrels pour remplacer

ses racines métaphysiques, la dusique occidentale adoptait une

échelle qui n'avait plus rien & voir avec la résonance naturelle.

( ag

AN
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CHAPITRE II: LEJCLASSICISME

Au XVIITIe siécle, les soqiétés'd'Europe occidentale ont

-
b

connu de profondes tfansformaﬁions: déclin gréduel des
mgparchies, montée de la bourgeoisie comme classe dominante et
moteur du développement‘fconopique, politique et artistique,
crolssance du commerce et de 1'industrie, bref, tout ce qui

caractérige les sociétés modernes, industrielles et capitalistes -)
. /

-

se met en place & ce-moment. La Iutte de la raison cont;e les ~
brumes de la métaphysique entre dans une phgge décisive avec
1'émergence d'une pensée scientifique qui impose son modéle &
toutes les branch é du davoir.

En musique comme dans d'autres domaines, le XVIIIe sigcle
sera marqué par la~fationalisation de la pensée: 1le langage, les
- formes et la théorie deviendront des parties d'un systénme
cohérent et unifié, fondé sur des explications scientifiques
mises & jour par la raigon humaine.

L'adoption des gammes majeure et mineure et 1l'abandon des
modes anciens, le développement de l'harmonie *tonale avec ses
accords fonctionnels, le remplacement de la basse continue par le
principe de la basse fondamentale, 1l'accord des instruments & son
fixe selon le tempérament €gal sont les principaux moyens de la
rationalisation du langage musicel qui seront explicités dans les
pages qui suivent.

La rationalisation de la forme selon les mémes exigences se

manifestera par la disparition des développements basés sur
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1'imitation ou la juxtaposition motivigue au profit de formes
plus linéaires et totalement intégrées. Nous analy?erons plus
-payticuiiérement la forme sonate cémme émergénce d'une nou;elle
conception de la forme et comme conséquence des transformations
Ed
du langage.

Ensuite, nous verrons comment les théories élaborées r
Jean-Philippe Rameau dans la premiére moitié du siecle sont
venues donner au nouveau sysiéme leg fondements scientifiques qui
lui ?ermettront de s'imﬁosér avec toute la force que 1l'on sait,
comme le seui sgstéme possible, comme le seul vraiment "naturel”
et "universelhhﬁ

Dans un deuxidme temps, nous verrons comment
1'individualisme s'edt frayé un chemin jusque dans l‘écritﬁre
musibale avec l'abandon des multiples voix superposées de la
polyphonie de la Renaissance et la généralisation d'une Jarﬂf“
conception hétérophone dans laquelle seule la voix supértﬁﬁ;e
devient porteuse de la mélodie, les autres voix ne servant plus
que de supporf harmonique. |

Pinalement, nous aborderons la musique comme pratique
gociale qui s'inserit dans un processus de réification en
devenant une chose quils'achéte et qui se vend. De plus, nous

.
verrons comment la musique, en devenant un art autonome détaché
de ses anciennes fopdtions, participe 3 la constitution des
différents chdmps de 1l'expérience humaine en domaines autonomes,

avec leurs propres critdres de validité déterminés par leurs ¢

propres experts. Ce n'est cependant qu'au giecle suivant que

Y
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toutes les conséquences de ces transfermations se manifesteront.
Au XVIIIe siecle, elles ne font que s'amorcer.

\L :

1. La rationalisation du langage: 1le systéme tonal

1.1 _Les échelles ‘ _ \
- L)

Des douze modes ecclésiastiques en vigueur au XVIie sigécle,
le langage .classique ne conservera que le mode de ut, appelé mode
majeur, ainsi qu'un mode qui en est dérivé, le mode mineur,
proche pgrent du‘mode de la. Ceg deux modes sont & la base du
nouveau systéme qu'on appellera ie systéme tonal. Pour R. de
Candé, le passage de la "modalité"™ & la "tonalité" est 1lié au
fait que la polyphonie, en devenant plus co%ﬁlexe, entrait enh
contradiction avec d'autres regles de composition.

La gamme_majeure; plus que tous les autres modes, se
¢aractérise par la forte polarité qui s'établit entre ses
différents degrés. Les modes ecclésiastiques, outre leur
diversité, entretenaient toujours une certaine ambiguité quant a
leur polarité. La note conclusive, finale ou tonigque, n'est pas
la méme que la note centrale, teneur ou dominante, autour de
laguelle s'articule la mélodie. On distingue également
l'ambitus, ou octave caractéristique du mode & 1l'intérieur duquel
ge déroule la mélodie. A cette pluralité de modes et de centres
modaux, le systime tonal oppose un seul arrangement des

+ ’ .
intervalles, mais surtout une hiérarchie plus stricte entre les
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notes. Celles-¢ci se rapportent toutes 2 un ééul centre tonal et
ne se définissent ™ §u'en fonction de celui-ci. Ce pivot de la
gamme, c'est la tonique, point de départ et d'arrivée de toute

mélodie.

r g3
e /] h=d
- r.y P £ N

] .e_ /) " w '
tonique | médiante dominante sensible

sus-tonique sous-dominante ‘sus-dominante
FIGURE I1.1

En plus de la tonique qui est le point absolu de référence,
les autres notes prennent aussi chacune un poids spécifique. Les
premier, itroisitme et cinquidme degrés, soit lé tonique, la
médfante et %a dominante, qui constituent les notes de l'accord
parfait, sont consid{rés comme mélodiquement stables. Les
quatriéme et septieme degrés, appelés respectivement sous-
dowminante et sensible, sont considérés comme instables et
créateurs de mouvement, surtout en raison de 1l'intervalle de
demi-ton qui les sépare des notes voisines. Cet intervalle de
demi-ton est c:éateur d'une cerftaine tensién, d'une attirance
pour les tons voisins. Ces notes cherchent 4 se résoudre sur la

* !

médiante et sur la tonique, c¢'est-a-dire sur des tons étables de
l'accord parfait. Cés deux notes instables forment 4galement
lfintervalle du ¢triton, devenu maintenant un des -moteurs de la
gamme tonale, son intervalle le plus caractéristique.

Un seul centre tonal, une hiérarcnie plus stricte entre des

‘

‘."..

‘notes aux fonctions bien définies, une polarité toute entidre
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tournée vers la tonique --c'est par ces attributs que la gamme
majeure représente une rationalisation des modes musicaux,
entendue comme une tentative de maitrise totale du matériau
musical par la raison, au sein d'un systéme unique et iptégré.

S

1.2 L'harmonie

Mais ce qui ponstitﬁe le fondement du systéme tonal,
beaucoup plus que les rapports entre les notes de la gamme,
ce sont les relations harmoniques entre les différents accords o
construits sur chacun de ses degrés. Un accord est une
combinaison de trois ou quatre notes étagées par tierces et
considérées comme une unité. L'harmonie, selon le nouveau sens
gque <ce mot 2 pris au XVIIie éiécle, est l'ensemble des regles et
principes quil gouvernent la succession des accords selon un
systéme structuré. (Dalhaus, 1980: 175) L'utilisation du mode de
ut au XVIe siécle, exemple, n'était pas encore tonale puisque
ie sys%%me d'accorﬁéﬁZui lui donne son sens n'était pas encore en
place.

Pour la premigre fois, au XVIIIe siekcle, les structures de
la musique ainsi que la notion de consonance ou de dissonance, ne
gont plus gouvernés par des rapports de mélodies distinectes ou de
deux sons entre eux, mais soumis aux régles sous-jacentes des
progressions d'accords. C'est 1& que réside la principale;
différence entre une écriture modale et une écriture tonale; la

\
premigre est basée sur des intéyvalles alors que la seconde est
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" basée sur des accords, considérés cofffme des entités indivisibles,
qui se réferent & un seul centre tonal. La dissonnance n'est
plus limitée au choc des intervalles entre eux mais, devient un
principe dynamique qui s'appuie sur lés tensions crgées entre
certiTﬂg‘accords considérés comme dissongants. En théorie comme
en pratique, l'harmonie devient la bass de toute la musique.

Nous reviendrons plus loin sur cette guestion dans lé'section sur
\

Jean Phllippe Rameau.

On peut construire des accords sur chacun des degrés de la

-

gamme majeure. Ces accords prénnent le'nom de la note sur
laquelle ils sont construits. L'accord construit sur le premier
degré est un accord de tonique, celui construit sur le deuxieme

degré est un accord de sus-dominante, etc.

f o
™ i .
) = £ L b’
r T ~ i A
n 7| 7.
¥ 7
f II Ilr v Y VI VII
tonique médiante [ dominante segtiéme
sus-tonique .sous-dominante sus-dominante

FIGURE II.2

Les accords coﬁstruits sur les premier,” quatrieme et
cinquidme degrés sont dits parfaits, parce que formés deux
tierces majeures superposées. Tous les autres soﬁt formés d'upe
premidre tierce mineure. De plus si on ajoute une quatriéme
tiéfce, on constate‘que lt'accord construit sur le cinguiéme

e

N
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degré, sol-si-ré-fa, est le seul en son genre. Cetléxcordf.dit de
septitme dominante, contient 1'intervalle de triton, dont nous
avons vu qu'il.est fortement caractéristique de la tonalité par
la ﬁolarité qu'il crée. Les deux intervalles instables, fa et
si, sont attirés par deux.notes stables, do et mi, piliers de

l'accord de tonique.

=i

FIGURE IT.3

i

L'accord de doﬁinaq}e est considéré comme dissonant, & cause
de l; tension qu'il crée et de la résolution qu'il appelle sur la
tonique. Cette progression, de la dominante vers la tonique, est
a la base de tout mouvemeni dans la musique tonale. -Si on ajoute
l'accord de sous-dominante construit SQF la quarte (quinfe
renversée), on obtient les trois accords dynamiques de la mdsique
tonale. L'accord de sous-dominante crée une attirance vers
" 1'accord de dominante, qui & son tour cherche a4 se résoudre sur
l'accord de tonique. C'est en ce sens qu'on peut parler
d'narmonie fonctionnelle, dans la mesﬁzgﬁoﬁ les accords sont

utilisés dang deg roles bien définis de création/résolution des

tengions. La cohésion d'une piéce ne vient plus de
\\
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ltentrelacement des lignes mélodiques, mais de la progression
d'accords seloh le mouvement de ieur basse fondamentale.

Cette conception mouvement par la basse fondémentale est
aussi une idée nequ/;iuXVIIIe sidcle. Nous en analyserons le
principeodans la section sur Rameau. Pour llinstant, on peut
geulement affirmer que la basse fondamentale a fdrtement
contribué & 1'éclosion des formes instrumentales classiques.

Le systeéme tonal forme donc un ensemble cohérent, fortement
polarisé,'fondé sur des progresaions d'accords qui n'ont é; sens
que par rapport au centre que congstitue 1l'accord de tonique.
Avec le développement de la musgique instrumentale, c'est cg‘
systéme qui rendra la musique instrumentale logique et

intelligible et gqui lui permettra d'avoir une certaine cohésion.
™

C. Dahlhausg, dans le Grove Dictionary of Music and Musicians,

affirme: "It is harmonic relationships which in music without
words make cgherence at all possible over long stretches."
(Dahlhaus, 1980: 54)

Plus tard, vers le milieu dq XIXe siecle, Hugo Riemann,
musiéologue allemand, proposera une théorie compréhensive et tres

'Eystématique des fonctions tonales et des substitutions possibles

Y.

\“hﬁgptre'les accords.

1.3 La forme

—

développement de l'harmonie tonale permettra de trouver

de mouvelles solutions au probléme de la forme, congue comme
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. f/;ésultat global de_l'agencement des différents éléments de base
de la musique. Toute piéce de musique doit créer une unité
suffisante pour que l'oreille reconnaisse une certaine continuité
‘du début & la fin, tout en introduisant des élémenté de diversité
gqui soutiennent 1l'intérét. Concilier ces exigences d'unité et de
diversité est un des problémes fondamentaux de la forme musicale.
Dans la musique instrumentale, qui prend ﬁne nouvelle importance
A partir du XVIIe sidcle, la cohérence ne peut plus 8tre obtenue
paf le support d'un texte. Le systéme tonal, dont la puiésance
repo;e sur la hi%farchie et la polarité qu'il crée entre
différentes fonctions, sera 1'instrument privilégié de
1'émergence de ces nouvelles formes.

-

William Newman, dans Understanding Music (Newmann, 1963),

distingue trois différents moyens de créer-1'unité dans la
musique instrumentale: 1'imitation, lg jeu motivique et le
regroupement par phrases, qui donnent naissance & trois typés'de
forme. - N

Née en méme temps que la polyphonie, l'imitation est restée
pendant léngtemps un des meilleurs moyens de créer des formes
cohérentes; le motet, le madrigal ou le canon procédent par
variation ou répétition sur une mélodie de base. Au XVIIe
gidcle, on assiste & l'ouverture de la stricte imitation et le
développement par motifs devient, avec la basse continue, le
moyen le plus important d'atteindre 1'unité.

La fugue, illustrée magistralement par Jean-Sébastien Bdch,

représente une traﬁsitign entre l'ancienne écriture polyphonique
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et le nouveau gystéme tonal. Par rapport aux anciens styles
¥'imitation comme le canon, qui reposaien; gur l'identité des
parties, la fugue représente une ouverture. Les fonctions
tonales qui g'y affirment déja annoncent les traits
caractéristiques des formes classiques: opposition entre parties
contrastées, entre phrases distinctes qui cénstituent des sujets
et des cogﬁre—sujets, modulations dans des clés éloignées et
importagcghdu développement. L'unité de la composition est basée
sur ies contrastes alors gque l'imitation canonique exigeait
1'identité entre les parties. Le déroulement devient linéai;;
plutdt que circulaire, sans pourtant prendre le caractére
dramatique des formes classiques. Malgré ces caracteres
nouveaux, la fugue s'apparente aussi aux anciennes formes comme
le madrigal et le motet puisqu'elle reste polyphonique.
e Un motif est un court fragment composé de quelques notes
caracféristiques'qui ne constituent pas une idée complete.
Principale scurce de l'unité dans la composition baroque, ce
fragment est répété, identique ou transformé en variant la
hauteur ou le rythme. Cette variation dans la ligne mélodique
entratne un flux constant de changements harmoniques rapides. Il
s'ensuit un déroulement mélodique constant et sans retour basé
gur une seule idée qui se répéte ou se développe par inversion,
renverseﬁért ou augmentation d'un motif qui reste reconnalssable.
La texture est polyphonique, dans la mesure ou différentes voix

g'approprient & tour de role le fragment mélodi@ue.

R
T

#
A
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;
Tia mélodie s'allonge sans fin par 1'0rnementatio¥ u motif

-

initial. Le niveau de tension créé reste stable tout au long de

la pidce, sans cette tension vefé/le}cedtre qui caractérisera les
formes subséquentes. La métrique esgfirréguliére, le rythme des
phrases est parfois indépéndant de la barre de mesure et la
résolution ﬁ'est pas nécessairement symétrique. Selon Newnman, .
"The total impressiocon is that of a continual push and pull of one
idea within the scope of one main key, one main flow, anﬁ one
relatively unbroken arch." (Newman,i1?63: 120) Les contréstes ne
sont pas dans la structure h;rmonique mais dans l'opposition
entre l'orchestre et la partie solo, ou encore dans 1'int£psité
dynamique. : ¢

Les formes classiques reposent sur ce gue Wewman appelle la
progression par regroupemenELFe phrases. Une phrase est "...an
idea that is more or lessgéomplete melcedically, rythmically and
perhaps harmonically, yet‘ﬁhe that does not necessarily stand out
from its melodic context." (Newman, 1967: 144) La variété ne
sera plus atteinte par la transformation d'une courte idée
caractéristique mais par la juxtaposition des phrases qui
"g'opposent ou se complétent. Le style devient hétérophone,
puisqué/ia mélodie est mise en évidence par une seule voix
supportée par l'harmonie, et ce afin de ne pas brouiller la
progression d'idées plus nombreuses. Le rythme harmgnique

&
devient plus lent, formé de longs plateaux. Newman parle de

modéle hiérarchique, dans la mesure ol tous les éléments peuvént
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étre déduits les uns des autres, la forme plus longue étant une

extension des éléments plus petits.

La forme classique, par opposition & @}imitation et au jeu

Li]

.. s s s A - 2 £ -
motivique, est une forme unifiée, integrée et hiérarchique. Ce

n'est qu'd pariir dg ce moment que toutes les couséquences de la

9]

, tonalité seront tirédes. Plutdt que d'étre une simple coloration

de 1l'ensemble, la tonalité devienira le principe de structuration

. ‘dé la pidce, le vrai moteur dynamique. C'est la gstructure

' harmonique et.les modulations qui prendront le rdle qui revenait

au motif et aux ornementations.

L]
-

C'est au XVIIIe siécle seulemént qu'on pourra parler de mode
narratif et de dévelopﬁ@ment linéaire dans la musique, alors que
la_polarité et les contrastes prendront valeur "d'événements"t
La forme unifide permettra des contrastes plus importanté et '
1'établissement d'une tengion dramatique croissante menant vers
la résolution. Toute 1@\?tructure du mouvement tendra verste%te
cristallisation du sens qui se produit avec la résolution. "La
préparation de cé point de cristallisation aussi bien que la

résolution qui lui succede sont linéaires, tant il est vrai que

" geule la résolution linéaire convient & la musique tonale."

-

(Rosen, 1978:39) |

La forme musicale la plus importante & 1l'époque classique
est ce qu'on a appelé la forme sonate. La forme sonate (& ne pas
confondre ave~ la sonate, forme instrumentéle 34 plusieurs

mouvements) désigne la structure interne d'un seul mouvement,
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souvent le premier d'une symphonie, d'une sonate ou d'un
concerto.

' Un mouvement en forme sonate est une structure tonale en
deux parties. La premiére partie comprend une seule section
appelée exposition. La deuxieme partie comprend deux sections,
le développement et la réexposition. IL'exposition se fait en
deux temps: du matériel est d'abord exposé & la toniqﬁe et -
ensuite dans une autre tonalité, le plus souvent & la dominante.
Elle peut comprendre un ou plusieurs theémes.

Le développement élabore les idées musicales de la ﬂremiére
partie, tout en wodulant dans une ou plusieurs tonalités. La
réexposition est caractérisée par un double retour simultané a la
tonique et au théme principal, sans ftoutefois qu'il s'agisse
d'une réplique exacte de la premisre partie. ILa vatigre du
deuxidme sujet est aussi reprise & la tonique, puisque le
principe de la sonate veut que %tout matériau exposé dans une ¥
tonalité autre que la tonique soit repris & la tonique pour gtre
congidéré comme résolu.

Il existe bien siir & ce modéle de multiples variantes, mais
1'élément principal est ce retour simultané a la tonique et au
théme principal qui donne au mouvement son caractere dramatique.
Oﬁ retrouve au niveau de la forme les mémes p;incipes de tension-
résolution créateurs de polarité qui sont & la base des fonctions
tonales. L'éloignement de la tonique crée une tepsion et la
longueur du développement accrolt cette tension. TLes méme s

considérations gouvernent la phrase et la structure globale: "Au

~
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- XVIITe 51ecle, la modulation'n'est rien d'autrE'qu'une dissonance..

portée & un niveau superleur, celui de la structure d'ensemble "
{Rosen, 197%:29) La tonique 4tant le point de référence de toute
oeuvre tonale, tout passage qui adopte une autre tonali%é est
considéré comme dissonant et doit absolument &tre résolu i la
tonique, d'ou 1'imﬁ0rtance de la reprise.

IL'importance du rapport entre la tonique et la dominante est
illustrée par cette remarque de Rosen: "Pour un auditeur du
XVIITIe sidcle, attendre le passage & la dominante-signifiait done
simplement perdre pied s'il-n'intervénait pas; c'était une
condition nécessaire d'intelligibilité." (Rosen, 1978: 38) Te .
retour & la tonique était ainsi doublement 1mportant

Tant dans la succession de phrases antécédentes et
conséguentes dﬁi gse répondent qu'au niveau de sa forme globale,
1'oeuvre clagsique est un.ensemble symétrigque. Les forces
opposées qui créent des tensions doivent 6biigatoirement se
résoudre pour que la forme soit fermée, la réexpgsition
réconciliant toutes les tensions harmoniques.de l'oeuvre.

Aux formes cursives et additives des siécles précédents, le ¢
classicisme oppose des formes fermées et intégrées, symétriques,
linééires et prévisibles, dont tous les éléments s'afticulent les
uns avec les autres pour former un systeme puissamment cohérent.
"Dang aucu. autre style musical, les parties et le tout ne se

reflétent avec autant de clarté." (Rosen, 1978: 103) <

-

/

/
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Sans tomber dans les critiques romantiques et contemporaines
de ces formes classiques, il faut néammoihé constater qu'on peut
parler d'une rationalisation de la forme, au sens ol toutes les
dimensions de l'oeuvre deviennent assimilables & un schdme unique
d'explication, celles gui découlent du systdme +tonal. 11 n'est
plus guestion du libre déroulement d'une mélodie qui procdde par
juxtaposition de transformations motiviques, meig d'une structure
totalement intégrée dont tous les éléments convergent vers le
dénouement final. Le déroulement s'apparente 2 celui d'une
action dramatiqué, dont le sommet se situe au centre, et qui se
termine obligatoirement par la rTéconciliation.

Tant dans la suite des phrases que dans_;a'fgrme globale, le
langage musical de ia période classique présente l}image d'un
monde maltrisable et maitrisé, dont tous les éléments sont
accessibles 2 l'entendement, & la raison humaine. A cette
rationalisation qui s'inscrit dans le langage et dans les formes
mugicales, Jean-Philippe Rameau apportera la caution de la

scilence.
1.4 La théorie: Jean-Philippe Rameau

Jusqu'au XVIe siécle, la théorie musicale était enseignée en
latin dans les universités. Elle faisait partie du quadrivium,
discipline comprenant les quatre arts libéraux a car%ptére

"mathématique, c'est-a-dire l'arithmétique,‘1'astronoﬁie, la

“ ]
géométrie et la musique. Avec la transformation des vieux modes,
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l'enseignement de la théorie s'était sclérosé eﬂ s'éloignant‘de
la musique qui se pratiquait. Ramassis digparate inspiré des
vieux auteurs classiques, il est ".;.purement gspéculatif et -
désespérément confus, il s'exprime dans un latin prétentieux qui
décourage les amateurs.” (de Candé, 1978: 331)

Deég le XVIe sidcle, des efforts ont été entrepris, entre
autres par Gioseffe Zarlino, pour systématiser la théorie et la
‘rendre plus cohérente. Il faudra cependant attendre le mémoire
présenté a l'Acadéﬁie_des Sciences par Jean-Philippe Rameau en
1722 pour que la théorie_musicale deyienne une science moderne
avec un systéme de lois découlant d'un pr%npipe naturel qui lui
donnextoute sa force. Rameau dégage définitivement la musique de
la métaphysique et de la religion, qui définissaient par exemple
les rythmes ternaires conme parfaits puisque représentant la
sainte trinité.

Jusqu'’d nos jours, les principes sous-jacents au systeéme de
Rameau restent & la base de l'harmonie tonale et de
l'enseignement musical. *%® systéme a bién sur subi des
transformations; on a relativisé ses affirmations et dénoncé le
- caractére de démonstration de son exposé. »

L'importance de Rameau est qu'il réussit & unifier toutes
les dimersions de la musique et & les ramener & un principe
unique d'explication. La théorie des accords, la basse
fondamentale, la gamme majeure et la hiérarchie des fonctions
tonales deviennent toutes des conséquences de la résonance des

sons partiels harmoniques.
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Rameau comble ainsi ce besoin d'unité qui est une des
~exigences fondamentales de la raison au sikcle des lumiéres. "A
priori,lla Raigon ne reconnalt comme existence et occurence que
ce qui peut &tre réduit 2 une unité; son idéal, c'est le systéme
dont tout peut &tre déduit." (Adorno, Horkheimer, 1974: 25)
C'est exactement 13 le sens de la démarche de Rameau, qui procdde
par déduction & partir d'un principe unigue, la résonance du
corps sonore, selon des régles éprouvées qui sont celles des

mathématiques. Il affirme dans sa.Démonstration du principe de

1'harmonie: "La musique est une science qui doit avoir des
régles_certainés; ces régles doivent &tre tirées d'un principé
évident, et ce principe ne peut guére nous étre connu sanérle
secours des matﬁématiques." (Rameau, 1980: 51)

Il s'oppose ainsi aux Anciens en affirmant que 1e§r théorie
de la musique n'est gqu'un recueil d'expériehces et de faits
disparates, "...un recueil d'une certaine quantité de phénomenes
sans liaison et sans suite." (Rameau, 1980: 66) Il veut remédier
a cet éfat de choses en s'inspirant de la méthode de Desca;tes.
11 postule gue toutes les proportions et les regles qui en
" découlent sont des vérités qui ont été déposées dans la nature.
11 s'agit de les mettre & jour et de s'y conformer.

Comme il y a des lois mécaniques, il y a des loils
acoustiques qui gouvernent et rendent intelligibles les )
?hénoménes sonores. ‘Ces régles ne peuvent pas &tre pergues par

texpérience sensible et empirique du monde mais doivent étre

déduites par la raison. De la méme fagon, la nature ne peut étre

~b
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pergue pa; les sens. FElle est un ensemble de lois et de
phénom&nes qui doivent &fre calculés, "...les lumidres de lay//’*dﬁﬁ\ ~
raison dissipant les doutes ou l‘expérience peut nous pionger a
tout moment." (Rameau, 1980: 50)

Le principé générateur de la musique el le fondement de la
théorie, c'est le principe de la résonance du corps sonore; "Le
corpe sonore, gque j‘appellé, a4 juste titre,lson fondamental, ce
principe unique, générateur et ordonnateur de toute la mysique,
cette'cauée immédiate de tous ses effets, le corps sonore, dis-
je, ne résonne pas plutdt qu'il engendre en neme temps toute les.
proportions continues, d'oll naisasent 1'harmonie, la mélodie, les
modes, les genres, et jusqu'aux moindres régles nécessaires a la
pratique.” (Rameau, 1980: 70} |

Nous avons déja traité au chapitre I des sons partiels
harmoniques qui se font entendre en méme temps que tout son gui
résonne.. Rameau n'est pas le premier A avoir remarqué la
vlbratlon des harmoniques supérleures Au XVer siécle, 1l'abbé
Marin Mersenne, savant et phllosophe frangais, en 81gnala1t dégh
l'existence mais sans pouvoir en déceler la source exacte ou en
fournir une explication satisfaisante. C'est Rameau qui en fit

la pierre angulaire d'un véritable systéme cohérent et unifié.

@F‘

Rameau, cependant}\pe congidérait que les premiéres
harmoniques émises, soiﬁ}l'octave, la guinte et la tierce\(les '
harmonrqgeé 2, 3 et 5).S Ces trois sons superpo§é§ forment ‘ hj///
l'accordJ;arfait majeur du systéme tonal. En réduisant la 1

résonance & ces trois seuls sons, il est facile d'expliquer

—
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"naturellement" le caracteére de consonance qu'on attribue &
1'accord parfait ainsi que sa prééminence dans notre musique.

‘De plus, si on ne considéfe que le premier son émis apres
l'octave, soit la quinte, et qu'bn construise un accord sur la
quinte supérieure et sur la guinte inférieure, on obtient tputes
les notes de la gamme majeure. En prenant le do comme son
fondamental, on obtient les trois accords suivants: do-mi-sol,
gol-gi-ré et fa-la-do; et les notes de la gamme majeure: do-ré-
miifa-sol-la-si, séule gamme naturelle selon Rameau. On explique
ainsi l'origine de notre gamme, de méme que 1'importance des
accords IV et V dans la progression_ﬂarﬁonique.

Les cadences, qui_depuis longtemps caractérisent la musique
occidentale, soit comme élément conclusif, soit comme fagon
d'identifier une tonalité, prennent une nouvelle importance en
s'intégrant au systéme. Rameau explique la force du mouvement de
cadence parfaite, qui va du degré V au degré I, en avangant que
la quinte, engendrée par le corps sonore, retourne & son principe
générateur. !

C'est également Rameau qui tirera toutes les conséquences de
la découverte du principe du renversement des accords et de leur

]
identité. Si on prend par exemple les accords do-mi-sol, -mi-sol-
do-ét sol-do-mi, l'anci&n principe de la basse continue tenait

compte des notégﬁé fectivement entgndues 4 la basse, scoit do, ﬁi
et sol. Ces,notes;étaient inscrites sur la partition et on se

contentait d'indiquef par des chiffres les harmonies

complémentaires.
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Rameau affirme au contraire gu'on est toujours en présence
du méme accord, mais que celui-ci prend des formes différentes.
Dans notre exemple, la basse, qu'il appellera basse fondamentale,
ne sera plus do sol mi mais do do do, puisqu'on est toujours en
présence du méme accord renversé. Au-deld des apparences, la
basse devra 8tre déduite, & partir de ce que 1l'on sait maintenant
sur la gétération des accords et sur leur étagement par tierces,
majeures ou mineures.

La voie &était désormais ouverte i 1'identification des
accords comme entifés distinctes eé individuelles et & la théorie
des fonqtions qu'ils occupent selon l'attirance plus ou moins
forteé qu'ils éprouvent pour la tonigue. Lg multitude deg accords
existant dans la musique du XVIIe sikcle est réduite’d un nombre
restreint de possibilités, clairement identifiés selon leur
fonction et leur individualité. Ligne imaginaire’ découverte
derriére la ligne apparente tracée par la basse continuef‘!ﬁ
basse fondamentale rend les progressions harmoniques
intelligibles et cohérentes 1% ou elles n'étaient qu'une
iuxtaposit%pn inexpliquée d'accords disparates. " It is a
construction designed to explain why a progressioh can becomg a
compelling intellegible coherence rather than a mere patchwork of
separate chords." (Dahlhaus, 198Q: 176)
| Rameau avait bien raison de s'exclamer dans sa
démonstrafion: "Que de principés émanés d'un seul! Faut-il vous
les rappeler, Messieurs? De la seule résonance du corps sonore,

vous venez de voir naltre l'harmonie, la basse fondamentale, le

1)
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mode, ses rapports avec ses adjoints, l'ordre, le genre majeur,
et le mineur, presque toute ia mélodie." (Rameau, 1980: 87)
IPour compléter cette magistrale legon, Rameau é¢labore une
justification du tempérament égal, qui rendra toutes les
tonalités identiques et permettra la modulation dans des tons
éloignés.

En tant que créateur d'une théorie unifide, dont les
principes n'ont rien & voir avec la métaphysique mais sont
inscrits dans la nature d'ou la raison doit les extraire, Jean-
Philippe Rameau peut &tre considéré comme le p;incipal artisan de
la rationalisation de la théorie musicale au XVIIIe siécle. En
‘inscrivént la pratique de son temps dans un ensemble théorique
cohérent, il a donné au systime tonal raissant la caution de la
‘acience et luil a pgrmis de s'imposer comme naturel et universel,
créant ainsi ".?t;'illusion de l'existence absolue d:un ordre
objectif", qui caractérise pour H. ,Pousseur le classicisme.
(Pousseur, 1967: 89)

On peut aussi affirmer, avec Horkheimef, qu'il s'agit 1a
d'une rationalisation objective, dafis la mesure oi ies lois de la
"musique n'émanent plus d'un principe divin mais sont désormais
inscrites dans la nature. La théorie de Rameau s'inscrit_daes
ceé grands systémes rationalistes du XVIIIe sikcle gqui voulaient
que la raison se reconnaisse dans la nature des choses. "Les
auteurs pensaient que le lumen naturale, la faculté naturelle de
connaltre ou la lumidre de la raison, suffirait également pour

pénétrer les mysteéres de la création et si profondément qu'elle
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nous fournirait les clefs de l'harmonie ehtre la vie et 1la
nature, & 1 fois dans le monde extérieur et 2 L'intérieur de
1'8tre humain." (Horkheimer, 1974: 25)

Rameau aussi pensait que sa théorie avait fourni le discours
définitif sur 1la musique.' Seé régles se voulaient auséi
éternelles que la nature; il suffisait.de s'y conformer pour
créer un univers harmonieux & l'image de l'h;fmonie naturelle.

I1 tentera méme par la suite de faire découler toute connaissancé
de la résonance du corps sonore. Ce sera un échec. Nous verrons
plus loin comment son ambition, méme limitée & la musique, pour
créer un systémé éternel et universel gera battue en bréche par
la montée de l'ihdividu%lisme ét par l'instrumentalisation
croigsante de la raison.

Malgré toutes les critiques adressées deppis le début du
sidcle au systéme tonal, celui-ci reste & la base de la musique
populaire et de la musique savante la plus écoutée. Pour
1'egsentiel, il demeure en Occident le systéme de référence et le
fondemeﬁt de toutal'enseignement académique.

C'est surtout par sa cohérence logique, fondée sur des
“régles claires déduites de lois scientifiques, que le systéme
tonal a r?ussi a4 s'imposer comme langage universel. En tant qﬁe
sysféme rationnel, il sera cependant l'objet de critiques de plus_
en plus viclentes, tant dans la pratique que dans la théorie. Au
XIXe sidcle, 1l'ampleur nouvelle de 1'individualisme, alliée &

1'extension de la réification des rapports sociaux porteront les
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premigdres attaques au systéme tonal, entralnant sa désagrégation

‘progressive.
2. Individualisme et hétérophonie

Parallélement & la rationalisation du langage qﬁi s'opare
dans la musique claééique, on asgiste & une autre trzhsformation,
- relide & la montée de 1l'individualisme. A partir de 16Q0
environ, la ﬁolyphonie de ia‘Renaissance a éFé graduellement>
remplacée par la mélodie.éccompagnée de 1’ha%mnnie_§gggig;//

Au sens strict, le terme polyphonie désigne toute musique
qui fait entendre plusieurs voix‘simultanées. La musiqué
occidentale est la seule musique & avoir développé la polyphonie
de fagon aussi considérable. Couramment, 1@ terme polyphonie est
utilisé pour décrire la conception horizontale des différentes
voix qui a dominé toute la musique sav%pte.depuis_la fin du moyen
dge jusqu'au XVIe sidcle. Aussi appelée contrepo;nt, cette
technique d'éeriture tonsiste & superposer plusieurs voix
méiodiquement indépendantes, harmonisées "point contre point"”,
les notes étant figurées par des points.

La polyphonie éinsi congue g'oppose & la monodie du plain-
chant liturgique, qui a longtemps dominé toute la chrétienté, et
dans laquelle des voix d'hommes chantaient & l'unisson une mé me
ligne mélodique sans accompagnement. Apparue a 1l'état .
embryonnaire dés le IXe sidcle, ce n'est qu'a partir de la fin du

XIIe sidcle gque la pratique contrapuntique se généralisera pour
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devenir un art & part entiére et non plus seulement une
ornementation des textes traditionnels. D'abord strictement
limitée aux intervalles de quinte et de quarte, la conduite des
voix gagnera graduellement en souplesse en permettant les écarts
de tierce et de sixte.

Plusieurs auteurs (de Candé, 1978; Montigny, 1964)
soulignent le caractére révolutionnaire de cette nouvelle
pratique qui modifie huit sidcles d'une tradition de stabilité.
Cet "acte de création personnelle gquasi-révolutionnaire™
(Montigny,-1964: 14), qui consistait au début & improviser un
contre-chant sur un chant liturgique, annonce les profonds' f
changeméhts qui vont secouer l*Occiaﬁnt et rel&gher 1l'empire de
1'Eglise éur les consciences. La musique sacrée reste avant tout
le véhicule de la foi, mais le chant qui monte vers Dieu n'est |
plus l'expression unanime d'une méme soumission 4 une seule
volonté. La polyphonie est la réunion de plusieurs lignes
mélodiques qui expriment la'méme foi, mais individuellement et
chacune & leur fagon.r A une épbque ol la civilisation marchande
en est A ses toutes premidres manifestations, ol l'organisation
féodale donne des signes avant-coureurs de son essoufflement, la
polyphonie ouvre la porte & l'affirmation dans la musique des
premiers:sgntimenfs individuels.

Le passage au XVIIe sitcle de la polyphonie a la mélodie
accoqpagnée ne signifie donc pas qu'apparalt soudainement la
nécessité de trouver un exutoire A 1'individualisme, mais plutdt

qu'on assiste & la mutation d'un proceasus engagé depuls
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plusieurs sitcles et intimement 1ié & l'extension des rapports
marchands et & la rationalisation de la pensée. '

Depuis le XVe”siécle, dans la”chanéon, on avait pris
1'habitude de confier la voix supérieure au chanteur tandis que
les autres voix étaient prises en charge par des instruments. Ce
fﬁisant, on singularisait déjh la voix supérieure par rapport aux
autres. Plus.tard, la pratique de la basse continue a pu
contribuer & imposer une vision verticale Qe l'harmonie, sur
laquelle se développera la mélodie.

pe n'est cependant qu'au XVIIIe gigcle, avec la théorie de
la basse fond®mentale et la conception des accords comme unités
fonctionnelles, que 1'individualisme moderne bourra se déployer
pleinement. Seule la voix supérieure est désormais porteuée de
lza mélodie. Les autres voix ne sont plus des lignes mélodiques
indépendantes mals sont intégrées A des blocs fonctionnels, les
accords, qui sont réduits au rdle plus effacé dé g-utien de la
mélodie. |
| Alors gue 1'individu dg moyen &ge restait profondément
intégré & un milieu et.enserré dans un réseau de rapports
hiérarchiques dont dépendait son identité et_.sa survie,
1'individu du XVIIIe siécle aura une tout autre dimension. Il
deviendra le pivot de nouveaux rapports soclaux et la polyphonie
ne sera plus un moyen adéquat de l'expression individuélle.
"Lors@ue la polyphonie sera devenue trés complexe, et que les
différentes voix n'aurcoat plus de sens que par leur dissolution

, N
dans la réalité globale, alors 1l'individualisme trouvera une
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échappée inattendue: la franscriptibn pour un seul instrument ou
pour une voix accompagnée." {(de Candé, 1978: 417)

Cettg affirmation nouvelle de 1'individu est contemporaine
de l'émergenbe de la bourgéoisie comme classeldont les intéréts
et les aspirations s'opposent & ceux de la noblesse. Contre les
rapports hiérarchiques et les privildges de l'Ancien Régime, la
bourgeoisie pronera, surtout & partir du milieu du sikcle, 1le
laisgez-faire, la liberté du commerce et l'extension des droits
politiques. |

" Les nouvelles formes musicales qui deviennent populaires au
iVIiiIe siécle; les sonates pour instrument solo, ou encore les
concertos pouf soliste et orchestre, contribueront également 2
mettre en valeur les prodiges E'artistes virtuoses, devenus de
vérigables vedettes. |

La montée de 1'individualisme se manifeste également dans la
notation. Alors gqu'auparavant chacune des voix était notée
séparément sur des pages différenteg, les oeuvres sont maintengnt
écrites sous forme de partitions, gqui présentent sur une méme
page la notation synchronique de toutes les parties sur des
" portées superposées, donnant une vue d'ensemble de la ﬁiéce.

Alors que jusqu'ici la notation s'adressait & des personnes
concrétes engagées dans une pratique collective, la partition
présente désormais les différentes voix comme des parties

"abstraites. Pour de Candé, "...l'édition en partitions répond

aux besoins d'une culture plus ambitieuse, ol l'on ne se

i
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satisfait plus dféfre la partie d'un tout car chacun veut en étre

le témoin privilégié." (de Candé, 1987: p.245)
Cette modification de la notation est aussi reliée & un
autre phéncoméne qui s'amorce au XVIIIe siecle, & gsavoir la

transformation de la musique en marchandise avec le développement

de 1'édition et des concerts payants.

3. Réification et pratique musicale
Tout au long du XVIIIe sidcle, des changements importants

interviendrent dans la pratique de la musigue. Cette époque

s

)

marguera une transition entre deqx types de pratiques enracinées
dansg deux mondes tres différents, célui des monarchies et de la
noblesse comme centres de la vie artistique et celui de_la
bourgeoisie et de la libre entreprise. Depuis la Renaissancéﬁ la
musique savante était avant tout un art de la Cour, pratiqué par
des amateurs culfivés comme simple divertissement ou encore comme
é1ément des cérémonies religieuses et officielles. Les musiciens
cézgrég¥\§Eanyés au service d'un patron qui appartenait a4 la
>%oblesse.ou & 1'Eglise. La musiqﬁe était toujours destinde & ure
congommation immédia?p et éphéméfe;
Pour H&user, cette époque représente "...la phase finale.

d'une culture de golit dans laquelle le principe de beauté domine
sans regtriction, le dernier Style ou "beau" et "artistidue"

&
soient synonymes." (Hauser, 1982: 28) Les oeuvres de Rameau, de

-
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Mozart et de Haydn participent & cet idéal d'un monde ha}monieux
oll beauté et vérité répondent aux mémes critéres.
Graduellement, la musique s'intdgrera & 1'économie marchande

“JMalgré des

et"deviendra un art autonome et spécialisé.
différences importantes entre les pays, la transformafion de la
vie musicale qui s'est amorcée & cette époque finira par gagner
toute 1'Europe: : . 1 '
Depuis plusieurs sidcles déjh, avec la complexité de la
pol&phonie, la notion d'oeuvre mgsicale avait commencé A
g'imposer, au sens ou on reconnaissait au compositeur'la
paternité de son travail., Il s'agissait 1la d'une conception
nouvelle par rapport au haut moyen dge, qﬁ les compositions
étaient percgues comme le fruit d'une traditioﬁ et intégrées a un
fond patrimoniai qui appartenait & toufe la communauté. "L'ére
nouvelle sera celle des compositions autonomes, fixes,
individuellés, transmigsibles. Un p:océssus évolutif est en
route, selon lequel la musiﬁue cessera peu & peu d'étre anonyme
et vécue: .elle va devenir oﬁjéf, “"chose", comme dirqnt'Machaut

-k

et ses contemporains au XIVe sidcle." (de Candé, 1978: 238)
C'est avéc le développement de 1l'imprimerie, aux alentod}s
de 1500, que la musique se présente pour lavbremiére fois comme
une chose, une-marchandise qui pourra exigter indépendamment de
son compositeur. Au XVIIIe sigcle, avec la ﬁontée d'une
bourgeoisie avide de rivaliser avec la noblesse dans le sdutien

et la pratique des arts, 1'édition connaitra un essor sans

précédent.
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D'autre part, c'est & partir de la fin ﬁu_XVIIe sitdcle que
-ge donneront_les premiers concerts publics et pajan%s, d'abord en
Angleterre (1672) puis.en France et en Allemégne. Cette nouvelle
pratique permettra aux musiciens d'échappper & la tuteile de
l'EgliEe et de la noblesse, puisqu'ils organisent en général eux-
mémes ces concerts & leur bénéfice. Mozart n'éecrit déjhd plus
exclusivement pour'des_publics connus, aux golts clairement
identifiés, mais pour le "grand public“, qui comprendra ﬁn nombre
toujours plus large d’auditeﬁrs anonymes et individuels.

"Graduellement, la musique ée constituera en art autonome,
c'est-a-dire qu'elle se détachera de toute fonction spécifique &
1'Eglise ou & la Cour. La musique vivante, celle qu'une noblesse
cisive pratiquait en amateure, dans lagnelle le Roi mettait en
gcéne sa propre grandeur en jouant des roles dans les drames
mythologiques, laisse la place a unwért de repigsentation. La
distanqe s'accrolt entre un public passif et f;sgﬁﬁsiciens
professionnels. La nouvelle bourgeoisie riche et’'cultivée, qui
veu& arrachér 4 la noblesse le droit d'entretenir les artistes,
commande des oeuvreé et entretient des orchestres privés dans
lesquels elle ne joue pas. C'est elle qui compose ce nouveau
public, qui ira en s'élargissant avec le temps. La différence se
creuse entre auditeurs et prqgess;onnels, entre musique privée et
mugique publigue. .

B;en qu'il reste trds exceptionnel jusqu'au XIXe sikcle, le
gtatut &e l'artiste comme entrepreneur indépendant en est 3 ses

premi®res manifestations. WMozart est un des premiers & avoir
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?enté de vivre de sa musique séha dépendre d'un patnqn: Mais il
faudra attendre le XIXe sidcle pour que cette situation se l
généralise et Beethoven eét sans doute le premieﬁ musicien.connu
4 avoir réussi A tirer de fagon indégendante un revenu suffissant
de sa musique. '

En 1709 en Angleierre et en 1793 en Prance, les premidres
lois sur les droits d'auteurs sont adoptéeé. 1A encore, ilY
faudra attendre le début du XIXe sitcle pour que se mettent en
place des moyens efficaces de perception et de répartition des
droits. .

La rationalisation du langage et des formes musicales au-
XIVIIIe siécle a donc pour corollaire un processus de
spécialigation et d'autonomisation de l'art, qui ira en
g'accentuant jusqu'a nos jours.

La transformation de 1'utilisation de la sonate est un bon
exemple d'une des formes que prenéra la spécialisation dans la
musique. Pour la premidre fois,.selon NeJhan (1980: 487), on
voit apparaitre une distinction entre une musique & usage publia,
concerto et symphonies principalement, et une musique & usage
domestique et privé. Des versions simplifiées de sonates pour
piano commencent & &tre éditées, pour satisfaire aux besoins des
couches moyennes de la population qui accédent & citte musaique
savante jadis réservée a4 une é€lite plus restreinte. C'est une
deg premidres manifestation d'une culture & rabais, c'éé%ré-dire

d'une musique destinée & un vaste public, qui tire son succes de

formules et d'idées conventionnelles et qui répond plus & des
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impératifs commerciaux.qu'é des considératiéns'esthétiques. Le
lieu d'une vépitable recherche eéthétique, jadis inséparable de
la musique effectivement consommée, se transportera graduellement
ailleurs, premierement dans les concerts publics et, au XXe
gitcle, dans des concerts ou des enregistrements qui s'adressent
& un nombre restreint de spécialistes.

Jean—Sébastién Bach composait chaque semaine des cantates
nouﬁelles pour les fideéles de 1'église de la ville d®= Liepzig,
qui étaient loin d'étre des spécialistes. Sa musigue était
fonctionnelle et a}imentaireL Au XIXe sidcle, la musique n'aura
d'autre but qu'elle méme et s'adressera & un public de
connaisseurs. Au XXe sigcle, la musique qui se veut un acte de
recherche esthétique, de création au sens fort du terme, ne
g'adresse plus qu'a des spécialistes. La musique savante
populaire est celle du passé. Pour Horkheimer, "On a fait de
~celle~ci (l'oeuvre d'art) une pidce de musée, et de son exécution
une occupation pour heures de loisirs, un éJénement, l'occasion
de prouesses pour vedettes de 1'instrument, ou encore de réunions
~mondainés auxquelles on doit assister éi on appartient & un
"certain groupe. Mais, du rapport vivant & l'oeuvre en question,
de la compréhension spontanée et directe de sa fonction en tant
qu'éxpression, de l'expérience de sa totalité en tant gu'image de
ce qui fut jadis appelé vérité, rien ne demeure." (Horkheimer,
1974: 48) \

Au XVITTe siécle, toﬁtes ces transforﬁations du role social

de la musique,.- dans sa production et dans sa consommation, ne
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font que s'amorcer. La musique alimentaire et les rapports

sociaux propres & l'Ancien Régime sont encore dominants.
4. Vers le romantisme: Jean-Jacgques Rousseau

En 1752, éclate en Prance ce qu'on a appelé la Querelle des
Bouffons, qui donngra lieu & de vives controverses entre les
partisans de;I'opéra frangais et ceui de l'opéra italien. Jean—.
Philippe Rameaﬁ d'une part et Jean-Jacques Rousseau d'autre part!
seront parmi les plus ardents protagonistes de cette querelle,
défendant éhacun~une certaine conception de la musique-

L'opéra frangais était un spectacle hautement codifié, aux
sujets mythologiques et merveilleux, déclamés dans une langue
précieuse accompagnée d'une musique complexe et dans lequel les
sentiments 4taient exprimés par des gestes conventionnels. Il
était plus important de mettre en scéne le roi et les courtisans
au milieu de machines que d'établir ﬁne cohérence dramatique.

‘L'opéra italien, & l{inverse, propose une action dramatique
simple, vraisemblable et conhérente, avec des personnages humains
qui expriment dans un langage qrdinaire des passions connues des
contemporains. Le beau chant est mis en valeur R&r des
accompagnements simples.

Mais au-deld de deux conceptions dramatiques de %fopéra, ce
sont deux esthétiques qui s'affrontent. Rameau, dans sa

Démonstration du principe de l'harmonie, et Rousseau, dans son’

Essai sur l'origine des langues ou encore dans la Lettre sur la
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musigue francaise, défendent des conceptions opposées de la

nusique et du plaisir esthétique. Leur différend portera
ﬁrincipalement sur l'origine et sur la nature de la musique.
Bien que tous deux se réclament de la Nature, il s'agit de deux
natures complétement différentes, nature des choses chez Rameau,
nature de 1l'Homme pour Rousseau.

Pour Rameau, c'est la résonance du corps sonore qui est &
l'brigine du plaisir esthétique. C'est parce que l'harmonie
tonale correspond 4 la nature des choses qu'elle est agréable.
Cette nature egst immuable et scientifiquement obgervable. C'est
la raison qui doit mettre & jour l'essence cachée des choses, le
vrai moteur de la musiqﬁe étant les regles de l'harmonie qui.se ~
dissimulent derriere la ligne mélodique apparen e. La nature
chez Rameéu est un phénomeéne objectif, immuablezﬁt universel.

Jean-Jacques Rouaseau accus; Rameau et toute la musique
francaise d'étre trop compliqués, intellectuels, factices et
conventionnels.. Ce qui suscite le plaisir, ce n'est plus la
nature des choses, mais 1'émotion et le sentiment qui sont le
propre de la nature humaine. La raison objective devient plus
subjective, logée dans le coeur humain. La musique vraiment
naturelle doit &tre débarrassée de ses artifices pour devenir
accessible & tous, c'est-a-dire le simple miroir de l'éme‘qu'elle
était & 1l'origine.

La question de l'origine de la musique est le point central

de 1l'argument de Rousseau. Dans son Essai sur l'origine des

langues, il'affirme”que la musique, comme les langues et la
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- poésie, est née des passions humainzéf‘ "Avec les premidres voix
I

se formerent les premieres articulajions ou les premiers sons

-~

-

gelon le genre de la passion dui %ﬁc@hit les uns et les autreg.™
(Rousseau, 1979: 220)

La langue est pour Roﬁsseau la premiére institution sociale.
Elle est naturelle car elle est née du désir des tommes
d'expriﬁer leurs sentiments. Elle ne nalt pas du besoin, auquel
les gestes suffisent, mais des passions qui ne peuvent que
g'exprimer par des cris et des plaintes. Tout comme les
premidres langues furent chantantes et passionnées avé%t d'étre
simples et méthodiques, le chant et la podsie précident le
langage parlé et la prose.

L,e plaisir en musique ne provient pas de.l'imitation de la
résonance naturelle; les sons ne nous émeuvent que dans la
mesure ou ils imitént les passions qui sont & ltorigine de toute
~musique. 3i l'art n'était qu'une question de proportions et de
rapports physiques, il serait une science nat;rellé. Il est un-
art parce que bagé sur 1l'imitation des sentimenfﬁ. "L'empire que
la musique .a sur‘nos dmes n'est point l'ouvrage des sons, ... ce
gont les passions qu'elles expriment qui viennent émouvoir 1esA
notres." (Rousseau, 1979: 223) La mélodie en musique est comme
le dessin en peinture. C'est elle qui imite le contour des
pagssions primitives. Les accords ne sont que des couleurs, qui
enjolivent le dessin sans étre essenti€ls & la beauté premiére.

"La mélodie, en imitant les inflexions de la voix, exprime les
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ﬁlaintes, les cris de douleur et de joie, les menaces, les
génissements." (Rousseau, 1979: 229). ,

Ce qui est nouveau dans cette esthéti du sentiment, c'est
gu'elle préfigurg déja le subjectivisme romantique du XIXe
siécle. Elleﬂrompt avec une conception de l'art comme reflet
d'une nature/%hysique et objective dans laquelle serait inserit
le secret des proportions harmonieuses.

De plus, alors que l'esthétique de Rameau était fondée sur
un ordre naturel immuable, celle de Rousseau introduit 1l'idée
d{une évolution de la musique. Cette évolution est négative,
dans la mesure ol la musique de l'époque est une version dégradée
de l'expression primitive. A wmesure que la musique était
théorisée, qu'qn lui fixait1§es reégles et des échelles, elle se
rapprochait de la raison et perdait ce pouvoir d'exprimer
immédiatement les pasiions. "L'étude de la philosophie et le
progrés du raisonnement ayant perfectionné la grammaire, dtérent
é la langue ce ton vif et passionné qui l'avait d'abord rendue si
chantante." (Rousseau, 1979: 2473%)

Alors gue pour Rameau, les progres de la raison
" représentaient un avancement du bien-&tre de l'humanité, chez
Rousseau, les progrés de la raison entralnent un appguvrissement
de la pureté originelle. On retrouve déja dans cet argument la
critique romantique de la raisen ovivjective, nquli cherchera dans
1l'expression des sentiments des moyens d'échapper & un monde qui
n'apparalt plus harmonieux. En méme temps qu'une critique de la

raison, Rousseau avance une premidre critique du matérialisme
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grandissant, "...dans ce sid¢le ol l'on.s'efforce de matérialiser
toutes les Spérations de 1'ame." YRousseau, 1979: 234) La
dégradation de la musique vient également de ce qu'on lui a
retiré toute. fonction politique. Chez les Greecs, la langue et la
musique détaient des instruments puissants puisque c'étaient elles
qui devaient convaincre les citoyg%s sur la place publique.‘ A
. son époque, elle est devenue inutile puisque l'absolutisme
commande et que la force a remplacé la harangue.
Rousseau introduit ainsi 1'idée que la mﬁsique n'est‘pas'un
ordre immuable, mais le résultat de conditions sociales. Il

affirme pour conclure son exposé que c'est une remarque de M.

Duclos dans la Grammaire générale et raisonnée qui a suscité ses

réflexions: "Ce serait la matidre d'un examen assez philosophique
que d'oEserver dans le fait, et de montrer, par des exemples,
’\\cpmbien_le caractére, les moeurs et les intéréts d'un peuple
;Afluent sur sa langue." (cité par Rousgedu, 1979: 250) Ce qui
eat vrai pour la langue l'est aussi pour la musique.
On ne nemet pas encore en ques{ion le fait qu'il existe, ou
qu'il a exiézgﬁ des critéres objectifs du beau en musique.

" Ces critéres ne sont cependant plus ceux de la musique qui se
joue, mais relégués & un passé lointain et disparu. Alors que
Rameau avancait que la musique de son temps était la meilleure
‘carvla geule vraiment naturelle, Rousseau avance 1l'idée que les

lumigres de la raison et les progrés de la civilisation ont

dégradé la musigue. Comme Wagner un gidcle plus tard, 11 cherche
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dans l'antiquité grecque le moddle perdu d'une véritable
communauté éntre les étres humains. ‘

I1 faudra plusieurs décennies avant que les idées de
Rousseau ne ge frayent un chemin dans la musique. Elles
anhoncent la critique subjectiviste de la raison et l'antagonisme
entre l'artiste et le monde qui seront au centre de la musiqué‘du

XIXe siecle. Le langage tonal ne sera pas abandonné, mais les

néc2sgités de l'expression 1l'ébranleront de plus en plus.

c, \
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CHAPITRE IIT: TLE ROMANTISME

Qu'auraient-ils & faire d'un
artiste ou d'un poete, ceux qui
croient résoudre le probléme de

la félicité humaine par
l'extension de quelgques priviléges,
par l'accroissement illimité de *
1'industrie et de 1'égoiste
bien-&tre? (Liszt, 1912: 114)

Au XIXe sitcle, la sérénité et les certitudes tranquilles du
sitcle des lumidres font place & 1l'inquiétude. Les écrits
romantiques sont imprégnés de ces questions anxieuses sur la
marginalité croissante des dimensions spirituelle et esthétigue
dans une société matérialiste, plus préoccupée de rendement et
d'efficacité que des mouvements intimes de l'ame. Cette société,
c'est celle du capitalisme triomphant, ol 1'économie de marché
absorbe graduellement tous les secteurs de la production, tant
des biens matériels que spirituels. D'abord libéral, le
capitalisme deviendra celui des cartels et de 1'impérialisme vers
la fin du sidcle, introduisant daqp le quotidien des Européens la
diversité des races et des cultures. Le XIXe sieécle est aussi
celui de la révolution industrielle, poussée par le "progrés"
qu'on croit illimité des sciences et des techniques, et celui de
la victoire définitive de la bourgeoisie et des clagses moyennes
contre la ncblesse. BEn politique comme dans 1'économie, la
société deg droits et libertés du citoyen remplace celle des

privildges et des hiérarchies fondées sur la naissance. La lutte

ne se fera plus tant entre 1'aristocratie et la bourgeoisie
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qu'entre cette defniére et le nouveau prolétariat des villes,
éternel laissé pour compte des révolutions.

Les processus de transformaiion de la société enclenchés au
gsidcle précédent se déploient dans toutes leurs conséquences: 1le
XIXe sigcle est aussi celui de la rationalisation de toutes les'
dimensions de la vie sociale, de 1la domination de l'utilitarisme
sur toute autre considération globale et qualitativé, celui de
1'individualisme abstrait et des rapports réifiés. Ia foi dans
la raison comme pouvoir de libération vacille. Ie fossé se -
creuse entre la logique utilitaire d'un monde préoccupé de
relations efficaces entre des choses d'une part et d'autre part
des individus qui, dans leur quéte da'absolu et de l'essence
gpirituelle de la vieﬂ-se sentent rejetés en dehors de la
communauté. Les rapports entre l'artiste et la société
deviennent antagoniques. La promesse d'un monde meiileur'ef
l'idée d'un progrés de l'humanité restent des idéaux tres
puissants, mais sont eux aussi pénétrés par 1l'inquiétude sourde
du XIXe siecle. C'est sur cette toile de fond que prendra
naissance le romantisme musical.

DPans un premier temps, nous examinerons la transformation
des rapports entre la musique et la sociét? du XIXe siécle. Nous
verrons comment la musique‘devient une marchandise, comment se
transforme le statut de l'ar%iste et comment la musique se
constitue en art autonome.

Contre la rationalité des lumidres et la réduction de la

pensée i un régeau de relations simples entiérement accessibles a

-~

M [
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. 1'entendement humain, le langage musical rdmantique affirmera
1'irrationalité de 1'imagination artisﬁiqﬁe et l'incapacité de la
‘raison & saisir 1'eéseqce.des choses, qﬁi se révele dans la
sensibilité et dans la passion. A 1'idéal de symétrie et de
clarté des forﬁés classiques, le romantisme opposera le
-déroulement continu de thémes originaux, et une harmonie de plus
en plus dissonante selon les canons de la tonalité clasique.

En ce qui concerne les fondements de la musique et du beau
musi%al, 1'ambition des théoriciens du XVIIIe sidcle, d4'élaborer’
un systeéme musical enti®rewent rationnel, fondé dans la nature
éternelle des choses, trouvera-de nombreux héritiers. Les
historiens, esthéticiens et physiciens du XIXe sidcle cherchent
toujours & expliquer, dans un.méme systéme compréhenéif, la
nature du beau, lé nature de la gamme et les phénomeénes }

‘aéoustiques. On cherchera surtout dané‘la hgture physique de
1'8tre humain ce gque Rameau cherchait dans les mathématiques. La
physiologie de l'ouie, la conformation du cerveau, les impulsions
nerveuses des sentiments ou encore la psychologie spéculative
gerviront tour 3 tour & expliquer rationnellement le plaisir
- esthétique et la supériorité du systéme tonal. Par ailleurs,
d'autres théoriciens affirmeront qu'il n'existe pas de fondements
objectifs et naturels du beau musical, annongant ainsi le
relativiéme du XXe siécle.
Avant d'aborder ces deux volets de la critique

individualiste de la pensée rationnelle, il nous a paru important
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d'ouvrir une parenthése pour préciser ce qu'on entend par
_romantisme musical.

<

1. Le romantisme musical

- .3'il est relativement facile de définir ce qu'on.entenq par
claésicisme,'l'gxistence d'un mouvement, d'une période ou d'un
_ style romantiques est beaucoup plus controversée. De fagon
4 . &énérale, le terme est utilisé en histoire de 1la mus:.que pour
. désigner la mu81gue du XIXe gsiecle, de Beethoven, flgure de
transition, & Debussy, premier coniemporain. Singuliéremgnt,
nombreuses sonﬁ les histoires de la musique (Montigny, 1964; de
Candé, 1978) qul, en abordant le XIXe 31ecle abaﬁdonnent:les
i' con81derat10ns globales sur le style, lgs stnuétureslet les
formes communes pour se cantonner exclusivement & une description
. ¢ T |
des oceuvres de compositeurs particuliers. Le terme romantique
englobe alors toute la musique du XIXe 81ecle, sans qu' 'il soit
clair 81 cela recocuvre un style, un langage ou encore une
attitude esthethue
Contralrement “a~la musique classidue, qu'on peut limiter aux
trois classgques viennois (Haydn, Mozart et Beethoven), lal
mugique romantiqué comprend une trés grande diﬁersité de styles
et de gbmpositeurs répartis sur plus d'un siécle. ChaZgue

-compositeur semble engagé dans une recherche qui lui ept propre

eE}dont les caractéfistiques paraissent irréductibles & la

cgﬁception globale d&jf¥StY1e romantiéu&i
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C//”] Si on consid&re lé.langage musical, ilhsembie que ;;en ne
distingﬁe fondameﬁ%aleﬁent la musique classigue de la musique
ro@antique. Le systéme tonal, avec ses gamﬁ;s majeure etrmineure
assiseg sur une harmonie fonctionnelle, n'esé jamais remis en
guestion. Friedriéh Blume, par exemplé, parle de la périocde 1750
4 1900 comme d'une entité historique, en s}appuyant sur l'analyse
du ldngage musicaI! de la grammaire et de la syntaxe. “In its
holding fast to this tonality the Classic-Romantic period shows
itself, in contrast to its predecessors and ifs successors, to"
have been an indisputable historic entity." (Blume, 1970: 41) Qk\\\
Le prédécesséeur du systéme tonal est le éystéme des modes AN
médiévaux, ses successeurs, les systémes non-fonctionnels
contemporains. Dans‘cefte perspective, le romantisme ne peut pas
8tre considéré comme une pg¢riode historique distincte.” Il s'agit
plutdt de la lente traﬂsformation du systdme tonal et du atyle
qu'on a appelé claésique.

La perspective sociologique adoptée par H. Hauser dans son

Histoire sociale de 1'art et de la littérature tend également &

| accréditer la thése selon laguelle la période 1750 & 1900 peut

" 8tre congidérée comme une entité historique. Hauser ne s'appuie
4 ‘
pas sur des raisons,musicales, comme Blume, mais sur les rapports

hY

entre 1art et la Bociété. Haydn, Mozart et Beethoven sont pour
lui d »pré—romangiques, parce;gu'ilé sont des figures de
transdtion entre une musique cr§ge pouf les aristocraties

européennes et celle des romantiques qui‘s'adrésse & un public
~ : ’”
bourgeois. "Le romantisme est le point culminant de 1'évolution

- .
)
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qui‘débuta au cours de la seconde moitié du XVIIIe sidcle: la
musique devieht la propriété exclusive de la classé moyénne."
(Hauser, 1982: 190) Musicalement et sociologiquement, le
romantisme et 1é classicisme restené deux faces d'une méme
conception de la musique et du monde.

Le romantisme, cependant, surtout dans la seconde moitié du
éiécle,-représente incontestablement un "changement de ton"
tDahlhaus) par rapport au style classique. Pour Hauser comme
pour lg majorité dgs musicologﬁes,.on assgiste au "...rémplaqement
de formes objectives et normatives par des formes plus
subjectives et moins contraintes." (Hauser, 1982: 190) Ce
changement de ton est apparent d@ps le langage des compositeurs,
mais aussi dans les érincipes esthétiques.

Trois idées maitress?s suytout sont & 1l'oeuvre dans
l'esthétique romantique: ia‘recherche d'originalité,
l'expression de sentiments et la croyancé au progres.

Le XIXe siécle est tout entier dominé par 1'idée que la
musique est plus qu'un jeu de formes ou i'expression de rapports
mathématiques; elle est avant tout l'expression de sentiments,
ceux de 1'artiste individuel, qui en tant qu'étre exceptionnel
rejoint l'universel et le sublime. En 1846, Beaudelaire

.

affirmait: "Le romantisme n'est précisément ni dans le choix des
suj;ts ni dans la vérité exacte, mais dans la maniére de sentir.”
(Beaudelaire, 1971: 146) Plus tdt, E.T.A. Hoffmann (1776-1822)

soutenait que la musique eat le plus romahtique deg arts, et que

o
. ! . . .
"...la musique de Beethoven suscite le frisson, la crainte,
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l‘épnuvaﬁte; la douleur, et éve?lle cette nostalgie infinie qﬁi
est l'essence méme du romantisme." (Hoffmann, 1985: 40)

Parce qu'elle est 1l'expression de sentiments, la musique
occupera une place particuliére par rapport aux autres arts. -
Incaﬁable commé les arts plastiques de représenter l'aspect
extérieur des choses, la musique représenterﬁ l'intérieur,
l'essence cachée des choses. Elle est "...un moyen d'exprimer
les mouvements les plus intimes de 1l'dme humaine." (Riemann,
1996: 28) La musique, plus que tous les autres arts, permét
d'atteindre, au~deld des apparenées, 1'idéal de 1l'humanité et la
dimension spirituelle évacuée dans le monde matérialiste. C'est
au nom de‘&'expression de sentiments que seront Justifiées les
libertés de plu3s en plus grandes prises face au systeme tonal.

Cette recherche de transcendance par la.Fusique eét
également lide & 1'idée que 1'humanité est ed marche vers le
progres, depuis ses obscures origines jusqu'h\ia révolution
imminente. "La raison ne permet'pas de supéoser que, dans les
femps primitifs antérieurs & l'histoire, et lorsque l'humanité
4tait encore faible et bégayarte, elle ait congu 1'idée d’uﬂ
arrangement systématique des sons ...; mais apres des sikcles
d'enfance, le principe de perfectibilité, plus ou moins actif, a
raigon des races, se'développa," (F%}is, 1869: 3) Ce progrés ne
pouvant &tre que linéaire, i1 doit méner a 1'avenement d'une
“sociétéﬂﬁpiverselle", dont les artistes seraient les ﬁrétres.
"Nous croyons & Dieu et & l'humanité, dont l'art est l'organe, le

verbe. sublime. Nous croyons & son progres indéfini et & un

’
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immense avenir social ﬁour les musiciens." (Liszt, 1912: 37) Ie
__rale!soc;al des artistes, et surtout des musiciené*ést de
réconcilier toutes les classes de la société pour préparer
1l'aveénement de ce monde pacifié: "...la création d'une.musique
nouvelle est imminente, essentiellement religieuse, forte et
agissante, cette musique qu'i défaut d'autre chose nous
appellerons humanitaire résumera dans de colossales proportions
la théatre et 1'Eglise." (Liszt, 1912: 66) Une musique nouvelle
était éffectivement imminente, mais trés différente de celle
qu'espéraient Liszt et ses contempo?ains.

On retrouve chez Richard Wagner cette immense soif de progrés
et de réconciliation de tout Ge que 1'époque individualise et
rend autonome. Wagner tente de jeter les bases de "1l'oeuvre
d'art de 1l'avenir", en prenant pour modéle 1'idéal perdu de
1'antiquité grecque. En voulant unir tous les arts que la
société a séparés, Wagner cherche & redonner & l'art'son sens et
ga vraie valeur. "Man as artist can be fully satisfied only in
the union of all the art varieties in the collective art work; in
every individualisation of his artistic capabilities he is
- unfree." (cité par Strunk, 1950: 900) Le moddle de la socidt¥
Egbre, collective et universelle de l'aven{r'peut cependant déja
8tre trouvé dans la musique dtaujourd'hui. "L'Art et ses
institutions, dont l'organisation désirable ﬁe pouvait étre
indiquée ici que trés superficiellement, peuvent ainsi devenir

leg précurseurs et les modeéles de toutes les institutions

communales futures." (Wagner, 1898: 900)

~
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Cetté recherche.chez Listz et chez Wdgner d'un nouveau rdle
social et spirituel de l'art est contemporaine du détachement de
celui-ci de ses anciennes fonctions et de la 60nstituti§n des
différentes sphiéres de la vie en domaines autonomes.

Dans ce monde matérialiste ol la portée de l'oeuvre d'art
est én voie d'étre neutralisée, l'artiste, comme individu
exceptionnel, doit d'une part réunir les dimensions fragmentées
de la vie "moderne", et -d'autre §a££'transmettre au commun des
mortels les sentiments nobles et supérieurs qui lui sont
inaccessibles. J

Dans ce monde en progres, l'artiste ne peut plus se
contenter de formuies. 11 doit innover, &tre original et
toujours surprendre par des effets inattendus. "L'imitation
servile de la nature n'est plus considérée aujourd'hui comme
étant du domaine de l'art. Nous exigeons de l'artiste fu'il
crée. ... Nous lui demandons plus gqu'une reproduction mécanique
de l'objet, nous cherchons dans son oeuvre une conception
individuelle, une idéalisation." (Riemann, 1906: 8) L'idée dé
progres, l'expression des gentiments, et surtout l'explosion de

1'individualité seront tout au long du XIXe sidcle les agents de

la désagrégation de la rationalité des lumieres. Elles seront le

noyau de la critique d'une raison devenue contraignante, parce
que vidée de(ées promesses de bonheur et réduite & sa seule
dimension instrumentale. Ia transformation de la musique en

marchandise et son caractdére de plus en plus autonome face aux
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enjeux de 1l'époque seront le terrain fertile sur féquel prendront

racine ces critiques de la rationalité.

2. Marchandises, autonomie et spécialisation
vy

Au XIXe sitcle, le congert public et payant se généralise
pouf devenir un des éléments les plus importants de la vie
musicale. A une époque ol des couches de plus en plus larges de
la population veulent avoir accds & une certaine culture musicale
jadis réservée 2 une boignée de privilégiés, mais ou les moyens
de diffusion de masse (radio, phonographe) n'existent pas encore,
le concert demeure le seul lieu ou le compositeur puisse
présenter ses oeuvres nouvelles et l'auditeur avoir aécés & un
certain type de musique. Avec l'édition,des partitions, le
concert reste le seul moyen de toucher un public devenu plué
distant et plus anonyme. Les grandes villes subventionnent des
orchestres philarmoniques et les villes plus modestes organisent
des tournées qui leur donnent accés & la musique des grands
centres. Des sociétés philarmoniques scont fondées dansg tous les
pays:l1808 & Vienne, 1813 & Londres, 1826 & Berlin.

Ces concerﬁs touchent un nouveau pubiic, la classe moyenne,
qui veut s'illustrer par son gout pour la "grande musique",
gsynonyme de culturé, de distinction et d'une certaine élévﬁtion

de l'esprit. Tout au long du XIXe siecle, cependant, le concert

N

perdra peu & peu son caractére expérimental, pour devenir de plus

en plus semblable & un &gsée, ou des interprétes virtuoses

}
\
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présentent les oeuvres du passé, plus accéssibles et
compréhensibles que les oeuvresipontemporaines. Cette
distinct%on entre deux fonctions du concert ira en g'accentuant
jusﬁu'au XXe sidcle. On assistera également & une spécialisation
des fonctions entre le compositeur, le chef d'orchestre et
1'interpréte. Blume (1970: 84 s.) remarque gue jusqu'au XIXe
gigcle, le compositeur interpreéte en général lui-méme ses oeuvres
et que 1l'interprdte est aussi le compositedr de son répertoire.

Tandis que les ceuvres deviennent plus difficiles et que de
nouvelles couches sociales veulent comprendre la musique, le role
de la critique mﬁsicgle professionnelig s'accrolt de fagon
considérable. Entre un public anonyme et dés compositeurs qui
innovent sans cesse, le critique devra de plus en plus non
seulement commenter les caractéres techniques de la musigue, mais
gncore en‘expliquer le sens. Les journaux spécialisés font leur
cpparition et la critique devient une partie importante de la vie
musicale, suscitant des polémiques virulentes entre partisans et
adversaires des musiques nouvelles.

Parallelemént & la musique destinée au concert, la musique a
usage domestique se développe davantage. Le piano s'installe
dans la vie quotidienne des salons bourgeois, devenant un élément
essentiel d'une bonne éducation et'le diveptissemént familial par
excellence. Pour satisfaire ce nouveau marché, 1l'édition de
gartitions connaitra une croissance régulidre tout au long du

XIXe .gidcle. Elle sera le reflet de la nouvelle spécialisation

des genres musicaux.
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Selon le répertoire cumulatif de ﬁhistling‘pt ﬁofmeister,
gqui recense les oceuvres publiées en Allemagne et en Autriche &
partir'de 1815, une moyenne de 2200 pieces par aﬁnée ont été
publiées entre 1829 et 1833. Entre 1904 et 1908, ce nombre a
triplé pour atteindre une moyenne de 6500 piédes par‘année. De
1815-& 1843, 55 000 pikces ont été publides; de ce nombre, 1,5
pour cent sont des pidces pour orchestre (symphonies, ouvertures,
marches, fantaisies), 1,5 pour cent des pidces pour voix et
" orchestre (opéras et extraits, musiqde'autre que religieuse), 25
pour cent sont des pi&ces pour piano solo, 7 pour cent sont des
pitces de musique de chambre pour trois instruments et plus, 4
pour cent des sonates, et 61 pour cent sont classées aans
d'autres catégories. (e dernier chiffre comprend 20 & 25
catégories qui regroupent diverses combinaisons d4'instruments, la
musigue d;Eglise, la musique vocale et les arrangements. (cité
par Newmann, 1969: 85) Cette répartition, si elle ne rend pas
cdmpte de la popularité de l'opéra et des grandes formes
éymphoniques, illustre cependant la popularité des pigees pour
piaﬁg solg.

Newman souligne le faible nombre de sonates publiédes, ce
qu'il explique par le fait que les sonates étaient congidérées
comme des piéces plus difficiles & jouer et & comprendre. Il
cite un article de 1889 sur Algernon Ashton: "It is said that
‘none but the most enthusiastic musicians in the pre;ént day
devote their talent to the production of sonatas and the higher

forms of musical art... The answer is that they are not produced

¥
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because they are not profitable." (cité par Newman, 1969: 62)‘
De telles considérations gur les difficultés commerciales de la
musique sont nouvelles & cette époque; elles marquent le début de
1'inscription de la musique dans des rapports marchands.

A c0té de ces nusiques plus accessibles, & usage didactique
et privévque gont les courtes pikdces pcour pianc et les sonatines
faciles, la musique de concert deviendra plus difficile et plus
complexe. Les difficultés hérmoniques et mélodiques imposées
par la recherche d'originalité et les difficultés techniques
introduites par les virtuoses pour 2£blouir les foules
décourageront les amateurs. En 1853, W.H. von Riehl regrettait
cette spécialisation des genres: "Since Beethoven the quartets
and trios have become concert music, only (profesgsional)
virtuosos can still play the (music written for) the piano, and
the comfortable, genial, instrumental domestic music (by the
Viennese classié¢ masters) exists not at all any more." (cité par
Newman, 1969: 51)

Le statut du musicien connait également des transformations.
Le mécénat reste important mais, de plus en plus, c'est l'oeuvre
- qui est subventionnée et non plus le musicier. En 1851, est
créde en Prance la SACEM, Société des auteurs, compositeurs et
éditeurs de musique, qui se charge de la perception des droits
d'auteurs sur les publications. Un an aprés sa fondation, elle
compte 350 adhérents qui se partagent plus de 14 000 francs.

Lés situations dans'lesquelles le musicien reate attaché

exclugivement & un patron qui assure sa subsistance se font plus

K
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rares. La sécurité du fonctionariat laisse la place &
1'insécurité du marché. Entre les legons particuliéres, la
direction d'orchestre, la critique musicale, les droits
d'auteurs, les concerts pa§;nts organisés & son profit ou encore
les commaﬂdes spéciales, le chposifeur deviendra un entrepreneur
indépendant, qui vend ses produits & la pidce. 8i certains comme
Liszt réussissent trds bien, ce n'est pas le cag de tous les
musiciens. "Voyez de plus, sur tous les murs de Paris, cesa-
affiches de concerts ou de représéntations au bénéfice d'artistes
malheureux, gqui témoignent de l'absence de toute ﬁrévoyance
sociale & leur égard: ... voyez nos misdres et nos sujétions;
voyez la ligue du mercantilisme qui nous envahit, et l'anarchie
morale qui nous isole et nous tue; voyez et écoutez, ... ces
grandes pages de douleur, de dérision, de désordre et de
malédiction, pages sublimes et volcaniques, que tous les génies
puissants ont,'avec un admirablé cynisme, jetées A la face de
leur siécle comme pour le souffleter." (Liszt, 1912: 7)

Liszt dénonce tous les maux de son épogue: 1la soumission
des compositions aux golits du jour et aux intéréts mercantiles,
1l'incompréhension du public et l'insécurité du musicien. Il
dénonce la contradiction entre les progrés incontestds de 1'art
et des sciences et la perte de leur pouvoir d4'influer sur la
destinée 'des sociétés humaines, ce gu'aujourd'hui on appelle
l'au%onomie de l'oeuvre d'art. "La civilisation des temps
modernes, en dégageant le faisceau des connaissances huméines de

leur enveloppement oriEQtél ——-en isolant,-- en individualisant

4
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pour ainsi'diré les sciences et les arts, e sans contredit
gréndement concouru & leurs progrés et haté leu? perfection.”.
(Liszt, i912: 6) La contrepartie de ce progrds, c'est la
"gubalternité" de l'artiste, la rupture entre l'art et la vie w
gsociale, l'oubli_des relations originelles et }a deétruction de

4 . - 3 . .‘\ nlu
"l1a grande vie harmonigque de 1'immense Tout".
, a

Les appels'désespérés de Liszt illustrenf bien les
contradictions dans lesquelles se débattent les artistes
romantiques. Leur statut incertain, la spécialisaﬁion‘et
l'autonomie des différentes sphéres de la vie socizale,
l'objectivacicn de l'oeuvre d'art, qui dévient moins une partie
de la vie qu'une chose qui s'analyse, s'explique, s'achtte et se
vend, la production de marchandises musicales pour un marché en
expansion, appartiennent autant au XIXe siicle que les progres
des arts et des sciences, des techniques et des richesses. TLes
effets dévastateurs des critéres esthétiques, qui mettent de
1'avant l'originalité de l'artiste contre les conventions d'un
monde hostile, et 1l'expression des sentiments profonds contre le
. matérialisme et le mercantilisme, sont tempérés par la croyanee
en 1'imminencg d'un monde meilleur et aux progﬁés illi;itééﬂdg
genre humain. Ce n'est qu'au XXe sitcle que 1l'écroulement des
espoirs immédiats secoueré les fondements mémes de la raison. La
révolte individuelle contre.les maux du sidcle n'est pas une
remise en cause aussi totale que le sera la révolte du XXe

(

~
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sidcle. Le systéme tonal sera progressivement envahi par des

disgonances, mais en restant la base du langage.

35 Le langage musical
. 'Y

La recherche d'originalité, l'expression des mouvements
intimes de 1'&me humaine, ét 1tidée d'un progrés'illimité'des
arts et {des sciences ont contribué i modifier les structures et
les formes de la muéique tout au long du XIXe sidcle. Selon C.
Dahlhaus, la musique "...was propelled by the conviction that
every striking dissonance and‘every unusual chromatic nuance was
another step forward in musical progress, towards freedon,
provided that the discovery could somehow be successfully
integrated iﬁto a musical structure." . {Dahlhaus, 1980b: 1813
Le chromatisme croissant et 1l'intégration de dissonances
expressives qui caractérisent l'écriture romantique, s'ils
répondent aux nouveaux critéres esthétiques, finiront cependant
par affaiblir le systéme tonal. Par chromatisme, on entend ici
1'utilisation systématiquée de tous les demi-tons de 1'échelle
musicale, ou du me{ns de certaines altérations qui
n'appartiennent @as & la tonalité choisie. Ces notes étrangéres
4 1l'harmonie étaient frégquentes dans la musique classique, mais
elles étaient en général préparédes et résolues immédiatement sur
un€ note consonante, appartenant & la tonalité. Ces dissonances

‘ -

chrdmatiques, notes de passage, appogiatures et autreg,
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possédaient un ﬁouvoir expressif} par le .contraste qu'elles
créaient avec les reégles de l'harmonie tonale. Au XIXe sidcle,
il deviend;alde moins en‘moins nécessaire de préparer et de’
rééoudre les dissonances, gui acquitrent ainsi une certaine
autonomie difficilement compatible avec un systéme aussi
fortement polarisé et hiérarcRisé que le systdme tonal.
Pour H. Barraud, ce qui caractérise le 1IXe siécle,lc'éét

-que le chromatisme, qui était jadis réservé & éertains effets
soigneusement contrdlés, devient "organique'". Le chromatisme
d'est plus seulement mélodigque ou un accessoire expressif, il
envahit l'harmonie tonale jusqu'a modifigr les relations
hiérarchiques et fonctionnelles sur lesquelles.eliéﬁest asgise.
Aux notes ?on?ﬁgentales d'un accord, la fondamentale, la tierce
et la quinte, il est possible d'ajouter, par étagement de
tiercesy d'aﬁtres notes appartenant ou non & la méme tonalité,

par exemple une septi®me, une neuviéme , ou une treizidme (selon
leur pqsi%ion par rapport & la nots fonddmentale). Ces notes,f
tout en néstant dans la logigue du systeéeme tonal, donnent une
harmonie plus riche, plus expressive, mais aussi moins dynamique.-
Elles brouillent le caractére fonctionnel des accords, qui sont
de plus en plus considérés pour leur prcpre caractére expressif,
indépendammept des relations tonales. Le systéﬁe tonal, don
toute 1'économie erose‘sur la sélection rigoureuse de certaingg

notes pour certainese fonctions, en sera congidéravlement

affaibli.
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B D'aufre part, une certéine ambiguiité tonale s‘ihstalle sveé‘
1'utilisation dé plﬁs en plus répandué de certains accords i la
polarité floue. L'accord de septidme diminué, par exemple, se;a
utilisé;comme %ivot_pour certaines modulations parce qu'il peut -
gtre identifié a plusieurs tonalités. Dans une époque plu§
pféoccupée des profondeurs mystérieuses de l'ame que de clarté
formelle, ces accords deviennent "...a means of achieving the
intentionaly ambiguous and non-commital, hence the mystical."
(Newman, 1969: 120) On parvient ainsi & une certaine | —
"dépersonnalisatioh des tonalités" (Barrgud, 1968: 45), c'est-a-
dire que celles-ci perdent leur caract®re individuel et leur role
dans &'élaboration gstructurelle. Lés modulations, dont
1'opposition et la réconciliation déterminaient les différents
moments de l'oeuvre classique, deviennent une suite d'effets
momentanés qui ne reépectent plus un ordre logique et nécessaire.
"C'est dans 1l'oceuvre de Wagner, sur laguelle nous revighdrons, que
les relations tonales et les formes qui en découlent seront
amenées & un point dg}rupture, annongant la recherche de nouveaux
systémes qui caractérise la musique du XXe siéche. Le jeu
- continu des modulations, le chromatisme expressif et une écriture
harmonique qui retarde sans cesse la résolution des tensions
tonales geront le point culminant des transformations mélédiques
et harmoniques du romantisme au XIXe siécle.

Ces changements dans l'harmonie améneront également des

transformations dans 1l'élaboration des formes. Nous avons vu que

la forme sonate classique établissait d'abofdfsolidemenx une



tonalité, et tirait sa_cghérence du contraste offert ﬁhr la
,modulat;on, en général i la dominante, et‘du_retoup 4 la tonalité
:d; départ qui réconciliait de fagan symétriqqéwzep-tensions
créées par la modulation. Au XIXe sidcle, la création de formes
gsynétriques, hiérarchiques et intégréeg gsera de moins en ﬁoins
compatible avec lés nouveaux principes esthétiques qui mettent de
l'avant l'expression des sentiments, la recherche d'originalité
et les prouesses techniques. . .
Lesy formes classiques pouvaient difficilement se paséer de
formules de Eemplissage, utilisées moins pour leur propre
caractdre expressif que comme moyen de réaliser la symétrie
d'ensemble. Jusqu'a un certain‘point, les idées étaient
subordonnées & la régularité de la métrique et aux exigences de
la construction formelle. Au XIXe siécle, ces formules -
deviendront de moins en moing acceptables, et les idées devront “kt
étre originéles et significatives de part en part. "Particles
that lacked any special melodic character or content but met a
functional need insofar as they rounded off a musical idea to
bring a phrase or a period to a formal conclusion, could no
longer be tolerated." (Dahlhaus, 1980a: 53)
| La mélodie prend alors une importance déterminante et
'ijs¢¢ucturant%1dans la composition. Auparavant et jugqu}ﬁ }'ﬁge
baroque, les mélodies pouvaient &tre plus conventiogéglles. A
partir d'une mélodie préexistantelempruntée d la t;adition, les

composgiteurs brodaient de savantes transformations polyphoniques.

La création ne résidait pas dans l'originalité de la mélodie de
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départ, maig dans le travail de transformation de celle-ci. Au
XVIIle siééle, la mélodie devien% le-véhicule du lyrisme

individuel, mais sans avoir de_rale important dans 1'élaboration

de la Xorme d'ensemble. Ce soﬂt principalement des

considérations harmoniques gui déterminaient la structure

globale. Dané la musique roqantique, 1'originalité de la mélodie

-

et son développement continu deviendront les moteurs de la
composition. L'invention de motifs fraﬁ;ants et originaux
déterminera toute la structure d'ensemble. Alors que chez les |
classiques, les thémes étaient subordonnéé aux exigences —\\
fonctionnelles de la symétrie, chez les nomantiques, c'est le
motif qui mettra la forme en mouvemeﬁk. fLes formes se
construisent comme un discours, dans lequel une idée découle
logiquement d'une auﬁre,-plutbt que comme une forme
architecturale. Le moﬁif de déparé ne peut plus &tre suivi d'une
phrase conséquente;'iimdoit 8tre l'objet d'un développement
continu qui entraine la composition dans des tonalités plus
éloignées.

Plusieurs auteurs {(Blume, 1970; Warrack, 1980; Newman, 1969;
-Webster, 1980) soulignent le role dominant.du principe esthétique
de 1'originalifé dﬁns 1§\transformation de la forme au XIXe
sidcle. C. Dahlhaus, plus que tous les autres, en fait le centre
de son argumentation. Selon lui, l'apandon des formules et la
recherche d'originalité favoriseront la tendance & utiliser Eomme

point de départ des motifs courts, qui sont ensuite développés

avec de nouvelles idées qui s'enchalnent les unes dans les

-
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autres. La difficulté de construire des formes cohébentgs, sans
avoir recours aux techniques classiques,'%eviendra_ainsi un des
principaux problémes mﬁsicaux du XIXe sidcle.

L]

Une des solutions aux problémes de la forme sera l'adoption .
"de pitces plus breves, dans lesquelles le besoin de créer une
continuité sera moins pressant. Les lieder en Allemagne ou les
courtes pidces pour piano, extrémement populaires au XIXe gidcle,
conviendront parfaitément aux préoccupations romantiques.

En ce qui concerne les formes plus longues, de nombreux
musicologues distinguent deux tendances: d'une paft une tendance
conservatrice ou néo-classique, qui cherchera 2 conserver et &
renouveler les formes classiques, et d'autre part une tendance
romantique ou progressiste, qui cherchera & fofger de nouveaux
moyens de créer des formes cohérentes. Les premiers seront les

S

défenseurs de la musique “pure”, dont la logique s'appuie sur des
- facteurs exclusivement mﬁsicaux;‘les gseconds seront les .
défenseurs de la "musique & programme", qui aura recours a des
éléments extra-musicaux pour €tablir une continuité. Dans la
terminologie d'Adorno, on pourrait parler ici de deux réponses,
différentes aux mémes exigences du matériau musical, qui impose
au compositeur de chercher & renouveler des formes devenues
inadéquates. -

La congervation des formes classiques ne signifie cependant

pas que celles-ci restent identiques. Tant dans la musigue pure

que dans la musique & programme, les motifs et 1'enrichissement

v

.

harmonique prennent une importance considérable. Johannes Brahms r///

‘\K P
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(1333~1897), congsidéré cdmme le plus classique des romantiqﬁes, a
tenté de concilier le développement motivique avec le respect des
formés classiques. Chez lui, les thémes auront un rdle beaucoup
plus actif que chez les classiques. ILa mélodie devient plus
continue, entralnant l‘exploratidn_de régions tonales plus’

1
éloignées. Les motifs, courtes cellules de 3 & 5 notes,

remplacéront souvent les opbositions d; plateaux tonaux comme
moyen de créer une unité & travers toute une piéce. Les
innovations harmoniques assoupiissent la forme-sonate. Les
caractéristiques individuelles et la dimension expressive des
accordi s'affirment en méme temps que se dilue léﬁr caractére
fonationnel.

Trés importante dans la musi%gs classique et néo-classique,
la forme -sonate le sera beaucoup moine chez les romantiques, qui
cherchefont des moyens d'échapper 2 sa logique rigide et & sa
gtructure symétrique et préﬁisible. A Brahms, aux formalisfes,
aux venants de la musique pu;é, s'opposeront 1e; partisans de la
ﬁmusique de l'avenir” de Wagner ogﬂde la musique a pfogr;mme de
Liszt. La musique & programme est une musique qui intégre des
facteurs extra-musicaux comme éléments essentiels & sa
compréhension. "Programme music is music that seéks to be
understood in terms of its programme; it derives its movement and
its logic from the subject it attempts to describe.” (Scruton,
1980: 284) Par rapport aux contraintes d'une logique purement
musicale, le programme permettra de justifier les formes les plus

libres et les moins cohérentes musicalement. Introduit par Franz
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Liszt au milieu du sidcle, ce terme désignaiﬁ'ﬁﬁe musique
accompagnée d'une introduction, narrative,Ou non, qui éfablissait
l'ambiance ou 1'idée poetique dominantivPermettant de déchiffrer
la pidce. La Symphonie fantastique de Berliosz, par- exemple,
raconte un épisode de la vie d'un artiste et Bérlioz considérait
le texte d'introducfion comme une partie intégrante de la
strufture musicale. . - -

L'idée d'un programme, qui prédomine sur la logique interne
de la musique, est caractéristique de la réaction romantique aux
exigences d'une raison qui se fragmente et qui devient
instrumentale. La raison est désormais identifide au
matérialisme, au positivisme et au mercantilisme ambiants,
incompatibles avec l'essence des choseg, le grand Tout, la
véritable communauté et les vraies valeurs qui devraient exister -

-

entre les &tres humains. La fuite dans 1'imaginaire et dans
l'irrationnel, qui est & la base dé la liberté des formes ﬂ
romantiques, est aussi le refus d'un monde dans lequel la raisgé;//
eat devenue utilitaire. Dans les poémes symphonique~ de Franz
Liszt, il n'y a p}us ni e;positﬁﬁn ni récapitulation, mais un

- éternel développement thématique; ce déroulement libre d'idées’a )
rour congégquence de brouiller les distinctions claires entre
plirases antécédentes et conséquentes, de méme gque toute

1'économie de la forme classique; comme chez tous les romantiques
tardifs, les modulations sont tellement nombreuses et éloignéés

qu'elles perdent pratiquement leur fonction de structurer et

d'articuler les différentes sections.
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.« Dans la musique & programme, comme dang la musique

‘instrumentale pure, le motif deviendra un important moyeqﬁu,//«'

d'unité. ‘i‘idée fixe chez Berlioz, les transformations
thématiques chez Liszt, le leitmotiv chez Wagner comme 1le mopif
de base chez Brahms seront des moyens de structurer le matériau
musical. Méme si la musique reste toujours dans une tonalité
définie, celle-ci n'est.plus aussi évidente et n'impose plus sa

iogique & toute la composition. Chez Berlioz, comme plus tard

‘chez Wagner, le motif* est aussi utiliaé'pour identifier une

situation ou un personnage qui reviennent & différents moments
dans'toﬁte la piéce. .Avec cette technique nouvelie
d'individualisation musicale d'un personnage ou d'une situation,
1'individu ou l'acteur interviennent directement déns l'action

L4

musicale. Dang Harold en Italie de Berlioz, l'alto intervient

directement pour rappeler le protagoniste; il cher%he'é rendre
explicite une opposition entre le héros et les &yrconstances
extérieures de 1:action. ‘

| Richard Wagner, par ses écr;;s comme par sa flusique, sera au
centre des controverses et dominera la musique de la fin du
sidcle, époque oli "...s'accomplit 1l'irréparable." (Barraud,
1968: 55) A force d'additions harmoniques, d'extension ou
d'élision des relations tonales, celles—-ci deviendront de plus en
plus méconnaissableé. Au Ile sigcle, elles ne serort plus du
tout nécessaires. Arngld Schoenberg, en parlant de la musique de

1a seconde moitié du gidcle, parlera de tonalité flottante,

1'est—h—dire qui oscille entre deux ou plusieurs tonalités, ou

\
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encore de tonglité suspendue, quand le centre tonal n'est pas
exprimé mais sous-entendu, qu'il y a alternance entre piusieurs
tonalités mal définies ou que le gens tonal est rendu -flou par
1'utilisation d'accords ambigus comme celui de septidme diminué.
Bien que 1es drames de Wagner s'inscrivent toujours i
1'intérieur du systéme tonal, le jeu perpétuel de modulations qui

w7
caractérise l'écriture wagnérienne n'a plus rien & voir avec les

" formes classiques. "While. the tonal relationships can always be

worked dﬁf they hardly exercise any authority.™ (Dahlhaus,-
1980&. 54) ~Que les différentes tonalités soient ou non
rattachées & un centre tonal Sous-entendu, il se dégage une
certaine ambiguité des relations, un déroulement-perpétuel
d'idées qui cherchent sans la trouver leur résolution..

La "mélodie infinie" de Wagneg-vient aussi de ce besoin
d'éviter les formules, de rejeter tout ce qui dans la musiqué/

reléve des conventions. Chaque note doit étre signifiéative, et

~. la mélodie ne peut pas étre rendue symétriquespar du matén}éf

dont le seul rdle est de compléter une idée. Les ca&;;;;;,
considérées comme des formules non-significatives, doivent étre
évitées ou cachdes. La hiérarchie entre les sections et la
distinction entre l'exposition et le développemémt,ﬁerdent_leur
importance puisque tqptes les parties sont aussi importantes les
unes que les autres. Aux formes logiques, hiérarchiques et
intégrées, au déroulement linéaire et narratif, se substituent
deg formes aux contours plus flous, & la logique moins

prévisible, marguées par ltambiguité tonale et structurelle.
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" Bntre l'univers des relations tonales et l'affirmation de la
créativité individuelle, la conciliation se fera de plus en plus
difficile.

Dans ce tissu serré de modulations, le leitmotiv {(motif
qonducteur‘chargé d'évoquer un personnage, un objet ou une idée)
sera un élément'important‘Qe l'action draméfique et de la
continuité musicale, rappelant des situations ou des personnages.
Wagner utilise le motif non seulement comme un élément isolé,
mais comme articulation des sections et des méuvements. ie
leitmotiv a ainsi un role formel et structurel, celui d'assurer
une continﬁifé dans la discontinuité des motifs juxtaposés.

Pour T. Adorno, l'utilisation des motifs chez Wager est la
manifestation dans la musique des problemes de 1l'individu dans la .
gociété du capitalisme des cartels. "Aingi, thémes et motifs
s'associent chez Wagner pour former une sorte de pseudo-hiastoire.
Dans la musique de Wagner, on apercoit déja cette tendance que
suivra 1l'évolution de la conscience bourgeoise a sonwétade
tardif; elle contraint 1'individu %‘s'affirmer afec d'autant plus
d'énergie qu'il est devenu, en fait, plus fantomatique et plus

impuissant.” {(Adorno, 1966: 63) -

Cette idée de 1'individu, de l'artiste exceptionnel, qui
g'oppose au monde dans lequel il vit est omniprééente au XIXe
sidcle. Contre les rapports marchands et la réification, contre
l'autononie de ;'art et la marginalisation des artistes, ces

derniers chercheront & recréer la communauté perdue et & redonner
' ~
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un sens & l2 musique, ¢e sens que la raison est de moins en moins
capable de produyire. Contre la réduction dé la raison % une
éimple adéquation de buts et de moyens, contre ﬁnq~1ogique
utgiftaire, les artistes romantiques introduiront dans 1la musique.
‘J}'irrationalité de diss;nances et d'altérations chromatiques qui
s'opposent & l'univers prévisidble etfhférarchique de systéme
tonal. Tout ce qui faisait la clarté et la simplicité du style
classique, tant dans l'harmonie que dansg l'éiabqration des
formes, est désormais rejeté comme vide et conventionnel.
L'analyse de Lucien Goldmann (Goldmann, 1964; 1971) de :
l'apparition dans le roman de la fin du XIXe sidcle de héros
problématiques, trouve son penqént‘musical dans l'invasion du
systéme tonal par'les dissonances. Contrairement aux épogues
précédentes, 1l'individu au XIXe sigcle devient problématique, en
ce sens qu'il s'oppose au monde dans une recherche sans espoir Qe
valeurs disparues de la société, ou du moins rendues implicites
et inessentielles. Comme dans le roman, ou le héros ne roupt
jamais complétement avec le monde gqui l'entoure, la musique
romantique sera le théatre d'une opposition croissante entre les
"régles de la tonalité et les tensions chromatiques, sans jamails
aboutir a la rupture.
Quand cette rupture se produira, au XXe siecle, on assistera

1
a4 une nouvelle mutation de la musique. Plutdot que de refuser la

rupture entre 1l'art et la société, comme les artistes
romantiques, les artistes du XXe siecle se réclameront de

b S
l'autonomie de 1'art comme d'une condition nécessaire & la survie

M



L

de toute expression véritable. Dans la théorie musicale, on
- (/“ .
ogcillera entre 1a recherche de lois objectives et un relativisme

croissant, annonciateur du XXe sizcle.

4. La théorie musicale

/ L4

Les lois de la musique sont-elles inscrites dans la nature,

ou sont—-elles entidrement le fruit de l'invention humaine? Tout, -

aujlong.du XIXe sikcle, les défenseurs de l'une ou l'autre
position q'affrontéront 3 coup de pamphlets virulents et d'essais
définitifs. S'appuyant tantdt sur les recherches de la écience
acoustique, tantdt sur la physiologie de l'oule ou encore sur leé
témoignages des ethnologues, la théorie du beau musical utilisera
tautes les découvertés des différentes sciences pour fonder dans
. la nature physique on dans la nature humaine le beau nusical et
la supériorité du systéme tonal.

Sang recouvrir l'ensemble des idées qui s'affrontent & cette
époque, les théories de Hugo Riemann {1849-1919) et de Frangois
Joseph Fétis (1784 1871) sont représentatives de ces théories qui
cherchent touJours les fondements objectifs du bead mu510a1
Plus proches de la rationalisation objective des lumizres que du
relat1v1sﬁe -Qu XXe sidcle, leurs théorieg, basées sur une
esthétigue du ?Enximent, gsont & la fois tributaires de la pensée
ramisﬁe.et de llesthétique romantique.

Lelsystéme transparent, logiqué et cohérent de Jegn-Philippe

Rameau ne suffit plus. Il n'e d'ailleurs jamais suffi a
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expliguer entidrement toutes les dimensions de la théorie et de
la pratique musicales, par éxemple la génération de la gamme
mineure ou la notion de dissonance. Il a toujours été contesté
de diverses maniéres, et ce malgré sa grande popularité.:
Certains, comme H. Helmholtz avec la thdéorie des battememts entre
les harmoniques supérieures, chercheront toujours daﬁs la nature
'bhysique du son les causes du beau musical et de i'arrangement
des song d; la gammé. D'autres, 2 la suite de Rousseau,
prétendront trouver dans une nature humaine tout aussi éternelle
et universelle la source du beau et des échelles musicales.

Hﬁgo Riemann, musicologue allemand parmi les plus influents
de son époque, tentera de concilier les deux approches. Il
tentera tout d'abord de\construire un systeme encore plus
compréhensif que celui de Rameau.  I1 postulera l'existence

~

d'harmoniques inférieures, qui seraient la source de la gamme
miﬁeure tout ccmme les harmoniques supérieures sont & l'origine
de la gamme majeure. Dans ce systéme, c'est toujours la nature
physique du son qui génére non seulement la gamme majeure, mals
aussi la gamme mineure. Riemann se pose _ainsi en héritier de la
. pensée de Rameau, dans sa tentative d'éliminer de la théorie les
gzones d'ombre, d'4laborer un ensemble simple de relations,
entitrement accessibles & la raison, et aussi dans sa recherche
des fondements objectifs du beau musical. "Il est absolument

certain que l'adoption de ces deux échelles naturelles donne a la

théorie de 1l'encha®nement des.accords, & la pratique de ,
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1'harmonie, des qualités frappantes d'unité et dé logique
Ferrée." (Riemann, 1906: 126} .

Ensuite, il élaborera une théorie‘des fonctions tonales qui
réduit tous les accords & un nombre restreint de roles
dynamiques. Cette théoris postule qu'il existe trois accords de
base, l'accord de tonique, construit sur le premier degré,
1'accord de sous-dominante, construit sur le quat;iéme aegréJ et
l'accord de dominante, construit sur le cinquiéme degré. Ces
trois accords sont identifiés aux troils fonctions essentiélles
que nous avons décrit plus haut, & savoir les fonctions ﬁe
tonique, de soug-dominante et de dominante. Mais désormais, ce
sont tous les accords qui peuvent en définitive &tre réduits 2
1'une de celles-ci. L'harmonie dissonante du romantisme tardif
se trouve ainsi ramenée & une théorie de relations plus simples,
qui justifie tous les écarts en intégrant les "notes\étdﬁngéres a
1'harmonie" & une fonction de base.

Ces notes deviennent dissonantes et pergues comme telles par
l'oreille quand elles ne peuvent pas &tre intégrées & une units
fonctionnelle. Riemann propose 1A une nouvelle conception de la
dissonance. Il introduit une dimension gu'il nomme
"psychologique", en e sens que le beau n'est plus simplement o
logé au coeur des choées, mais qu'il doit également étre reconnu

. comme tel par l'oreille. Tout 8tre humain posséderait un

sentiment inné de la fusion de certains sons pergus comme des

unités absolues. "Sont consonants les sons gqui appagtiennent a
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une seule et méme harmonie et qui sont compris dans le sens de

cette harmonie (1)." (Riemann, 1906: 119)

Ainsi, Riemann affirme que la gamme occidentale est une
gamme finiverselle, et gue derriére la diversité des échelles des
diffiérents peuples se cache une conception harmonique semblable,
mais moins développée. Cette échelle est "...la gamme que tous
les peuples, en tous temps, ont également trouvée, ou, mieux
encore, que la nature a donnée directement & l'homme." (Riemann,
1906: 107) Loin d'&tre une particularité historique limitée dans
le temps et dans l'espace, elle est le fruit d'une loi immanente
de l'activité hﬁmaine. L'évolution de la musique est ainsi une
longue lutte entre la vérité et l'erreur, qui doit entralner
inéluctablement le triomphe des vérités naturelles et
universelles. '"Nous sommes toujours convaincus de l'existence
d'une loi immanente de formation mélodique, loi par rapport &
laquelle les diverses formules de gammes antiques, médiévales, et
modernes (& partir de Zarlino) ne péuvent étre considérées que

ft

comme autant d'étapes progressives de la connaisBance (1).

(Riemann, 1906: 145)

Par son universalisme et son rationalisme, la pensée de
Riemann rejoint celle de Rameau, malgré les cent cinquante ans
qui les séparent. Riemann reste cependant tout & fait romantigue
dans sa foi en un progrés continu et dans son esthétique du
sentiment. Car si la résonance explique la formation des gammes,

elle n'est en aucun cas responsable du beau et du plaisir gqu'il

1 Souligné par l'auteur
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suscite. Ce sont encofe les sentiments qui sont & la base de
toute musique, mais des sentiments considérés comme des
phénomenes physiologiques. Riemann affirme'que lesg vibrations
. . .
sonores sont de méme nature que les vibrations nerveuses que sont
les sentiments. "L'effet des vibrations sonores, ou mieux, le

choix de ce procédé pour extérioriser la vie de 1l'8tre intime

doit avoir son origine dans le fait que le sentiment lui-méme est

un phénomdne vibratoire (2)." (Riemann, 1906: 31) Ainsi, un

rythme rapide peut exciter leé fonctions vitales tout comme un
sentiment peut le féire. Rieménn réugsit donc & garder intacfe
l'esthétique du sentiment, en luil donnant toutefois une base
scientifique et objective.

Francois Joseph Fétis, musicologue belge, abandonne tout &
fait l'idée‘d'une gaﬁme naturelle et universelle, "...une gamme
donnée par la nature comme base de toute musiqué." I1 s'éléve
contre cette idée qui a traversé les sidcles, "...& savoir,
1'existence d'une harmonie universelle établie par la création,
et de sons & la fois formidables et doux produits paf le
mouvement des sphires lancées dans 1'espace, d'ou devaient
‘rdsulter des accords ineffables." (Pétis, 1869: 6) Les versions
pythagoricienne et ramiste des fondements objectifs de la musique
son% dénoncées comme autant de faussetés. La gamme musicale
n'est en aucun cas donnée par la nature. Dans une ambitieuse

Histoire générale de la musique, il cherchera 2 démontrer

", . .comment l'humanité a protesté, par la diversité de principes

2 Souligné par 1'auteur
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et de formes multiples dg/;}alt, contre ce fatalisnme musicai, qui
n'elit permis que 1'unité absolue." (Pétis, 1869: 7)
C'est dans la nature humaine, multiple et perfectible, qu'il
faut chercher les fondements de.la musique. Dans un ouvrags de,

&ulgarisation qui date de 1834, La musique mise & la portée de

tout le monde, il affirme qu'aucune gamme n'est entidrcment

conforme aux principes naturels, ou &p moins que la séiencé.est
bien imparfaite et n'a_jamais réussi & établir de fagon certainé
. un lien nécessaire entre les intonations d'une gamme et la
résonance des corps sonores. '

Si la science et la nature sont impuissantes & établir la
supériorité d'une gamme, cela ne signifie cependant pas gue
celles-ci soieﬁt toutes"quivalentes. Il n'est pas prouvé que la
nusique des Occidentaux iit parféite selon les lois de la
nature. Elle blesse les oreilles des peuples orientaux, tout

—

comme les échelles de ces peuples blessent les habitudes 4
occide;tales. A défaut d'explications scientifiques, il se rabat
.sur des considérations qu'il nomme "métaphysiques", a savoir que
la gamme des Occidentaux est la meilleﬁrs en raiscn des
convenances, des habitudes et de 1l'4ducation, gui la rendent
parfaitement adaptée & leur maniere de voir et de sentir. "Il
g'agit de voir si les affinités des sons de notre gamme sont
suffisamment établies par les rapports de coﬁvenance qu'elles ont
avec notre manidre de sentir." (Fétis, 1834: 27) Ce qui est

2ouveau dans cette position de Fétis, .c'est qu'il n'y a plus

d'absolu, que ni la nature humaine ni la nature des choseg ne
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gont suffisantes pour établir la supériorité d'une gamme sur les
autres. Il n'y a que le relativisme dﬁ sujet pensant, et la
plus ou moins grande adaptation des échelles musicales aux
convenances des divers ﬁeuples. Notre gamme n'est pas la
meilleure en elle-méme, elle est la meiliéure pour des oreilles
qui y sont habituées. 1La raison objective devient subjeeti&e,

.elle fait voir la vérité comme une habitude™. (ﬁorkheimer,
1974: 39) P

Plus tard, en 1869, dans L'Histoire générale de la musigue,

Pétis rejettera cette position relativiste pour adopter une
position fortement teintée de racisme. "Depuis le chent le plus
primitif j;squ'aux oeuvres les plus grandioses et les plus
compiexes, on n'y apergoit autre chose que le produit des
facultés humaines, inégalement réparties aux peuples comme aux
individus." (Pétis, 1869: i) La musique des Européens et de
leurs colonies est 1a“meilleure, affirme-t-il, en raison de la
sufériorité de leur conf;rmation cérébraie. Leur musique peut
seule etr considérée comme un art, par sa reconnaissance de la
mélodie et de l'harmonie, et par l'utilisation complexe gu'elle
"en falt. "Pé;tout et dans tous les temps il y a eu des chants
populaires et rellgleux. chez les Européens modernes seuls il y
a un art de la musique." (Pétis, 1869: 5) Les capacités sont
inégalement distribudes aux peuples, et il existe une ",..1loi de
la capacité musicale fondée sur la conformation du cerveau", (27)

qui donne auvx Européens leur supériorité morale et intellectuelle

ainsi que.le monopole de la "loi du progres".

e
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La supériorité du systéme tonal n'est plué fondée dans la
nature physique comme chez Rameau, ni dans la naturé humaine
primitive comme chez Rousseau, ni dans 1la néture psychologique
%haltérable de 1'étre hﬁmain comme chez Riemann. Apr®s avoir
cédé & la tentation relativiste, Fétis rev;endra & la nature
physiologique de 1l'étre humain. Il est intéressant de constater
que ce revirement de Pétis est contemporain de l'accélération des
conquétes coloniales dans la seconde moitié du XIXe sidcle.

Tout comme la théorie de Riemann, les iddes de Fétis ne
congtituent pas vraiment une rupture avec le projet des lumiéres
tel qu'illustré par Rameau. L'ambition des théoriciens du XIXe
' siééie est toujours de créer un grand systime compréhensif, qui
englobe dans le's weémes rapports de causalité 1'acoustique, la
physiologie et 1'egsthétique. C'est Eﬁouard Hanslick qui, dans un
essai fracassant publié en 1854, proposera ure vision nouvelle de

la musique et propulsera la théorie vers le XXe sizcle.
5. Edouard Hanslick: vers le XXe siecle

L'essai d'Edouard Hanslick, Du beau dans la musique, publié

en 1854 en réponse aux écrits de Richard Wagner, est d'une
surprenante actualité. Se démarquant des opinions de ses
contemporains, le pamphlet de Hanslick appartient plus au ¥XXe
sidcle qu'au XIXe siecle. Son esthétique souldve des questions
qui sont loin d'étre épuisées aujourd'hui et ges positions se

retrouvent telles quelles sous la plume de plus d'un auteur
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» contemporain. Ironiquement, en 1854 Hanslick faisait figure de

conservateur, en appuyant ia musique pure igsue du élassicisme
confre la musique de l'avenir de Liszt, de Berlioz ou de Wagner.
Pourtant son essai marque un point tournant dans la pensée
mdgicéle: 1'importance qu'il donne & la forme conire le sentiment
et 1'autonomie qu'il.réclame pour le musical sonf aujourd'hui des
idées courantes; en 1854, elles étaient révolutionnaires.

La these principale deAHanslick,asj que les sentimentsg ne
sont ni le but ni le &ntenu ni le s{.\ljet de la musique.
Hagnslick rompt par 1% avec toutes opinions antérieures qui
voulaient faire de la musique l'expression d'une réalité extra-
mus%pale, du mouvement des sphéres célestes pour Pythagore, de
l'esprit divin au moyen-ige, des rapﬁorts mathématiques naturels
pour Rameau ep-des sentiments pour toute la pensée romantique.

L'expression de sentiments n'a rien & voir pour Hanslick
avec le beau musical. La nature du beau musical est spécifique &
la musique, elle esd "...une sorte de beau indépendant, n'ayant
ﬁas besoin de tirer sa substance du dehors, et existant
unigquement dans les sons et dans leurs combinaisons artistiques.”
(Hanslick, 1986: 93) Le matériel du musicien, ce sont les sons
Iet leurs combinaisons harmoniques, mélodiques et rythmiques. Ce
que la musique exprime, ce sont bien des idées, mais des idées
str{ctemen: misicales, n'ayant d'autre but qu'elles-mémes. Le
contenu de la musique, ce n'est rien d'autre que des "formes v
gonores en mouveme.t". Hanslick ne nie pas que la musique git un

contenu spirituel, mais il affirme que ce contenu est purement



o

112
musical, et que les mots sont impuissants & le traduire. "Tout
art a pour'bu% de rendre perceptible une idée née dans )
l'imagination de l'artiste; en musiqfe, cetlff%ment,idéel est
d'ordre sonore, et non une notion qui se traduirait ensuite par
des sons." (Hanslick, 1986: 98) .-

Si la musique suscite des sentiments chez l'audiﬁéur, cela
ne vient pas de ce qu'ils sont contenus dans l'oeuvre méme.
Hanslick distingue entre le travail du cémpositeur, l'oeuvre
objeétive gui en résulte et 1l'impression gu'en retire l'auditeur
par le biais de 1l'interpréte. Le sentiment appartient plus a la
reproduction de l'oceuvre par l'interpréte qu'a sa création, et
c'est 1l'oeuvre elle-méme et non les sentiments du compositeur qui
suscitent des sentiments & l'audition. "L'effet passionnel d'un
motif ne réside pas dans le sentiment qui affecfe le compositeur,
mais dans les i?tervalles augmentés de la mélodie; ni dans le
frémissement de son adme mais dans le trémolo des timbales; ni
dans le désir qui le consume mais dans le chromaé?sme de
1'harmonie." {Hanslick, 1986: 100) Ces trois moments de la

L)
musigque doivent selon lui étre analysés séparément et répondent a

- des critdres différents. "Entre l'oeuvre et ce qu'on en tire, il

peut y avoir une certaine affinité, mais non une relation
nééessaire; et les lois scigg}ifiques n'exiastent que pour ce qui
posséde ce caractdre de nécessité." (Hanslick, 1986: 98)

‘ A

Hanslick opére ainsi une séparation entre ce qui relédve du

domaine de la science et ce qui lui échappe pour relever de

l'esthétique. Contre ses contemporains, il affirme que
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l'wﬁﬁtoire sociale; la biographie du compositeur, les

mathématiques, l'acoustique ou la physiologie sont incapables

d'expliquer le beau musical., "Le terrain*dsbl'esthétique ne
commence que li ou finit celui des rapporis élémentaires. ... Ce
qui fait une oeuvre nusicale, cé_quiﬁgléve ceﬁte ceuvre au-
dessus des expériences de physique, c'est queique chose de iibr@
et de spiritualiéé, ﬁui ne sauralt par conséquen% s'évaluer en
chiffres." (Hanslick, 1986: 111) L'acoustique, ls physique et
la physiologie expliquent bien le processus de la ﬁerception des
sons par l'oreille, mais elles ne peuvent pas déduire de 1a 1le
beau musical. L'esthétique commence 1li ol s'ﬁrrétent_les
connaissances positives. ,
51 l'essenbe du beau musicél ne se trouve pas dans les
sentiments, elle ne se troﬁve pas non plus dans la nature.
Tirant les conséquences des recherches de ses contemporains sur
les sonsﬁ Hanslick affirme ce que les musiciéns du XXe sigle °
prendroné comme- postulat dé base, & savoir gu'il n'existe paé de
musigue dans la nature. @e musicien travaille & partir du son,
qui est une variation périodigue, %tandis que la nature ne lui
fournit que des bruits, qui sont des variations irrégulieres. Le
musicien ne trouve donc dans la nature ni son matériau, ni son
sujet, puisqu'il lui est également impossible d4'imiter dans son
art une quelcongue manifestation naturelle. A

Méme la série des harmoniques n'est pas enti&rement

naturelle, puisque le son générateur doit &tre périodique pour

_produire une série identifiable. "La nature ne nous fournit pas

b
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le matériel artistiﬁue d'un matériel musical achevé, préexistant,
elle nous donne seulement la matiéfe brute des cdrps que nous
devons mettre au service de la musique.. Ce n'est pas la voix des
animaux qui nous est utile, mais leurs boyaux; et h'animal auquél
la musique doit le plus n'est pas le rossignol, mais le mouton."
(Hanslick, 1986: ,152) :

Dang cette perspective, Hanslick affirme que le sjstéme
tonal est "artificiel", non pas qu'il sgit entierement
conventionnel et arbitraire puisqu'il a un sens et une logigue
qui s'appuient sur des phénoménes acoustiques. Mais il n'est en
aucun cas nécessairg d'apres lgf lois de la nature. Il est "une
chose inventée par rapport & ce qui est créé." (Ha;élick, 1986:
149) Le syst®me tonal n'est donc pas la manifestation la plus
achevée de la connaigsance, mais un état particulier de
développemeqt d'une langue musicale én perpétuel changement.

"La musique est, de tous les arts, celui qui fait la plus grande
consommation de formes... Tous ses efforts (au compositeur)
tendent & découvrir une langue musicale nouvelle.” ~{Hanslick,
1986: 104) Il en conclut que le siysteme musical s'enrichira et
- ge modifiera certainement au cours des sigcles & venir. Il
entrevoit la possibilité‘de sa "modification radicale", par

J

exemple danji“ﬂ'émancibaticn.des quarts de ton". Ce qui est
nouveau, c’e'f/que cette évolution de la muiique n'est plus

envisagée nécessairement en termes de progrés ou de régression,

mais comme le remplacement de formes périmées par d'autres plus

adéquates.
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C'est sur de tels principes que prendra ragigg toute
1l'esthétique du XXe sidcle, qui postule que si certains aspects
de la musique sont redevables & la nature et analysables par
1'entendement humain, il ne s'ensuit pas que 1és rappogts trouvés
gsoient nécessaires, ni que ces rapports puissent préténdre
déterminer les fondements absolus du plaisir esthétiqué.
L'abandon du systéme tonal et l'exploration de nouvelles forme§
sonores considérées comme une fin en elles-mémes reldvent
directement de cette nouvelle esthétique, élle—méme intimément
lide & la transformation du rdle social de la musique et & sa
place dghs une certaine vision du mondg. i

L'esthétique de Hanglick, en réclamant l'autonomie de
l'oeuvre musicale face & foute espeéce de‘fonction %u de
détermination extra-musicale, résout le dilemﬁgldes auteurg
romantiques qui voulaient redonner un sens & la musique, en >
affirmant que la musique ne doit pas se chercher un sens ailleurs ~
mais rester ce qu'elle est, un pur jeu de formes en mouvement.
Face & la séparation des différentes spheres de la réalité en
entités autonomes, les romantiques cherchaient, parfois
désegpérément, & recréer une unité organique perdue. Hanslick,
annongant “le XXe siecle, réclame au confraire l'abandon d'un role
éthique qu'on attribue & la musique. Tandis que i'autonomie du
musical est en voie d'@tre réalisée dans la réalité socizle,
Hanslick cnerche & en faire un nouveau principe esthétique.

Devant“uﬂe musique qui cesse d'étre l'occasion de rapports *

sociaux --1l'accompagnatrice des fétes, des cérémonies ou des
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culfes divers, pour devenir une chose qu'on écoute, dans un lieu
réservé é.cet,effet, pour elle-méme et dans aucun autre but, qui
devient une marchandise qui s'achéte et qui se vend, face.é cette
nouvelle réalité, Hanslick ne réclame pas, comme Wagner, un
retour au passé antique disparu, mais demande que la mu51que
devienne l'occasion d'une "contemplation pure”. >>Au XIXe giecle,
déja, Ie public ne participe plus & la réalisation de la musique
dans les salles de concert et l'écart s'accroit entre e public

—
et les créateurs. -

Hanslick établit une distinction entre 1'écoute
"pathbﬁgéigue" de la musique et l'écoute "esthétique". Dans le
premier cés, il s'agit d'une écoute purement passive de la
musique, dans laquelle les auditeurs subissent les effets
élémentaires de la musigue, ses effets sentimentaux. "Leur
comportement envers la musigque n'est pas contemplatif, mais
pathblogique, c'est un état continuellement crépusculaire,
sentimental, exalté, instabilité et inquiétude dans un néant
éonore:“ (Hanslick, 1986: 133) Cette fagon de consoméér Ya
musique, semblable & 1l'ivresse procurée par l'éther et le
chloroforme, est une forme inférieure de 1'appréciation du beau,
indigne des facultés suprémes de 1'8tre humain. "Eprouver des
émotions non motivées, frivoles, sans but, sous l'action d'une
puigsance qui n'est d'aucune maniére eﬁ rapport avec notre

volonté et notre pensee est indigne de 1l'esprit humain."

(Hansllc.,k 1986: 136) . .S

i/
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A cette écoute.pafholégique,.Hanslick‘oppose la seule
attitude véritablement artisti@ue, la “contemp&ation pure". TLa
musique doit &tre écoutée pour elle-méme, c'est-a-dire. pour la |
beauté de ses formes. L'auditeur doit suivre l'esprit créateur
dans sa rechrché de formes musicales nouvelles. Contre le
modéle que les romantiques cherchent dans 1'antiquité grecque,
Hanslick réclame la séparation de 1l'éthique et de l'esthétique.
Dés que la musique devient fonctionnelle, qu'elle soit musique de
danse, de cérémonie, ou baume de l'Ame, elle n'est déjd plus de
la musique. "Dé&s que la musique n'est plus qu'un moyen de’nous
amener & un certain état d'ame, elle ptend rang parmi les
accessoires, les décors, et cesse d'agir comme art pur."’
(Hanslick, 1986: 142) ' ,
Cette séparation de l'éthique et de l'esthétique, alliée 2
_une conception formaliste du beayﬁgifical, reprégsente une rupture
)y :

avec les idées romantiques. Elle anno?fe les transformations qui

bouleverseront le monde musical du XXe siécle.

-

P
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CHAPITRE IV: LE XXe SIECLE

"Le sentiment de la beauté?
Qu'est-ce au juste?"
(Schoenberg, 198%: 27)

)

Le XXe siecle, en musique comme dans d'autres domaines, sera
celui des ruptures: rupture esthétique d'une part quand les
musiciens tenferont E’expurger de leuré oeuvres toute
réminiscence du systéme tonal, rupture sociale d'autre parf quand
la musique savante se voudra "d'avant-garde" et laissera derriére
elle un public désorienté qui ne la suit plus. Tant dans son
langage que dans sa pratique, le monde musical du XXe siécle_
‘offre 1'image d'un univers éclaté, fragmenté en une multitude de
secteurs spgcialisés qui n'ont que peu de rapports les uns avec

¥
les autres.

Contre la tradition et 1'idée de limites objectives imposdes
a la musique par une nature éternelle, les compositeurs du XXe
gigecle, particuliérement apres la Seconde Guerre mondiale,
tenteront d'élaborer ex-nihilo de nouveaux systémes théoriques et
pratiques dans lesquels inscrire leur pensée. Cette esthétique
della.table rage remetira en cause l'existence d'un langgge
intersubjectif et jusqu'éd la notion méme d'oeuvre musicale.
Alors que depuis des sikcles, la musique procédait par variations
4 partir de regles préexisténtes, les musiciens du XXe si2cle
devront réinventer le langage dans chacune de leurs compositions.
La ﬁusiquerdu XXe sieécle estﬁainsi caractérisée par la \

coexistence plus ou meoins pa?ifique de systémes extrémement

\
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diversifiés‘et tout & fait inconciliables. Dans une premiére
partie, nous z2llons examiner quelques unes des principales
avenues de recherche qui se sont ouvertes avec l'abandon du
systeme tonal.

En continuité avec la parspective adoptée dans les chapitres
précédents, nous chercherons & démontrer que la musique du XXe
giécle demeure travercée de part en part par les exigences de la
raison. Mais entre'la raison objective des lumiéres et celle du
XXe sigcle, un glissement s'est produit: 1la pensée rationﬁelle
n‘esq plus percgue coﬁmemun moyen de mettre & jour les lois de la
nature, désormais considérées comme des conventions plus ou moins
arbitraires, mais plutdt comme un simple moyen de rendre
intelligiblgs des phénoménes qui en eux-mémes n'ont pas de sens.
A travers la description de systémes mﬁsicaux trés diversifiés,
c'est ce processus commun de formalisation et d'instrumentali-
sation de la raison que nous chercherons & dégager. .

Le systime tonal, qui jusque 1la était consiiéré comme
l'expression des lois naturelles, n‘appgrait plus®du tout comme
nécessaire. En rejetant ce systéme, les cohpositeurs rejetteront
aussi 1'idée qu'il puisse exister, dans la nature ou dans la
culture, des-iimites objectives & la musique. En l'absence de
tout critére objectif, les compositeurs de's anndes 1920 & 1960

H
seront obnubilés par la nécessité de créer de lourdes machines
logiques et unifiantes pour justifier leur démarche. Comme

Rameau ou Riemann, les compositeurs du XXe sigcle chercheront

foujours & élaborer un systéme compréhensif et globalisant, mais

IR
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tout systéume fpparaltra désormais comme temporaire et contingent,
valable pour un tempg llm:t= et dans la mesure ol il aura réussi
& établir une certaine cohérence formelle. L'ordre nécessaire &
la compos;tionvn'existe plus en dehors de 1'&tre humain, mais il
est créé de toutes pisces par le sujet individuel.

" Cette élabpration de systémes subjectifs et ponctuels
représente également un hangement du rdle de l'individu dans la
création artistfque et /marque une redéfinition de ses rapports éu
monde. Contrairement é/f'individd romantique, qui confestait sa
soéiété tout en cherchant & s'y intégrer, 1'individu‘du XXe
siécle ne reconnalt plus la nécessité des valeurs communes. Le
conflit entre l'artiste et le monde, qui se manifestait dans la

musigque par une tension croissante entre les regles du systime

tonal et les dissonances expressives, s'est dissous avec

+1'éclatement du langage. A mesure gue progressait la réification

de la vie soclale, 1'individu disparaissait de la musique pour
étre remplacé par des "objets sonores", dont 1{imanipulation

™~
devient le centre des prépccupations esthétiques. L'individu ne

g'oppose plus au monde parce gque la rupture est consommée: comme

.1e souhaitait Hanslick, la musique est autonome, elle crée ses

propres lois et se suffit & elle-méme.
Cette autonomie de l'ceuvre a pris au XXe sigcle la valeur
d'un véritable programme. Alors que l'isolement social de la

musique et des musiciens était dénoncé par les artistes

romantiques, la musique du XXe giecle affirmera au contraire que

1'art véritable ne peut qu'étre autonome. Dans une société
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dominée par l'utilitarisme et-la recherche du plus grand profit,
1'isoiement devient une garantie de l'authenticité et de la
valeur du projet artistique. Dans le langage, 1'autonomie du
musical signifie que les compositeurs chercheront & créer des
systémes qui se voudront compl2tement d4tachés de toute
définition & priori. Alors que la musique antique se voulait &
1'image du mouvement des sphéres dans l'espace, que celle du
moyen Age &tait un don de Dieu et un hymne & sa gloire, et que
celle de L'épogue classiqﬁe cherchait_sa raison d'8tre daﬁs les
loig de la nawure, la musique du XXé siecle est devenue ce simple
ieu de formes que réclamait Hanslick au siecle dernier. Au XXe
gidrcle, l'éthigue et l'esthétique deviendront deux dimensions
distinctes de la réalité.

Tette aspiration & l'autonomie gqui caractérise la musique du
XXe siecle est intiﬁement lide & son détachement de ses anciennes
fonctions sociales, rituelles, religieuses, cérémonielles ou
autres. Ce méme isolement de la musique de la vie sociale, quil
dtait dénoncé avec tant de force par les artistes romantiques,
est deveni au %Xe siécle le leitmotiv de toute la vie musicale.
A la séparation entre musique savante et musique populaire, s'est
greffée une nouvelle distlnction entre musique savante
"olassique" et musique savante "contemporaine™. Alors que la
premigre jouit d'une guiience de plus en plus large, la seconde,
appeléde aussi musique moderne, d'avant-garde ou nouvelle musique,
ne touche plus qu'un public restreint, formé en majeure ﬁartie de

professionnels de la création et de la production. Agsimilée 2a
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la. husique gipnlaire dont elle a adopté les tactiques de
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diffusion cogkerciale, la musique classique sera rejetée par les
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musiciens 4'avant-garde. Dans une dernidre partie, nous \
tenterons d'identifier les éontradictions dans laquelle se qébat
1a musiqu@ac}uelle en vertu de cet isolement. |
C'est sans vouloir prendre parti pour ou contre la musique
nouvelle ni porter un jugement sur sa valeur esthétiq&e que nous
allons tenter‘de comprendre comment elle s'inscrit dans le monde
contemporain. Nous avons identifié trois moments qui marquent .
des transformations impprtantes dans la vie musicale du XXe
siécle: d'abord l'entre-deux guerres, qﬁi se caractérise par la
coexistence de nombreuses tentatives de rénovation du systeme
tonal, y compris celle d'Arnold Schoenberg qui, le premier,
réclamera la rupture avec.les traditions; ensuite, de 1940
jusqu'aux années 1960‘et 1970, une nouvelle génération de
compositeurs s'engouffrera dans la bréche ouverte par Schoenberg,
’
amenant la musique 2 s:aventurer dans des territoires inexplorés.
Finalement, en guise de conclusion, nous verrons comment la
musique de ces derniéres années cherche a échapggp son isolement:

.1l semble qu'on asgiste aujourd'hui & un retour des
q Ljourda

* — = \\
préoccupations sur la c&mggYicaigon et que l'autonomie du musical
\\ AT )
ne soit plus une garantie\d "“aythenticité.

e —
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1. L'entre-deux guerres: éclectisme, atonalité et sérialisme

L'entre-deux guerres sera une période de rénovation du
langage musical pendant laquelle cohabiteront ies styles les plus
diversifiés. Apres le éhromatisme_et’ies modulations infinies du
romantiéme tafdif, des tentatives radicales de renouvellgment du
gysteme tonal verront le jour. Sauf pour la musique de
Schoenberg et de ses éléves, qui n'est que peu connue en denors
de certains cercles viennois, il n'est pas encore questioﬂ'd'une

—

rupture totale avec 1a tradition.

Claude Debussy, dont le Prelg@é a 1! apres -midi d'un faune -

est tr§§ souvent considéré comm¢ la premiére musique d'avant-

garde (Griffith, 1978; de Candé,\1978; Barraud, 1968), utilisera ~
Qﬁ nombreuses échelles non tonales, par ekemple certains modes

orientaux, antiques ou médiévaux. Le ﬁremier, il utilisera une

gamme par tons, qui é¢limine les demi-tons et divise l'octave en

six tons entiers. Igor Stravinski, malgré qu'il reste |

profondément et fondamentalement attaché au systéme tonal,

tntroduit dans ses premiéres ceuvres des innovations rythmiques,
harmonigues et orchestrales dont la puissance soulévera ~
l'indignation de ses contem}orains. Darius Milhaud, comme
Prokofiev, ont exploréd la polytonalité, c'esti-a-dire
~1'utilisation simulténée de plusieurs tonalités. Bela Bartok a
introduit dans la musique savante des éléments du folklcre

hongrois qui étaient restés compldétement étrangers & la musique

tonale. Contre les exceés du romantisme, un courant néo-classique
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réclame un retour & la simplicité et & la clarté des formes
classiques. ZErik Satie, Arthur Honegger, Francis Poulenc, par

exemple, recherchent la clarté tout en cultivant une ironie sans

conséquence. Hindemith ou Busoni en Allemagne recherchent aussi
une rénovation pgr un retour zux sources classiques.

Toutes ces cherches, si elles ont en commun d'avoir
profonddément élaréi es bornes fixées par la conception tonale de
la musique, s'inscrivaient néammoins dans une certaine continuité
avec la tradition. <C'est Arnold Schoenberg et ses deux élives,
Alban Berg et Anton Webern, qui les premiers chercheront
explicitement & rompre avec le passé pour faire de la musique un
art autonome répondant & des critéres purement formels de
rationalité. La technique sérielle développée par Schoenberg
sera le point de départ de la rupture radicale qui inspirera les
musiciens de l'aprés—guerre: dans le sérialisme, se dégageﬂt
clairement les principes esthétiques qui domineront la musigue de
1920 & nos jours, & savoir d'une part l'autonomie programmatique

du musical, qui se manifeste dans la volonté de rupture avec la

nature et la.tradition et d'autre part 1'élaboration de langages

]
—

totalemeﬁ% nouveaux. - : p)

1
]

Bien qﬁe les premieres oeuvres atonales de Schoenbé?g, les
piéces pour piano op. 11, datent de 1908, ce n'est qu'en 1923 que
le gérialisme prendira sa forme définitiﬁe. Ce ne sont pas des
questions théoriques qui ont d'abord motivé ces excursions

atonales. Dans un Traité d'harmonie tout & fait traditionnel

publié en 1908, Schoenberg déconseille l'emploi des techniques
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nouvelles A ses élives. A cette époque, il affirmg que ses
prdpres recherches répondent surtout 4 des nécessités
expressives: "Chaque accord que je pose correspond & une
violente ndcessité, nécegsité de mon besoin d'expreséion, mais
aussi pedt;étie ndcessitéd d'une inexorable mais inconsciente

logique dans la construction harﬁonique." (Schoenberg, 1983:

512) Tes oeuvres atonales pré-sérielles comme les Trois piéces

pour piano, les Cing piéces pour orchestre, Erwartung ou le

Pierrot lunaire sont caractérisées par le libre déroulement
d'agrégats sonores, déterminés principalement par les nécesgsités
de 1l'expression.

L'élaboration de la technique sérielle par Schoenberg répond
au besoin de réintroduire un ordre dans la composition. La
suspension des fonctions tonales, tout en ouvrant de nouvelles
perspectives a la composition, menag;it par son anarchie la
rationalité méme de 1'oeuvre musicale. Comme le souligne F.
Bayer, "...plus rien n'étant "nécessaire", tout ne risquait-il
pas de devenir indifférent?” (Bayer, 1981: 30) En plus de
fournir une cohdrence théorique, le sérialisme répondait an
.probléme plus concret de 1'élaboration de formes longues dans un
univers non-tonal. Son attrait principal, c'est qu'il offrait un
systenme théorique et pratique permettant de créer des formes
unifides sans faire appel aux techniques tonaleé, et méme en
garantissant qu'aucune réminiscence du systéme tonal ne puisse

s'y giisser. "Ce n'est pas que l'art nouveau ait découvert une

nouvelle 1oi naturelle, c'est simplement gqu'il est la
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manifestation 4'une réaction. Il n'a Pas 8a motivation théorique
propre, ‘mais il antend S'opposer & un £tat de choses existant et,
par 6onséquent, il en adopte les lois comme point de départ de sa
contestation." (Scheenberg, 1977: 155)

Le sérialisme s'attaquera donec aux deux Principes de bage de
la musique- tonale, 3 savoir la polarité et la hiérarghie. Le
sérialisme mig au point par Schoenberg, appelé_plﬁs tard
dodécaphonique, prendra comme point de départ, non pPas les sept
sons de la gamme diatonique, mais leg douze demi-tons de |
1'échelle tempérée, en donnant 3 chacun une importance
équivalente. Chaque oeuvre est construite 3 partir d'une série
utilisant chacun des douge demi-tons, et dans laguelle aucun son
ne pourra &8tre répétd avant que les dougze demi-tons n'aient été
entendus. (Cette régle assure qu'aucune note, du seul fait
gu'elle soit répétée plus gouvent que leétautres, ne puisse
devenir un pole d'attraction rappelant 1a tonique. Pour aésurer
la variédté dang cet univers de song non-polarisé et non-
hiérarchique, la série de départ pourra 8ire varide selon les
techniques tfaditionnelles de l'dcriture contrapuntique. Ces
techniques comprennent le renversement, dans laquelle 1les
intervalles sont inversés, la forme rétrograde, dans laquelle 1a
sérfe est joude én commengant par 1la fin, et la forme rétrograde
du renversement. Chacune de cesg variantes peut ¢galement 8tre
transposée sur les douze degrés ge 1'échelle chromatique, ce Gui
donne un total de 48 versions possibles. (e qui prévient

également la monotonie, c'est 1'abolition de 1a distinction entre
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la méibdie et l'harmorie. En effet, les douze sons de la gérie”
peuvent 8tre utilisés indifféremment de fagon mélodique, c'est-a-
dire successivement, ou de fagon harmonique dans des agrégats
sonores. Si on ajoute les_Variations rythmiques, dynamiques et
orchestrales, le matériau dont'dispose le compositeur sidriel
devient tres riche.

La série permet dé'pallier aux préblémes rencontrés dans les
oeuvres atonales: elle assure une certaine unité & la composition
tout en permettant l'articulation de formes plus longues. "Si
l'on renonce aux moyens traditionnels d'articulation, on renonce
temporairement & 1'écriture de formes développées, puisque ces
formes ne sauraient exister sans articulations. C'est pour cela
que les seules oeuvres de longue haleine que j'ai écrites depuis

/
cette époque sont des oeuvres qui s‘aﬁpuient sur un texte, dont
les mots sont 1'indispensable élément de cohésion." (Schoenberg,
1977: 202) Le recours & un ftexte comme solution aﬁx probleémes de
lalfoyme et 1l'expressionnisme comme justification théorique des
innovations harmoniques sont encore.trés proches des solutions
romantiques. Avec l'introduction de la série, c'est une nouvelle
. fagon de faire la musique qui émerge. Le éystéme tonal est
désormais congu comme une simple convention: "Il n'y a aucune
raison d'ordre physique ou esthétique qui puisse contraindre un
musicien & nser de la tonalité lorsqu'il veut donner corps & ses
jdées." (Schoenberg, 1977: 202) Il n'y a plus de lois,
naturelles ou culturelles, qui puissent prétendre limiter

1'invention musicele. "Les essais qui tendent & attribuer l'art
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é la nature échoueront bien longtemps encore.' Quant aux efforts
destinés & découvrir des lois dans l'art, ils ne pourroat tout au
plus donner d'autres résultats que ceux que fournirait une bonne
comparaison: dégagér une influence sur la maniére dont ie sujet
contemplant se régle sur les particularités du sujet contemplé.™
(Schoenberg, 1983: 27) Avec le sérialisme, c'est aussi le
relativisme egsthétique qui s'installe.- L'activi%é du compositeur
ne peut plus se justifier par des lois naturelles objectiyes, ni
par des considérations psychologiques sur la beauté ou la laideur
des résultats. |

Ce que le sérialisme conserve du systéme tonal, c'est sa
capacité d'unifier des éléments disparates, son caractire logique
et cohérent: "L& tonalitd n'est pas une fin en soi. Clest
seulement un procedé technique qui facilite, sans toutefois le
garantir, l'unité dans 1'intelligibilité des successions de
sons." (Schoenberg, 1977: 202) La péincipale raison du succes
du systéme tonal, c'est d'avoir rendu les chosés‘facilemént
compréhensibles. Il était congu non comme un moyen mais cémme
une fin, comme la manifestation de la nature cachée des choses
et, partant, comme une forme supériéﬁre de connaissance du monde.
ies nouveaux systémesg, au contraire, deviendront un simple wmoyen,
temporaire et contingent, d'atteindre une certaine
intelligibilité. La série est, en ce sené, un moyen parmi
d'autres de produire "...tous les effets d'un style clair, d'une

présentation ramassée, intelligible et féconde des idées

musicales." (Schoenberg, 1977: 155)
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De la mime fagbn; rien ne permet plus de distinguer la
consonance de la dissonance, sinon des degrés différents
d'intelligibilité. Schoenberg affirme qu'il n'existe pas de
différence de nature entre congonance et dissonance, mais une
différence de degré. TLes intervalles de ngquinte, de quarte, de
tierce ou de sixte, considérés comme consonants, sont plus |
facilement discernés par l'oreille parce qu'ils sont plus
rapprochés du son fondamental dans la série des harmoniques.
C'est cette "émanciﬁation de la dissonance" qui sera & la base de.
l'abandon des relations tonales. Il n'y a plus d'oppositioh
entre des accords stables et des accords instablésﬂ ni de tension
éréée par cette opposition, ni de modulation, ni de résolution
possible sur un centre tondl. "L'expression "émancipation de la
dissonance" vise & traduire cette extension de 1l'intelligibilité,
qui donne & la dissonance la méme intelligibilité que la
“consonance. Un style de composition appuyé sur ces prémisses
traite donc les dissonances et les consonances sur un pied
d'égalité, se refusant de les rapporter & un centre tonal."
(Schoenberg, 1977: 164)

Cl'egst donc dans la musigue de Schoénberg, composée dans les
anndes 1920, gu'on peut pour la premiére fois parler d'une
formalisation de la raison. Les valeurs communes et absolues
disparaissént‘de la musique pour laigser la place & des systémes
particuliers, temporaires, dont la seule raison d'etre est

d'assurer une unité et une cohérence minimales.
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En méme temps”ﬁﬁgfs'effrité l'intersubjectivité,.
l'opposition roﬁénéique entre l'individu:et le monde -se dissout.
Tant que subsistaignt dés valeurs communes, l'expression de
;'individu dans l'art restait problématique, ‘parce qu'elle
manifestait une tension entre l1a recherche d'une dimension
gpirituelle et un monde qul tendait & évacuer de son
fonctionnemenﬁfcette dimension. Au XIXe sigcle, l'artiste
marginalisé s'opposait & un nmonde stable et défini. Au XXe
gsiecle, le relativisme remplace les valeurs communes et l'artiste
élabore lui-méme son propre systeme de compésition. Dansg la
musi@ue série%ﬁe, on ne refrouve ni la distinction entre la
mélodie et l'harmonie, ni la tension entre les dissonances et les

\

consonances qui, au XVIIIe et au XIXe siécles, ont été des moyens
privilégiés de l'expression individuelle. Dans un ;iécle ou la
pratique de la nusique Gevient de rlus en plus réifiée, il n'est
'pas étonnant de constater que i'individu comme figure
problématique et héroique de résistance a l'utilitarisme a
disparu. L'individu n'occupe pas dans la musique et dans

-

l'esthétique du XXe siecle la place prépondérante qu'il occupait

-dans la‘musique romantique. Ce qui sera ojeté au premier plan
de la composifggzjﬂc‘est un univeré”33521§:é dans lequel toutes
les dimensions du son sont également accessibles. . Lie sérialisme
fntégral, comme la musique concrete et électronique, sera avant
tout préoccupé de l'agencement des éléments de ce nouvel univers,

éléments congus comme autant "d'objets sonores", inertes et sans

gsignification préalable.
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Schoenberg disait & seg éléves: "Servez-vous de la série et
composez comme vous en aviez l'habitude auparavant." (Schoenberg,
1977: 161) Aprés la guerre, qui entrainera la mise en veilleuse
de cet art "judéo-décadent" (Goléa, 1981), les jeunes
compositeurs redécouvriront le sérialisme mais pour eux, il ne

!
sera plus question de composer comme avant.

2. 1940 a 1960: 1'éclectisme du brisé
~

-

"La musique', comme vous dites,
n'est qu'un mot."
(Cage, 1976: 31)

C'est Théodor Adorno (Adorno, 1962: 13) gui, peu aprés la
~

\

"d'déclectisme du brisé": d'une part, parce que la guerre’avalt’

guerre, qualifiait le nouveau style des compositions

effectivement brisé 1'§spoir en l'aveénement imminent d'un monde
meilleur, et d'autre bart parce que la nouvelle musique se
réclamait-d'une rupture radicale avec le passé. Jusque 1la, il
avait &té possible de croire que 1'4volution de la musique #tailt
lihéaire et progressive. William Newman, auteur d'une histotire
de la sonate depuis 1'Age baroque, expliqué dans le dernier tome

de celle-ci, The Sonata Since Beethoven, pourquoi il a abandonné |

son idée de depart de faireuzzj histoire de la sonate au XXe
gitcle. Il affirme que depui8 les années 1950,'une telle
démarche a perdu son{sens dand la mesure ol la sonate, forme de

base de la musique savante classique et romantique, n'existe plus
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en tant que telle, sauf au sens baroque qui comprenait toute
forme de musiqﬁe instrumentale. To;? ce qui luil donnait sa forme"
caractéristique est épuisé. Pour Newman, c'est la noticn méme de
musique qui est mise entre parenthéses: "The intriguing yet
nervously unstable, newest "music" has simply left the field of
music and gone 4into some other field, whether it be the
mathematics of chénce and permutations, the acoustics and
exploration of raw sound, or the science of electronies."
(Newman, 1969: 4)
~/ A l'inverse, les défenseurs de la nouvelle musique affirment
gue l'isolement dont elle souffre est un.effet temporaire, celul
qﬁe connait tout produit nouveau qui heurte les habitudes
d'écoufe établies. Avec Schoenperg, les défenseurs du modernisme
radical défendent 1'idée que "...les jugements des céntemporains,
loin d'@tre sans appel, sont le plus souvent cassés par
1'histoire." (Schoenberg, 1977: 163) Nous reviendrons dans la
defniéfe partie‘sur cette question, qui illustre les difficu}tés
rencontrées par les rechcrches de cette époque. ‘
Dans les anndes 1940, la redécouverte par les jeunes
- compositeurs du sér%aiisme de 1'école viennoise sera le point de
départ d'un bouleversement complet des bases de la musique, d'une
"prodigieuse accélération" (Barraud, 1968) des recherches—
musicales. On sent le souffle d'un monde nouveau, & qui une
"avant—gagdea éclairée cherche & donner une musique 2 sa mesure:

celle-ci est composée d'une "...pléiade de jeunes musiciens

arrivant & 1'8ge d'hommes, assurés d'avoir assisté, sans y
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)/7prendre part, & une grande mutation de l'histoire et qui se

sentent chargés de donner au monde qui vient d'en émérger une

'Y

1966, Pierre Boulez affirmait: "Nous sommes & 1'affit d'un monde
\ .
sonore inoui, riche en possibilités, et encore ‘pratiquementy

représentation absolument nouvelle." (Barraud, 1968: 169) En

inexploré." (Boulez, 1966: 229)

Sous l'influence des classes de composition d'Olivier
Messiaen, au conservatoire de Paris, et des cours d'été de
l‘école‘de Darmstadt, en Allémagne, une nouvelle facgon de
composer verra le jour, avec comme ambition la rupture radicale!

- -

totale avec le passé:  elle exige 1'abandon du systéme tonal et
/

d‘gﬂ_}angage pré—établi au profit d'un "espace sonore" non-
polarisé et non—hiéfarchisé, dans lequel toutes les composantes
du son sont distribuées selon un mo%pfﬁ?apre 4 chaque oeuvre. Le
sérialismg intégral, l'utilisation ﬁu hasard ainsi que les |
recherohéé concrétes et électroniques sont parmi'ies courants les
plus ‘importants de cette époque.

~

2.1 Le sérialisme intégral . ‘\
\
N

Le sérialisme dodécaphonique de Schoenberg, s'il rompait

avec le systéme’tonal, ne touchait cependant pas aux autres

[
composantes du son, c¢'est-d-dire & la durée, & 1'intensité et aux

timbres, qui restaient traitées de fagon conventibnnelle. Le

gérialieme des années 1940 est dit intégral parce qu'il tentera
iy pay ~

de généraliser le principe sériel & toutes les composantes de la
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matiere sonore. Lz série deviendra 1e'principe unique de
structuration de 1'ensémb1e de la composition. Il s'agira de
créer une série de hauteurs utilisant les 12 demi-tons de
1'échelle chromatique, une sirie de timbres gui fixe la
succession des différents instruments, une série de rythmes et
une série d'intensités qui va de triple piano & triple forte,
pour ensuite apﬁliquer'ces séries les unes sur ies autres. C'est
Pierre Boulez qui poussera le plus loin le principe du sérialisme

. f
.intégral, avec des oeuvﬁ&s comme Structures pour deux piancs et

.

Polyphonie X pour 18 instruments solistes. Dans sa version la

plus radicale et la plus stricte, l'expérience sérielle sera de
courte durée. Pierre Boulez a interdit la reproduction de

Polyphonie X, considérée comme un échec. L'application d'un méme

principe & toutes les comvosantes du son a mis éh lumiere le fait
qu'il est impossible de traiter les intensités comme on traite
les'hauteurs. Dés 1954, Boulez critiqualt sa propre méthode:

"On se rue avec frénésie sur l'organisation; on se sent & l'orée
de mondes inexploités --1a terre promise ou Babel seraient‘des
comparaisons & peine déplacées. Webern n'avait organisé que la
hauteur; on orgénise le rythme, le timbre, la dynamigue; tout est
pature & cette monstrueuse. organisation polyvalente dont il
faudra rapidement déchanter si l'on ne se condamne pas a la
surdité. On g'apercevra bient0t que composition et organisation
ne peuvent &tre confondues sous peine d'inanité maniague."

(Boﬁlez, 1966: 29)

e r——
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Dansg sa version moins rigide, la série a cependant connu une

immense popularitée. Des oeuvres comme Le marteau sans maltre de

Pierre Boulez représentent un assouplissement de la technique
pour laisser une‘p}us:grande place au lyrisme et & l'éxpression
du compositeur. N

-Malgré cet assouplissement, l'épithete totalitaire est
gouvent éccolée au sérialisme de cette €poque, et ce pour deux
raisons. D'une part, le sérialisme intégral é¢tait animé par le
projet d'un contrdle total de la matiére sonore & partirt d'un
principe unique d'organisation. Comme d'autres tentatives du
genre, le éérialisme intégral’s'est heurté & ses limites, alors
que "...les éléments oubliés dans la distribution des'gralles par
le compositeur et sa baguette magique, & la naissance de
l'oeuvre, se regimbent de fagon véhémente contre l'ordre
dtranger, hostile, qui leur est imposé." (Béulez, 1965:-23)

D'autre part, le projet explicite<?¢ sérialisme, intégral et
asgoupli, €tait de recréer une organisation systématisée et
cohérente, un langage unigque et universel qui serait capable de
remplacer le systéme tonal. Pour René Leibowitgjrmusicien qui a
.grandenment contribué 3 faire connaltre Schoenberg et ses élives
apres la guerre, la teéhnique sérielle est "...la seule
discipline valable & la suife des systemes musicaux antérieuré."
(Leibowitz, 1949: 14) De méme, Pierre B®ulez affirme: "Nous
prétendons ne pas faire preuve d'un démonisme hilare, mais bien

manifester le bon sens le plusg banal en déclarant gqu'aprés la

découverte des Viennois, tout compositeur est inutile en dehors
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des recherches sérielles." (Boulez, 1966: 271) ©Le sérialisme,
qui voulait libérer le compositeur de la servit%de des relations
tonales, a cédé a ce'Eoment 3 la tentatiéh”d‘imposer une nouvelle
direction unique aux recherches. La série ne prétendra jamais
gtre un systét#fe fondé de toute éternité dans la nature comme le
systeme tonal. Elle sera cependantJdprésentée comme une nécegsité
historique, c'est-a-dire comme la suite logique de 1l'évolution du
langage musical. En vertu de cette filiation, élle deviendra, au
méme titre que le systéme tonal; une simpie convention, méis une
convention nécessaire parce que la plus 2 ﬁéme d'assuregr la
cohérence et l‘intelligibiiﬁté. Un %es probiémes que rencontre \
cependant la série dans sa teﬁtativ; de conférer & la matidre
sonore une intelligibilité, c'est que l'érdre qu'elle crée n'est
en général pas perceptible & l'oreille; méme la plus exercée. La
cohérence reste théorique, révélée dans les écrits explicatifs dh
compositeur ou.dans le décodage des partitions.

Ainsi, depuis l'abandon du sydbome tonal, la musigue évoiue
dans un univers relatif, dans lequel les relations structurelles
ne sont plus définies une fois pour toutes selon des critéres
absolus, mais reconstruites constamment. Dans cet univers
rélatif, la systématisation et l'unification des recherches et
des compositions prendront une importance déterminante. ZEn
l'abéehce de tout critere objectif, 1l'intégration & un ensemble
deviendra le seﬁl, ou du moins le principal critére pour juger de
la.pertinence des projets artistigques. "Les spéculations, pour

garder leur validité, doivent s'intégrer dans un ensemble
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systématisé; alors, par leur contribution & cet édifice

théorique, elles trouvent leur véritable raison d'étre, et {
tendront d'elles-mémes & la généralité, but essentiel de 133
gpéculation. Ce systeme cohéregt, il est impérieux, maintenant,
de le promouvoif; il donneré une impulsion au développement futur
de la pensée musicale, et la mettra en garde contre des
déviations inutiles, voire contraignantes. La fai%lesse de
certains cheminements de pensée‘observés jusqu'a présent est tres
précisémgnt ceci: on n'est pas gllé au bout de la spéculation
partielle, d'oun certaineq\c&ntradictions persistantes et
rédhibitoires. On doit leB surmonter pour vaf&der‘totalement,
gans faille, la réflexion mus%%ale contemporaine (1)." (Boulez,
1963: 27)

Encore une fois, on peut parler dans le projet sériel d'une
formalisation et d'une instrumentalisation de la raison.
Incapable de donnér un sens objectif & l'organisation des sons,
elle devient un simple instrument, un moyen efficace parmi
d'autres de créer des formes unifides. L& rationalisation a

1l'oeuvre dans le sérialisme, contrairement & celle des lumieéres

ou méme du romantisme, ne cherché& pas & mettre & jour les

fondements objectifs de la beautd et de la connaissance. La

cohérence qu'elle cherche & domfier & la matiere sonore reste
formelle. Comme dans Z}aﬁtres dimensions de la vie sociale, la
raison est réduite 2 la recherche d'une adéquation de buts et de

moyens sans signification intrinséque.

1 Souligné par l'auteur
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De plus, dans sa version ia plus.radicale, le sérialisme
exclut toute référence & un sujet agissant. En ce sens, on peut
dire que son projet est travengé par l: processus de réification
de la.vie sociale. La composition devient une série d'opérations
effectudes selon une logique abstraite sur des objets sonores
considérés comme autant de points d&ns un espace banalisé et vidé
de toute polarité. La série, appliquée de fagon identique &
%outes les dimensions du son, opdre un nivellement des caractéres
propres a chacune d'entre elles pour ne congerver que le
découpage d'un continuum sonore en éléments "abstraitemgnt dgaux
et formellement interchangeables" (Lukacs, 1969: 129). Comme
dang la vie sociale, on agsiste dans la musiqﬁe 2 la perte de
pouvdir du sujet indi&iduel dans un monde dominé par des

processus qui le dépassent. . 3
2.2 Le hasard: aléatoire, stochastique et anarchie

Le sérialisme n'a pas é%é la seule solution apportée aux
probiémes de la forme dans la musique non tonale. L'intreoduction
du hasard et la création d'oeuvres ouvertes ou mobiles ont
apporté une‘réponse originale 4 cette question, tout en remettant -
en cause les formes traditionnelles, fermées sur elles-mémes, au
parcours bien défini, entre un début et une fin clairement
identifiés. Les formes mobiles permettent d'une part d'éluder le

probléme de la forme, et d'autre part d4'échapper au déterminisme

trop strict de la série. Elles concilient les exigences d'une
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organigation rigoureuse de l'espace sonore et une Eertaine
liberté dans l'agencement global.
A la fin des années 1950, Pierre Boulez en France et
Karlheinz Stockhausen en Allemagne proposeront des structures
mobiles, qui laissent & l'interprete une certaine marge de

maneuvre dans le parcours & suivre. Dans Klavierstrick IX de

Stockhausen, l'interpréte choisit au hasard une des 19 sections
qué luil propose le compdsiteur et la jbue de facon aussi neutre
que possible. La section suivante doit alors étre jouée avec les
indications de tempo, d'intensité et la qualité d'attaque de la
section qu'il vient de quitter, et ainsi de suite jusqu'd ce que
toutes les séguences aient été joudes. Le résultat final est éen
grande partie le fruitsdu hasard, et la partition ne sera
pratiquement jamais jouée de la méme fagon. Pierre Boulez, dans

1a Troisidme sonate pour piano, propose & l'interpréete un
D P 14 Y

parcours plus étroitement balisé. Il refuse de laisser au hasard
l‘agengement interne des séquences. L'interprete doit faire un
choix parmi divers itinéraires possibles entre des sections fixes
et prédétermindes. Dans ce cas comme dans le sérialisme, une des
difficultés vient de ce que l'auditeur,‘é-moins d’enténdre
l'oenvre deux fois, ne pergoit pas ce qu'elle doit au hasard.

La musique "stochastique" de Iannis Xénakis est une autre
tentative, trés différente, d'introduire le hasard dans la
composition. A 1l'aide de l'ordinateur et & partir des
mathématiques, de la thdorie des jeux, de la loi des grands

nombres et des probabilités statistiques, Xénakis cherche & créer
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"...un univers de masses sonores, de vastes ensembvles
d'événemdnts sonores, de nuages, de galaxies régis par des
caractéristiques nouvelles, telles que 1? densité, le degré
d'ordre, la vitesse de changement, etc., qui nécessitent des
définitions et des mises en oceuvre & 1l'aide du caleul des
probabilités. Ainsi naissait la musique Stochastique."
(Xénakis, 1971: 41)

Le hasard tel que congu par Xénakis est sensiblement
différent des formes moﬁiles de Boulez et de Stockhausen. Basé
sur le calcul des probalités, & partir d'une distribution’
statistique des paramétres du son congus comme autant de
particules sonores, le hasard de X<énakis soumet en fait le
matériau & un autre déterminisme au deuxiéme degré. La démarche
de Xénakis suppose que tgus les événements sonores, le chant des
cigales, leé gouttes de pluie sur une toile ou la musigue en tang
que telle sont régis par les mémes régles logiques, celles des
mathématiques; qui constituent le substrat commun & toute
musique, passée présente et & venir., La musique stochastique, en
introduisant un principe d'incertitude, se constitue en méta-

. langage qui englobe toutes les autres musiques, modale, tonale ou
sérielle comme zutant de cas particuliers parmi une infinité de
posgibilités. Xénakis veut produire la formalisation et
l'axiomatisation qui permettront d'englober la musique de
Beethoven et de Schoenberé, celles d'Afrique et d'Asie dans une

méme unité conceptuelle. Ces musiques seraient "...des cas

réalisés, particuliers, d'une gigantesque virtualité, rendue
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progsible par le déblayage et la reconstruction axiomatiques
annoncés." '(Xénakis, 1971: 81)
L'ambition de Xénakis est ainsi d'englober dans une 1ogiqué%
shpérieure toutes les musiques de la planéte, d'unifier ce qui

usque 13 était considéré comme inconciliable. Des musiques du

pasgé et de tous les gontinents, il souhaite dégager la
constyuction logique{abstraite, exprimée dans une langue
mathémptique universelle. Ce substrat ",..permettra de fondér
poﬁr 1la premigre fois tne axiomatique et de dégager une |
formalisation unifiant ainsi l'antique passé, le présent et
1'avenir, et cela & 1l'échelle planétaire, c'est-d-dire comprenant
'
les univers sonores encore étanches d'Asie, d'Afrique, etc."
(Xénakis, 1971: 40)

Comme chez Rameau deux sidcles plus t0t, on voit chexz
Xénakis le meme récs\quiﬁrefait surface, celul d'une langue
universelle, qui englobe dans un scheme unique d'explication
toutes les dimensions de la musique. Xénakis se veut
1'explorateur de galaxies sonores inconnues, et participe au réve
d'une société technicienne qui, & 1l'aide de ses machines,
produira une compréhension totale des phénonenes sonores. "Le
compositeur devient, & l'aide des cerveaux électroniqhesL une
gorte de pilote appuyant sur des boutons, introduisant des
coordonnéeé et surveillant les cadrans d'un vaisseau coémique-
naviguant dans 1'espace des sons a travers des constellations et
des galaxies 3gnores que seulemer®t par le réve lointain il

pouvait entrevoir jadis." (Xénakis, 1971: 32) Xénakis a &t

hY

I
/
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diversement critiqué, entre autres par Pierre Boulez, qui parle
du "fétichisme des nombres" (Boulez{ 1975: 81), et par Jdohn Cage
(Cage, 1976: 200), dont la conception du hasard s'oppose aux
ampitions scientistes de Xénekis, méme si en pratique sa démarche
aboutit & des résultats similaires.

Chez Xénakis, comme chez Cage, l'indéterminé rencontre le
surdéterminé, et la distinction entre une musique totalement
contrdlée et une autre totalement laissée au hasard est abolie.
Chez Cage, on ne retrouve cependant .pas cette résurgence d'une
raison dominatrice qui anime les recherches de Xénakis. Le
hasard, que Xénakis veut entigrement contrdler par les lois des
probabilités, devient pour Cage le moyen de faire émerger dans la
nmusique le nouveau, l'inattendu e3 l'irrationnel.

John Cage est un des musiciens les plus controversés de ces
dernigres années. Tn 1971, Stockhausen proposait au public une
oeuvre intitulée Sternklang: la nuit, des musiciens sont
dispersés dans un parc avec leurs instruments et "lisent" leur
partition dans les étoiles. Dans cette méme ambition de détruire
les fronti&dres entre l'art et la vie, John Cage poussera treés
loin la remise en cause de 1l'oeuvre d'art et de 1la musique. Dans
4'3%''  présenté dang les années 1970, les musiciens sont sur la

sceéne, le chef d'orchestre léeve sa baguette, le public attend, et

Vv
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rien —-rien que le silence tendu du public aux aguéts, ne se
produit pendant le temps que dure la pidce. Dans Q'0O'', présenté
en public dans les années 1960, Cage préparait des légumes, les

mettait dans un robot culinaire et buvait sur scéne le jus
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obtenu. TLes sons de ces activités, amplifiés par des haut-
parleurs constituaient 1l'oeuvre musicale.

Les recherches de Cage ne.sont pas toutes aussi
spectaculaires, mais elles sont tres diversifiédes. Dans les
années 1930, c'est un des premiers i avoir composé une muéique
faite entiérement‘de sons synthétiques. Il est 1l'inventeur du
"piano préparé", c'est-A-dire d'un piano dont les cordes ont été
entravées par de petits morceaux de bois ou de métal pour en ——
modifier le son. Il a présenté au public la versioﬁ intégrale de
Vexations, d'Eric Satie, dans lagquelle, le méme fragment musical

est répété sans variation 840 fois, pour un total de 18 heures 40

minutes. Imaginary Landscape no. 4, est une pidce pour 12 postes

W

de radio qui font entendre simultanément 12 émissions
différentes. Cage a également composé des oeuvres, basées sur le
hasard, dans'lesquelles chaqueé composante de chacun des sons est,
tirée au sort éelon le jeu chinois des oracles, le 1T Ching..
Fortement “eintées de philosophie Zen, les recherches de
Cage{remettent en cause l'ensemble des catégories sur lesquelles

repose la pratigue de la musique, et surtout la volonté de tout

e

organiser qui anime la majorité de ses contemporains. Entre le
gon musical et le Hruit, et surtout entre le son et le silence,
il n'y a plus pour Cage de fossé infranchissable. Le son, le
silence et le bruit n'appartiennent pas & des dimensions
distinctes de la réalité: dans 4'33'', Cage montre~que le
gilence n'existe pas, qu'il est peuplé de bruits et que ces

bruits sont des sons au méme titre que ces sons que l'on d4it
e
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musicaux. Dans une composition, le silence est simplement
l'ensembie des bruits non voulug, ceux qui s'y tréuvent par
hésard.

G'est également le hasard qui permet de briser la dualiié
répétition/variation essentielle & la musique traditionﬁelle de
‘1'0ccident. "I1 peut y avoir, il doit y avoir, plusieurs
événements qui se déroulent & la fois, ou bien successivement
sans aucun rapport. Si 1l'on admet ce point de vue, alors on
n'est plus ni dang la répétition ni dans la variation." (Cage,
1976: 37) A 1l'image de sa conception du monde, la musique de
Cad® se veut un ensemble de micro-organisations, des
organisations localisées et limitées, dont 1l'agencement global
est irréductible & tout principe unique et supérieur. C'est le
role du hasard d‘empéchfr la réduction de la musique & une forme, .
hiérarchique et intégrée d'organisation. ILa musique, tout comme
la société, doit se libérer du régne de la nécigsité, de la
rentabiliﬁé, de 1l'économie qui imposent des limites a la
multiplication des fantaisies librement imaginées. Cage.cherche
a créer une "anarchie praticableJ, dans laguelle les nécessités
de l'organisation, qu'il appelle les utilités, n'imposent pas &
toutes les dimensions de la vie et de la compositon une logique
unitaire de cohérence et de rentabilité. "Il faut supprimer
1'économie (c'est-A-dire l'argent) et la politique (c'est—é]dire
le pouvoir). Ne pas nous laisser régir --mais la repenser, pour

. gqu'elle nous libére au lieu de nous limiter. Pour cela, il faut



: 145 3

commencer par limiter le dogme le plus anachronique:, celui de
1'action rentable." (Cage, 1976: 206)

Cette conception du hasard, comme créateur d'une musique
non-organisée et indéterminée, est trés éloignée de celle de
Pierre Boulez ou de Stockhausen, gui reproduisent, selon Cage, la
conception classique‘p'une opposition dramatique entre des.
parties contrastées.; Entre l'organisé et le ndn-organisé, entre
le déterminé et l'gndéterminé, se crée uné relation dialectique
qui reproduit le couple tension/détente de la.musiQue classique.
Cage veut au contraire mettre de l'avant les sons eux-mémes, sans
que ceux-ci s'intégrent i un schéma pré-établi. "C'est un fait
que la juxtaposition keléidoscopique de ffagments fixes ne
présente qu'une valeur d'ornement --et qu'on ne se dégage pas,
par une si%ple succession de groupes toujours rcconnaissables, de
1l'ordre qu'a voulu le compositeur. ... Tout changerait, si au
lieu de jouer l'un apres l'autre les onze groupes, mettons,
décidés par le compositeur, on les exécutait & la fois. ... Et
ce serait mieux si on en jouait cent onze ensemble. Ia, on
n'aurait plus & craindre la moindre rechute dans une organisation
.prédécidée!" (Cage, 1976: 198)

Au-deld du canular, les expériencés mugicales de John Cage
représentent une critique virulente de la création musicale
actuelle; Elles poussent joyeusement & 1'absurde certains
principes esthétiques de 1'avant-garde sérielle et post-sérielle,
entre autres le relativisme total couplé au projet d'un contrdle

toujours plus serré de la matiére sonore. La musique de Cage,
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comme la musique sérielle, aléatoire ou stochastique. se veut une
critique de l'organisation rationnelle de Ia.matjéri sonore telle
que congue dans la musique tonale. S5i le syst?gé“tonal n'est ‘
qu'une convention adoptée pour donner & la matidre sonore une
certaine intelligibilité, d'autres systimes peuvent aussi
produire d'autres formes d'intelligibilité tout aussi
acceptables. A partir de cette critique, les compositeurs de
1'école sérielle et.post—sérielle ont voulu su;imposer une
nouvelle convention, tout aussi arbitraTre mai§ ﬁotalemenﬁ

justifide par un appareil théorique.
,
Face au méme probléeme, Cage va beaucoup plus loin en voulant
r
détruire jusqu'a l'idée d'une rationalité de l'oeuvre musicale.
Cage pousse tres loin les possibilités ofﬁertes par l'autonomie
du musical: si toute regle n'est jamads que conventionnelle,
\ -
pourquoi le compositeur s'imposerait-il lui—méq? un systéme
contraignant? Si plus rien n'est nécessaire et si aucun critédre
objectif ne peut régir la création musicale, alors rien n'empéche
de considérer les bruits d'un public qui attend et ceux de—
xlégumes que l'on broie ou encore des agencements totalement
aléatoires de sonsjycomme de la musique, pour peu que ces
manifestations s'inscrivent dans un projet qui le justifie. Cage.
lpousse 3 1l'abgurde les tendances de la musique de sdn époque. En
prenant le contrepied des recherches de ses contemporains, il ﬁ
dénonce le caractére faugsement rationnel des recherches

musicales, ou du moins il met en évidence le caracteére formel et

arbitraire des nouveaux syst®mes. Quand l'indétermination totale
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rejoint la détermination totale,'quand,Cage affirme que les
recherches de Xénakis ne sont pas différentes des siennes, le

4 . 1

concept méme de raison vacille. .

Les défenseurs inconditionnels du sérialisme ne s'y sont pas
. n .
trompés, qui voient dans les expériences de Cage la négation de
toute musique. "La musique est chose trop grave, trop sérieuse

pour &tre exposée‘ainsi a des attaques d'autant\plus dangereuses

qu'elles ont une justification.™ (Goléa, 1981: 155) Au-deld des

différences, le projet de Cage se rapproche de celul de ses
détracteurs par ses prémisses, celles qui font d€¢ la musique.un
art a%fonpme et de la raison, un jeuaﬁormel sans significafiqn;
Cage va éependant jusqu'aulbout du non-sens. Ses oeuvres
musicales ne cherchent plus & s'inscrire\dans une forme
quelconque de rationalité, méme formelle: dans sa musique, il
n'y a plus de frontiére entre le silence et le bruit, ou entre le

-

rationnel et l'irrationnel.

.
-

2.% Le son: musigque concréte et électronigue

Le projet de controle fofal du matériau sonore qui a été
celui du sérialisme se heurtait aux limites des instruments
traditionnels. Apres la guerre, les recherches sur le son brut
connaitront un essor continu avec le développemen£ d'instruments
perfectionnés qui ﬁermettront la manipulation des sons existants
et la création de sons synthétiques. L'arrivée de ces

instruments ouvrire de nouvelles perspectives aux recherches sur
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;es timbres et les sonorités. Jusqu'a une date récente, ces
‘dimensions étaiént secondaires dans la musique occidentale. Dans
la'musique Earoque et, dans une moindre mesure, dans la musique
classique, les piéces n'étaient pas écrites pour un instrument en
particulier, et celles qui l'étaienf pouvaient sans difficultés
8tre transposées pour un autre instrument. La sonorité n'était
pas un élément structurant des compositions. Hector Berlioz est
un des premiers compositeurs & avoir exploité pour elles-mémes
les différentes sonorités de l'orchestre. Schoenberg, dans la

troisiéme de ses Variations pour orchestre, avait créé des

mélodies Qe timbres, dans lesguelles la forme surgit non par des
contrastes,thématiques ou des variations nilodiques et
harmoniques, mais du jeu de différents timbres sur un accord
unique. Edgar farése, John Cage et Qlivier Messiasn, chacun &
leur méniére, ont €té des pionniers dans 1'incorporation de
bruits ou de sons électroniques & la musigue. Le sérialisme
intégral accordeit déjad au timbre une importance égale aux autres
dimensions du son. Dans les années 1940 et 1950, le
perfectionnement des appareils permettant la manipulation des
sons a ouvert la voie 2 un mondé musical jusqu'aiors inoui, dans
lequel se sont engouffrées deux écoles concurrentes, celle de la
musique concréte et celle de la musigue électrdnique.

Pierre Schaeffer et Pierre Henry ont été les principaux
animateurs des recherches de musique concrete entreprises au

cours des années 1940 dans les studios parisiens de Radio France.

La musique concrete utilisait exclusivement des bruits recueillis-

d
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dans l'environnement, appelés des "objets sonores", enregistrés
sur ‘bande magnétigue pour'ensuite dtre disséqués et combiﬁés de
différentes fagons. Le‘p}emier bruit utiliséd par Schaeffer a été
celui d'une bolte de conserve vide roulant sur un plan incliné.

Tes Etudes de bruits (Etude aux chemins de fer pour piano ou

violette,“auk tourniquets, BEtude pathétique) et la Symphonie pour

un homme seul de Schaeffer sont parmi les premiéres oeuvres de

musique concrete.

TLa musique électronique, née & la méme époque dans les
studios de 1a radio de Cologne, s'oppose & la dé;arche empiriste
de la mugique concréte. Sa matidre de base, ce sont des sons
synthétiques produits par des oscillateurs de fréquence ou des
générateurs dﬂimpulsi;ns.

La démarche empirique de la musique concréte se proposais
de partir d'un son complexe, le bruit, pour procéder & des
“Yiiysections électro—sonores", c'est-h-dire en isoler 188
composantes et les analyser pour ensuite proposer une
clagsification. TI1 s'agissait de recueillir les sons pour
4tablir un immense catalogue, le plus complet possible, qui rende
intelligibles les bruits qui résistent 4 1"analyse de l'oreille,
"Cl'est la grande quéte. Chacun rapporte ses sons, les claese,
les distribue dans les secteurs ol ils seront consommés. ... Car
nous sommes des gens tres sérieux. WNous sommes capables de
discuter trés longtemps autour d'un son. Nous ne voulons pas
qu'il nous échappe, nous voulons le reconnaitre dans ses moindres
détails, nous voulons lui arracher son secret, nous le comparons

- 5 : ""\

/
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3 d'autres sons qui semblent répondre aux mémes lois. Leé'
caractdres communs sont analysés selon leur causalité matérielle
(forme de 1l'objet, mode d'attaque), selon leur causalité
acoustique (dispositif de prise de son, mouvements spatiaux),
aussi selon les anti-causalités: nous nous trouvons devaint un son
et nous ne voulons pas connaltre sa provenance." (Ferrari, cité
par Barraud, 1968: 204)

Tout comme la musique concréte, la musique électronique des.
années 1950 cherchera & controler tous les paramétreé du son. La
musique électronique prétendgit pouvoir produire par syntheése -
n'importe quel son, en combinant pa% manipuiation é¢lectronique
ses différentes composantes analytiques. Tout son dtant -
essentiellement réductible -2 trois paramétres physiques; 1a
fréquence, mesurée en hertz, 1l'intensité, mesurée en décibels et
le temps, mesuré en secondes, la combinaison de ceuk—ci devait
théoriquement rendre possible la création synthétique de tous les
song connus, supplantant 2 long terme le recours aux instruments
acoustiques. La musique électronique permet de dépasser les
limites auxquelles se heurtait 1a.musiéue gérielle jouée par des
.instruments traditionnels: elle permet un contrdle absolu sur le
temps, sur le timbre, sur les hauteurs et sur l'intensité. Une
précigion au centiéme de seconde prés, la division des
intervalles en quarts, sixiémes ou centiémes de tons,
l'attribution de n'importe quelle intensité & n'importe quelle

sonorité deviennent possibles.
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Les recherches sur le son pur, sansg, harmoniques, apbelé
s@nusoidal, ont occupé une grande part des recheréhes
électroniques. Il s'agissait d'éliminer de la cdmposition tout
é1ément concu & priori. Karlheinz Stockhausen explique: "J'ai
tenu & me limiter aux sons sinugsoidaux d'un générateur de
fréquences; car tout spectre déja préparé représente un complexe
de sons sinusoidaux qui ne se trouve pas déterminé par la
structure de l'oeuvre & composer." (Stockhausen, 1969: 91) Pour
Henri Pousseur, un des plus importants animateurs des recHerches
électronigques en France, il s'agit d'obfenir une “autogenése
absolue de 1'oeuvre", qui s'appuie sur ce que le sérialisme a été
incapable d'atteindre, & savoir "l'entidre dépendance des
événements sonores vis-h-vis d'un complexe législateur ugique et
polyvalent." (Pousseur, 1969: 87) Il ajoute: "Quant &
1'univers sonore d'une ductilité idéale —-ambition de la musique
actuelle —-, le seul moyen d'y accéder consiste sans doute a
réduire la "matiére" & son état le plus simple, le plus commun,
le plus amorphe et malléable: le son sinusoidal de laboratoire,
tel qu'en peut produire un générateur de fréquences. Tout brult,
tout son, tout événement sonore, pouvanékétre analysé comme somme
d'un certain nombre de partiels, ... tout ce qui est audible,
ddéc, sera capable d'&tre construit & partir du "son pur”.
(Pousseﬁr, 1969: 90) Un son unique, ralenti au-dessous de 16
hertz (1G;cycles de vibrations & la seconde), n'est plus pergu
comme un son mais comme un battement rythmique régulier, simple

o
ou complexe selon la qualité des sons partiels harmoniques qui le
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démarche, De part et d'autre, L'ambition est d'arrjver a

n'avaient pPlus rien 3 Voir avec leg idées, 1leg instruments, les

controle sang précédent 4e la matisre Sonore. Dig 14 Tin des
annédes 1950, cependant, leg deux approches laisseront apparaitr@
’ leurs limiteg. "Les deux nusiquesg antagonisteg de 1950~1955, la
concrete et l'électronique, avaient fajt match nul, %outes deux

tro ambitieuses l'une de Songer A4 con uérir le Sonore d'yp seul
b ' 5 q

s'affirme dyeo une espéce d'autoritg froide oj 1e mystere

. Po€tique ne Joue pasg un grand role. (Barraud, 1968: 207) La
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distinction entre les deux tendra & s'estomper pour se fondre en

une seule catégorie, la musique électro-acoustique. Dans Gesang

der Jiunlinge (Le chant des adolescents), par exemple, Stockhausen

mélange des voik d'adolescents avec des sons électroniques.

Toyt comme le sérialisme, les musiques concréte et
électronique peuvent Atre comprises comme un projet de soumigsion
totale de la matikre sonore et de la subjectivité des
compositeurs aux échafaudages d'une pensée abstraite. Elles
répondent & ce méme effort, qui a 4£té qglui de la musique et de
la pensée tonales, de rendre l'univers des sons entiérement
accessible aux opérations de la raison. Mais si le projet reste
apparenté, l'univers des sons au XXe si2cle n'est plus celui de
la musique classique ou de la musique romantique, qui étaient
fondées sur un systéme de lois qui se voulaient le reflet fidele
des lois fondamentales de la nature. Au XXe siécle, on assiste &
la disparition de ce sens objectif que les musiques du passé
affirmaient avoir trouvé.

Alors que la musique claésique donnait & voir un monde
harmonieux et ordonné a4 l'image de la raison, et que la musique
romantique mettait en scéne un individualisme exacerbé qui ne se
reconnaissait plus dans la raison, l@étmusiques du Xie gsiecle se
: présentent comme une série d'opérati?né abstraites appliquées a
un univers de chosesq%gertes, les "objets sonores", qui parce_~

qu'ils n'ont plus de sens en eux—-mémes sont manipulables &

volonté. TLe sérialisme intégral, de méme que les premieres
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recherches concrétes et électroniques, cherchait explicitement &
expurger des oeuvres toute référence & un sujet individuel ou
collectif agissant. Ainsi, dans la musique de cette époque,
l'instrumentalisafion de la raison est inséparable du processus
d'objectivation et de réification de la matidre sonore. C'est en
tant qu'objets inertes que les sons sont incorporés & %a
composition et soumis aux seules exigences constructivistes d'une
pensée abstraites. lLa réificationicroissante de toutes les
dimensions de ia vie sociale, qui défuis le XIXe siecle a
transformé la musique, jadis pratique vivante et collective, en
march%?dise soumise aux impératifs du profit et de la
rentabilité, se manifeste ainsi dans les structures du langage
musical.

Piérre Schaeffer, dans une tentative de se distancier de ce
projet, l'analyse en ces termes: "A des conceptions de la
musique sensible et intuitive qui semblent ne pas sortir du
ressassement s'oppoée ieil un parti pris d'austérité, voire de
gécheresse: entreprenons plutdt des constructions musicales,
arbitraires peut-étre, mais clairement congues, obéissant & des
regles précises et précisément formulées, quil nous assureront de
_leur cohérence sur le plan le plus objectif. Plus les regles

seront strictes et les calculs minu%ieuk, miecux l'auteur sera
) N,
préservé de. ses propres capriéés, de ses préférences
inconscient®s gui risqueraientfde masquer son asservissement &
des habitudes réflexes." (Schaeffer, 1966: 20) Schaeffer

critique les deux postulats de la musique de’'l'aprés-guerre, 2
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gavolr qu'une musiéue rigoureusement consfruite ng.peut pas ne
- pas &tre intelligible, et Que des sons produits selon les
paramdtres définis par les acousticiens selon la physiologie de
l'oreille, doivent, td% ou tard; devenir intelligibles. "Si ces
oeuvres, intellectuellement et acoustiquement irréprochables, ne
s'adressent en réalité qu'a une oreille théorique qui ne sera
jamais la'notre, le pari, alors, ne devient-il paslabsurde?"
(Schaeffer, 1966: 22) La critique de Schaeffer rejoint celle de
Cage et de certaines tendances de la musique la plus actuelle:
contre le constructivisme abstrait de la période précédente, on
assiste & un retour 2 'des préoccupations sur le lyrisme et les
pfoblémes de communication. ' vh‘]

La musique des-années 1940 et 1950, tant sérielle
qufélectronique ou méme concréte, si elle reste une critique'ded

v

1a raison objective telle qu'elle s'était incarnée dans le “‘b
gysteme tonal, n'est pas une critique de la raison en tant que
tentative de ramener l'ensemble de la réalité b des schémes
uniques d'explrcatio& éntiérement accessibles & l”enten@ement, en
vue. de la domination de Ya nature eﬁlde la possession du monde.
‘Blle est bien plutdt une exacerbation vertigineuse du caractere
instrumental et purement formél d'une raison obnubilée par ses
propres constructions. En ce sens, on peut 8tré d'accord avec
Théodor Adorno, quand il affirme que la musique, dans ce
processus, sﬁit le déroulement dialectigue de l'histoire. La

liberté que la musique croyait avoir trouvée se transforme en

non-liberté, victime des régles qu'elle s'est elle-méme données.
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Le caracteére subversif de la nouvelle musique ne réside pas dans
ga capacité de proposer du monde une vision positive ou encore
une alternative heureuse, mais bien plutdt dans son refus de
masquer les contradictions et les problémes du monde contemporain
sous l'apparence d'une fausse régonciliation. Pour Adorno, les
tendancés néo-classiques, la musique populaife et toute la
musiqﬁe qui s'appuie sur le systémé tonal, dans sa proposiﬁion
d'un univers harmonieux et sans conflits, est une musique fausse.
Le caractére subversif de la nouvelle musique vient de ce.que son
autonomie lui permet de refléter exactement les apories du monde.
"Les chocs de l'incompréh?nsible, que la technique artistique
distribue & 1'époque de son absurdité, se renversent: ils
éclairent le monde privé de sens. C(C'est & cela quelse sacrifie
la nouvelle musique. Elle a pris sur elle toutes les ténebres eth
toute la culpabilité du mondgi- Elle trouve tout son bonheur 2
reconnaitre le malheur; toute s; beauté & s'interdire l'apparence
du beau." (Adorno, 1962: 142) L'art ne peut échapper & ce &
.quoi il s'oppose: "Cet art, justement dans l'effort de défendre
son intégrité, produit & partir de lui-meme des ;aractéres de
cette méme nature & laguelle il s'oppose." (Adorno, 1962: 7)
L'instrumentalisation de la raison, la réalisation de
1tAufklarung totale, la perte de sens, la réification de toutes
les dimensions de la vie sociale qui sont les caractéristiques
essentielles des sociétés occidentales modernes sont les mémes

caractéristiques qui sous-tendent les recherches musicales

actuelles.
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Mais Adorno. avait bien vu par ailleurs les dangers qui
guettaient la productio% mﬁsicale actuelle. L'autonomie de
l'art, qui lui a permis de se cuirasser ?ans un refus global et_
radical, lui 2 en méme temps retiré le pouvoir de se faire
entendre. ,"Par l'isolement, antithése de la société, elle
gsauvegarde sans doute sa vérité sociale, mais l‘isblemeh%zh son
tour la fait se desséchéf." (Adorno, 1962: 31) En guise de
conclusion, nous allons tenter de cerner brievement quelques—uns.
des problemes qui se posent & la mﬁsique actuelle. Au centre des
préoccupatinng, se trouve la question de l'autonomie de l'art:
jédis garant de l‘authenticifé du projet artistique, l'isglement
social de la nouvgllé musique semble aujourd'hui plus ~ -
problématique gue jamaié. Dans les pages suivantes, nous allons
tenter de soutenir 1l'hypothése que la musique nouvelle s'est

prise au pieége qu'entrevoyait Adorno dans les années 1940 quand

il écrivait la Philosophie de la nouvelle musique. La non-

communication,‘qui constituait jusqu'ici le "message" nméme de
cette musique, s'est muée en 1¥n isolement si radical que sa volx
devient de plus en pfﬂs ténue et inaudible parmi les bruits du
XXe gigcle. Le refus n'est plus aussi subversif: il est

banaligé.
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3. Le paradoxe de l'autonomie

Le 31 mars 1913 % Yienne, un concert organisé par Schoenberg

pour présenter ses oeuvres et celles de ses éldves, Alban Berg et

Anton Webern, s'était terminé par une émeute, l'hostilité 4.
suscitée par la musique ayant dégénéré en bagarre générale. ¢
Courlé%@gﬁ@ans la premiere moitié du sidcle, de telles scénes

sont devenues rares aujourd'hui: l;oppbsition entre une musigue
commerciale dégradée et une musique isolée mais authentique
gsemble vouloir s'estomper.

De 1920 & 1960, 1la musiqué nouvelle s'est voulue autonome,
recherche avant-gardiste de formes pures encore inaccessibles a
un vaste public aux habitudes d'écoute dégradées par les
manipulations industrielles. Cette dichotomie entre musique
nouvelle et musique de grande écoute correspond & une phase
d'industrialisation de la production musicale et de
commercialisation de ses circuits, de distribution, qui entralnera
une .extension sans précédent de la réification de la pratique
musicale. Le développememt des enregistrements sonores, de méme
que l'apparition des moyens de diffusion de masse tels que la
radio joueront un rdle important dans ce processus.

Ta musigue, qui jusqu'alors était une pratique sociale
vivante exigeant toujours la présence d'acteurs pour sa
réaligation, deviegt avant fout une activité commerciale.
Aujourd'hﬁi, selon de Candé (de Candé, 1978: 404), 90 pour cent

de la musique consommée en Occident 1l'est sous forme enregistrée.
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Daﬁs la premiére moit;é du gsiecle, cette forme était un pis-
aller, un a’de-mémoire qﬁi ne pouvait en aucun cas remplacer
1'écoute directe de la musigue vivante. Aujourd'hui, cette
situation'est renversée. L'enregistrement est devenu la réalité
musicale premiére, l'audition directe étant généralement moins
parfaite que les enregistrements. Les techniques actuellement
utilisées pour la musique enregistirée permettent en effet de
corriger toutes les imperfections qui se glissent dans
l'exécution et de contrdler le produit fini avec une précision
toujours plus idpressionnanté.‘ Dans la musique populaire, le
concert est le plus souvent devenu une activité d'appoint pour
la vente des disques et le succds se mesure au nombre de cop{es
véndues. Ce qu'il faut connaltre, ce ne sont plus les réactions
de l'auditeur a la musique, mais "...comment il achete et cqmment
on lui fait acheter." {(de Candé, 1978: 404)

En s'intégrant aux circuits commerciaux, une grande partfe
de la musique populaire s'est effectivement banalisée et
dégradée. La rechercheldu plus grand profit favorise une musique
conservatrice qui répéte ad nauseam des formules &prouvées.
L'exemple le plus exiréme de cette dégradation est bien sir la
musigue diffusée dans les édifices publics et les centres
COﬁ?erciaux. Destinée & se fondre dans l'environnement, cette
musique recherche l'uniformité: uniformité des rythmes qui
deviennent stéréotypés, uniformité des timbres de sonorités
compressées afin d'amortir le choc des aigus et des graves,

uniformité des nuances et uniformité d'une écriture qui se
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contente de répéter des formules harmoniques et mélodiques. Ce
type de musique, de méme qu'une bonne partie de la musique de
grande consommation, ne peut plus étre assimilde & la définition
traditionnelle de musique populaire et d'un véritable folklore.
"Elle est congue pour le peuple, en fonction de criteéres
commerciaux,.par une pseudo—élité bourgeoise qui colonise et
prostitue tout ce qui passé & sa portée (jazz, folklore, "grande
muéique“) pour en faire un produit standard." (de Candé, 1978:
401) Pour réprendre la pengée prémonitoire de Hanslick, c'est une
musique qui, par ssa fonctﬂgp, "...prend rang parmi les
]accessoires, les décors, et cesse d'agir comme art pur.”

- (Hanslick, 1986: 142) La musique savante‘classique et
romantique, en s'intégrant aux circuits commerciaux des palmareés
et des vedettes, a elle aussi pris rang parmi les produits
banalisés sans grande signification sociale.

Face & cette dégradation de la musique de granue
consommation,Ala musique savante contemporaine a fait loﬁgfemps
figure d'ultime poche de résistance 4 la réification. Dans un
monde dominé par l'utilitarisme et le profit, elle a longtemps

.revendiqué son inutilité radicale commelune garantie de s;n
authenticité. La musique atonale de Schoenberg, en libérant la
dissonance, cherchait & dénoncer le caractere faussement
harmonieux de la musique et de la société bourgeoises. Elle
posait ainsi’un double refus: refus d'un langage conventionnel
et périmé, le systime tonal, et refus de s'intégrer au marché

L

dégradé de la musique. Son projet esthétique de rupture radicale
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allait de pair avec son isolement social, ce dernier dtant le
prix de la vérité. ‘L'autonomie de la musique, que Hanslick
réclamait contre ses contemporains, est'devenue au XXe siecle le
cheval de bataille ‘de 1l'avant-garde.

Mais 1la nouvelle musigue n'était pas & 1l'abri des
contradictions: le projet de la musique des années 1940 et 1950,
.celui d'une rationalité intégraie du matériau musical fondée sur
12 domination totale de la nature, n'échappait pas & une vision
bourgeoise du monde, c'est-a-dire au réve de possession d‘ﬁn_
monde rendu entiéreﬁent rationnel et transpérent. De Rameau &
Boulez et malgré les ruptures, une certaine continuité s'est
inscrite en filigrane. Par son intransigeance, qui renvoyait au
monde ses propréq\contradictions, la musique nouvelle des annédes
1920 a effectivement bouvaerse ses contemporains. L'enjeu était
de taille: deux conc%pbréns antagonistes de la musique luttaient
sur le méme terrain pour s'imposer, jusqu'a provoquer des
affrontements physiques dans les salles de concert. .Dans les
années 1950 et 1960, les bagarres se sont faites plus rares, la
gpécialisation de 1a musique en domaines &tanches ayant rendue

possible la cohabitation. Pierre Menger, dans L,e paradoxe du

musicien, offre une analyse détaillée de la situation de la
musique savante d'avént-garde depuis les années 1950 jusqu'd nos
jours. Une analyse des abonnés des principales institutions de
diffusion de la musique nouvelle en Prance met en lumidre
l'isolement de celle-ci. Son public se restreint & une poignde

de professionnels, compositeurs, producteurs ou autres
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8pécialistes d¢ différentes domaines artistiques. En 1'absefice
d'un public, et devant la difficulté des critéres permetbtant de
juger de la valeur d'une oeuwvre, la musique ; fini par
fonctionner en cercle fermé, l'appfobafion des pairs étant
devenue la seule forme de reconnaissance possible.

En dépit, ou peut-€tre & cause de son isolement du
pubiic, la musique contemporaine en est arrivée & dépendre de
plus en plus, & partir des années 1960, du soutien masgif des

instances publigques pourrsa survie. La seule analyse dont nous

disposions actugllement est celle de Menger pour la France,, mais

on peut supposer que la situation est similaire dans d'autres

pays. L'absence de soutien populaiye a la création de musique
savante n'est pas propre & la Prance et cette musique demeure,
malgré tout, 1'héritiére d'une tradition prestigieuse, symbole du
génie de la civilisation occidentale. Ce soutien prend la forme
de commandes aux compositeurs_ét de subventions aux festivals,
aux orchestres spécialisés et & d'autres événements spéciaux. En

France particulidrement, la recherche musicale est centralisée.au

—
- e

sein d'orgaqgsmeé étatiques entidrement subventionnés, tels que
1'Institut dé recheréhe et de coordination Acoustique/Musique
(IRCAM) affilié au Centre.Beauboupg ou encore le Groupe de-
recherches musicales (GRﬁY’de Radio-France.

Depuis gquelgues années, la aivision manichéenne du monde
Qusical, entre une musique Rgpulaire dégradée et une création
isolée mais authentique, a été encore affaiblie par l'gccession

‘ . -
au rang de musique sérieuse de certains types de musique

+ -
]

1 .
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populaire, principalement le jazz mais aussi certains secteufs de
la chanson et certaines traditions_musicéles non-cccidentales.
Devant cette nouvelle situation, on peut avancer l'hypothése que
la musique d'avant-garde, qui communiguait par la noﬁ— v
commurlitation et par 1'indignation qu'elle soulevait dans le
mende musical, a perdu en grande_ﬁartie son caractere subveréif.
~Dans sa quéte narcissique d'un systime abstpait, elle s'egt -
-condamnée A ne pérler qu'a elle-méme, perdant en meme temﬁs
qu'elle perdait son public sa capacité de bouiEVerser ies
habitudes établies. La reconnaissance institutionnelle et la
spéc;aliaation de son public 1l'ont reléguée dans un créneau
inoffensif du monde musical. On comprend mieux dans cette
perspective les efforts de John Cage ou encore des nusigues
minimalistes, contre l‘establiéhment de l'avant-garde officielle
et contre les impératifs de 1'industrie, pour faire sauter les
barriéres qu? fragmententile monde musical actuel.

L'autonomie programmatique alliée a \ine conceptiod'purement
formelle et conventionnelle de la rationalité-de l'oeuvre:
musicale, en tant que principes méteurs de la création, sont
aujourd'hui considérablemenﬁ affaiblis. Revendiqués par Edouard
Hanslick et inaugurés par Schoenberg, ces fils conducteurs”de
l'esthétique cdntemporaine se heurtent actuellement a des
contradictions qu'il est impossible d'éluder. L'isolemsnt de la

_musique nouvelle a longtemps €té considéré comme fonction de sa

nouveauté, comme une simple question d'éducation de l'oreille,

L
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‘question d'habitudes d'écoute qﬁe le passage du temps sé
chargerait de modifier.

A 1'opposé, des artistes comme Pierre Schaeffer, crégteur de .
la musique concréte, affirment aujourd'hui que toutes les
recherches des anndes 1940 & nos jours ont été une vaste erreur,
que le pari des tcréateurs, d'ouvrir & la conscience humaine des
domaines jusqu'ici inouis, est perdu. "On ne s'étonnera donc pas
dé voir l'oreille désireuse, dans ce fouillis, de ne plus étre
sur un perpétuellqui—vive, et de se reposer un peu, dans du plus
simple, pour le déchiffrage d'un tout autre événemenﬁ qui sérait
musical dh folt que, tout en restant vivant, il serait moins
"dvénementiel", plus "logique", autrement'"signifiaqt (2).m"
(Schaeffer, 1986: 39) Selon’Schaeffer, les recherches concrétes
sur 1es bruits comme les recherches absiraites sur les parametres
‘du son ont tournd le dos & la musique: "le coné;et, parce que
l'obligeant & interpréter constamment en termes d'événemen%sfﬁfﬁh“
l'abstrait, parce que habile & reconnaltre et a4 apprécier des‘
tensions, attractions, péripéties, dénouements, en langage de
quintes, quartes, tierces, etc., elle s'assomme & déchiffrer des
hiéroglypﬁes {qu'elle n'entend que trop bien pour en apprécier le
non-seng, L'absence de parenfé, d'attraction, de tensions, bréf,
de sens). Tels sont les deux bouts de lampusique, qui marquent
tout autant ses pouvoirs que ses limites." (Schaeffer, ﬁ986: 40)

Ces questions que pose Schaeffer ne sont pas nouvelles.

Lévi-Strauss, dans Le cru et le cuit, les posait déjé dans des

2 Souligné par l'auteur
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termes similaires. Ce qui est nouveau, c'est peut-étre qu'on *,
rencontre plus souvbnt, et 14 ol on s'y attendait le moins, des
interrogations de ce genre. Dans un recueil de textes publié en

:

1986 par Radio-France sous le titre Sommes-nous .modernes?, des

professionnels de la musique laissent libre cours & leurs doutes.
Alors, faut-il jeter & la poubef‘e, sous l'accusation de
constructivisme abstrait, toutes les ruptures et les recherches
de la modernité radicale? La "nature" reprendrait-elle des
droits qﬁ'on s'était acharné & refouler du musical? La muéique
est-elle un domaine fini, au sens-ou elle serait bornée d'une
part par des principes acoustigues et d'autre paft par les
capacités d'analyse de l}oreille? \
Ce n'est pas & nous, dans un travail théorique, de répondre
4 ces questions. Comme par le passé, des solutions musicales
seront formuldes & ces problémes musicaux, dans l'acte méme de la
composition. On peut cependanf affirmer que ces interrogations
sont symptomatiques de changements dans la fagon dont la muéique
s'insire dans le monde et de 1'émergence de nouvelles
préoccupations esthétiques. L'ampleur et la nature de ces
.changenments reste 5 évaluer: assistera-t-on & un simple
changement de ton,' comme entre la musique clasgique et la musique
romantique? Ou est-on eﬁ train d'assister & une véritable %
révolution sociale, & 1'émergence d'un monde nouveau et "post-
moderne"? Si l'adoption du systéme tonal en musique a marqué la

constitution d'une nouvelle configuration sociale que nous avons

identifiée principalement comme une forme particulicre de la
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rationalité, peut—on'conclura.que la crise actuélle du langage
tonal est symptomatique d'une nouvelle mutaéion? Rieﬁ n'est
moins sir, d'autant plus que le systéme tonal reste encore le
langage de 1'immense majoritd des musiques £coutées aujourd'hui,
non seulement en‘Occident, mais de plus en plus & 1l'échelle de la
plandte. Il faut également garder en mémoire gque la musique du
XXe siécle, malgré sa relatiwve autonomie, reste intimement lide
aux précessus de transformation qui sont & 1l'oeuvre dans toutes
les dimensions du social. Il ne s'agit pas ici-de défendré un
parti-pris esthétique mais de chercher & comprendre comment la
musigque s'inscrit dans ces processus, que ce soit comme miroir
critique ou comme manifestation positive.

Serge Garant, un des animateurs les plus importants de la
musique contemporaine au Québec, déclarait récemment au cours
d'une entrevue diffusée sur les ondes de Radio—C%nada: "On me
demande souvent ce que Sera la musique des années & venir. Mais
si je le savais, je la ferais!" Cette boutade, citée ée mémoire,
Aous enseigne une chose: en ce qui concerne l'avenir de la
musique, comme langage et comme pratique sociale, il n'y a rien )
dire. Au terme de cette recherche, une seule voie reste
possible: pour aller de l'avant, il faut se taire et écouter.

En supposant qﬁé lé mugique nous parle, l'entendons-nous?

A
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