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« Nous nous regardons, je vois dans ses yeux
que Clios me comprend et que nous parta-
geons en cet instant nos parts sauvages qui
célébrent la gloire impossible, inconsolée de

nos refus. Bonheur et malheur, tumultueu-

sement, se succédent, c'est un partage total,
un sommet étincelant qui nous raméne, peu a
peu, dans le temps et vers la paro1e. »

1 Henry Bauchauintigone Arles, Actes Sud, 1997, p. 35.






Préface

Quand elle n'est pas due a l'auteur de l'ouvraglguconcerne,
toute préface court le risque de révéler, chezi aglula commet, quelque
présomption secréte : ne s’arroge-t-il pas un lggeé régalien, ce plumitif
gui ne saurait échapper cependant a son passéngepiecteur ? Ne lui
faudra-t-il pas (par pudeur) éviter d’empiéter s qui va venir, en
s’abstenant de déflorer — ne serait-ce qu’en letenrcuitant — le message
qu’il était censé seulement présenter ? Et I'aytestril certain pour sa part
d’avoir dissuadé le préfacier de se prendre poupraphéete ? Comment
s'assurer que le livre — des lors qu'il se scidddactoen pré- et post-face...
— n’énonce pas deux fois de suite ce que l'on vbugianplement faire
entendre une bonne fois ?

Le probleme du degré de fidélité ne se pose qu'anadération, il est
vrai, si 'on est soi-méme l'auteur de sa préfaancore faut-il savoir
maitriser la teneur de son propre discours. Quardegemple Boris de
Schleezer se met a épiloguer, en un bref avant-pr@pamis auquel il
accorde, justement, ce statut et ce prestige dé@be préface), sur les
« défauts » et les « manques » d’'un ouvrage qigihty en mai 1944, de
terminer a Amélie-les-Bains (ouvrage que Gallimaétlitera qu’'en 1947, et
sous le titre initialement retenu pour une monoiig@ venir Introduction
a J.-S. Bach Boris de Schlcezer, donc, n’hésitera pas a s’exaugmes de
son lecteur. C'est gu'il a conscience de n'avos pssez résisté a la tentation
qui était devenue la sienne au fil des pages, ddppdir les présupposés
« métaphysiques » de son esthétique. Mais il a¢gadement s’étre laissé
piéger par le « plan » gu'il a choisi, lequel «tprégalement a la critique ».
Pour guelle raison ? Notre auteur ne met nullersantioute le bien-fondé
d’'un protocole qu’il s’est imposé a lui-méme, et pequel il s’'est laissé
déborder : il s’obligeait & sérier les problémesseul un tel choix, qui
l'autorisait a traiter son sujet par étapes, lyieamis d’en venir a bout. Ce
colmatage, une seule phrase suffit & en résumegnaarche : « c’'est en
partant pour ainsi dire de I'auditeur que I'ceuvnasioale est étudiée dans la
premiére partie, et c’est la structure interne’dmuirre qui fait I'objet de la
deuxieme partie, tandis que la troisiéme se plaugs da perspective du
compositeur. » Mais si le protocole ainsi définimgeire — dans sa simplicité
— insatisfaisant, c’est pour un autre motif. Caque déplore Schloezer, c’est
qu’un tel ordre, il ne I'ait pas suid'assez preset « avec la rigueur voulue :
tous les problemes sont si étroitement enchevétndsiqués les uns dans les
autres, gu'ils surgissent tous a la fois, aussii¢ I'on s’attaque a l'un
d’eux ; mais un livre a un commencement, une fidmpossible, donc,
d'« éviter les redites », voire les « malentendugwentraine parfois
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I'obligation de « laisser dans 'ombre certainsrp®itrés importants pour y
revenir par la suite et traiter donc, un peu atoh des mathématiciens, des
inconnues comme connues. »

Ne prenons pas toutefois Schlcezer pour plus modester'est. S'il
laisse entendre que la rigueur qui est la sienretg@éte (méme au prix de
détours) a relever n’importe quel défi lancé a isdlexibilité, c’est qu’a ses
yeux, tout défi de ce genre appartient, ou se g@pparenté d'une maniere
ou d'une autre, a I'un de ces jeux d’'ombre et deidue frisante auxquels se
mesurent les spécialistes de l'algébre. Dés larss@nme, que lui-méme
rédige sa propre préface, il n'y a plus de souwse &aire : tout va pouvoir se
laisser reprendre depuis le début au prix de ¢eltiene) « seconde » lecture
gu’il n'exigera de son public que parce que lui-neése fait fort, en la
suscitant, de rétablir 'ordre — ou du moins lauaion. « Mais c’est Ia,
conclut-il ironiquement, une prétention exorbitatiécla part d’un auteur. »

Or c’est a ce point qu’intervient ce qu'il faut biappeler une véritable
révélation,laquelle nous est offerte par le beau livre de Kimé Esclapez.
Celle-ci s’est attachée non seulement a décelgarad’utopie qu’attestait —
a tout le moins en filigrane — I'économie de la stomction schloezerienne
comme telle, mais aussi a en jauger la teneur,albeg et I'éventuelle
rémanence — dans l'histoire... — a méme I'enserfthleert) de ses tenants et
aboutissants (parmi lesquels il faut ranger, selt les deuAndréqu’elle
a mentionnés dans le sous-titre, & savoir SouB®etourechliev). Qualifier
de «révélation » une investigation aussi minudeng reléve que d'un
paradoxe apparent, car force est bien d’admetitmguiela découverte de ce
qui est a chercher une dérive, une errance — n’est nullement affaire
d’embrasement subit, et ne saurait procéder togbdgar illumination, mais
prend du temps et nécessite que I'on avance @uds de colombe. Il s'est
agi précisément, pour Christine Esclapez, de radérget redessiner) aussi
exactement que possible '« esprit » detfoduction a J.-S. Baclet des
autres textes gu’a laissés le méme auteur, y cengremakede sonopus
magnumgu’il avait co-signé en 1959 avec sa niéce, MaBodabine, sous
le titre Problemes de la musique moderb&nsemble a donné lieu a une
suite de débats critiques non seulement entre 2ehlet André Souris, mais
aussi avec le successeur de Boris de Schlcezerhidaique musicale de la
N.R.F., mon défunt ami André Boucourechliev, délatst je me suis trouvé
étre partiellement le témoin & Paris et Darmstadater de 1956.

En s’étoffant, son projet a conduit Christine Epelg au long de la
saga souvent émouvante qu’elle intitlla Musique comme parole des
corps a comparer Iplanningprécis qu’avait élaboré Boris de Schlcezer en
1944, et la part européenne de la production miestoétique liée a ce
dernier. Le choix dworpusétudié ne se mesure évidemment a l'aune des
« strates » de Schloezer qu’a la condition de nengamaucune des
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différences qui séparent entre elles les persdasadilues : le sous-titre du
livre, avec I'ajout des deux André, est déja éloqu&n revanche, I'égide
schlcezerienne aide a mesurer ce que le triumdatagmenté de quelques
noms faisant partie de sa mouvance (Rosen, Redalllbnnes, etc.), a su —
plus ou moins consciemment — mettre en communlale$ années et des
rencontres. Il a bien fallu par exemple s’enterdiadord sur une approche
relativement « non musicienne », a finalité cett&orique, mais également
esthétiquea base dcouteou d’aisthesistelle qu’annoncée dés la préface de
1944. Mais c’est a l'auteur de cette préface queent le mérite d’avoir
déclenché Impetusinitial, et c'est donc a lui qu’était normalemermhé le
réle de chef de file.

En second lieu, Christine a fort bien dégagé, diout & I'autre de son
livre, la nécessité, pour qui veut comprendre &ustcontemporain de la
recherche et de la pratique, tant musicales quécolagiques, d’'une étude
de la conjonction « moderne », pour ne pas dir@s¢npoderne », entre
divers types et niveaux de doctrines — notammentr mies références
croisées a I&estalttheorieet & la phénoménologie. La démarche analytique,
méme lorsqu’elle vise des oeuvres ou des péricaleseps, se veut beaucoup
plus «technicienne » que strictement spéculattesi Schloezer parle en
1944 de « structures » a propos des ceuvres, ilareboute pas moins ses
constructions sur ce que Christine Esclapez indgpa volontiers comme un
formalisme & base de formes jamais fermédsis cette pensée de
I'« ouverture »ne saurait évidemment se comparer a ce que le o
Boucourechliev — traducteur en francais (avec Ghdoux de Bézieux) de
la Poétique de I'oeuvre ouvertUmberto Eco (1965) — saura développer
dans le méme sens avec la série Alehipels(1967-1971), encore que sa
pratique se soit limitée a ce qu’'Umberto Eco, g&sint momentanément en
arbitre des élégances, jugeait bon d’admettre auhPan des trouvailles
esthétiques, soit seulement Isemi-ouverture ou I'« indétermination
partielle » a la maniére d’Earle Brown. Bien plosigaincante, la méditation
beethovenienne que proposait Andr©iwtbrespour orchestre a cordes, en
réplique aux derniers quatuors du Maitre de Boaissé littéralement se
proférer murmures, atmosphéres et linéaments irapbdp, comme venus
d’ailleurs : I'« ouverture » négociée par Boucohlay ne dévoile-t-elle pas
ici, plus matériellementiu’on ne I'imaginerait, uutre mondé Et que dire
d’Amers? L’hommage splendide a Saint-John Perse, calguéuic les
Available Formsd’'Earle Brown, permet a une extraordinaire fluiddé
timbres de suinter et gicler tour & tour, au gréhd’ navigation sculptée par le
chef d’orchestre sur une miraculeuse Rose des V8ntames-nous perdus
pour autant ? Si la notion daythe(et demoi mythiqug présente quelque
sens, en ce qui concerne Boris de Schlcezer, ilaedevméme assurément
pour André Boucourechliev... L’'essentiel, pour Gtine Esclapez, serait que
les ouvrages analytigues du compositeur pédagogue Stravinsky,
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Debussy, Beethoven, ou les essais plus synthétiques (conumé.angage
musica) aboutissent, dans le prolongement de ce qu'anaié Schloezer, a
une «sémiologie de la parole des ceuvsegMais est-ce vraiment ce qu’e(t
souhaité Boucourechliev, qui se pensait plutétrvain de musique ?)

Par comparaison, c’est probablement chez André iSaue I'on
trouvera, relativement a I'extréme de l'avant-gafa®is qui ne se veut en
aucun cas autre» que «classique»), les prises de position les plus
audacieuses concernant ce qu’il nommeddsinvolture,laquelle « désin-
toxique », comme il le suggére a propos d’Erik Gate tout « esthétisme » ;
d'ou, en deca du méli-mélo des doctrines en bauilbonent, I'affirmation
d’'une «table rase », et donc en fin de compteedascése (« il n’est point
de phénomeénes qui nous fassent approcher le nd@mt gue la musique a
I'état pur. Et si I'on se complait a la surchardersignifications étrangéres a
elle-méme, c’'est que la réalité gu’elle manifeséauite a ce gu’elle est,
n'est accessible qu'aux ames les plus couragewseSux yeux d’André
Souris, l'auditeur (occidental) a « peur du sile@emme il a peur du temps
qui n'est que la conscience du silence. » Le Dgbdssndré Souris, plus
proche de celui de Jankélévitch que des lectur&odeourechliev, méme si
ce dernier s’appuie sur les inestimables comme#agsourisiens, rejoint
Mallarmé, « dont un vers pourrait nous servir ieisymbole Musicienne du
silence».

Pour autant, la peur du silence devrait-elle passeénavant pour
'une des obsessions caractéristiques de notrecpiagie en cette mi-
vingtiéme siécle ? Si 'lhomme d’Occident se défaitnme un « habitant du
temps », ainsi que le proclame Emanuele Severimogrande lecon de
limaginaire musical ne devrait-elle pas consis@r une réfection de
I'éternité ? Peut-étre Boris de Schloezer n’était-il pas sggéde I'idée d'un
«retour a Parménide, etc’est en tout cas Souris qu'il faut relire a ce
propos. Mais s'interroger sur I'éternité revientssiubien a remettre en
question le concept de I'« égalité de dimensionstahaps », laGleich-
zeitigkeit selon Heidegger — en retrouvant, au-dela ou en dbkxda
phénoménologie au sens habituel, I'«inégalité tmele » (Ungleich-
zeitigkei} telle que I'a développée Ernst Bloch dans saopbjhie de la
musique. Il est frappant de constater égalemend iguel point Christine
Esclapez s’est approchée de ce probléme a propasdi Souris, en
évoquant les programmes des concerts clandestiasieés par le musicien
belge a lInstitut des Hautes Etudes en 1944, Baitnée méme de la
rédaction de la préface de Schloezer: « L’expéeierécrivait Souris,
vaudrait d'étre tentée, qui réunirait, sans sough@rdial d’ordre chrono-
logique, des oeuvres choisies en vertu de proprigiéde tendances qui leur
soient communes. Eclairées et regroupées selopedsisectives a la fois tres
particulieres et trés naturelles, elles révéletssans doute des vertus encore
inconnues. L'on y verrait par exemple des créatigegntes prolonger leurs
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échos jusque dans un passe fort lointain — et sBasmuvrages se présenter
a nous sous un air familier. »

A I'évidence, le dialogue Schloezer-Souris appadaibc capital :
André Souris n’hésitait pas a épingler certaines idées « abstraites » de
Boris de Schloezer, en veillant par contraste aegaabjours les pieds sur
terre. Musicien de métier, rompu a toutes les fimegl’un professionnalisme
des plus exigeants, il naura pas seulement exeeallfant que pédagogue et
analyste ; l'auteur de ®de a Gracchus Babeusfest en effet adonné a la
composition a partir de son équipée avec le Susraa| et n'a jamais cessé
de lutter en faveur de la contemporanéité militatgeson temps, dont il fut
I'un des plus redoutables bretteurs. On compremd das conditions qu’'une
au moins des théses-clefs de Schloezer, celle rderfiporalité de I'oeuvre
musicale, ait appelé de sa part quelgues résexv@gganiser musicalement
le temps, c’est le transcender », telle avait &téonclusion péremptoire du
8 V (p. 31) de IIntroduction a J.-S. Baglaprés une analyse au pas de course
de deux sujets de Fugues dCiavecin bien tempéré c’était miser
délibérément sur une conception du sens de l'oeunusicale qui fit
dépendre son étre le plus intime d’'une opératiosyti¢hése ne relevant que
du seul jugement, donc d'un intellect récupéranhité intemporelle a
travers la multiplicité des mouvements et figurss.regard d’un tel « sens
spirituel », comment le belge André Souris, prodeeMagritte, n'e(t-il pas
revendiqué ce que Jean Grenier, qui enseignaépddue 'esthétique et la
morale a I'Université de Lille, avait appelé (embtaoiste) de ses voeux :
«la liberté duvent» ?

Et du reste, comment un penseur résolumgmtomousikos (et
légerement chatouilleuxy’elt-il pas pointé l'index sur une lézardiéja
présente sur la facade du monument schlcezerieméme? La « phéno-
ménologie » a laquelle la pensée de Schloezerdémik s’adosser » pouvait-
elle se contenter du primat accordé par cet aatewens « spirituel » sur le
sens « psychologique », ce dernier désignant fanéiexpressionet donc
une affectivité que Schloezer soupgonnait de n'étre que du «usgirit
dégradé » ? D’une chiquenaude administrée en 1198Brésumée, le Mikel
Dufrenne de laPhénoménologie de I'expérience esthétiguel. 1, page
276) attaqua durement — et sous la ligne de fhuitai— le Titanic
schlcezerien. La solution, bien sir, était danstiéamain : en renoncgant,
disait Mikel, « & la théorie selon laquelle le &p#l n'est saisissable que par
une opération intellectuelle, on pourrait & la fidisoncilier le spirituel avec
I'affectif, et assurer son immanence au sensiblgt e jouer en note (p.
277) la conciliation : « Tout n'est cependant pas<fdans l'intellectualisme,
(...) : il se peut que la réflexion coopere a lecpption esthétique. Mais elle
ne la constitue pas : le sens de I'objet percutrpas suspendu a un acte
intellectuel, il est éprouvé dans sa présence. »
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Dans la palinodie que je viens d’évoquer, qui comdi la subtilité
prodiguée au cours des joutes musico-phénoménaligs de I'époque,
'argumentation ne s’acheminait certainement pass \@uelque solution
définitive que ce fat, eta Musique comme parole des corps prétend pas
apporter de témoignage avéré en faveur d'un quegleomperfectionnement
dans la logique des argumentations : celles-ciost affrontées par vagues
successives, mais sans laisser de traces autrelagséécume des mots. (A
supposer que la musique, quant a elle, reléveipédlnent du « percu » et
de sa « présence » plutbt que de dépendre des meot® trouve-t-elle pas
d’avance affranchie de cette écume ?)

Ici commence précisémentalitre facede l'ouvrage — celle qui a
suggéré a Christine le titre — superbe — et let sujeritable, et profond — de
son enquéte. Disons plutdt : de#éte.Je me tairai la-dessus. Car celle-ci
concerne moins un territoire a régenter (celui dests, vocables et
arguments) que le pourtour indécis d’'une frangevante et émouvante, mi-
cbte mi-mer, que sculpte et resculpte la maréeguet le vieux francais
dénommait lestran. L'« étrangement » aujourd’hui pris et compris entta
gu’'adverbe, ne faut-il pas essaiside son aura de bizarrerie etréstituer
a la force (qu'a maintenue l'anglais) dedtrangement- c’est-a-dire du
dépaysemenbu de lexil ? L4 commence a se faire jour un rapport inédit
entre la musique et la parole — et c’est & uneioelae ce genre que renvoie
I'« affectif » dont parlait Dufrenne, un « affectifqui n’est pas de I'« ordre »
du «sentiment», mais appartient bien plutdt, anaw le sentira
proprement parler au « sentir improprement dit » qu’estderpusou le
corps du langage,autrement dit le désordreles pressentiments- a la
maniere dont un René Char a su, jadis, conjuguerBel édifice et les
pressentiments...

Christine Esclapez elle-méme ne se permet, daosdpitre a la fois
incisif et décisif qu’elle consacre aux « hommepayéés » que sont, au fil
de ses analyses, les trois « exilés » (politiquérmeresthétiquement — ou les
deux ?),aucun discours dogmatique. Ce sont, pour elle,«destrangiers»,
des hommes de I'estrabba question gu’elle se pose se formule donc dans sa
radicale simplicité comment les rapatrie?

Daniel GHARLES
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Au début

En janvier 1993, je terminais et soutenais ma tiésBoctorat C'est
en octobre 2004 que le projet de cet ouvrage a aoéna prendre forme.
Vague et imprécis dans un premier temps, il s'esgnessivement précisé
jusqu’'a ce que sa rédaction devienne une évidenogme une nécessité
dont j'ai recherché maintes fois les raisons daagéncontres et les lectures
qui ont rythmé cet intervalle de plus de dix arai. Bien sOr pu établir tout
un faisceau de motivations parmi lesquelles lesplde I'écriture m’apparait
certainement comme le plus essentiel. Mais peweonplétement expliquer
I'évidence qui nous accompagne des les premietanitss enfouie, et pour-
tant préte a éclore des qu’elle le peut ? Les diéas qui séparent ces deux
écrits n'ont pas tari ces premiers questionnemeht® moment est tout
simplemente bonpour tenter la consignation de ce qui n’étaiy,al dix ans,
que de vagues hypothéses.

Ma thése portait sur Beethoven et tentait de pssece compositeur,
un regard décadré, a rebours de I'histoire et deenologies de toutes
sortes, directement inspiré des méthodes sémiatiggiede I'idée d'un
Beethovenpremier esprit modernet laboureur enragé du temps musical
qui avait été proposée par la plume attentive etsiske d’André
Boucourechliet A I'époque, cet intérét pour la question du tempssical
restait I'affaire de quelques musicologues isolésétit inévitablement
confronté a la réalité stylistique de compositeemme Stravinsky,
Stockhausen ou Boulez. Exclusivement cantonné al si&cle, faisant
corps avec I'éclatement des formes et des pratigquésdrices de la période
moderne et contemporaine. Depuis quelques anngesituation semble
différente et la question de la temporalité intéeesle plus en plus les
musicologues quelles que soient les ceuvres eptapiés. Elle résonne avec
force dans le champ musicologique et apparait cofume des dimensions
les plus essentielles du musical. Les affirmatidesStravinsky fustigeant la
charge proprement symboligue de la musique et posandimension
temporelle comme jeu de formes, auraient-ellesegténdues ? Quoi qu'il

2 Christine Esclape&émiotique musicale et figuration. La Complexitégerelle des Qua-
tuors a cordes de Beethovefhése de Doctorat Nouveau Régime, Université dedpice,
Aix-Marseille |, UFR Lettres, Arts, Communication ®tiences du Langage, Département de
Musique et Sciences de la Musique, Aix-en-Proveh63, 3 vols.

3 Pour ne citer que deux des plus importants oegradAndré BoucourechlievBeethoven
Paris, Seuil (Solfeges), 196Bssai sur Beethoverrles, Actes Sud, 1991. Pour une biblio-
graphie exhaustive : Alain PoirieAndré BoucourechlievParis, Fayard, 2002 et la récente
parution d'un recueil de textes inédits de Boucduifee choisis et présentés par Jean
Ducharme A I'Ecoute Paris, Fayard, 2006.
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en soit, les musicologues qui placent ce thémeeatre de leur réflexion
sont plus nombreux. Retenons particulierement lasatux de Costin
Cazaban, Christian Accaoui, Bernard Séve et Frari@ecarsin

Et pourtant, mon projet prenait forme et acceptaite nécessaire
distanciation que nous impose, presque malgré m@usarche de I'histoire.
Loin de la volonté tout a fait compréhensible dmaeter aux sources de
I'ceuvre qu’elles soient historiques ou interprétsgi j'envisageais un autre
type de projet, plus systématique, moins historicespérant réconcilier
I'exigence d’explication défendue par la sémiotigiec I'exigence de com-
préhension portée haut et fort par la lecture heeutque de I'ceuvre
artistique. Touchée et séduite par les écrits dfAmbucourechliev, jaccep-
tais cette vision décadrée d'un Beethowautant préparant les temps futurs
par son exploration des formes musicales c'est&-diiltemps musicasi
tant est que I'on accepte qu’en musique, « la foestedemps et le temps est
forme ». Je décidais d’analyser cette temporalité musieatte la formaliser
grammaticalement ce que peu de chercheurs avaems, osé. Certaine-
ment par conscience d’'une tache dépassant largdemhimites du champ
musicologique. Cette conscience, je ne l'avais pas.tenté cette aventure
tout en limitant, un peu comme un géographe, moaited’exploration aux
seuls quatuors a cordes. Je touchais, 1a, un liesigacré gu'il s'agissait
d'aborder a pas feutrés dans la mesure ou dimp@gaet savantes
monographies, comme celles de Joseph Ketriiavaient déja exploré avec
un souci d’exhaustivité difficilement égalable. pnétrais au sein de I'un
des domaines les plus intouchables de la produbgethovénienne tant la
pureté et la fragilité de I'écriture pour quatu@rsordes dépasse le cadre
historique de leur composition pour toucher a Bese méme du musical
ou, du bout de l'oreille, nous découvrons le ggstesque magique du
sculpteur qui inlassablement faconne, modeéle eheléorme. Comme I'écrit
Boucourechliev :

Le quatuor a cordes est une des formes supéridarbsxpression musicale.
L’esprit créateur s’y dépouille de tout ce qui m’pas sa vérité profonde. Sa

4 Costin CazabanTemps musical / espace musical comme fonctiongjuesj Paris,
L’Harmattan, 2000. Christian Accaouie Temps musicaParis, Desclée de Brouwer, 2001.
Francois Decarsinl.a Musique, architecture du tempBaris, L'Harmattan, 2001. Bernard
Séve L'Altération musicaleParis, Seuil, 2002.

5 Nous reviendrons, bien entendu, sur ce problésengiel. Pour l'instant, acceptons cette
présentation quelque peu lapidaire et laissonséBomer a travers les mots d’André
Boucourechliev : « Tous les musiciens, sans exagep(io.) courent aprés ce temps vierge, a
chaque insécable instant. Le temps, c’est-a-difertae, la forme c’est-a-dire le temps. On ne
sort point de cette équivalence dont releve toatmlisique, du chant originel aNéesse de
Notre Damede Machaut, aux passions de Bach, aux quatuors dariMa la_ettre a Elise et
jusqu'aux chansons des Beatles, ces exquis madtgmh : cité par Martine Cadieu,
« Esquisse d’'un portrait », Poiri@p. cit, p. 35.

6 Joseph Kermar,es Quatuors de Beethove®66, Paris, Seuil, 1984.
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loi est celle de I'absolue concentration ; il banbemphase,l'effet, la
virtuosité gratuite et requiert la maitrise totale la matiére et de la
construction. Alors que le piano, comme d'aillelioschestre, offrent une
pate sonore riche et bouillonnante dans laquellpeur « tailler » des figures
et des formes, on se trouve, face au quatuor, ldamsdité : celle du son, de
quatre lignes pures et fréles, et celle... de soi-eném

Dix ans ont passé sans que j'éprouve le besoinedenir sur ces
propositions. Mais on revient toujours sur les iedu crime, dit-on. Au
hasard d’une conférence et d’un arficléne nécessité. Comme pour extraire
cette ancienne investigation de la probabilité derdans laquelle elle était
tombée au fil du temps, la confronter plausible qui constitue, presque
toujours, la part utopique de la recherche. Avée @l plutdtgrace a elle,
nous sommes tenus de créer et de déployer un gcémgyinal qui nous
rappelle a chague instant que I'imaginaire n'est yr@quement réserve aux
créateurs. Classer, assumer des typologies et ddwdologies, autant de
démarches habituelles pour tout musicologue quipdeaissent plus, en ce
début de millénaire, comme essentielles ou toutmains fondatrices. |l
s’agit également de proposer et d’acquérir offieraent le statut du
chercheur-lecteugui fréquente aussi bien la rigueur et le raisomem de la
logique scientifique que la dérive et le hasardpdacessus imaginaire.
Compromis entre intuition et formation, entre parfance et compétence, la
recherche en musicologie est aussi un espace utopjge cet essai place
méme au centre de la réflexion. Et, si au dépatermporalité deQuatuors
a cordesde Beethovemevait constituer le sujet de cet ouvrage, trés vite,
c'est autre chose qui s’est imposé : une envigadier de la musicologie ou,
tout au moins, d’'une certaine musicologie qui st@ se détacher de ses
origines essentiellement historiques (sans leergour autant) en tracant
d’autres lignes ou il ne s’agit plus uniquementekituer et de sauvegarder
mais de proposer une expérience singuliéreodohermusical.

Si la connaissance de I'histoire des créateursest @uvres de la
musique occidentale, de ses principaux genresretefoa été la principale
préoccupation des premiers musicologues dés lduiiXVIII® siécle, une
autre volonté, née sous l'impulsion des profondesations qui touchaient
le musical, les sciences humaines et soéiadaesnarqué le XXsiécle. Le

7 BoucourechlievDire la musiqueParis, Minerve, 1995, p. 81.

8 Esclapez, « L'aeuvre et sa lecture : entre fosmadi et subjectivisme Art et mutations. Les
Nouvelles relations esthétiqudzaris, Klincksieck, 2004, p. 97-116.

9 Il n'est pas dans notre propos de tracer I'évofude la musicologie, ni de tenter une
présentation de ses différentes branches et mé&hbddache nécessiterait a elle seule d’am-
ples recherches. On citera, a ce sujet et, pourpuégentation largement plus exhaustive,
l'introduction de Jean-Jacques Nattiez dhssiques. Une Encyclopédie pour le XXigcle

qui évoque «ce que, depuis Guido Alder (1885)milssicologie allemande et, dans une
certaine mesure, la musicologie anglo-saxonne, ll@ppeassez improprement du reste, la
musicologie systématique. Celle-ci regroupe I'endendes disciplines qui considérent la
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sens et la signification de I'ceuvre ont été intgé dans toute leur
complexité et cette nouvelle aventure a considérabht étendu le terrain et
les méthodes musicologiques, a tel point que certaint pu voir cette
extension comme un éparpillement appelant une didaiplinarité diffi-
cilement réalisable. Parmi toutes ces exploratipessons principalement
aux méthodes sémiotiques qui ont vu le jour désuteges 60, a I'heure ou
la linguistiqgue devenait pour tous un modele a reuist offrait enfin la
possibilité de s’extraire d'un certain flou termiogique et méthodo-
logique’. Que I'on se rappelle les explorations de la reMussique en Jeu
ou les propositions de Nicolas RuweEElles paraissaient contenir tout
I'avenir d’'une musicologie en quéte de systemesstdestures, d’objectivité
et de normalisation. Ce champ est toujours act@ghens’il s’est considé-
rablement transformé et musicalis@ourtant, dans toutes les théories ou
méthodes qui sont apparues, depuis les annéesn6@noti est souvent
absent : celui dmagination Réservé aux créateurs, il reste peu ou prou
étranger au discours musicologique car la musitelegstématique a plus
volontiers défendu une vision scientifique quidupermis de construire des
outils normés et féconds. Ce discours a rechercieécertaine forme de
|égitimation en se détachant des modéles hermépuestiou historiques du
XIX® siécle. Il s’est trouvé dans I'obligation de sestiduer en langue, en
code et d’écarter, pour un temps, la fragilité ddesture. La scission entre
musicologie historique et systématique est aingedee une frontiére bien
commode pour classer les approches du fait musical.

Pourtant, certaines fagons de se poser face awahumit souvent
traversé, avec discrétion et élégance, cette fansinueuse, se proposant
d’ouvrir un itinéraire alternatif & I'étude du faitusical et deparler avec
I'histoire. Tout particulierement les écrits et Ipensées de trois person-
nalités atypiqgues du monde musicologique conteniporaBoris de
Schlcezer, André Souris et André Boucourechlievddeidais, alors, de
considérer ces propositions comme celles d’ange musicologiequi se
plait & découvrir et a décadrer, a mélanger leesat a les redistribuer. lls
n'étaient pas seuls. Il y avait aussi Célestin &gdi Charles Rosen, Daniel

musique sous ses aspects sociologiques, anthragoésy biologiques, psychologiques,
esthétiquespédagogiques, etc. Comme dit le New Grove, la mimje systématique dési-
gne négativement les approches non historiquesadausique » Musiques. Une Ency-
clopédie pour le XXisiécle Vol.1 : Musiques du XXsiécle sous la direction de Jean-Jacques
Nattiez, Paris, Actes Sud/Cité de la Musique, 2@030.

10 Raymond Monellelinguistics and semiotics in musitlarwood Academic Publishers,
1991.

11 Nicolas Ruwet,angage, musique et poésitaris, Seuil, 1972.

12 Joseph-Francois Kremées Formes symboliques de la musjdRaris, Klincksieck, 1984.
Eero Tarasti,Sémiotique musicaleLimoges, PULIM, 1996Signs of music. A Guide to
musical semiotigsBerlin, New York, Mouton de Gruyter, 200Ra Musique et les signes.
Précis de sémiotique musicakearis, L’'Harmattan, 2006.
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Charles, Olivier Revault d’Allonnes, Ivanka Stoigacet tous ceux a qui je
souhaite rendre hommage ici. En proposant treset@ouveau regardjs se
sont permis d’élargir résolument le musical enddrnant de toute velléité
subjectiviste et en renouant avec sa dimensionr@nognt sensible.

Comment nommer la lignée (si elle existe) forméedes musicolo-
gues comme Boris de Schloezer, André Souris, oué\Bducourechliev ?
Malgré bien des différences, leur attitude face eawnwres musicales parait
semblable tant elle se rapproche d’'un dialoguel ®agit de les écouter
comme un acte concret de parole tout en se pemhé#éaart inévitable que
suppose toute interprétation. lls ont, tous traigtjivement recherché une
autre musicologie Leur regard est difficile a définir ce qui lesnde
proprementnclassableset, en tout premier lieu, dans la catégorie misico
gues au sens strict et convenu du terme. Ni laeéé@ a la musicologie
historique, ni celle a la musicologie systématigadeur convient car ils se
situent dans un entre-deux difficile a délimiteeflet de leurs propres
paradoxes : ils sont compositeurs pour certaingpguphes, esthéticiens en
méme temps qu’analystes, musicologues, interpretds..entre-deux qu'il
est difficile de repérer et de mettre en boite ansddes cartons préétablis
méme si la référence a la phénoménologie paradt létrciment de ce
territoire. Et, il est un fait que leur conceptide la forme musicale dépasse
largement la considération de sa seule réalitéitaotbnique. Peut-étre
serait-ce du c6té de I'écoute qu'il faudrait oranie regard ? Au détour de
pages jugées quelquefois subversives tout autardison de leurs propos
décalés gu’en raison du champ méthodologique, dipdisé et fluctuant,
gu’elles impliquent, ces musicologues se sont pedithaginer Au-dela de
leurs singularités, une méme attitude face aux esuvres écouter. Les
entendre comme un acte concret de parole et diedogwec elles.
Musicalement...

La musique comme parole des corps

13 En hommage a I'expression employée par Danietl&ha« La musique ['écriture du
corps» qui clét le chapitre « Le partage de I'oreilleba Fiction de la postmodernité selon
I'esprit de la musiqueParis, PUF, 2001, p. 148.
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La forme de cet ouvrage est a la fois celle d'wsaessthétique et celle
d’'une recherche historique (dans un paysage pamannt europééh qui
repose sur unposition de valeurssur uneévaluation, en d’autres termes,
sur uneinterprétation La présence dje ainsi que son irruption au détour de
certaines pages rappellent que cette contributicoffn@ le privilege du
promeneur solitaire, celui de découvrir la divérsites paysages et d'en
choisir, ici ou I3, les haltes et les sentiers.9@rsentira alors volontairement
égoiste, en mesure de mieux assumer les limitdéaiblesse et en cela, plus
en accord avec les auteurs dont il sera ici questio

Pour des raisons dues aussi bien a la distancdavecherche initiale
qgu'a la philosophie générale induite par toute néée, cet ouvrage est le
fruit d’'un cheminement. Si les différents chapitsmnt lisiblessous une
forme continue, ils peuvent aussi faire I'objet ’parcours laissé au bon
vouloir du lecteur, libre d’effectueson propre voyage, étape par étape,
dérive aprés dérive. Comment ne pas suggeérer pesgble appropriation
alors méme que la forme de cet écrit est celle dhamtage, construit a
partir des différentes réflexions conduites ettésrdepuis 1993 ? Pourtant,
il'y a bien une unité dans tout cela méme si cetiéé est constituée de
moments épars et de dialogues imaginaires.

Le premier chapitrémagine sur un plan esthétique, ce que serait, si
elle existait, cetteautre musicologieLa forme du discours est celle d'une
libre discussion ou il s’agit tout a la fois de pogser mais aussi daire le
point. Les deux premiéres parties abordent les noticaigédité et deregard
que l'esthétique contemporaine a particuliéremamstionnées et qu'il
paraissait important d’introduire et d'insérer démslomaine musicologique
avant de dessiner, dans la troisieme partie, legouacs théoriques et
esthétiques deette autre musicologide deuxieme chapitre questionne de
facon plus personnelle la notion dencontre souhaitant en faire un des
principaux enjeux de la démarche esthétique. Dassections, on trouvera
déja les noms de Boris de Schloezer, d’André Soetisd André
Boucourechliev sans que soit encore approfondie peaximité intellectu-
elle ou biographique. C'est grace a la lecture elgsl ouvrages que mes
godts se sont affinés et que mes convictions thees se sont affirmées.

14 Nous souhaitons rendre hommage a une certaisgaingie principalement européenne.
Que la quantité d’informations ne nous force pasuh prendre en compte. Nous souhaitons
travailler comme un géographe pour qui la dimensigatiale du territoire constitue la matiére
méme de sa recherche ce qui lui permet d’expldrde elécouvrir des réalités insoupgonnées
en deca des frontieres tracées mais au plus puee dorte d’appartenance commune a la
terre.

15 Roland Barthes, « La musique, la voix, la langueGbvie et I'obtus. Essais critiques |l
Paris, Seuil, 1982, p. 246.

16 On se reportera pour plus de précision aux gegrale Marc JimenezQu'est-ce que
I'Esthétique ? Paris, Gallimard, 1997 olU’Esthétique contemporaineParis, Klincksieck,
2004.
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C’est bien plus tard que j'ai pris conscience de [groximité intellectuelle.
Ces sections peuvent paraitre €loignées du tragsigoatrieme et cinquieme
chapitre, fruits d’une recherche plus récente elfopgements inédits de mes
travaux passés. Pourtant, si le lecteur souhditeureer le cheminement qui
a été le mien, elles en sont des préalables intisies.

Les trois derniers chapitres, exclusivement comlsaér ces auteurs,
quittent la réflexion esthétique pour s’engagersdanvoix de I'histoire et
retracer unitinéraire de voix(es) croiséesdJne histoire racontée et non
relatée qu’aucun ouvrage n’a — pour l'instant eteaconnaissance — cherché
a établir, qu'il me paraissait urgent de revisiter et devadiger. Schlcezer,
Souris et Boucourechliev se connaissaient et Iswiiples collaborations
ou rencontres ont assuré la libre circulation desl@ensées a une époque ou
I'on discutait aprement des limites de la musiquele sens de T'histoire,
forcés en cela par le sérialisme ou les premidisubaments des musiques
électroacoustiques. Ainsi, et au-dela de cetteeroporanéité qu’il s'agira
de révéler, une grande cohérence traverse de ipguare leur pensée, telle
gu’elle ne peut étre simplement le fruit de renoemtou d’influences
mutuelles. Cette cohérence est indissociable dreaer profondément
européen dont ils sont issus. Ce russe, ce belgg lilgare sont les garants
d’'une mémoire et d’'un regard : ceux que les Lursi&ele Romantisme
allemands ou les avant-gardes du début dfis{ecle portérent sur la notion

17 Les principales références restent I'ouvragdadPoirier sur Boucourechliewp. cit, le
recueil de textes présentés par Jean Duchanmeijt. et les travaux de Robert Wangermée sur
Souris : André Souris et le complexe d'Orphée. Entre Suisga et musique sériglle
Sprimont, Mardaga, 1995 ainsi que les textes duiaologue belge commentés et présentés
par Robert Wangerméd.a Lyre a double tranchanSprimont, Mardaga, 2000. Sans oublier,
les Conditions de la musique et autres écrisuxelles, Editions de L'Université de Bruxelles,
Paris, CNRS, 1976 ou I'on notera I'avant-propos danJdacquot. Quant a Schlcezer, les
principales sources frangaises restent le numégoialp« Boris de Schlcezer » de la revue
Cahiers pour un temp#aris, Centre Georges Pompidou/Pandora Editi®&d, ainsi que le
Fonds Schlcezer disponible a la Bibliothéque LouitaN@& Monaco. Un ouvrage, essentiel,
en allemand, a été entierement consacré a Borilles3er et a son statut d’émigré russe :
Gun-Britt Kohler, Boris de Schloezer (1881-196%)ege aus der russischen Emigration,
Cologne, Weimar, Vienne, Bolhau, 2003. Enfin, nousotes a citer les travaux de Cyril
Béros, Doctorant a I'Université de Paris VIII quirfant sur la critique musicale a la fin des
années trente en France, particulierement autoda digure de Boris de Schlcezer. Si les
travaux de Robert Wangermée consacrés a Souris oatrrdige d’Alain Poirier sur
Boucourechliev constituent une base documentairebiegraphique fondamentale dans
laquelle nous avons puisé de trés nombreuses iafans qui seront signalées en notes, la
situation est plus délicate pour Schloezer dansdsure ou I'ouvrage de Gun-Britt Kohler
n'est pas traduit en francais et ou nous ne sonpaesgermaniste. De facon a prendre la
mesure de son ceuvre, nous avons dépouillé lesvaschie la Bibliothéque Louis Notari a
Monaco et travaillé en étroite collaboration avégli®d Bruhn, musicologue allemande, qui
nous a aidée a traduire I'ouvrage de Kohler. Cetages propose une étude exhaustive sur la
vie, I'ceuvre, les influences philosophiques eélidtres de Schlcezainsi que sur le contexte
russe et parisien de I'entre-deux-guerres qui reouté du plus grand secours méme s'il
n'aborde que trés peu I'esthétique musicale decSzét.
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de forme en art. Degersonnages intermédiairésgjui ont proclamé haut et
fort la parole des créateurs et ont défendu lailpiiss d’'une lecture

toujours ouverte des ceuvres du passé. Ce sou@styld leur, de migration
perpétuelle entre les hommes et les ceuvres témdagieur connivence aux
multiples jeux de voiles et de miroirs que jouetedturope furtive et
polymorphe dont ils surent, en la parcourant sasse; tirer le meilleur
parti. Et ainsi, nous proposer en héritage un aotoele d’emploi de ce
territoire d’inlassables redécouvertes.

De ce point de vue qui est le mien, émergeront -@gat une
perspective et un horizon... Un peu comme lorsque ditteint unpoint de
vueet que I'on admire I’horizon qui se déploie poeumue I'on accepte de
tourner la téte et les yewst de se hisser sur la pointe des pieds en egpéran
tout apercevoir et méme, la-bas au loin, le lomtgii n'attend que nous
pour se laisser découvrir. Et c’est aussi en apantece lointain, presque en
limaginant, que ce point de vue prend tout sonssenC’est cetout
ensembleou cedialogue entre présenpassé et futugu’il m'intéresse de
creuser si tant est que tout acte de compréheriggiitue un rapport
enrichissant entre fiction et action.

En souhaitant ne pas étre simplement quelque patrt...
Sans étre au-dela de 'arc-en-ciel...
(Somewhere Over The Rainbewe Magicien d’OzVictor Fleming, 1939)

18 Cette expression est empruntée a Laure Mirassage de I'Odéon. Sylvia Beach,
Adrienne Monnier et la vie littéraire dans I'entdeux-guerresParis, Fayard, 2003, p. 11.
Cette expression suggere un positionnement méthgida® qui nous a frappée jusqu'a étre
un véritable stimulant. Nous nous permettons der ¢ih passage qui éclairera encore plus
justement notre démarche largement inspirée de dellLaure Murat : Rassage de I'Odéon
s'inscrit dans une histoire qui, mieux que répates injustices, espéere ouvrir de nouvelles
perspectives, en déplagant le point de vue. Lediémeure, mais la caméra s’est déplacée —
disons qu'elle a ét&écalée— pour s'attarder sur les seconds rbles : la maigje,est
convoquée au coeur du probléme, la périphérie reenanéentre. Ces métaphores spatiales
suggeérent le propos méme de ce livre, ou il s'ag@reantage d’interroger génie du lieude
dégager une rhétorique de I'espace — public emmti— de la librairie, plutdt que de refaire
encore en détail la fresque, en outre passionndatie, rive gauche et de ses protagonistes. »
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| - Un autre regard

Proposer un autre regard musicologique.
Quelle prétention pourrait bien nous animer.
La musicologie ne nous a pas attendue pour proposer

Un autre regard musicologigug Un de plus, me direz-vous!
Tellement habitués que nous sommes aux multipleedeindants slogans :
Nouveauy Vu a la téle New qui courtisent sans cesse nos moindres faits et
gestes qu'ils soient purement matériels comme leixcd'un paquet de
biscuits ou de lessive, plus culturels comme cdlun ouvrage ou d'un
spectacle ou plus politiques comme celui de natpport a la société et au
monde. Pourtant, toutes les pages qui suivent ordiude cesse que de
dévoiler cetautre regard qui, nous l'espérons, ne sera pas un nhouvel
eldorado proclamé avec une ferveur toujours suspeahs la mesure ou
toute prétention a la nouveauté posséde inévitarsieome part d’'utopie, de
déraisonnable et d’irréalisable.

Une parenthése semble déja nécessaire car I'udog@né lieu a de
nombreux débats ou I'on s’accorde généralementleévere son caractere
ambigu. Pour les uns, l'utopie est folie, fantasidéalisation, quéte d’'une
pureté totalitaire. Dans ce cas, elle tend versiftumisation ou la
généralisation. Elle est le réve éveillé de révauapenitents en mal de bien-
étre — imagination et construction d’une réalitg#ngl et linéaire ou tout relief
et contraste sont absents. Par cette idéalisatiouiésante, 'utopie est
souvent refus de la vie elle-méme. Refus de lardegeen face, refus de
I'affronter. Pour d’autres, l'utopie est nécessaifle est projection vers
I'avenir, voyage, mouvement salutaire et subvedsifremise en cause des
valeurs acquises et communément partagées quijuettuefois nécessaire
de renouveler. « C’est donc en tant qu'agent dewg®on qu’elle se révele
utile. »°. L’utopie est « situationnellement transcendantas « fondamen-
talement réalisable”»

19 Certains passages de ce premier chapitre onfaigé)@bjet d’'une publication. Christine
Esclapez, « L'interprétation musicologique. Unelatitique entre 'utopie, I'imaginaire et la
tradition ? »]maginaires et utopies du XXle sigdRaris, Klincksieck, 2003, p. 61-80.

20 Emil Michel CioranHistoire et utopieParis, Gallimard, 1960, p. 115.

21 Paul Ricceut,’ldéologie et I'utopie Paris, Seuil, 1997, p. 359.
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Ce que nous apprennent les travaux sur I'utopielsggu’ils soient
d’ailleurs, c’est moins une typologie de mécanisn@gentuellement
applicables au domaine artistique que la richesge gouléve toute
interrogation sur la question. Comment parler d®pie sans étre conscient
des béances, des interrogations et des exclamajideie provoque ? La
revendiquer a tout prix peut tout aussi bien relegle la naiveté, de
'inconséquence, du délire que de la liberté, daverture et de la réflexion
sur soi que se doit d’entreprendre toute sociétéetdiscipline ou tout étre.
Elle nous plonge au coeur méme de ce que sont égisscet nos envies.
Pourtant, le caractere de plus en plus exogentidire rend difficiles les
projections et les prévisions car, de nos jourssefaest de constater que
'utopie est fortement remise en cause. Si I'oneobs, par exemple, la
société de loisirs et son expansion depuis les emni®®, on remarque
gu’'avec I'augmentation du secteur tertiaire, seetidppent parallélement des
produits culturels (comme la multiplication destifesds) favorisés par la
décentralisation. Des produits écartelés entrealg He gamme (édition en
livre de poche de I&eptante et le bas de gamme (sons et lumiéres qui
fleurissent dans nos belles régions aux détoursodehateaux) mais dont le
principe est la diffusion au plus grand nombre.commmunication médiati-
que promotionnelle comme celle dicentenaire de la Révolution Fran-
caise par exemple, est — a peu de choses prés — la oéenkapparition de
nouvelles stars fabriquées de toutes piéces (pla@diatiques, affichage,
publicité, production d’objets promotionnels, musig.). Le réel sur lequel
s'appuie le possible peut aussi bien appartenineaaulture, a une histoire
gu’a une construction complétement artificielle. passé et le présent ne
sont plus une condition nécessaire a la construct®l'utopie. Le tout est
de savoir parler et d'avoir lesmoyensde parler. Les utopies actuelles
s’appuient moins, en termes d'ancrage, sur la ¢ense de I'histoire que
sur la visibilité de I'’énoncéPlus vous pourrez me voir ; plus je vous ferais
réver ! Mieux ?

Comment, alors, penser un monde qui a un autret sfae celui que
nous vivons ? Comment penser un monde qui esteliffée nous ? Et, plus
déroutant encore, comment déceler dans le mondeoos vivons, les
indices de futurs déploiements ? Et pourtant, cavament de construction
de la pensée par l'imaginaire, nous ne pouvons lyapmer. Il nous
accompagne des que nous regardons, sentons ouesmmgr Il est présent
des que nous interprétons le monde qui nous entbgst constitutif de ce
gue nous sommes car il nous permet de nous pr@eat@vant, de ne pas
stagner dans des eaux mortes et de vivifier sassecee vers quoi nous
tendons. Nous avons tous des objectifs, des endies, réves. Sont-ils
toujours réalisables ? Sont-ils toujours raisonesBl Dans quelle mesure
devons-nous y oter la part d’'utopie qui les accanpagpour nous permettre
de les vivre ? Dans quelle mesure, cette part pietest-elle souhaitable et
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nécessaire pour nous mettre en mouvement ? « Neuponvons pas
imaginer une société sans utopie, car ce seraitsongté sans dessein »
affirme Ricceuf. Les différentes utopies politiques du X\VAu XVIII®
siecles (Rabelais, Moore, Rousseau...), sont souventoyen de dialoguer
avec le présent, de le renverser et d’inviter lesnines a construire
autrement leurs formes d'organisation politiquesatiale pour venir a bout
des vices, des guerres ou des miséeres.

D’autre part, I'utopie ne fait-elle pas partie igténte du processus
imaginaire ? Pourquoi, alors, priver la musicologie ce caractere
inéluctable et ne pas en faire, a son taarlieu dans aucun lied'est-a-dire
un lieu d’ouverture et d’utopisatioh Les ceuvres d’'art ne sont-elles pas des
explorationsavant méme d’étre dexpression® L’activité artistique n’est-
elle pas une utopie perpétuelle par sa capacitéer de la subversion ?
Pensons, a ce sujet, aux diverses avant-garde<tlout diu XX siecle,
notamment la toute premiére d’entre elles : le reowent futuriste, dont le
but est d’instaurer une nouvelle sensibilité et moeivelle approche du
monde en général et de I'art en particulier paxdterbation de l'idée de
progrés et de modernitéSon pari quasi-révolutionnaire est de rapprocher |
modernité et ses progreés technologiques de laianéasthétique. Méme si
le mouvement s’éteint en 1944 aprés la mort de dlanses plus céléebres
fondateurs, Filippo Tommaso Marinetti, méme si aieds idéologies
ambigués ont pu pervertir le désir utopique desutdébce mouvement a
exploré de nouvelles relations entre I'homme et n®nde qui se
prolongeront par la suite. « Un futuriste d’aujdbd serait un adepte des
images de synthése, un futuriste des années spiaardit été un visionnaire
de la conquéte spatialé. En musique, le manifeste de Luigi Russal@\rt
des bruits a permis & de nombreux compositeurs comme Pltgrey et
Pierre Schaeffer, d’ouvrir le monde des sons dadj& la téléologie méme
de la matiere musicale. Schaeffer ne disait-il:pad’ai voulu dérober le son
comme Prométhée avait volé le feu » avec une tallenté qu’'on peut
imaginer la charge d’'utopie et d’enthousiasme quiésidé a la naissance de
ce courant? Et comment ne pas étre particuliereroenvaincu par le
portrait d’Erik Satie que trace Daniel Chal@Ce compositeur devient un
dialecticien de la tensigrun découvreuy « de ceux qui ouvrent un monde
par la pertinence des questions qu'ils posentuequelles I'époque tarde a
répondre. »

22 Ricceurpp. cit, 1997, p. 372.

23 Giovanni Listale FuturismeParis, Terrail, 2001, p. 10.

24 Lista,ibid.

25 Daniel Charleslusiques nomade®aris, Kimé, 1998, p. 37-50.
26 Charlesibid., p. 37.
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Pour illustrer encore plus concretement ces propagpelons
certaines expériences qui, loin d'étre exemplaireéssent cependant
réveurs. En 1989, est organisée par Jean-HubetinMalors Directeur du
Musée National d’Art Moderne, une exposition deshtemporain intitulée
Magiciens de la Terrequi laisse le public et les critiques perplexes.
Comment peut-on exposer les ceuvres d’'une centéamgéstbs venus des
quatre coins du globe et ce, en les mettant surpign d'égalité,
indépendamment de toute justification, de touteométe et de toute
différenciation fonctionnelle de leurs productiché\ I'époque en tout cas,
cette tentative apparait osée, indécente et volismlament de I'échec. En
2000, la 5 Biennale d’Art Contemporain de LyorRartage d’exotisme
reprend avec succes le méme principe. Entretemmpsheminement apres
I'ouverture d'une breche. La curiosité pour les maipns, les explorations,
le décloisonnement des cultures a permis, dix & tard, d’admettre ce
gui semblait un non-sens, liau dans aucun ligue simple délire utopique
d'une personne isolée. Changement notable de riéntl I'Occident
rationaliste accepte d'élargir ses cadres de néférect de se poser la
guestion de l'art au singulier, dans la pérennitd'wnité de son geste.
Changement ou I'Occident regarde ailleurs et agpdEncetailleurs tout a
la fois I'humilité et la richesse de I'expressiamtmaine.

L'art au singulier...

Cette expression évoque le titre d'un ouvrage dmgais-Bernard
Mache :Musique au singuliéf oul il n’est pas questior priori, d’utopie.
Pourtant, son avant-propos relate une véritablentave compositionnelle
dans laquelle Mache rappelle son intérét de tosjgaur la question des
universaux dans l'art et des ressources possitdd$igbridation culturelle,
conscient cependant que ces sources dinspirattmvaient paraitre bien
obsolétes. Cette défaveur est devenue pour Mackenigme stimulante
que la mondialisation actuelle, le rapprochemestaldtures musicales dans
la musique de variétés ou savante de la fin dud Xi¥cle ont finalement
rendue possible. Tout comme I'accomplira Lucianeid@gui anticipe avec
Folk Songq1964) le décloisonnement des cultures et dessstydi marquera
la fin du XX° siécle. Une anticipation qui, a I'époque, n'allpds de soi
comme le montrent certains propos du compositeur :

Je réve d’'une utopie dont je sais qu’elle ne postaacomplir. Je voudrais
créer une unité entre la musique populaire et nmusique, une continuité

27 Francois-Bernard Machklusique au singuligParis, Odile Jacob, 2001.
28 Macheibid., p. 10.
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réelle, perceptible, compréhensible, avec la puatignusicale ancienne et
. . . g . 29
populaire, aussi proche de notre labeur quotidiendg notre musique.

Que penser, encore, de la culture hip-hop érigée, tpute une
génération, en espace libre ultra codifié, étasplié et fagon d'étre. Au
départ, un territoire d’expression surprenant, aokure venue de la rue,
faite par et pour des gens qui n'avaiend priori pour certains — aucune
culture au sens positiviste du moins. Une influefoge qui rejaillit,
pourtant, sur la création institutionnelle musicetiehorégraphique.

Pourquoi parler de ces expériences piochées audhageut-étre pour
montrer simplement |I&t pourquoi pas ui crée des possibles a partir de
réves qui peuvent certes étre des réves éveildstéa ou fantasmés mais
d'ou le doute parait, aprés coup, absent. C’estelition et I'action, au
départ imaginéés qui ont créé ces possibles. Cette intention &€ @tion
n'ont pas cherché forcément a considérer leur chdmagtion commeun
territoire clos que I'on domineTout en se manifestant et en s’actualisant,
elles ont cheminé et erré, elles ont cherce&gproprier a la terre c’est-a-
dire a la considérer comm site que I'on traverse jour aprés jour, page
apres page...

La construction utopique, valse-hésitation, ou lemtre en dialogue
avec le présent, est un carburant essentiel ankstrogtion de la civilisation.
Elle permet d’actionner cette machine de jeu aggmésent qui est une sorte
de machine & produire du constat, de I'expérimemagt a insuffler des
réves a la civilisation que ce soit par des vestdachniques, matériels,
artistiques ou autres. Fonction propre qui pawicé la marche d'une
civilisation, I'utopie est toujours précaire. A fais fascinée par le présent
gu’elle cherche a mettre en mouvement et par lerfqu'elle cherche a
construire, elle ne leur accorde pourtant qu'unefiaoce limitée. Equilibre
précaire entre fascination et vigilance, elle dejppendant étréansle présent
et dansl'action sous peine de demeurer irréaliste etliséble. Equilibre
précaire, elle doit pourtant tenter de voir ce prés
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le procés de connaissance. L'ancien principe caegliisition du savoir est
indissociable de la formatioBildung) de I'esprit, et méme de la personne,
tombe et tombera davantage en désuétude. Ce raggmfburnisseurs et des
usagers de la connaissance avec celle-ci tendhératé revétir la forme que
les producteurs et les consommateurs de marchamaisevec ces dernieres,
c’est-a-dire la forme valeur. Le savoir est et gg@uit pour étre vendu, et il
est et sera consommé pour étre valodiadsune nouvelle production : dans
les deux cas, pour étre échangé. Il cesse d'émeraéme sa propre fin, il

s 40
perd « sa valeur d'usage ».

Ces attitudes bien réelles ne remettent pas enecéigge de
régulation que nous développions plus haut. Simplement ltéestr infime
pour que cette régulation, encore précaire, sesfmeme définitivement en
fantasme. Tout vaut-il la peine d'étre regardé &its tout ce qui vaut la
peine d’étre regardé, tout a-t-il la méme vale®ePsons, par exemple, aux
musiques du monde et a la fagon dont leur diffusiest propagée dans nos
cultures nous apportant une énergie et un soufd@ Imécessaires. Ce
métissage stylistique (le flamenco de Paco de Lavéx le jazz, la musique
contemporaine avec les musiques improvisées, lagoeislassique avec le
rock ou les musiques africaines...), nous prenonglaisir fou a I'écouter.
Musicalement, ces rencontres sont toujours étoeeaftumainement, elles
nous apprennent la confiance dans les bienfait®deerture et de la fusion
des cultures. Au-deld de nos différences, ellesetia la voie de
'appartenance commune ou la question de [l'uniliédésecotoie une
musiciennetésans frontiere. Pour autant, résolvent-elles leblgeme de
l'identité, du rapport a la tradition, de la folkigation, du dangecolonia-
liste et permettent-elles d'observer Il'authenticité ?tt€econfrontation
perpétuelle a l'autre a partir de ce @sivécu, permet-elle, pour autant, la
connaissance et la compréhension de l'autre ?oRtdburrait imaginer que,
parfois, 'homme de ce début du X4iécle se laisse aller a proférer le doute
profond qui I'habite :

Laissez-moi du temps pour prendre le temps de degacomme elles le
meéritent, ces multiples figures de l'altérité. Demrmoi le temps suffisant
pour me familiariser avec elles. Je regarde ethm@sse chaque jour cette
multitude de propositions mais je souhaite égalenpeendre le temps de
regarder et de m'intéresser a ces propositions p@gu’elles sont. Pour cela,
je cherche toujours I'autre derriére la chose @gar Finalement, je souhaite
tout simplement prendre possession du temps.

On le voit, le probleme n'est pas de nier ce reetiement, témoin
d’une nouvelle forme de mutation que vit 'homme Xl ® siecle, au nom

40 Lyotard,op. cit, 1979, p. 13-14. Voir également a ce sujet, etde Jean Baudrillard
dans I'Encyclopédie Universalisp. cit.
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d'une certaine forme de pureté, toujours suspeictors intention est de
rationaliser et de canoniser d'autant plus que npaspouvons, bien
heureusement, échapper a cette évolution qui non&itue et décuple, plus
que jamais, notre role d’acteur. Hier, nous avgxia (du moins pouvons-
nous l'espérer) a étre les acteurs de notre prem@e aujourd’hui, ne
sommes-nous pas en train d'apprendre a étre lesiractle notre propre
monde ? Le souci qui nous habite n'est finalemeet aglui de demander du
temps : le temps de la découverte et de la cordigui est aussi celui du
choix que la collision perpétuelle entre passésgrtet avenir ne permet pas
toujours de réaliser.

Cette diatribe ne prétend rien expliquer du proleleépineux que
constituent la définition et la prise en comptdalegalité contemporaine, au
centre de maints débats depuis déja plus d'un&atrend’années. Elle est un
cri, le mien et peut-étre celui de beaucoup d'autspécialistes ou non-
spécialistes, un cri de doute et une volonté dental la marche de la
médiatisation de la culture qui produit une progturctet une diffusion de
plus en plus grandes des connaissances mais guiacde inversement
proportionnelle, ne nous permet pas toujours dealréer’oreille pour
percevoir au mieux la parole de ces corpséqaiutentpour mieux dire, qui
font pour mieux écouter...

Ainsi peut-on imaginer que I'éponge qui filtre, theite facon et bien
impassiblement, ce dont elle a besoin, se trangf@ossiou anouveat en
oiseau migrateur qui choisit, en fonction du temeanilieu qui lui sera le
plus propice.

Au long cours..
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Longtemps, les arts plastiques n'ont pas vouluoafér le cri; les

martyrs de l'art chrétien restent impassibles démssupplice, et

Laocoon garde sa dignité, il n'est autorisé a mugiee sur la scéne.
Aujourd’hui Bacon, Velikovitch s’appliquent a pemedcette effrayante
explosion qui semble faire jaillir au-dehors leséires du corps ; il n'y
a plus de providence pour interdire de penser I'amemce du chaos au
cosmos, de I'inhumain a I'’humain, plus de systéras drts non plus

pour interdire a la peinture d’approcher laudible.

41 Mikel Dufrenne cité par Charlesp. cit, 2001, p. 129.






2. A propos du regard.

L’histoire du X)C siéclé’ est en train d’étre écrite et cette sauvegarde
(qui commence en ce début de XXiécle) doit se poser des questions pour
reconstruire son passé a la lumiére de son prageept et « en fonction
d’une vision d’avenir », car ce XXsiécle est si vaste et si diversifié que sa
reconstitution peut tres vite devenir ingérableutRen reconduire certaines
erreurs (méme si nous savons que nous en feromsgadement d’autres)
parmi lesquelles, a notre sens, la volonté de ahoisr les périodes ou les
styles, vision historiciste qui ne conserve qu’uniéme part de la réalité
musicale en train de se faire et de se VivPeDevons-nous observer en
premier lieu les hommes et puis les ceuaneles ceuvres puis les hommes ?
Quelles ceuvres sont dignes dintérét ? Celles onti &€ reconnues et
institutionnalisées ou celles qui dérangent eterdsen marge ? Si notre
histoire de la musique occidentale s’est, en pact@struite a partir de la
figure du génie et a posé laltérité comme étramgéplitaire et presque
messianiqué il n'est pas pour autant certain que cette figgoi¢ en accord
avec notre réalité actuelle. Car la figure de ikaetest partout. Les arts de la
rue, les poémes dans le métro ou les stars aéleigi®in sont des exemples
parmi tant d’autres, qui montrent combien notrerésentation de I'altérité
est celle d'une proximité tactile queus touchons chaque jour du doigt
(jamais expression consacrée n'a pris autant deqea I’heure actuelle).

Mais avons-nous pour autant les moyens et le tefada regarder ?
Entre des expressions artistiques qui sauvegardengue I'on pourrait
appeler I'essence de l'art et d’autres figures etiecessence semble plus
diffuse a force de se montrer et de s’approchenneent fairela part des

42 Voir Jean-Jacques Nattiem. cit, 2003 ou Célestin Delieg€inquante ans de modernité
musicale. Contribution historiographique a une makigie critique Paris, Mardaga, 2003.

43 Charlespp. cit, 2001, p. 182 (en référence a la conception dstBioch).

44 Voir le programme du séminaire: « Musique etstéiie », disponible via
http://www.entretemps.asso.ftors de la premiére séance (8 novembre 2003)cBia
Nicolas proposait une maniére de penser la musignmporaine avec/sans/contre I'histoire
lors d'une intervention intitulée : « Généalogiercteéologie, historicité et historialité
musicale ». Voici ce qu'il entend par ces formudbecscontreet sans I'histoire:

1) «contrel’historicisme ; ce qui se dira : contre les péhhtiques de genése et de réception
musiciennes des ceuvres, contre I'archivisme dggtpromusiciens, contre I'historicisme des
fonctions musicales, contre I'acculturation desaibns musicales dans les sociétés ».

2) « etsansl’historiographie ; ce qui se dira : sans chrog@oconcaténant les ceuvres selon
les vies des musiciens, sans récit conférant «semsx concaténations précédentes, sans
anamnese restituant les contextes musiciens, gamsea reconstituant les circonstances
sociales de la vie musicienne. »

45 Tia de NoraBeethoven et la construction du gérraris, Fayard, 1998.
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choses? Avec bon sens, me direz-vous ! Bien sir ! vopemdrai-je. Mais
tout le monde est-il toujours en mesurdalee la part des chose® Doit-on,
pour autant, rester campés sur nos anciennes quesitet idéaliser
démesurément l'art, ses artistes et leur histol®R, bien sir. Mais alors
comment nous situer ? En se rappelant peut-étrqutafirme de facgon
provocante Roland Barthes :

Si, & notre époque et étant donné notre histoitepiclangage ancien est
immédiatement compromis », c'est que «tout langdegeient ancien dés
gu’il est répété » ; mais il n’en est ainsi quecpague nous ne concevons la
répétition qu’en termes d’histoire et d’accumulatimémorisante, a l'instar
de ces « machines ressassantes » que nous irifiigitution avec « I'école,
le sport, la publicité, I'ceuvre de masse, la chanBmformation », bref tous
les stéréotypes. La force de I'argumentation detHgarest précisément de
poser clairement la question: n’existe-t-il pas dms ou «la répétition
engendrerait elle-méme la jouissance » ? Et dendépa oui. Oui, il est
possible aujourd’hui dgouir en répétant— et doncd’assumer la tradition
(...) Jouir de ce qui se répéte et répéter ce qtijdair, bref, assumer son
propre corps, voila ce qu'exige la musiaeue

Faire la part des choses Une expression qui allie I'action que I'acte
méme de choisir impliqgue avec un champ épistémaglagparticulier qui est
celui dureste Choisir, c’est mettre de c6té, laisser, écagarnioins pour un
temps), aiguiser et cultiver notre esprit criticgig une infime partie de la
chose ou se dirige notre regard. Et cptig des chosedemande un certain
recul qui n'est pas créateur de vide mais d’'unaiertype d’espace-temps.
Entre le moment ou le regard se pose et le tempssqppose l'acces a
lintimité de la chose regardée : il y a liru animé par unmouvement
tournant et aléatoire a la fois. Celui du regardni@me qui apprend a
regarder en regardant et s’adapte a un certaire aleggue qui le détermine
dans le méme temps. Pour ces raisons, le regamst jdenais neutre.
Spatialement, tout dépend dangle de vué qui détermine la position de
celui qui regarde mais également sa facon de regargartir de sa propre
situation, gu’elle soit publiqgue ou privée. Templement, tout dépend du
mouvement, rapide ou lent (avec entre les deuxetone palette de tempi)
gue le regard posera sur la chose regardée et ldovitesse n’'est pas
forcément un gage de rencontre : il y a des regaqides qui reconnaissent
aussitot et pour longtemps comme des regards itenti se détournent
rapidement et pour longtemps. Et puis, la chosardég est, elle aussi, liée a
son propre espace-temps et a sa nature en conétafiikion. Si on regarde,
n'est-ce pas aussi parce que l'on sait que la chegardée ne restera pas

46 Barthes cité par Charlam. cit.,2001, p. 146-147.
47 On pourrait rapprocher cette notion de cellepdént de vueproposée par Jacques
Fontanille,Sémiotique et littérature. Essais de méthdthris, PUF, 1999, p. 41-61.
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éternellement la méme ? Son état est celui d’'urtaine actualité, proposée
au regard ici et maintenant ; en aucune fagorigditre reflet achevé et clos
de sa condition passée ou future.

Il ne s’agit pas de faire I'apologie du visible ame un registre qui
« intégre les données des autres sénsi»de le considérer comme le guide
unique et universellement occidental pour apprqclaer plus prés, le
sensible. Le regard dont il est question ici njga$ celui qui scrute mais
celui quise situgun peu commée regard regardégu’Edward Hopper peint
de facon presque lancinante dans ses tableauxiti@pé'un geste qui
montre, au-dela de la figuration, une attituderetnode de connaissance du
monde. Bien sir, cette proposition n’est peut-pas tout a fait en relation
avec notre culture du visuel par rapport a laguekst nécessaire, pour que
cet autre regard puisse se poser, d'assoupliricestal’habitudeszapping
balayage, zoom...) qui ne permettent pas toujourprdenouvoir un réel
désir du regard qu'appelait déja de ses souhaisrePiFrancastel en
constatant qu'il est de plus en plus rarevdie regarderun tableall

C’est une préoccupation du méme ordre que propear-Jacques
Nattiez dans les premiéres pages de son encyc®péifant Paul Veyne et
sa notion d’intrigue, Nattiez pose a nouveau le probleme du sens de
I'histoire. Pourquoi écrire I'histoire ? Sous-erden Pour qui ? Comment ?
Mettre I'histoire en intrigue, n'est pas forcémdat narrativiser ou la
romancer mais la regarder et la montrer comme isteite qui se raconte et
se vit, si tant est que I'historien accepte d'ere & principal acteur. Un
acteur qui fait I'histoire et qui, ainsi, ouvreparte, non a la relativisation ou
a la déperdition, mais a I'action et au choix. Aifise une histoiremise en
intrigue et qui se montre commiatrigue, c’'est apprendre une véritable
esthétique du regard :

Les faits n’existent pas isolément, en ce sensl@dissu de I'histoire est ce
gue nous appelons une intrigue, un mélange trésaimurat trés peu
« scientifique » de causes matérielles, de findeehasards ; une tranche de
vie, en un mot, que l'historien découpe a son dgrételes faits ont leurs
liaisons objectives et leur importance relative.)(Le mot dintrigue a
'avantage de rappeler que ce qu’étudie I'historgmh aussi humain qu'un
drame ou un romarGuerre et Pabou Antoine et Cléopatre...) Quels sont
les faits qui sont dignes de susciter 'intérétI’'tiestorien ? Tout dépend de
l'intrigue choisie ; en lui-méme, un fait n'est imtéressant ni le contraire.
(...) En histoire comme au théatre, tout montreiirapbssible, non pas parce
qu’il faudrait trop depages,mais parce qu’il n’existe pas de fait historique

48 Maurice Merleau-Ponty cité par Charleg, cit, 2001, p. 131.
49 Pierre Francastdla Réalité figurativeParis, Denoél/Gonthier, 1965, p. 14.
50 Nattiezop. cit, 2003, p. 23-67.
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élémentaire, d'atome événementiel. Si on cesseoitdes événements dans
. . ., . iyl st 51
leurs intrigues, on est aspiré par le gouffre ohditiitésimal.

Le regard qui se situest unpoint de vueet unedéconnectionll
suppose un dialogue, méme si celui-ci reste siéemciet une rencontre d’'un
genre particulier (nous y reviendrons) ou il n'ggestion ni de fusion, ni
d’appropriation mais bien dgrcularité. Le regard se pose et se fixe mais il
est aussi anticipation et mémoire. Ainsi est-il eatigl, pour 'homme
contemporain, de regarder et de scruter, avec tautistance et le temps
nécessaires, ces figures de I'autre qui I'entour@atautre regardest, peut-
étre, comme le souligne Ricceur, celui du présanti «este le moment de
lintuition, donc du regard™>ou celui dufutur antérieuf’ qui suggére un
présent élargi ou la simultanéité est aussi praddela densité que de
I'épaisseur. Pour Jean Beaufret :

Entendons la contemporanéité d'un passé, d'un prést d’'un avenir.

N’appartient au temps que celui qui, dans le ptgsensait a partir d’'un passé
et s’ouvre a son avenir, de telle sorte que las ttomensions du présent, du
passé et de l'avenir sont exactement contemporahekefinissent ce que
Kierkegaard appelait « I'instant », et qui est ¢énp essentiel du temps. Mais
linstant n'est pas le moment qui passe, l'instest le fait que tout ce qui

apparait appartient a un méme monde.

Loin d’'une alternance entre tendances, d'une a@tenc d’'idées, ni
méme d’une alternative. Un regard sur... Un regaet av

Etre attentifa l'altérité, étredanslaltérité revient ainsi a la regarder
en fonction denotre présent. Pas uniquement pour la noyer dans cerndrés
d’'une fagon quasi-égotemporelle mais surtout pawohsidérer comme une
expérience a vivre avec un sens aiguisé de landista respecter. Une
expérience de confluence et de connivence plusiinfiuence.

Cesautres musicologuegui se découvrent pour l'instant avec un salut
gue nous souhaitons le plus discret possible regaalissi les ceuvres et les
hommes depuikeur présenta rebours En un sens, ils sont les héritiers d’'un
Marc Bloch et de sa méthode récurrente qui dép&sseonception de
I'histoire toute entiére orientée selon un schémaague et progressiste, du
passé vers le présent. « L'incompréhension du préasait fatalement de
lignorance du passé. Mais il n'est peut-étre pasnmvain de s'épuiser a

51 Paul Veyne cité par Nattiezp. cit, 2003, p. 33.

52 Paul Ricceur, « Evénement et sens'Bspace et le tempsActes du XXIF Congrés de
I’Association des Sociétés de Philosophie de Largacaise (Dijon, 29-31 Ao(t 1988),
Paris, Vrin, p. 19.

53 Charlesopp. cit, 2001, p. 189.

54 Jean Beaufret cité par Chaylisd., p. 73.
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comprendre le passé si I'on ne sait rien du présenbus dit Marc Bloch et

ce renversement est déja l'indice d’'un autre reggud libére une force
d’initiative surprenante car, comme le dit Geordesli-Huberman en
commentant la formule de Joyce dadb/sse, « fermons les yeux pour
VOIr » . «VOir ne se pense et ne s’éprouve ultimement que daes un
expérience dtoucher»”.

Que donnerait céoucherau niveau musical ? En guise de premiéere
réponse, pensons déja a l'ceuvre d’André BoucouechPensons a son
ceuvre de musicologue plutbt qu'a son ceuvre de csitepo quoique les
deux se rejoignent la ou I'on s’y attend le moi@ar Boucourechliev restera
toute sa vie un compositeur et c’'est a partir dee c@tuation gu'’il construira
inlassablement sa fiction de I'histoiteBoucourechliev se rappelle & chaque
instant de son propre geste de compositeur etglialoéellement avec des
figures aussi emblématiques que Beethoven ou DgbD$alogue distancié
certes mais dialogue réel dans la mesure ou ifes®efe directement entre
hommes. Cet homme-la, Boucourechliev ne le déngasaux détours de
biographies — contre lesquelles dailleurs il irgeait bien volontiers si
d’aventure elles avaient pour vocationtdat expliquer de ’'homme — mais
aux détours de I'ceuvre, c’est-a-dire aux détderse que I’homme a fait

Le moi des créateurs est double ; celui qui faish’pas celui qui vit (...).
Certes, I'ceuvre, prise dans son ensemble, esteieet homme-la ; peut-étre
lui ressemble-t-elle, mais peut-étre est-ce lui lguiressemble ? L'ceuvre a
fait 'lhomme dans le méme temps que celui-ci I'aefaEt ce qui nous est

. o y , 58
donné de connaitre de 'homme, c’est son ceuvre.

Il assumait ainsi la possibilité d’'un regadebours(ce terme est de
lui) ou les classifications stylistiques et donstbiiques sont bousculées.
Beethoven, a mi-chemin entre style classique etamigue, devient le
premier esprit moderng Debussy réalise la révolutida plus subtiledu
début du XX siécle. Boucourechliev propose une vision prestfioalée qui
regarde différemment et fait de ces compositeussndeuds fondamentaux
de I'histoire de la musique en se permettant dedirde relire, d’'inventer
plutét que d’'inventorier. Son regard ne I'empéche @g'aborder les questions
historiques, mais il les considére un peu commetabke d’orientationa
partir de laguelle il approche au plus pres lintévde ces oeuvres et de ces
hommes. Et c’est avec conscience, qu'il écrivait :

55 Marc Bloch cité par Le Gofép. cit, 1988, p. 57.

56 Georges Didi-HubermarGe que nous voyons, Ce qui nous regafiaris, Editions de
Minuit, 1992, p. 11.

57 Poirier,0p. cit.

58 André BoucourechlielDebussy. La Révolution subtilaris, Fayard, 1998, p. 22-23.
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A T'heure ou les travaux biographiques et musicifjogs sur Debussy
semblent preés d'épuiser leur sujet, I'approche aensisique reste encore, a
quelques exceptions pres, bien superficielle. Gjest cette étude, si souvent
et si systématiquement éludée, se situe aux limies notions et des
instruments conceptuels qui sous-tendent notre adduc musicale. (...)

Contribuer a cette prise de conscience est I'cdojabitieux du présent essai,

o 59
voué a tous les dangers.

Boucourechliev est la pour nous dire d’écoufetoutez ce que ces
hommes ont faitpourrait-il nous dire, et surtogtoutez ce gu'ils ont fait de
mieux c’'est-a-dire leurs ceuvres : desmes sonores en mouvemeni ont
tout & nous apprendre et en premier lieu, & trdesrsitentions que I'on peut
y déceler, l'identité méme des créateurs en mémedajue la notre. Celle
des temps passés, présents et déja futurs.

Entre musicologie et esthétique, entre musicoleggemiotique, entre
musicologie et herméneutique... Ces ouvrages appardisdavantage
comme des essais que comme des ouvrages musicmegitp référence.
D’ailleurs, Boucourechliev défendait haut et fontnegard de compositeur et
non de musicologiie pas uniquement pour insister sur des compétesices
des projets différents, mais aussi pour défergiye présent,sa réalité
agissante qui regardera toujours ce tuiregarde. Et, certains ne S’y
trompent pas comme Bernard Séve qui, tres vite) aesnt-propos de son
ouvragel'Altération musicale lui rend hommage car donne a entendre
Ses analyses, écrit Seve, « décrivent un procestsuge expérience, une
expérience temporelle et singulierement rythméeEn donnant & entendre
elles proclament « les droits de I'audibfée »

Dés les années 60, Boucourechliev entame un reevarle qualitatif
vers lequel nous tendons aujourd’hui. Le statuadeusique comme science
semble de nos jours étriqué, un peu comme un eeptigitiviste d’'une fin
de siecle en quéte de progres et de méthode. inégith son temps, ce statut
est aujourd’hui un réve chimérique, une quéte alesdiobjectivité que I'art
ne parvient pas ou plus a admettre. Car c’est & i situe le tournant
essentiel. C'est I'art lui-méme, sous toutes sesmds qui ne parvient pas a
accepter ce rapprochement et qui demande instammegtour vers ce qu'il
est : geste, touche, intention, forme, fossilecripsion, trace en méme temps
que style, langue et parole... Complexité incontobieatant elle est
paradoxale..De I'humain avant tout.

59 Boucourechliewp. cit, 1998, p. 9.

60 Ducharme, « Esquisse biographique », Powrgit, p. 17 et 21.
61 Sevepp. cit, 2002, p. 25.

62 Sevejbid., p. 11.

46



Or, c'est I'homme dialogal lui-méme qui peut dédawer la
linguistique. Car il n'est pas seulement I'objetaile se donne. Il lui
souffle @ mi-mot, par le comportement qu'il manié&squelques
discrets indices de méthode. Ce n'est pas a dimes; qu'il faille le
croire sur parole(s). Mais de lui le linguiste pethpprendre a penser
dialectiquement. (...) Produit toujours renouveléndwlialectique de
contraintes, dont on ignore les formes futuresgeetibertés, dont la
mesure dépendra de sa réponse aux défis alignésosuhorizon,
’'homme dialogal suggére par sa nature méme quelggeres d'un
discours qui sache parler intégralement de lupcet de ses masques.
Encore faut-il consentir a diriger vers lui le rmgg

63 Claude Hagege, ' Homme de paroles. Contribution linguistique awieBces Humaines
Paris, Fayard, 1985, p. 396-397.






3. Une autre musicologie.

Que serait une autre musicologieL'2 conditionnel est celui de la
fiction et non celui du doute ou de lincertitudpioique cette part de réalité
ne soit pas complétement absente de notre réflekies pages précédentes
sont des bribes de réponses qu’il nous faut maamtesrganiser. Les détours
effectués, jusqu’ici, ont tiré déja de nombreusades. Il nous reste a les
interpréter. C’est donc une fiction que nous allongintenant tenter de
construire en nous efforcant de la rendre la pluei@te possible.

D’aussi loin que je me souvienne, javoue avoirjdows été séduite
par les ouvrages musicologiques qui font de lewpps, I'ceuvre d'un
moment c’est-a-dire qui n’hésitent pas a stimudecuriosité, qubrouillent
les cartes tout en les distribuaat qui assument la nature immanquablement
subjective et volontiers nomade de leurs propossti®®ourtant, en ce début
de XXI° siecle, il ne s'agit ni de revendiquer I'innovatipermanente du
début du XX siécle, ni de réaffirmer le pouvoir quasi-totatitadu lecteur.
Que cexeuvres d'un momengposent également dihmistoire, voila qui est
bien plus stimulant. Comme le font Boucourechli®evault d’Allonnes,
Rosen ou Ratn&r Comme bien d’autres encore qui depuis le débutXiti
siecle ceuvrent dans ce sens. Et il n'y a pas gitéonps, c’est 'ouvrage de
Daniel CharlesMusiques nomadesgui a retenu mon attention car Charles y
fait ceuvre de musicologue dg-rangeant

Etre subversif, c’est, nous apprend I'étymologie tdume, « retourner »,
« renverser » ; c’'est, justemedg-ranger Ce que fait Daniel Charles, et ce,
de deux maniéres au moins. Tout d’abord en faisapart belle a ce qui n'a
pu étre ou rangé, classé, étiqueté ou, et celenewWouvent au méme,
institutionnalisé, donc canonisé. A la valeur soreestimée telle, il préfére le
rebelle; a l'autoroute filant tout droit, les chemins deverse (ou de
transversg; a l'effectif, au tangible, au fixé, le virtuelutopique — le
nomade”

Pourquoi ne pas y voir la, si ce nest nouvelle voie de la
musicologie occidentale, tout au moianse des directions plausibles en ce
début de XXi siécle en quéte, tout a la fois de nouveautéietégjration de

64 Olivier Revault d’AllonnesPlaisir a BeethovenParis, Bourgois, 1982. Charles Roden,
Style classique. Haydn, Mozart, Beethqvearis, Gallimard, 197&ormes sonateArles,
Actes Sud, 1993. Leonard G. Ratn@lassic Music. Expression, form and spew York,
Schirmer Books, 1980.

65 Christian Hauer, « Daniel Charles, le dé-rangeMtusiques nomadeep. cit, p. 9.
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son propre passé ? Si Daniel Charles ceuvre aurnémne du XX siécle, on
peut réver d’une musicologie qui s'inspire de cetéaarche et place au
centre de ses préoccupations, cellesi@eangeret decheminer Qu'elle se
le permette pour les ceuvres antérieures ali &cle, c'est ce que l'on
souhaite. Il n'est pas question de bouleverser lesigoints cardinaux sur
lesquels nous nous appuyons mais bien de fairésdouts musicologique,
'ceuvre d’'un momentNon pas I'ceuvre finie et achevée qui viendrait
concurrencer les ceuvres des créateurs, mais uaudisorienté vers une
application pratique : celle de prolonger I'ceuv@e. discours, proche d’'une
mise en ceuvre, S’autoriserait alors a faconnemnbmmer, a exploiter les
matériaux signifiants que proposent les ceuvres-a'eire arévéler(au sens
photographique) leurs ressources essentiellesirs ceuvresvives (vocabu-
laire marin), se permettant de les creuser soysurmouveau et d’exposer
leurs singularités. Les formes sonores qui nous Iéguiées sont aussi bien
un monde représentéin monde expriméqu’un monde a explorercComme
le proclame Ricaeur, les grandes ceuvres artistiques

(...) ne sont pas purement et simplement I'expasde leur temps. Ce qui fait
leur grandeur, c’est leur capacité a étre décambsées et recontextualisées dans
de nouveaux cadres. La différence entre une idiéotpg est le pur reflet de son
temps et quelque chose qui ouvre vers des tempgaox est que cette derniére
n'est pas seulement le miroir de ce qui existegmtésnent. Une grande part de
notre culture se nourrit d'idées projectives qusaet pas seulement I'expression,
flt-elle dissimulée, du temps ou elles ont vu le.j¢...) La capacité de s’adresser,
au-dela du public immédiat, a un auditoire incoahla capacité d'étre parlantes
a plusieurs époques prouvent que les idées impestan sont pas que des échos.
Elles ne sont pas de pures réflexions au senseflessrdans le miroir. Nous
devrions nous appliquer le méme critere. L'élémaiipique a toujours fait
bouger I'élément idéologiqlfé.

Il s’agit finalement d’exercer un nouveau regard les ceuvres. Un
regard qui les dévoile et qui scrute leur intimiéant de se demander :
Pourquoi ? Demandons-nous : Quoi ? Comment ? Nabibede renouer a
nouveau avec un formalisme dont on a déja dénantéd les apories, mais
simple rappel : ce qui fait trace, ce qui fait dafest I'ceuvre elle-méme. Et
cette ceuvre, si elle est l'indice d’'une certainehaecture formelle, d’'un
style normé et de bien autre chose, est aussiamgefqui s'informe et se
montre. C’est cette monstration qui attise la itéy celle de I'auditeur,
celle de l'interpréte... Et parmi toutes les curiésitju’elle attise, il y a aussi
celle du créateur lui-méme. Une telle position p&ne dérangeante car, si
elle ne préne aucune pureté de I'ceuvre et de tadfpelle place au centre de
son action — et au départ de toute lecture — lpgsition originelle. Celle que

66 Mikel Dufrenne cité par Charlesp. cit, 2001, p. 189.
67 Ricceurpp. cit, 1997, p. 410-411.
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clame I'ceuvre. Non plus l'histoire puis I'ceuvre mdiceuvre et I'histoire
pour voir, rien que pour voir ce que cela donne...

Dans un trés bel ouvrage consacré a la peintuae, Lencri cite Roger
de Piles et c’est sa toute premiére phrase :

« La véritable peinture est donc celle qui nousedpp(pour ainsi dire) en
nous surprenant ». Puis, plus loin : Pour qui aecele le replacer dans la
configuration formelle ou il se montre, il n'estspdinstrument plus puissant
de lacaptatio que la représentation d’'un geste qui montre ;ehrest guére

qui requiere davantage I'immédiateté de notre q:ipettion?8

Dans ce cas, I'ceuvre est usteuctured’appel Alors, laissons-la hous
appeler et construisons nos discours a partir dapgel, fulgurant, singulier,
fruit d’'une rencontre. Partons des formes musiaales-mémes, confrontons-
les a I'histoire, a notre vie, a notre quotidienx autres formes et discours
artistiques, aux esthétiques extra-occidentalesgpou pas ? Ce dont il est
question est finalementehraciner autremenmniotre discours sur l'art :

Une sorte cénracinemenhomade un enracinement si profondément plongé
— nourri — dans I'épaisseur du monde et de ses multiplesiresltpassées,
présentes et futures que tout serait toujpassible & faire et a refaire, a
imaginerencore et toujouresg

Peut-étre est-ce la une nouvelle forme de mentaléétransdisci-
plinarité ou ce dont on réve est une liaison etonges les formes de discours
symboliques qu'utilise I'homme. Une liaison qui peéve la spécificité de
chaque forme, de chaque discours mais qui ne s@mepgas de tracer des
lignes sous I'égide de la similitude et non plusquament de la ressem-
blance et de la différence. Que la capacité dedaiqne a promouvoir sa
propre signification n'empéche pas pour autant dfaime un lieu de
métissage. Alors pourrons-nous peut-étre espéfaruaniére de ce nouveau
montageque suppose toute fictionne pas oublier les ceuvres et ceux qui les
ont faites, les créateurs comme les récepteurseftre de tout cela, la mise
en jeu consciente et risquée de toute activitépréeative. Face au musical
qui rayonne, elle est aussi face a elle-méme. &imaht c'est bien ce
balancement incessant de toute activité interpvétake 'intérieur a I'exté-
rieur, de l'identité a l'altérité, que le schéma guit tente de formaliser bien
imparfaitement puisque ce balancement est a ladgeédque partet nulle
part en méme temps :

68 Roger de Piles cité par Jean Lanklindex montré du doigt, Huit plus un essais sur la
surprise en peintureParis, L'Harmattan, 2000, p. 9.

69 Hauerpp. cit, p. 10.

70 Charlesop. cit, 2001, p. 186-188.
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L'oeuvre

L'interprétation musicologique

Parole

en elle-méme Discours

Hors de lui-méme
Tradition
Carte signalétique

Lecture, Subjectivité

Inspirations qui viennent
du texte

Discours inscrit Parole utopique

Parole
hors d'elle-méme
Ouverte au futur, au possible
Dépassement du sens
“originel”
Fondamentalement
renouvelable
(interprétations, générations
successives...)

Discours
En lui-méme

ce qu'il est, d'ou il vient, ce
qu'il a appris et qui le constitue)
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scolastiques ou décalés
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. . Parole inscrite
Discours utopique

Une frontiere délicate?
Une déambulation?

Figure 1 : L'interprétation musicologique: une dialectiquere tradition, imaginaire et utopie?

La rencontre entre I'ceuvre comme parole et la molsjie comme
discours apparait comme umése en jeutracant une frontiere délicate entre
tradition, imaginaire et utopie. L'ceuvre appelle prolongement dans la
mesure ou elle est elle-méme prolongement histeridque discours du
musicologue revisite ici le prisme historique etésihétique en provoquant
ce prolongement et en faisant I'expérience de tecfbependant chaque pole
est double : a la foinscription et ouverture il oscille entretradition et
utopie La mise en jetest bien le fruit d’'une rencontre imaginaire qaice
des chemins, des liens et des plausibilités. L'enggi vient a I'esprit est
celle de la déambulation. Non pas une déambulgifoche de I'errance,
sans but précis, au gré de nos fantaisies maipramenade comme celles
que I'on ferait autour du chceur d’'une église. €a lie se nomme-t-il pas un
déambulatoire ? Nonobstant la dimension du sace® apite métaphore
suggere, c’est surtout la notion dentre qui apporte des éclaircissements.
Un centre tout a la fois visible et invisible :dens de I'ceuvre que I'on garde
en ligne de mire et qui est tout a la fois un gdodeet un promontoire. Un
espace tournant et ouvert ; une table d'orientatio@ntantquelque partet
nulle parten méme temps.

L’essoufflement qui touche, a I'heure actuelle,stées domaines qui

relevent de I'humain se fait sentir moins par manglutopies que par
manque dehampsd’utopies. La valse-hésitation entre I'utopieestialogue
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avec le présent n'a pas finalement besoin poucstaplir d’étre appliquée a
un territoire de civilisation nouveau mais d'étsdnclavée. On ne délimite
pas le champ du jeu entre I'utopie et le préseaismmien ne nous empéche
de nous fixer un idéal et de faire de cet idéat, imtention ou un état d’esprit
un peu comme les premiers voyageurs qui découvrb@ment et partaient
avec en téte une quéte idéale, quasi-utopiqueyrdide originelle c’est-a-
dire métaphoriquement de connaissance. Que la alogie soit cette quéte
d’idéal, c’est ce que nous espérons. Qu'elle créenduvelles conduites
d’orientation c’est-a-dire d’explorations, c’'estup@tre ce qui lui permettra
de créer du possible. Imaginée, ici, comme unetdlorientation — de celles
que I'on trouve souvent a cété gaint de vuedont il a déja été question — on
peut espérer quelle nous permette d'atteindre enddcalisation (notre
lieu ?). Science humaine de la mesure musicalenaksl’outils pour orienter
le chercheur dans le dédale des hypothéses plasisibl discours musico-
logique est toujours quelque part une utopie deuleclecture imaginée et
construite par le chercheur dés gu'il se trouves facdes produits et des
activités imaginés par un maitre d'ceuvre. Si@e de nulle pars’oriente le
plus justement possible a partir des balises fosnp@e les points cardinaux
de la table d’orientation, peut-étre I'intentiorvandra-t-elle alors plus juste
et plus forte par le lien et I'équilibre gqu’elle gmose entre tradition et
imagination ? L'ceuvre est certainement oipjet intentionnelmais cette
intentionnalité n'est pas individuelle pas plus ejl¢ n’est collective,
exclusivement. Elle est umencontreentre individualités.

S'’il est bon de trouver un nouveau champ a nosiegppl est bon
aussi de partager ce nouveau champ sans excluecéux qui nous ont
permis de construire ces utopies. Faire de la rolagjie une utopie de
lecture ; I'orienter vers la démarche interprégtig’est aussi peut-étre, tout
simplement, se donner pour principale directiorpaeer des hommes et des
ceuvres c’'est-a-dire de les actualiser, de les esteif et peut-étre ainsi de les
mettre a la portée du plus grand nombre pour gquiisse lesoucher du
regard...

S'il le désire...
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Il serait vain de prétendre échapper a un besandamental aussi
puissant que celui qui porte 'homme a se retoumees ses sources,
mais l'analyse des sources est peut-étre plusdugtidertainement plus
pleine si I'on cherche non pas seulement a voiodi@nt 'homme,

. . N N A
mais aussi ou il est, et ou il va peut-efre.

71 André Leroi-Gourhari,e Geste et la parole. Technique et langd@gris, Albin Michel, 1964,
p. 10.
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Il - Pour une esthétique de la rencontre

Si la rencontre avec les ceuvres et leurs artissesuee affaire
d'altérité et deregard il s'agit alors, comme le rappelait le lingui€taude
Hagége deonsentir a diriger vers eux le regambur débuter un dialogue,
si incertain soit-il, ou I'on parle a l'autre awes soi tout en le regardant
pour cequ’il est, ce qui est finalement le plus difficile. Depuigep d’'un
siecle, 'homme moderne est parti a la découvesteadmaturité. Il a appris
a sedécouvrir: étre souffrant et étre vivant, il tente quotidiement son
propre dépassement pour transformer, avec consgiest état de fait en
connaissance. Mais a-t-il pour autant appris Faéé? La sienne ? Certaine-
ment. Parler & soi a travers l'autre est devenuréakté somme toute bien
banale dont on ne peut, cependant, se satisfaine w@e société devenue
plurielle sauf & la contraindre au monologue, ddsagréger et a I'atomiser.
Parler & I'autre, c’est leencontrer c’est accepter d'étface a facel’'un vis-
a-vis de l'autre et reléguer, dans le lointain, la mo@érétymologique et
'usage guerrier que le préfiantrea progressivement imposé a ce verbe.
Parler & l'autre, c’est le regarder au moment owils regarde et entamer un
dialogue. Coincidence fortuite la plupart du tenipicalise, spatialise et
temporalise la rencontre entre un sujet ('exégdterécepteur ?) et un objet
('ceuvre ?). Gardons, alors, en mémoire ces qusldigmes issues de
I'ouvrage Problemes de la musique modesit, a deux mains, par Boris
de Schloezer et Marina Scriabine en 1959 :

C’est un regard, un appel quétant une réponsexgessive, I'ceuvre ne le
devient que si, I'accueillant, je m'ouvre a ellerooe elle s’ouvre a moi, si
entre elle et moi s’ébauche un dialogue ou tous’effrant, elle maintient
son intégrité. Loin de disparaitre pour faire placee qu'elle exprime, elle
exprime en s'affirmant (...). L'objet est expresgifurrait-on dire, dans la
mesure ou il n'est plus pour moi « objet », unesehmu entre lui et moi
s'établit un rapport de sujet a su7j3et.

Peut-étre est-ce a cette rencontre que pensaisiRaysgand il disait a
Chanteloup : « Lisez I'histoire et le tableau'.?

72 Cette section a déja fait I'objet d’'une publicati Esclapezpp. cit, 2004 qui est ici
augmentée.

73 Boris de Schloezer et Marina Scriabifmblémes de la musique moderRaris, Editions
de Minuit, 1959, p. 29.

74 Nicolas Poussin cité par Mikel Dufrenne, « Ethue et philosophie »Encyclopédie
Universalis 7, Paris, Encyclopaedia Universalis, 1985, p. 291.
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Que peut-on entrevoir derriere ce conseil quelqiegnigmatique et
pourtant presque transparent ? Un peu comme uatskefamille murmuré
a voix basse dont on devine, plus que I'on imadimeacralité. Entre facture
et représentation, la lecture de I'ceuvre d’artasd@ un don d’ubiquité qui
participe d’'un véritable dévoilement et permet dé au-dela des apparen-
ces tout en les respectant. De donner le jouréxprimé irréductible au re-
présenté& mais également de donner le jour aexprimé respectueux du
représenté Equilibre précaire entre langue et pafotel, comme le dirait
Kant, entrgugement déterminant et jugement singuli€ension entre le
respectde ce qui eskt lirrespect pource qui a toujours étéOu est la
vérité ? Peut-on la confier totalement a I'ceuviest-elle uniquement le
fruit de la dérive interprétative du lecteur ? lLthedique n’est-elle gu’'un
lointain rivage que I'on devine a peine, vague bags®mpée comme une
aquarelle avec ses contours irisés ? Une aquamgharemment éloignée de
toute formalisation rationnelle et précise du pggsaet pourtant si
émouvante par I'absence racontée et relatée, pprélsence évoquée et
magnifiée.

De ces paradoxes, pourtant, affleure une telle esse qu'il est
difficile de la taire. A travers elle, peut-étresserons-nous « un lien beau-
coup plus secret, celui de I'homme avec la Tefret s'appellent et se
mélent les dimensions du passé, du présent eadenir dans un inaltérable
mouvement circulaire. A travers elle, peut-étrayjgmdrons-nous a dépas-
ser l'ordre dichotomique du monde, écartelé erdemtité et contradiction.
L’esthétique serait ainsi, pour Merleau-Ponty arslun « il y a » préalable,
dans le site, sur le sol du monde sensible et dudmoeuvré tels gu'ils sont
dans notre vie, pour notre corps (...J.»Comment articuler ce
dédoublement du regard, quasi instantané, quenbois conseille de mettre
en ceuvre face a l'objet esthétique ? Que faut-ihsic@rer ? Une
superposition de récits ? Une image a plusieurgmisions ? Ou, tout cela a
la fois, comme une sorte de fenétre, en permanentebaillée, laissant
entrevoir une luminosité a peine dévoilée ? Jeuntte et de lumiere, cet
espace dessine une tension invisible entre I'étreaevaleur. L'étre de
I'ceuvre, en apparence achevé et clos en ce gntibie a sa forme, cotoie la
valeur de I'ceuvre, fondamentalement individuelleogterte en ce qu'elle
renvoie aux effets, aux émotions, aux discoursurigox et moins rigoureux.

75 Dufrennepp. cit, 1985, p. 291.

76 Christine Esclapez et Christian Hauer, « L’Ecdleixd: la musique comme parole »,
Approches herméneutiques de la musiditeasbourg, Presses Universitaires de Strasbourg,
2001, p. 69-71. Suivi de Christine Esclapez, « Rme herméneutique de I'analyseop.

cit., 2001, p. 74-83 et de Christian Hauer, « Paroles@vre par I'ceuvre musicale op. cit,
2001, p. 111-122.

77 Daniel Charles, « Histoire de I'esthétiqueBEncyclopédie Universali§, Paris, Ency-
clopaedia Universalis, 1985, p. 293.

78 Maurice Merleau-Ponty, &il et I'esprit, Paris, Gallimard, 1964, p. 12-13.
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Dans une continuelle opération de séduction mutudtre et la valeur ne
cessent de convoiter le haut du pavé en espérahiaeun a son tour —
cristalliser et fixer son universalité en vue d’utfgéorisation ultime.
Pourtant, sans Histoire pas detableauet sans lgableay pas dhistoire...
Ce que suggere finalement Poussin c’est la tengi@épuisable entre
structure et signification, entre construction ebggs. A lorée du
déchiffrement, c’est bien de cette tension donkst presque toujours
question pour celui qui ouvre cette quéte et teleecomprendre I'ceuvre,
présente dans sa matérialitt comme dans son ilevisipression. Ce que
Poussin devine et offre secretement a son amii@ayrisest le réconciliable
et 'utopie de l'unité perdue vers lesquels tendealémarche esthétique : la
réunion et la complémentarité de I'objet et du tsuje

Si I'esthétique occidentale a a voir avec le sdesiblle a surtout a
voir avec un objet sensible qui s’offre a la coseance sensible. Et cette
dualité objet-sujetest indissociable de son histoire, de son évolutienses
méthodes comme de ses égarements et de ses dboede probleme,
cependant, est de savqui est le sujet equi est I'objet car ils ne sont peut-
étre pas la ou I'on s’y attend. Tout signifié egalément un signifiant pour
celui qui entre en relation avec I'ceuvre et quirsote la comprendre. Entre
le représenté proposé par I'ceuvre-objet et le feigrévelé par le lecteur-
sujet, I'ceuvre est aussi wquasi-sujet ambigu et contradictoire en méme
temps qu’entier et sincére. Mais elle est aussjuasiobjet Cette évidence,
souvent écartée pour laisser s’épanouipdavoir du lecteurne peut plus
étre occultée. L'ceuvre est inscrite dans le tempeldi de I'artiste — et
témoigne de ce temps gu'il soit esthétique, teamidpiographique, socio-
logique ou stylistique. De cette inscription réeglélle tire sa force
d’expression, son indépendance, sa maturité, geutr@me sa perfection.

Le temps n’est-il pas venu d’éprouver, comme legéuagjt plus haut
Merleau-Ponty, un troisieme lieu quasi utopique sdasa volonté de
réintégration des vérités, a la fois paradoxalesoetplémentaires, du sujet
et de I'objet ? S'il y a finalement nouveauté, ellest pas dans la définition
de I'ceuvre (ce qu’elle est, ce qu'elle doit étrd)dans la physionomie du
lecteur mais bien dans la relation d’adaptabilitdssante — d'agilité ? — que
suggere toute relation esthétique. Au temps deuliufance fiévreuse et
démultiplicatrice du sens, celui de I'intérét, dffort, de la patiente cons-
truction que suggere paradoxalement toute relatidéressante dés lors
gu’elle n'est pas uniquement centrée sur elle-mémaes qu’elle demeure
farouchement attachée a une quéte salvatricee dell’altérité. Au temps
de la réceptivité, celui de l'agilité et du mouvernen acte. L'ceuvre n’est
pas seule, pas plus que le lecteur. Leur rencgmtrduit une étincelle et
demeure selon Mikel Dufrenne énénementosmique Etincelle inscrite et
prédéterminée en méme temps que liée a l'instane téncontre quasi
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inévitable dans la mesure ou elle ne peut se pduie parce qu'il s’agit
de cette ceuvre-la et dece lecteur-la. Cette immédiateté n’est-elle pas,
pourtant, un leurre ? Est-elle suffisante pdércouvrir 'ceuvre et par la
méme toucher a I'étre de l'art, c’est-a-dire au deweuvré ? Comment la
transformer en lecture véritable si ce n'est eroquant la Iégitimité d’un
apres... Celui de la découverte et de I'apprivoisdrénse retrouvent sans
cesse mélées les sphéres privée et publique dwiesttde I'ceuvre, chacune
a la recherche de son propre accroissement.

Que l'art soit intimement lié aux lois du marché&egla création
contemporaine expérimente au-dela des attentesldlic pque ce public soit
de plus en plus rare, parait évident et ces faitd gondamentaux pour
comprendre la place de I'art contemporain au seinak sociétés. Ce n'est
pas pourtant de cette réalité dont il sera quesliaiagit ici de revenir aux
sources méme de I'esthétique, au point zéro (gigte), a la rencontre et
finalement au sens. Au sens discrétement évoquemeat affirmé. C'est
pourtant lui qui nous rassemble tous. C'est potirsanquéte et I'espoir de
I'approcher qui nous mettent en mouvement. Restsawoir, comme
toujours, ce qu'est le sens. Est-il vérité ? LditPe figé et préformé ? Ou
est-il « « accroissement d’étre » qui est une egpée historique, nouvelle,
irréductible a ce qui étaif>? Mais, en méme temps, si le sens est
accroissement d’'étrdl n'est pas uniquement le fruit de la seule eatiyité
et sonirréductibilité a ce qui étaimérite aussi d'étre estompée. L'ceuvre
est. Elle vient et témoigne ausde ce qui était L'inscription et la
permanence habitent I'ceuvre. De leur considérasmuvre une inévitable
réflexion sur la notiord’invariance: celle du geste proprement artistique
comme celle des techniques et des enjeux forcédadés que I'ceuvre met
en acte. Cela fait penser & Duchamp commentangsapoup, sorNu
descendant un escalier R*I912: «le Nu est tres bien peint avec des
couleurs solides qui se sont trés bien comportédsobjet existe déja, face
au peintre, brut de toute la matérialité dont il @sargé, prét & cheminer
dans d'autres consciences qui n'oublieront pad-@iee, que les couleurs se
sont bien comportées. Mais, comme on peut I'appeedens un autre écrit
du peintre, elles ont été choisies par Duchamp thu « voyage en
automobile dans le Jura avec Apollinaire et Picalléa matiére picturale
[écrit-il] de cette route Jura-Paris sera le bais mp’apparait comme la
traduction affective du silex effrit€ »Peut-étre est-il, alors, important de se
rappeler que les coulewss sont bien comporté@s

Cette permanence est &, pour moi, pour vous. As ri®inous en
saisir, de I'embrasser, de la prendre a bras-lpsca@ans toutefois la

79 Charlesop. cit, 1985, p. 298.
80 Marc DachyJournal du mouvement Dada, 1915-19&&néve, Skira, 1989, p. 13.
81 Dachy,bid., p. 14.
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transformer en institution. Car exhumer les invaéisace n’est pas seulement
les affirmer et les sacraliser. C'est aussi lesrléts montrer, les relativiser,
les utiliser et en dernier lieu (et c’est le plogortant)les faire devenir ce
gu’ils sont Ce que font certains artistes qui, tout en miigtipy depuis une
vingtaine d’années les spectacles de rue (cirqutite, mime, fresques
murales ou tags, musiciens classiques ou dansguh®p...), retrouvent le
golt d’'un art populaire vivant, coloré, bigarrépghe de la spontanéité
enfantine et rénovent les habituelles catégoridstigues sans tracer,
pourtant, de nouvelles lignes de ruptures. Ils wenb ainsi avec le chemin
de la forme, de la métaphore, de I'allégorie.

Il ne s’agit ni d’affirmer un ancien structuralismei de préner le
retour a une idéologie naturaliste. Simplement deomcilier ou tout
simplement de regarder la réalité en face, en @auermes, de la prendie
bras-le-corps L’accepter, c’est aussi méler les dimensions désgnt, du
passé et du futur tant il est vrai que cette coemce est aussi celle du
monde exprimé, représenté ou imaginé. Si le jugeeshétique est indivi-
duel et singulier, il n'en est pas moins, commadealigne Kant, universel
dans son inaltérable communion entre un objet edujet par le « jeu entre
I'entendement et l'imagination’»qu’il suscite. C'est ce jeu qu'il est
nécessaire d’'invoquer, pas seulement parce quiétde réunifier raison et
sensibilité, invariance et mouvement, essence dliatiéns, mais tout
simplement parce qu'il est un jeuhdbiletéen méme temps queadjilité.

C’est une rencontrgui est I'objet et le sujet des lignes qui suivent.
Rencontre qui est la mienne tout autant que laevidttisqu’elle sera, avant
tout et au-dela du sujet et de I'objet de mon psogelle de l'altérité et du
jaillissement de I'émotion ; celle de la reconnars= inaliénable et évidente
d’étre devant un autre en méme temps que devantsté de la différence
a accepter et du respect a conquérir. Deux tempsux Deux... En tension
perpétuelle tant il est vrai que laconnaissance avant méme de connaitre
porte I'étre au-dela de ce gu'il est mais ne ledeiinpas naturellement vers
le second lieu. Car celui-ci suppose déja de s@ttmit de I'aveuglement
pour cheminer vers la naturelle simplicité de |'&ahe. Et ce don réciproque
de transformation de la parole en sociéfaul Valéry) demeure, somme
toute, le fondement de I'histoire qui nous constitu

82 Paul, Ricceur, « Arts, langage et herméneutigneeten avec Paul Ricceur », Propos
recueillis par Jean-Marie Brohm et Magali Uhl, 2@tsenbre 1996 a Parigjsponiblevia
www.philagora.ngt2004.

61






Et pourtant, pour Melville, quoi de plus importamie la rencontre
avec Moby Dick, rencontre qui a lieu maintenantest « en méme
temps » toujours a venir, de sorte gqu'il ne cesaded vers elle par
une recherche opiniatre et désordonnée, mais peilgu’a pas
moins de rapport avec l'origine, elle semble alssenvoyer vers la

profondeur du pass%.

83 Maurice Blanchot,e Livre a veniy Paris, Gallimard, 1959, p. 17.






4. La rencontre.

La seule chose dont je sois sdre, c'est que cetteontre s’est
produite sur un site familier et sensible : celui sbnore. Dans I'ombre
d'une abbaye, résonriea Grande Fuguede Ludwig van Beethoven. Et
I'histoire commence...

Le plaisir ressenti a I'écoute de cette musique euad’égal que le
mystére qui s’en dégage encore chaque fois queellprésente devant moi.
Mes habitudes auditives formées dans lintimité desles occidentaux
classiques se trouvaient alors en prise avec uri@mmariginale face a
laquelle je n'ai ressenti qu’appel et intérét. Elemblait attendre que je
l'interroge en me réservant déja une infinité deoréses a une infinité de
guestions. Tout cela sans parole, par la seule fdien regard et d’'une
émotion partagés, situés au-dela de toute exmitaitn méme temps, je
n'étais plus tout a fait dans la réalité mais damséve estompant tout ce qui
se trouvait aux alentours. Cette expérience egthgtin’est pas exclusive a
une personne pas plus gu’elle ne l'est & une ce@meplement, comme
I'écrit Schopenhauer :

Notre faculté de représentation, dans le réve,ssépmfiniment celle de notre
imagination ; chaque objet intuitif y révele unerité® un achévement, une
universalité logique qui s'étendent jusqu'aux piggs les plus essentielles,
comme la réalité elle-méme, dont la fantaisie resdtaiment éloignée ; aussi
notre faculté de représentation nous procurefaitdgls tableaux les plus
merveilleux, si nous pouvions choisir I'objet desméves. .

C’est bien cette impression que j'ai eue alordleade choisir I'objet
de mes réves — peut-étre est-ce lui qui m'a ch@isieet c’est & ce moment-
la qu'une évidence s’est imposée. Elle allait nourmes toutes premiéres
recherche$ Si je me rappelle encore de ce premier instamst avant tout
parce qu’il m'a forcée a élargir et a remettre anse mes habitudes et tout
ce qui en constituait de pres ou de loin I'horiz@ette matiére tendue,
stridente me parlait intimement et, en méme terdpbprdait les habits un
peu étroits dont je m’'étais parée depuis de nonseeannées. Beethoven
m’apparaissait comme un novateur tissant un li@sque contemporain
entre la matiére musicale, la forme et l'auditeamttil est vrai que cette

84 Dachyp. cit, 1989, p. 149.
85 Esclapezpp. cit, 1993 et « Aspects de la temporalité sensible @eethoven »Les
Universaux en musiquearis, Publications de la Sorbonne, 1999, p.E9®R-
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Grande Fuguegose probleme et qu’elle dépasse largement legsaldr sa
création.

Mais si I'évidencepremier acte de mobilité met en mouvement, elle
se heurte tres vite au doute, un peu comme unsurémage. Bien souvent
au regard de notre histoire intellectuelle et paengtie, cette rencontre sans
parole apparait bien naive, infondée, trop subjeclie style classique ne
s’achéve-t-il pas a la mort de Beethoven en 183¥, pour certains, il est
indéniablement un classique, pour d'autres, ilestromantique. Ne nous
dit-on pas que la fugue, symbole de I'Ancien Régiest dépassée et se
meurt, méme sous la plume des Viennois qui terténea ultime tentative
de réintégration comme en témoignent les nombrefugpges composées
par ces compositeurs ? L'intuition n'est-elle ppsurtant, le signe d'aspi-
rations profondes vers lesquelles tout notre é&rel tparce qu’elle nous
révele souvent a nous-mémes ? Pour Michel Henlgy,est : « I'ouverture
de ce monde, la transcendance en et par laquélleermemier Dehors, cet
avant-plan de lumiére qu’est tout monde en tanttgue’

Cette fugue ne ressemble a aucune autre, elle testermeure
singuliére et ses aspects les plus problématigelevent davantage du
sensible que du rationnel. Elle est une de ces eeuparticuliéres qui
jalonnent notre histoire de la musique autant par perfection que par la
révélation de l'essence temporelle du phénoménecaiugu’elles pro-
posent. Face a cette forme constituée de couchgmtelles en perpétuelle
tension, plus que de lignes contrapuntifuegse faire ? Comment conserver
I'évidence ressentie et la nourrir du passé totardugue du présent et de
I'avenir ? On peut lire sous la plume de Daniel l@&sa(se référant & Ernst
Bloch) qu’il est nécessaire :

d’ouvrir sur une dimension ébullitio, de « bouillonnement » de la matiére
elle-méme, quiapparait désormais comnea attentede son devenir et de
son avenir, et cela sur un plan que 'on peut §ealtde temporelau sens
profond, pour ainsi dire destinal, transhistoricpilﬂaxermes.g

86 Paul KleeThéorie de I'art moderndParis, Denoél/Gonthier, 1975, p. 35.

87 Michel Henry, «Kandinsky et la signification deeuvre d'art », disponible via
www.philagora.net2002.

88 Voir I'analyse de Boucourechliewp. cit, 1963, p. 119. « Vision d’un devenir musical
alors inconnu, appelant une nouvelle écoute, sasipes, ses exigences et ses conséquences
resurgissent a I'époque actuelle ; telles sontsrsmmble-t-il, la position et la signification de

la Grande Fugusesur la trajectoire de notre sensibilité musicdlelle, plus que jamais actu-
elle, la découvre I'écoute passionnément ouves@namessage d’avenir ».

89 Charlespp. cit, 2001, p. 184.
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C’est ici gu’entre en jeu l'agilité... Et que s’estpenla liberté prise
d'une confidence esquissée, que s’écartgeleoujours dé-rangeantde
'expression autobiographique. Pourtant, toute eecte n'est-elle pas
toujours et au départ une projection personnelle ume évaluation
subjective a laquelle il s’agit de donner formecensistance ? C’est cette
parole singuliére, née de la complicité entre I'cewst I'herméneute, qu'il
s'agit ensuite déransformer en sociétéortir du monologue. Dialoguer et
témoigner.
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Dans I'expérience esthétique, le sujet tend a séoodre avec I'objet,
vice-versa, sujet et objet tendent a se fondre flans l'autre et a
disparaitre ainsi. Une ceuvre sera d’autant plusagtie qu'elle sera
moins subjective et moins objective a la fois, plutét, plus semi-

subjective et semi-objective a la fois, c’est-admoins irréelle et
moins réelle ou encore mi-réelle et mi-irréelleaddis. Et c’'est cela

A , Y
méme qu’est la fiction.

90 Stéphane Lupasco cité par Cazabancit.,2000, p. 51.
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5. La transformation de la parole en société.

Ce quelque chose d'inacquitté plaide bien souvenfageur de la
lecture esthétique deés qu’elle souhaite transforazemparole et celle de
I';euvre en société, c'est-a-dire en acte de disceude connaissance. Com-
ment construire quand on devine que cette rencoetoit pas rester lettre
morte, qu’elle n’est pas celle, fugade,'instant méme si elle s’est produite
danslinstant ? « Lisez I'histoire et le tableau » godisait Poussin. Voici
venu le temps du recul et celui de I'évaluation talende la distance entre le
sens transmis, celui entrevu et celui a venir. Terlf, cependant, a la
lumiere de la mémoire : celle de la force de litm et de I'évidence
éprouveées : « I'intuition comme fil directeur ménhans le crépuscule et au
plus épais des taillis >affirmait Klee.

Toute rencontre ne peut se satisfaire d'une lectppeement
subjective ou la réalité serait pliée voire écrasmes le poids de la fantaisie
et peut-étre méme de I'inculture. L’expliquer paewanalyse de I'ceuvre et
de sa situation historico-stylistique ne constiiitepas, non plus, une
meilleure voie d’acceés car cette prétendue ratignale respecterait ni la
singularité, ni la révélation de la forme percu@pgtouvée. Attachons-nous
principalement a cette idée qui a jailli au contaet I'ceuvre car ce
jaillissement, pour subjectif qu'il soit, vient, ggu’il en soit, de I'ceuvre et
de ses propositions. Ce sens, nous dit Mikel Dufgeron a essayé de le
discréditer :

mais I'immédiat authentique est a la fois premiedernier ; et sa relation a
I'analyse est double : il 'oriente et il 'appell€ar la vision du tout ne refuse
nullement la lecture analytique et historique ¢ gleut aussi bien venir apres,
et elle sait qu'elle en sera plus lucide et plgdi(...). Mais inversement,

'immédiateté peut orienter ce savoir : la peraaptie la totalité exerce une
régulation sur le discernement des paf'ﬁes.

Il est bien naturel alors de parler ici d’agiliggjalité recommandée a
tout organisme en situation d’adaptation & un irea priori inconnu.
Agilité pour respecter, mais aussi pour agir caslire pour produire du
sens. Entre I'ceuvre, sa présence phénoménologigses aliverses dimen-
sions institutionnelles, il faudomposeret ceci dans la multiple acception du
terme : composer pour négocier, pour associer, @@ar, pour s'accorder,
pour concéder ... Activité socialisante tout autamt draternelle..In fine
composercomme transaction.

91 Klee,op. cit, 1975, p. 36.
92 Dufrennepp. cit, 1985, p. 291.
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Revenons sur les circonstances de cette renchmsti®rande Fugue
opus 133de Beethoven et sa singularité. Un lecteur emiattd’éblouis-
sement. Un genre et son esthétique a elle seubdépnatique : le quatuor a
corde$. Un lieu et sa sacralité. La réunion de tout éelm moment propice
ou le sens parait se perdre. Pour Matthieu Guillot

C'est a l'occasion d'une certaine déstabilisatian ld compréhension de
l'auditeur, voire de I'exclusion préalable de towtempréhension, que le
sens, ou qu'un sens, parait opérer, qu’il semliireca I'ceuvre »- et nous
formulons ici volontairement I'expression de fac@mbigué, comme
processus ou comme appartenance. (...) A lintéridar ces moments
peuvent se loger et émerger des «filots de sewes, enclaves, qui
concentrenten elles tout le sens, et qui conférent puissanteeuvre en
I'«irradiant ». Ce passage, ce moment, serait iceui précisément
garantirait a I'o,euvre uneanontéeou unepoussée de senPar ce biais, il
serait possible pour I'herméneute de « récolteu>sehns, en guettant, bien
plus que la simple différence/transformation, lavidion, la fracture,
l'irruption, le survenir d’'une « présencé”».

Et ensuite ? Quelle mystérieuse alchimie permetréfvaluer la
situation, de quitter ce premier plan fortementauarpar la primitivité de
lintuition et de l'orienter vers une production oddre intellectuel, en
d'autres termes et pour respecter notre domaineréliexion, une
contribution musicologique ? C'est-a-dire, rappskm de transformer cette
parole en société. Il n'y a peut-étre pas d’alchidiproprement parler mais
le déploiement d’'une recherche évoluant sans agsetradition léguéeet
idée éprouvée

Par tradition, il faut entendre ici les caractéristiques stidisés de
'ceuvre ou de I'époque, les données matériellesmio écriture...),
biographiques ou contextuelles qui sont en quekprée la carte signa-
létique de I'ceuvre. Des données codifiées et largag propres a I'époque,
au style, au compositeur, au genre qu'’il est n@éggsgour ne pas estomper
I'idée éprouvée de considérer comme des tables d’orientationspedi-
sables au repérage mais suffisamment éloignéesa déalité musicienne,
pour demeurer des balises a partir desquelles riviendra ensuite de
s’orienter. Patradition, il faut également entendre les paroles singudiete
anticipatrices de certains musicologues sur I'cewurde compositeur qui
sont les traces, et non les vestiges, d’'une toadittnouvelée, bien souvent
en marge de I'histoire officielle. Pour le cas Besen, impossible de
passer sous silence des personnalités comme Beaebiiew ou Revault
d'Allonnes. En affirmant son statut deremier esprit moderne

93 Bertrand Fourniet,'Esthétique du quatuor a cordeBaris, Fayard, 1999.
94 Matthieu Guillot, « Puissance et phénoménalitéraisical » Approches herméneutiques
de la musiqueStrasbourg, Presses Universitaires de Strash20@d,, p. 109.
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Boucourechliev arbitre a sa fagon la querelle ¢atwge entre le Beethoven
classique et le romantique. Et cette propositidrbies plus gu’un arbitrage,
elle est tout a la fois une interprétation en méemeps qu’une négociation
avec I'ceuvre. Pour Revault d’Allonnes, le compasitest ungéneur.
Rémy Stricker, quant & lui, se penche IseirDernier Beethoveat tente de
comprendrda vénération et |'effrogue suscitent ses derniéres ceuures
tout état de cause, des paroles vivifiantes dgirangentet ouvrent le
regard. Parole de I'ceuvre et des musicologues,|gaw créateur aussi,
portée par des manuscrits, des témoignages bidgregsh théoriques ou
esthétiques qui, sans faire forcément autorité, edeen un témoignage
essentiel. Beethoven insista souvent sur la nééed®xplorer continuel-
lement de nouvelles voies : « I'art nous réclame&gmais étre au repos »
déclara-t-il en 1826, une fois I'ceuvre des quataccompli€. A I'Archiduc
Rodolphe, il écrivit: « Dans le monde de l'art coen dans la grande
création toute entiére la liberté et le progréd sotre principal but. »>Cette
source ne prétend pas tout expliquer de I'ceuvreae sacraliser a outrance
son statut de parole originelle, il est indéniapié&lle conforte ou pal§dée
éprouvéeen la dotant a son tour d’une part, méme infineesa@h autorité, de
sa densité et de sa sincérité. Et puis, il y ausergpus pourrions appeler la
dimension quasi-mythique qui entoure inévitablenmar@que créateur et a
laquelle semble avoir accédé Beethoven, personeagd@ématique dont
s’est emparée une certaine idéologie du gértie il est certain quéidée
éprouvéesi elle dépasse le mythe dans l'instant mémeade\&lation, se
verra obligée de s’y confronter tout au long ducpssus de transformation
qui la conduira a s’extérioriser et a se raconseit qu'il lui paraisse
completement étranger, soit qu'il lui permette devegarder son innocence.
Comme le souligne Christian Hauer : « Ecouteriamssntelle ceuvre de
Beethoven de la méme maniére que si elle n'étaitlpaBeethoven ?*»

Si latradition est une affaire de temps, elle est aussi unerafts
lieu. Que serait Beethoven sans Vienne ou il sliétebh 1792 et qu'il ne
quitte pas jusqu’a la fin de sa vie (mis a partiques voyages a Nuremberg,
Prague, Dresde et Berlin). Capitale de la musiguecttambre, carrefour
économique et culturel, pays d’accueil de hombregsenmunauteés, elle a
été au coeur de l'unification stylistique qui coitdua I'apogée du style
classique et a sa portée européenne. Mais Viertnégatement une ville

95 Revault d’Allonnespp. cit, 1982, p. 13.

96 Rémy Strickerl.e Dernier BeethoverParis, Gallimard, 2001.

97 Kermanpp. cit, 1984, p. 188.

98 Barry Coopemictionnaire BeethoverParis, Lattes, 1991, p. 236.

99 Tia de Noragp. cit, 1998.

100 Christian Hauer, « Pourquoi I’herméneutique € lLieux originels du sens Music and
the arts Helsinki, Acta Semiotica Fennica XXIII, 2006, 380-139.
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fatale” qui accueillera de nombreuses avant-gardes. De aitloa
Scheenberg, Klimt, Freud ou Wittgenstein, elle estsaun lieu paradoxal,
écartelé entre rupture et tradition ou les artis®nt souvent en conflit
avec les structures institutionnelles et les deeiatelligentsia de leurs épo-
ques respectivés Pour Beethoven, c’est la ville de Mozart et dedia le
défi est lourd. L’héritage oppresse et rassure faita Des premiers succes
mondains a l'isolement des dernieres années, ealmonstitué pour lui un
terrain d’apprentissage et d’allégeance tout aufaatd’expériencé.

Paroles de I'ceuvre, des musicologues, du composideua légende
et du lieu auxquelles il faut ajouter celles desemuceuvres du compositeur,
contemporaines ou pas, qui par leur intimité aveeuVre guestionnée
'appellent et I'éclairent. Durant les derniéresié@es de sa vie, Beethoven se
consacre tout entier a la composition des derrgeituors, ceuvres plus
intimistes et moins publiques que les monumentdwefsed’ceuvre qui les
précédent : Lavlissa Solemnisles Trente-trois Variations Diabellou la
mythique IX®* SymphonieCe paradoxe a été largement commenté et il est
admis qu'il est l'indice d’'un repli et d'une reclkbe intérieure que le
quatuor a cordes lui permet de réaliser plus pddarent que ne le permet-
traient d’'autres genres. Un dépouillement qui déboles chronologies
imparfaites posées posteriorj un dépouillement qukidée éprouvéevait
peut-étre entrevu ? Pour plusieurs raisons duemiaatla particularité du
genre gu'a sa singularité, l'univers des quatustségalement un univers a
part dans l'histoire du compositeur et dans cels denres musicaux.
Habituellement considéré comme difficile & écoutergquatuor a cordes ou
les quatre protagonistes s’affrontent et se fondans une matiére seche et
grincante produit, méme a son insu, une probléatadis particuliere du
musical qui questionne sans cesse notre oreille.

On pourrait multiplier les parametres de ce quesnoommons ici
tradition en y ajoutant également les paroles des integrésa celles du
contexte culturel. Toutes ces balises dépendeterdps et du lieu dlidée
éprouvéesi elle souhaite se transformer en parole, goitéver 'ensemble
de cette tradition lIéguée. L'essentiel étant, aeetaent, de faire fructifier ce
legs. La tradition représente ici tout ce qui deesavant telle ou telle
lecture, appelons-les ou y Ainsi cetavant constitue-t-il sondepositum
(Riceeur). Il est le témoignage d’'un savoir constaui fil des générations et
dont I'apparente permanence est aussi le gage riéistoricité. Mais la
tradition est fragile car, menacée a tout instaenlement, elle peut
rapidement se figer, confondant le savoir avecolavpir, préférant assurer

101 Dominique Jameux, « Une ville fatalel3Arc 40. BeethovenParis, Nouveau Quartier
Latin, 1970, p. 229-237.

102 Revault d’Allonnesp. cit, 1982, p. 229-237.

103 Revault d’Allonneshid., p. 230-231.

104 Christine Esclapez, « L'interprétation musicadetre plein et vide >Music and the arts
Helsinki, Acta Semiotica Fennica XXIII, 2006, p.6:129.
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son hégémonie plutét que d’ceuvrer pour un partggéable des connais-
sances. Heureusement les lectuwresu ysont la. Comme toutes celles qui
viendront aprex ou yet qui les déposeront, a leur tour, danslegositum
qui, grace a cette circularité quasi infinie daftirmation, évitera I'enlise-
ment, peut-étre le risque idéologique de parolesimiantes. C'est a cette
tradition que se mesure sans celdgée éprouvegfil d’Ariane et chemin de
traverse tout a la fois. Si elle a été le fruitrd'@blouissement, elle porte
aussi en elle sa propre parole, en méme tempseljes de I'ceuvre et, dans
le cas qui nous occupe, nous propose de pensévdignde ces quatuors
non plus en terme dmatiere-formecomme nous l'inculque la tradition
musicologique depuis la fin du XVflisiécle mais en terme deatériau-
force (Deleuze) comme nous I'apprend la pratique coactis compo-
siteurs depuis la toute fin du XiXiécle. C’est a ce titre que la relation entre
la musique contemporaine et la temporalité que ndefeeleuze éclaire,
rétrospectivement, certaines caractéristiques deal@ere si problématique
de laGrande Fugue Opus 133

Au couple matériel breformes sonores, se substitue un tout autre couplage

matériau sonore élabeférces imperceptibles que le matériau va rendre
. . 105

audibles, perceptibles.

Et quand on lit sous la plume de Revault d’Allonnes

Chez Beethoven, le son ne se mesure plus, ne $omiEnplus qu'a lui-
méme, la transgression devient un passage, lareuggvient un moment,
lirruption une entrée, la destruction un déploiemele paradoxe une
évidence, et méme le silence un événement.

on s’interroge. Ces propos s'appellent et éahdiraussi bien
I'ensemble des quatuors a cordes que I'ensemblaidiire de la musique,
alors méme gu'’ils ne leur sont pas destii#snous ne résistons pas, apres
Deleuze et Revault d’Allonnes, a citer Barthesheechant avec passion et
sensualité, le grain de la voix des ceuvres, cewdiu texte musical ou
s'abolit toute distinction entre le compositeumtérpréte et 'auditeur.’s
Ainsi dans leKreislerianaOpus 16de Schumann (1838) n’entend-il :

a vrai dire aucune note, aucun théme, aucun deastyne grammaire,
aucun sens, rien de ce qui permettrait de recaestitjuelque structure
intelligible de I'ceuvre. Non, ce que j'entends,soat des coups : j'entends
ce qui bat dans le corps, ce qui bat le corps, ieuxn ce corps qui baf.

105 Gilles Deleuze, « Cours. Conférences sur le tampscal », IRCAM, 197&lisponible
via www.webdeleuze.cori978.

106 Revault Allonnegp. cit, 1982, p. 42-43.

107 Barthes, « Raschoyp. cit, 1982, p. 269.

108 Barthesibid., p. 265.
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Ce sont ces lignes de forces inscrites dans laéreathusicale qui
attirent I'attention, qui permettent d’approchectordination structurelle de
'ensemble de la forme et qui laissent devinerpsdtsalité c'est-a-dire son
essenceé. Elles reflétent une sortkattitude générale de la forme et révélent
« 'adéquation totale entre la forme phénoménalée gtrincipe d’organi-
sation » . Cette adéquation ne reléve pas de l'identificatie schémas
préformeés et constitués avant la création de I'eeusite vient de I'ceuvre et
de sa présence au monde.

La transformation de la parole en sociéait alors tout a la fois
comme unémpulsion(elle demeure une lecture personnelle), négeilation
(elle utilise le réseau des invariants qui conetiter legs musicologique
concu a la fois comme une table d'orientation ehrme un garde-fou) et
unerévélation(elle interroge la matiere musicale et la faitef@v ce qu’elle
est). En elle, se rejoignent et se confondent éblet le sujet. Ainsi pour
Edgar Morin :

Nous sommes amenés a inoculer dans I'objet quelguegdes priviléges
jusqu’alors du sujet, ce qui nous permet du ménug cbentrevoir comment
ubjectivité humai u uv u racines,
la subjectivité humaine peut trouver ses sourasracines, dans le monde
. . . 111
dit « objectif ».

Le monde ainsi révélé n'obéit plus aux principescdiisjonction, de
répulsion ou d’'annulation réciproqué’»mais au principe deoincidence
dans la double acception du terme : coincidenceepqu’en dernier lieu,
toute rencontre esthétique est le fruit du hasaded’incertitude dont elle
tire toute sa richesse ; coincidence parce quabis’justement de faire
coincider I'objet visé et la visée de I'objetlans un acte concret de consi-
gnation pour transformer cette intuition en uneeritibn c’est-a-dire pour
agir et vivifier. Pour instaurer, et peut-étre mémstituer, une hypothése
qui dira le monde sans forcément le démontrer. dgadit s'est fray€, au
travers de données passées, présentes et futnrelsemin possible a partir
d’une impossibilité. S'il est impossible de démentune vérité absolue, il
est, en revanche, toujours possible d’éclairerpagoser et d’explorer.
Pourtant, cet absolu-impossible demeure en lignaite et situe I'utopie de
lecture au coeur du présent et de I'action

109 Pierre Ryckmang,es Propos sur la peinture du Moine Citrouille-améFeaduction et
Commentaire du Traité de Shitao, Paris, Hermanr) 20026.

110 Edgar Morin|ntroduction a la pensée CompleXaaris, ESF, 1990, p. 45.

111 Morin,ibid, p. 46.

112 Morin,ibid., p. 56.

113 Fontanillepp. cit, 1999, p. 41-61.

114 « Tout arrive » — France Culture du 11/10/2@Rretien avec Hugo Marsan.
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Sceptique, donc, en face de ce que I'on raconieg¢hoven, et autant
gue possible devant ce que je m'en raconte, jesishdie laisser son
pouvoir a I'imaginaire. Mais c’est celui de Beetkaviui-méme, tel
qu'il le dévoile dans ce qu'il traduit en mots on musique, que je

. . 115
tenterai d’écouter.

115 Strickerpp. cit, 2001, p. 15.






6. « Lisez I'histoire et le tableau ».

La tradition du nouveau du début du XXiécle a souvent rendu
banale toute autre tradition. L’expérience du peésget du changement a
modelé une conscience temporelle tout entiére teneus l'irréversibilité.
Pourtant, certains artistes ont éprouvé un auteenoh Je voudrais évoquer
Francis Bacon dont la peinture me touche tout @didirement comme son
Etude d’aprés un portrait du Pape Innocent X pataggquez-1953Bacon
n'a jamais été attiré par I'abstraction et c’estsvie portrait et la peinture
figurative qu'il se tourne en les réinterprétantsaafacon, en les projetant
ailleurs et en les confrontant au monde sensibhg. IR, il s’adresse
directement au spectateur qu’il émeut et qu’il raet mouvement. On a
envie de crier avec le cardinal, de tomber en mé&mngs que lui... La
figuration devient ainsi « la projection de songeosystéme nerveux sur la
toile »*° qui N’hésite pas a se montrer. Ainsi sa peinterditgre-t-elle du
passé pour mieux l'intégrer et se I'approprier.rifiante aussi la dimension
guasi intemporelle et presque primitive de ce thl€onfrontation entre le
passé (Vélasquez, la référence au portrait commeepce subjective), le
présent de I'art contemporain (décomposition duvement et de I'image,
striures, travail sur la matiere, abstraction redat.) et le futur (en peignant
son Cardinal, la tableau de Bacon expris@n propre monde ou plut&a
proposition de monde a explorer).

Si I'histoire bouge, le tableau demeure. Et c’@shlze paradoxe qui
demeure intéressant par-dela toutes les transfmsatphysiques qui
affectent I'objet. La subjectivité n’abolit pas I@svariants. On ne peut
interpréter a I'envie une ceuvre. De la méme fagdes, invariants sont
comme les points cardinaux d’'une table d’orientatits sont des balises...
Identifiables par une boussole... Elle-méme solidd&da main qui la tient
et la dirige.

Cette circularité donne de la valeur a la rencoatrge I'objet et le
sujet. Parce que celle-ci n'est jamais établie atee. Trop de lumiere
surexpose un sujet et le perd. Trop d’ombre estdapeeliefs et I'éloigne.
Bien souvent I'équilibre entre ombre et lumiéreuttessd’'un savant dosage
qui illumine 'ombre et assombrit la lumiére. Bisnuvent, les deux plans
sont aussi nécessaires dans leur complémentagtélans leur opposition :
« en regardant le sujet de loin, on saisitlggees de force en le regardant
de prés, on saisit sa substancé. »

116L'Aventure de I'Art au XXsiécle Paris, Editions du Chéne, 1999, p. 678-679.
117 Ryckmanspp. cit, 2000, p. 26.
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Si le créateur fait des hypothéses qu’il nous éaid&couvrir, il les
réalise également dans un temps déterminé. S’ poapose de regarder
son ceuvre avec le regard le plus ouvert possibiieus la montre aussi telle
gu’elle est et, par elle, nous dévoile ce qui aigtgortant pour lui a ce
moment-la. L'objet possede, qu’on le veuille ou, pawe force d’expression
indépendante et si cette force évolue en fonctiomdment de I'histoire ou
elle va étre regardée, elle persiste colte queecdout dépend du regard de
lautre et du besoin de reconnaissance que l'orcoprale. Si I'ceuvre a
besoin de se reconnaitre a travers les parolel quiblongent, ces paroles
ont également besoin de se reconnaitre a travers el

J'aimerais citer une phrase de Ernst Gombrich gut vautant pour la
création, pour l'interprétation que pour I'huitt€t jaime a penser que ce
genre de coincidence est le trait d’union entrentende représenté et le
monde Vécu :

Pour produire une perle parfaite, I'huitre a besbim petit éclat de matiére,
d'un grain de sable ou de tout autre corps étran8ans ce dur noyau,
I'évolution de la perle serait laissée au hasaglrRjue le sentiment de la
forme et de la couleur, qui est celui de l'artisteistallise en une ceuvre

parfaite, il lui faut aussi ce dur noyau : une gphécise ou s’appliquélrs.

Exhumer les invariants, c’est en dernier lieu, dwordge lavaleura la
rencontre entre le sujet et l'objet et la considéue peu comme la
réorganisation du sable par le véntMais, qui, de I'objet ou du sujet, est le
sable ou le vent ?

118 Ernst Gombrichlistoire de I'Art, Paris, Flammarion, 1990, p. 472.
119 ARTE, 11/10/2002, Emission sur Henri Cartier-Bogs
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Tout cela est dit a propos de la musique « classig(au sens large) ;
mais il va de soi que la simple considération dgrain » musical

pourrait amener une autre histoire de la musique aplle que nous
connaissons (celle-la est purement phéno-textuells) nous

réussissions a affiner une certaine « esthétiqde »Ja jouissance
musicale, nous accorderions sans doute moins ditapee a la

formidable rupture tonale accomplie par la modérnit

120 Barthes, « Le grain de la voixop. cit, 1982, p. 245.
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Ill - « Les découvreurs » :

Boris de Schloezer
André Souris et André Boucourechliev

Un mot, enfin, de ma « théorie ». J'ai essayé digppr au domaine de la
musigue, ou je suis novice, la méthode que jagtaborée au cours de ma
réflexion sur les grandes ceuvres de I'art cinénmragggque. Ce qui m'inté-
ressait alors de montrer, c’est ce que jappelaigdntion des dormes». Il
en sera ici de méme pour Mozart et Beethovenvdalu cerner chez eux le
processus de la création de formes absolumennatés — formes qui, on le
verra, pourront, le cas échéant, tout aussi biea éés « couleurs ». Je
préfere le mot de «forme » a celui de « structyrear ma réflexion ne
s’appuie pas sur des bases linguistiques : elsdiit, plutét dans la tradition
d'une philosophie des Idées ou des Essences. Jaete donc jamais le
jugement esthétique entre parenthéses, comme te danmoins dans un
premier temps, les sémiologues. J'essaie de pibemblée le lecteur devant
la beauté pure des formes dans son unicité esbentie conservant au terme
de forme tout ce qu’il doit & son étymologi®rma= beauté”

Eric Rohmer, & qui I'on doit cet étonnant témoiganag'est pas un
musicien, pas plus gu’il n’est un musicologue. dt & cinéaste que I'on
connait pour la simplicité quasiment la puretédu quotidien qu’il met en
mouvement, pour ses personnages €purés au maxiowchant de pres
I'imagerie — presque I'archétype de ’lhomme moderne perpétuellement en
recherche de lui-méme. Pourtant, Eric Rohmer dematiahs son ouvrage
De Mozart en Beethovenn droit : celui de parler de la musique en toute
naiveté” et & la lecture des pages qui suivent, cette miétenaiveté n’est
pas de mise : 'homme est un amoureux de la museegmement cultivé
de surcroit (il a été professeur de Lettres avandalenir un des cinéastes
les plus emblématiques de la Nouvelle Vague) qfiictee de temps a autre
a des explications techniques et historiques digleesout autre musico-
logue. De Mozart en Beethoveast un essai. Il en assume toutes les
dimensions : son interprétation tisse sans cesseligles entre musique,
histoire, analyse et philosophie au risque dedaiparaitre éparpillement et
approximation. Peu importe finalement, car cet agerouvre le regard. La
forme musicale, a peine suggérée, vit et palpiterage unétre-laau monde,
comme une essence flottante et libre de toutehattacrestre Liée a I'idée,

121 Eric RohmerPe Mozart en Beethoven. Essai sur la notion degmaéur en musique
Arles, Actes Sud, 1996, p. 15-16.
122 Rohmeribid., p. 10.
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a l'essence, elle est beauté. Pure évidence, épige toute canonisation
esthétique, elle est un préalable, sensible, afietecteur. Et la beauté dont
il est question a la fin de la citation est ceit@lénce, toute simple. En tout
premier lieu...

Ensuite, aucun absolutisme ne vient troubler gg#eniere profession
de foi que le sous-titre de I'ouvrage suggéraibdé&jssai sur la notion de
profondeur en musigu®ue les notions d’essence, de profondeur ou méme
de beauté ne sément pas le trouble car elles $@munhme des métaphores
imparfaites de cette évidence sensible dont il geestion tout au long de
I'ouvrage et qu'il nous plait de retenir pour désute chapitre. Car au-dela
de l'axe d’expression fondamentalement spirituekattien qui définit la
singularit¢ & nulle autre pareille d’Eric Rohmegt muvrage demeure
'ceuvre d'un cinéaste du sacré et dmmusicologuede la profondeur, en
quéte d'une évidence : celle de la forme. Une xé&fte qui lui permet
ensuite de faire éclore, par le rapprochement omdatage, toutes les
dimensions historiques, sociologiques et esthétique les ceuvres choisies
portaient en elles et qu’aucune connaissaatguée sun’aurait pu révéler.
Bien s0r, ne jouons pas avec les mots. Les réfésepbilosophiques ou
historiques ne viennent pas aprés I'évidence dertae, comme par hasard,
sorties de nulle part et surtout pas de la téta piensante. C'est bien
I'évidence de la forme qui les convogl@epour les besoins de l'interpréta-
tion et de I'argumentation et bien parce que le {@&nsante y est pour
quelque chose, ne serait-ce que pour y penser. iRdejamais existé sans
rien, surtout pas pour la téte bien pensante.

Mais ce qui est a retenir, c’est cetititude de Rohmer face a la
forme musicale, attitude que nous souhaitons éclént elle se rapproche
de nos préoccupations et de celles de cette aulseohogie, cette lignée de
faiseurs, de découvreurs, d’acteurs... évoquée daephssreprises mais
jamais réellement nommée comme si elle n'existag gans le vague,
comme une intuition qui pressent les contours deteazetoire sans
réellement pouvoir les dessiner avec précisionreNtdiche sera ainsi de
faire exister ces contours, de les mesurer, dedesgraphier pour mieux
cerner les relations entre les hommes et leurxehabsicaux ou esthétiques
avec l'intention de révéler leontagion spirituelleou I'influence climatéri-
que particuliéres & une époqudont parlait André Souri$ en décrivant
I'’évolution des styles au début du XXiécle.

Au départ et, a rebours, la figure incontournabl®dndré
Boucourechliev (1925-1997), compositeur d’origindgare profondément
marqué par Beethoven, Stravinsky et Debus@grivain de musiqué dont

123 Sourispp. cit, 2000, p. 23.
124 Alain Poirier parle, & propos @eethover(1963), d’une « symbiose entre le composi-
teur et I'écrivain » qui a conduit Boucourechliekeduser fermement le statut de musicologue
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les ouvrages sur Beethoven ont formé toute unergtioi d’analystes qui y
ont puisé une liberté d’expression et une musédifleur de page. André
Souris (1899-1970), ensuite, compositsuiréalistebelge, chef d’orchestre,
musicologue et pédagogue dont la pensée libre formtément marqué
nombre de jeunes compositeurs et de jeunes mugiesdo Influencé
fortement par laGestalttheorie’, André Souris se démarque trés t6t du
paysage musicologique européen en affirmant, pample, «qu'il a
manqué aux théoriciens de la musique le senshieltagie »". Enfin, Boris
de Schloezer (1881-1969), critique littéraire, trddur, esthéticien et
philosophé’ dont le principal ouvragintroduction a Jean-Sébastien Bach
(1947)” a été décisif pour toute la jeune génération depositeurs apres la
Seconde Guerre Mondiale. Situé a I'extrémité deeadtaine est-il besoin
de préciser qu'’il en est le principal mailldinitial .

Entre et apres. Nous pourrions en citer bien dsuttComment
oublier Célestin Deliege, Olivier Revault d’Allorse Daniel Charles,
Ivanka Stoianova ? Simplement, nous avons choisoldr ces trois
personnalités qui constituent les balises a nars $es plus marquées du
territoire que nous appelions, plus haut, de nosixvaDisons que si
d’aventure, on s’amusait a regarder ce territouecades jumelles, du haut
d’'un promontoire, ce sont eux que I'on aperceweaitpremier. Ensuite, en
se rapprochant, nul doute que cet apercu prerdigitres contours, moins
lisses et moins homogenes.

Loin de former une trilogie sacrée, BoucourechliSguris et
Schleezer sont des jalons incontournables tant ggardlations qu'ils ont
tissées entre eux (tout d’abord) et avec la vieicales parisienne (ensuite)
gue par leur appartenance, consciente ou nonsthdggque d’'une certaine
Europe profondément marquée par les premieres -gaadés artistiques,

au profit de celui d'écrivain de musique : « J'ente par la que jécris des livres sur la
musique, mais que le mot deusicologiene me parait pas adéquat, parce qu'il connote une
science, une carriére, une profession qui ne sasmigs miennes. Cette expression me parait
biendélimitermon réle, qui est ambitieux sur un autre plansa® des écrits de compositeur
sur la musique »op. cit, p. 226.

125 Sourispp. cit, 2000, p. 5-22 et également I'article « La forrneare » paru initialement
dansConditions de la musique et autres écrits. cit, 1976, p. 23-35.

126 Sourisjbid., 1976, p. 26.

127 Parlant de lihtroduction a Jean-Sébastien Ba@947), Jacques Gérard souligne qu'« en
fait, c’est une philosophie de I'art que fournitlosge né d’'une patiente et lucide méditation
des ceuvres de Bach » : Jacques Gérard, « Les sigioifis musicales et la création artistique.
Note a propos des idées de M. Boris de Schloezelt&re de la musique »Synthéses
Bruxelles, Editions Synthéses, 1949. Méme remarque Kohler qui souligne que I'ceuvre
théorique de Schloezer est essentiellement celleedtwntribution a I'esthétique musicale,
mais que les questions fondamentales posées pasde, notamment celles sur I'étre de
'ceuvre et sur la relation entre création et réalle font entrer de plein droit dans une
problématique d’ordre philosophiquep. cit, 2003, p. 41-53.

128 L’'Introductiona été traduite plusieurs fois, en espagnol etlemand. Une réédition est
parue chez Gallimard en 1979.
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I'esthétique phénoménologique, le formalisme rusisiéalisme allemand et

I'utopie d’'une grande morphologie de I'art que Gee#ippelait de tous ses
voeux. Egalement par leur volonté de réformer liomihabituelle de la

musicologie.

Et puis, ils sont avant tout désiseursd’'un genre trés particulier car
ils élargissent les frontieres de la création tqtie entouchantégalement
au discours’ musicologique. Schlcezer, Souris et Boucourechtimwais-
sent la musique et la littérature dlatérieur comme compositeurs ou
écrivains. Et ce simple fait mérite d’étre tres $ouligné car il permet de
comprendre l'identité de leuegard musicologique. Nous n’entendons pas
forcément que seuls Iégiseurssont les mieux placés pour parler de leur art
ou pour construire des théories et des esthétiddas. le fait est que cette
intimité est essentielle. Et leur force de proposiest la : dans la recherche
continuelle et dialogiqgue d'une certaine forme t#até comme si leur
propre dédoublement les poussait a créer toutreaig@ant, reliant inlassa-
blement spéculation et action. Il est d'ailleurséléteur de remarquer que
Marc Weinstein débute son ouvrage sur le formatisése Tynianov, par le
méme constat. En soulignant la corrélation quitex@stre la conception de
la forme que défend Tynianov (la forme est concamroe énergie et
dialectique entre principe constructif et matériauyon statut d’écrivain, de
poéticien et de critique littéraire qui, justemeabnnait la littérature de
I"intérieur””, Weinstein sous-entend avec Léon Robel, « undigosiou-
velle de la théorie par rapport a la création, ¢'ure pouvant se passer de
l'autre : la théorie a chez lui un rdle génératdams la production littéraire,
et la pratique de I'écriture de fiction interviagfficacement dans les travaux
historiques et théoriques.

La conséquence principale de cet état de faittestme nous aurons
I'occasion de le développer plus loin, que leuratgbutions musicologi-
ques se démarqueront souvent des discours institgis et s’attacheront a
diversifier leur rapport au public. Peu leur imgoa que ce public soit un
compositeur, un musicologue, un esthéticien, unoméhe passionné, un
amateur ou un anonymele tout est d’aller &arencontre comme on part &

129 Célestin Deliege dit qu'il est «un musicien dauche a la musicologie ». Cette
définition d'un parcours personnel et singulier sigemble particulierement pertinente et
nous nous permettons, ici, de la paraphraser. @élBstiege, Pascal Decroupet et Frangois
Nicolas, « Contrepoint libre a trois voix. (Bruxell€rintemps 1998). Premiers temps — Pre-
mieres options »gdisponible via www.entretemps.asso.fr./Deliege

130 Marc WeinsteinTynianov ou la poétique de la relativit8aint-Denis, Presses Univer-
sitaires de Vincennes, 1996, p. 23.

131 Léon Robel, « Un trio prodigieux kes Formalistes russes. Chklovski, Eikhenbaum,
Tynianoy Revue Europe€11, Mars 2005, p. 9.

132 Nous pensons particulierement aux émissiontldgision élaborées avec Jean-Pierre
Burgart et diffusées en 1989 par Fr3 et la SepteGettie de dix émissions, intitulB&rchi-
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la recherche d’un territoire inconnu dont on s#8fs les premiers pas hors de
soi-méme, qu’il nous permettra de mieorus comprendre et de nous
extraire d’'une certaine forme de narcissisme dohierreur consiste a
ignorer que le reflet ne renvoie qu’a soi : Nareisst coupable en somme de
s’ignorer comme origine du reflet”»Un dialogueseul & seubue Célestin
Deliege ne manque pas de fustiger, certes a saereanik D’ailleurs je
n'aime pas les artistes. Les seuls avec qui ¢arah@aparce qu'ils étaient
des intellectuels, c’'est Pierre Boulez, André SxWrierre Froidebise. Mais,
en général, je ne peux pas les supporter. Je desetrabominablement
narcissiques. Or, je déteste toute forme de nisuniss» Hors de son
contexte, cette citation doit, bien entendu, étemide avec précaution tout
comme la symbolisation négative de I'espace nageissa partir duquel
s’est pourtant construite notre subjectivité ocetdke. Ici, seule demeure
une libre spontanéité qui ne vise, intentionnellemeaucune forme de
conceptualisation qui puisse d’'une facon ou d’'umeeaservir de base a une
réflexion esthétique sur le sujet, surtout pas @ apposition maladroite
entre praticiens et théoriciens. Elle est un ¢re uocifération, proclamation
d’un autre soi que ces faiseurs infatigables ossiaecherché.

Esthéticiens, musicologues, compositeurs, hommedsetiiees, critiques
littéraires ou traducteurs, chacun & sa manientergréte constamment le lien
entre la réalité et la création qui a, par exenkEpccupé Schlcezer toute sa vie
au point de constituer le théme récurrent de selserehes qu'elles soient
esthétiques ou littéraires. Et musicales, surteutroublé naguére par certains
problémes auxquels je ne parvenais pas a trouvetpimse satisfaisante, je
partis un jour a la recherche de la « Réalité Mimsie. » Cette réalité
musicale il I'a cherchée toute sa vie d’écrivain et sst pas réellement un
musicien comme le sont André Souris et André Borghiev, il a, disons-le
bien rapidement, préparé le terrain. Il nous aigppa penser la musique » dira
de lui BoucourechlieV en soulignant combien la pensée de Schlcezer « se
révélait d’emblée en prise avec la pratique musicalderne. >

pel sonore s’adressait principalement a des amateurs, désmmaées et a tous ceux que la
musique intéressait de prés ou de loin. Pour lse ghand bonheur du public qui découvrait
ainsi, loin de toute technicité élitiste, un vraipir de la découverte et de I'écoute vivante de
formes musicalesn trainde se proclamer : Poiriewp. cit, p. 25.

133 Julia KristevaHistoires d’amouy Paris, Denoél, 1983, p. 105.

134 Célestin Deliége, Pascal Decroupet et Frangioidas,op. cit, 1/25.

135 Schlcezergp. cit, 1947, p. 20 eCahiers pour un tempsp. cit, p. 12. Egalement,
Kohler, « Das publizistische werk op. cit, p. 27-30. Cette recherche débute en Janvier 1928
qguand Boris de Schloezer écrit, de janvier a avril,de ses premiers articles sur le sujet
intitulé « A la recherche de la Réalité Musicaleublg dans laRevue musicale’Henri
Pruniéres ou il assume des 1921 et jusqu’en 1888phctions de secrétaire de rédaction. Il y
publiera de nombreux articles dont plus d’'une sttiai@e de critiques de concert et de livres.
136 Boucourechliev, « Boris de Schloceze€ahiers pour un tempsp. cit, p. 20.

137 BoucourechlievCahiers pour un tempgbid., p. 18.
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Le point commun que nous partageons alors avecestnd’étre,
comme eux, celui qui écoute et vitvie de la formé& comme le proclame
d’ailleurs André Boucourechliev dans sStravinsky. « Parler de I'ceuvre,
n'est-ce pas, d'aborgharler & I'ceuvre? »” Une phrase apparemment ano-
dine qui en dit déja long sur l'implication estlnéte que ces découvreurs
garderont toujours en ligne de mire, chacun aganfaMais la volonté est la
méme : I'appel d’une intimité esthétique avec I'eeud’art proche de celle
évoquée, par exemple, par Mikel Dufrenne : « [kbtgsthétique] porte en
lui sa propre signification, et c’est en entrantspprofondément en commu-
nion aveclloui gu’on la découvre, comme on compi&tce d’autrui a force
d’amitié. »

138 Un hommage a peine déguisé a Henri FociNéa,des formesParis, Presses Universi-
taires de France, 1943.

139 André BoucourechlieVgor StravinskyParis, Fayard, 1982, p. 10.

140 Mikel DufrennePhénoménologie de I'expérience esthétidu®bjet esthétiqueVol. 1,
Paris, Presses Universitaires de France, 19532p. 2
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Il'y a, dans I'appel méme, un site qui est non maippelé. C'est le site
pour la venue des choses, présence logée au cctaibsimce. C'est a
une telle venue que I'appel qui les nomme dit choses de venir. Il le
leur dit en une invite. L'invite convie les chosese tourner, en tant que

A~ . 141
choses, vers les hommes, pour étre ce qui lesdegar

141 Martin HeideggeAcheminement vers la parglearis, Gallimard, 1976, p.23.
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7. A voix(es) croisées : des hommes de parole.

Parler. Ce mot, court et tout entier tendu vers I'extérjes’est imposé
avec urgence des qu'il s’est agi d’évoquer ces personnalités marquantes
et atypiques du monde musicologique contemporairt,&n sachant que son
évocation pouvait devenir une sorte de lieu comnéohe et imprécis qui,
tres vite, desservirait ceux qu'il était censé xiakr. Prendre la parole (et
avoir la possibilité de la prendre) est devenueaduse si courante qu’on en
oublierait presque que la parole est aussi le oFiginel, la marque identi-
taire de 'hnumanité qui se proclame enfant de laspe et de I'émotion.
Parler est ainsi devenu une ligne oblique et transvetsalersant les hom-
mes et leurs corps, qui, loin de se constituerartept apte a comparer et
réunir des personnalités aussi différentes quesele Schlcezer, Souris ou
Boucourechliev, est bien plus concrétement un tfanion qui fait de leurs
expériences de musiciens ou de musicologuegingénaire de voi(es)x croi-
sées Le propos n'est, ni celui de I'exhaustivité, eiu de la reconstitution
chronologique tant les superpositions historiqued sombreuses et entre-
mélées. Simplement, en invoquant cette notiopatele”, nous choisissons
une autre voix : celle de la transversalité ougtlaelle del'entrelacs Ce
motif tressé- que nous écartons volontairement de ses habsuapgésen-
tations panthéistes ou spirituelles pour ne retgné la logique de la figure
artistiqgue qu'il suppose apparait plus apte a décrire I'entrecroisemenaou
superposition que nous évoquions plus haut. Conepdedignes courbes se
recoupant entre elles, a I'enchevétrement ineXilcau, cependant, les
croisements obéissent a une certaine forme deuegigterne, I'image de
I'entrelacs nous permet d’envisager la possibiiténe intimité esthétique et
non simplement celle d’'une proximité biographique.

lls avaient, ainsi, en commun une méme attitude ocguistituait le
fondement de leurs nombreuses contributibngeurs paroles étaient leur
vérité et ces paroles n’étaient pas un moyen d’sapdeurs connaissances
mais bien celui de découvrir I'autre et d’entrercemtact avec le monde des
idées comme avec celui des corps. Ainsi l'oralitéargue-t-elle de son

142 Notion qu'il s'agira de définir exactement éagpparticulierement dans le champ musi-
cal. Ce sera le propos du dernier chapitre de cetga.

143 Nous y reviendrons mais signalons que le cdrdiemoi mythiquetlaboré par Schlcezer
pour différencier ’homme du créateur s’appuie suconviction que sedlhomo fabera a
voir avec I'ceuvre, et cet homme qui fait estlien de passagdans lequel la réalité (externe)
acquiert un corps (musical), un homparlant qui agit sans pour cela exprimer. Schlcezer,
op. cit, 1947, p. 418 cité par Kohlesp. cit, p. 47-49 : « sur le plan général de I'art orsh’e
gue dans la mesure ou I'on fait ».
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empreinte leurs contributiofiset leurs personnalités comme le rappelle Jean
Starobinski en évoquant la relation entre GeorgesleP et Boris de
Schlcezer, se rappelant : « les souvenirs de cé&sam [il était] le témoin a
Royaumont, & Nice, & Cap d’Ail, des discussiongiva@s qui intervenaient
entre [eux]. Discussions extraordinairement stimigs et qui [lui] parais-
saient surtout ne pas pouvoir prendre fin sur workparfait. »

Ceux qui les ont connus en témoignent avec un lgisitachement
mélé d’'un respect inébranlable que ne semblentgagsir flétrir les années
écoulées ou les souvenirs estompés. De ces esjuissgsent des portraits
aiguisés qui refletent des personnalités fortegrgiques et passionnées,
souvent exigeantes. Des iconoclastes, préts &$atyempour combler leur
désir d’aventure. Humaine et musicale, elle leumggtra de réunir sans
cesse autour d’eux de nombreuses personnalitésdiveses qu'ils le sont
eux-mémes : ils s’entoureront de musiciens maisiales critiques littérai-
res, de philosophes, d’écrivains ou de poétes..gaudent, tous, le souvenir
de discussions acharnées et de paroles enlevéegigsaient et vivifiaient.
André Souris écrivait d'ailleurs & Schlcezer, saitene mésentente que nous
aurons l'occasion d’'évoquer plus loin : « Alorsugaavez raison, tdchons de
nous parler plutét que de nous écrifé et Robert Wangerméemontre
combien André Souris était « apprécié comme déenuvde musiques
ignorées et comme agitateur de la vie musicalétdit recherché pour sa
dialectigue subtile dans les débats et colloqueansDles rencontres
amicales, il était le premier & rire, d'un rire éme et communicatif, de ses
propres traits, d'un humour souvent ravageur. dussait de plus larges
assemblées par des observations inattendues \amiovocatrices qu'l
mélait & ses analyses rigoureuses de la réalitécabeis»” L'intimité de
Boucourechliev et de Roland Barthes, qui prétadga & I'ceuvre électro-
acoustiqueThrenecomposée en 1974 par le compositeur bulgareekdée

144 Soulignons la similitude esthétique de cettitude avec celle de certains formalistes
russes comme Andrei Ariev le souligne dans sowleyti Des livres, commencés au prin-
temps »,Les Formalistes russeep. cit, p. 15-33. Ariev mentionne que pour Chklovski :
« La parole libére I'ame de sa tension. » et q@est I'oralité qui a, plus que tout, marqué
de son empreinte les particularités de son stfldew releve également que dans un essai sur
Mandelstam, Chklovski note que « C’étaient des celpoes la conversation. »ibid., p. 18.

Et, plus loin que « Sa célebre méthode par assmrsah été forgée dans un dialogue brilant
avec son interlocuteur, le public, et I'époque.ibid., p. 19. Enfin, « La réalité, pour
Chklovski, c’est un systeme de relations dialogicereperpétuelle mutation shid., p. 20.

145 Jean Starobinski, « Des niveaux de I'ceuvfgahjers pour un tempsp. cit, p. 43.

146 Lettre ms. d’André Souris a Boris de Schilcgisée du 4 avril 1954 (Bruxelles), Fonds
Schlcezer (BSC4), Bibliotheque Louis Notari, Monaco.

147 Robert Wangermée rencontre André Souris a Besgku avant la guerre. Il a suivi de
prés toute I'évolution de la carriere du compositbalge. Son témoignage dans I'avant-
propos de I'ouvragél. Souris et le complexe d’Orphf. cit, 1995, p. 9-12) est fondamen-
tal car il permet de comprendre le personnagereesthétique.

148 Wangerméap. cit, 1995, p. 10.
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par Alain Poirier : « Cette distance nécessairdl gultivait avec malice, il
la tirait d’'une grande culture musicale, littérageartistique, acquise aussi
au contact de personnalités exceptionnelles, dellg, ©n le sait, de Roland
Barthes : DuSysteme de la modaux Mythologies du Degré zéro de
I'écriture au Plaisir du texte on pourrait déterminer ce parallélisme, voire
cette complicité souterraine, entre les deux hommeis scrutaient et
analysaient la matiere de leur époque, jusqu’anéflexion commune con-
cernant la difficulté deparler de la musique.” Michel Vinaver trace, par
exemple, le portrait sensibfede Schlcezer et laisse I''mage d’un homme
attachant et rigoureux, d’uanti-pontequi « n'imposait pas mais poussait,
secouait, défongait, stimulait. (...) Il s’acharnaitlibérer le pouvoir de
'autre » et « aimait mettre en action la penséd’'algre comme il aimait
provoquer la rencontre collision, mariage- entre la sienne et celle de
l'autre. » Tous deux d’origine russe, préoccupésedberche esthétique et
de forme, entretenaient une intime relation fagedtbcussions et de respect
mutuel dans laquelle Vinaver, figure atypique dééthe contemporain,
puisera les fondements méme de sa fiituaetivité d’auteur et de sa recher-
che esthétique, peut-étre méme de sa conceptartgiuliere et si musicale
du texte dramatique. Vinaver ne sera pas le seamb¥eux sont les
témoignages d’artistes, de musiciens ou d'écrivamgr qui Boris restera
celui qui les a écoutés ou encouragédombreux sont les témoignages o
I'on sent une porosité entre complicité et admirgtientre enseignement et
partage, si bien que la proximité avec Schlcezepest bon nombre d’entre
eux, une source inépuisable de réflexions ou,adour, chacun est le maitre
et I'éleve. Ainsi cet autre témoignage de Noél dwa « il n’a cessé d'étre
mon premier lecteur, et méme quand ses yeux |'éwk&fimitivement trahi,
un critique d’'une sévérité contre laquelle je migiffais fréquemment, mais
a quoi je dois d'avoir progressivement épuré moylest”. Souris et
Boucourechliev montreront la méme disponibilité@#irmeront, & leur tour,
haut et fort, leur mépris pour toute forme de sglé&zEtion comme le
souligne Luis de Pablo en relatant certains souveté sa relation avec
Boucourechliev : « Quant a moi, ses commentairesras travaux m’'ont
été précieux : ilétait un analyste « passionné » (encore quelqusecte
rare), dont la rigueur ne devenjaitmaisun jargon inintelligible (rarissime !).
Nous échangions nos CD pour mieux nous connaitre’appelait toujours

149 Poirierop. cit, p. 10.

150 Michel Vinaver, « Boris de Schloezer, éléments (jortrait »,Cahiers pour un temps
op. cit, p. 79-81.

151 Quand il rencontre Schlcezer, Vinaver a unetaing d’années et Boris, plus de 70 ans.
152 Voir également les hommages que lui rendenpdesonnalités comme Célestin Deliege,
« Contrepoints a trois voix op. cit, Georges Poule€ahiers pour un tempsp. cit, p. 29-
35, Jean Starobinskhid., p. 43-47 ou Yves Bonnefoiid., p. 51-60.

153 Noél Devaulx, « Quelques années de gra€albiers pour un tempsp. cit, p. 76.
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«don Luis », avec un brin dironie pour l'affectat de la courtoisie
espagnole du XVisiécle...»"™

Tous ces témoignages sont émouvants comme le rerdes
esquisses a peine ébauchées. Ainsi cette paredfieesgitimement liée a ces
étres et cela, bien plus profondément que nedsdgiour I'instant entrevoir
I'évocation de ces quelques citations. Nous pounsrialors définir ces trois
découvreurs commees hommes de l'oralité A la recherche de proximité
et d'échange, leurs contributions et leurs écritsiovlogiques portent les
caractéristiques de cette oralité. Avec elle,elsauvaient, nous semble-t-il,
le verbe créateur, témoignage et inscription dprésence de 'homme au
monde™. Eu égard a la somme plus que conséquente derencés pronon-
cées et d’articles publiés dans de trés nombreresags, la publication
effective d’ouvrages musicologiques est quantigatignt peu importante
comme si lI'immédiateté d’'une pensée proclamée etagee leur était
davantage familiére que son inscription et sa ifixapar I'écrit”, comme
s'il s’agissait la de prolonger dans le domaind&tsigue et musicologique la
vitalité de la pensée en action, restant au plas de la réalité et espérant
éviter tout monolithisme. Ce contact incessant awuec auditoire leur
permettra d’étre a l'affit de la nouveauté musiagléls ne cesseront de
scruter avec un regard pétillant, bien souvenbaues des idées recues. Un
gage de vitalité qui traverse les modes les plumces et rend leurs
contributions, encore aujourd’hui, totalement pemites. Il serait difficile de
citer toutes les conférences qu’ils ont prononctmss les cours gu'ils ont
dispensés mais nous tenons, tout de méme, a sewligs faits les plus

154 Luis de Pablo a Martine Cadielf| avril 2000. Cadieu, « Esquisse d’'un portrait »,
Poirier,op. cit, p. 50.

155 Ariev,op. cit, p. 18 et 32.

156 Nous ne résistons pas, comme pour faire écett@idée, a citer, une fois encore Andrei
Ariev : « En analysant IPhedrede Platon, Chklovski soulignait la position de Ster son
opinion sur la valeur comparée de I'expressionté@i de I'expression orale. « Il estime que
les signes constituent non pas une mémoire mamsayen de se souvenir, et que ce n'est pas
la véritable sagesse mais I'apparence de la sagésse En revanche, la parole, la
conversation, ce n'est pas un effort pour se sduwesis une communication immédiate avec
la source de la sagesse — c’est la sagesse elle-mén» :ibid., p. 20.

157 C’est également ce que souligne Robert Wangeanpéepos de Souris : « Mais, de ses
études théoriques sur la musique, il n'a laissélgsigdragments d’'une réflexion générale trés
cohérente qu'il faut reconstituer en partant dédes publiés en diverses occasions et de textes
manuscrits achevés ou non.oep. cit, 1995, p. 10. André Boucourechliev écrira septrauv
ges parallélement a son intense activité de cormuosi Poirier,op. cit, p. 419. Schlcezer,
guant a lui, rédigera cing monographies dont quatirda musique : deux sont consacrées a
des compositeursScriabine(1923) etStravinsky(1929) tandis que les deux autres sont des
ouvrages esthétiques Iritroduction (1947) etProblémes de la musique moderi®59). A
cela, il faut ajouter un ouvrage fBogol(1932). Seul I&criabinesera écrit et publié en russe
chez Grani (Berlin). L'édition francaise verra laijoen 1975. Voir a ce sujet, les précisions
apportées par Kohleop. cit, p. 33-36.
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marquants. D’autre part, évoquer ces expeériencest aussi évoquer des
moments et des lieux essentiels ou leurs voix sSEc0isées.

Les plus prolixes en matiere de correspondancelsatréire Schlcezer
et Souris. Si la correspondance de Souris a déjéotiet d’'une publicatiofi’,
celle de Schlcezer est accessible, entre aytéela Bibliothéque Louis Notari
(Monaco) grace a la patiente sauvegarde documermfa& ménera, jusqu’a la
fin de sa vie, sa niéce Marina Scriabinedprés la mort de son oncle, elle
collecte et annote avec un soin et une patiencgali@les les documents
encore en sa possessioet témoigne de son attachement & la pensée de
Schlcezer qu'elle se fait un devoir de conservermoindre document sera
classé, daté, répertorié. Elle réunit un nombreidénable de documents dont
la lecture attentive demeure un témoignage esteptiar comprendre
’'hnomme que I'écriture nerveuse et précise dévittaque page. Ainsi est-il
aussi émouvant d’ouvrir ce petit cahier d’écolieneté a Amélie-les-Bains en
1930, de se familiariser avec ces mots griffonnéatarés puis d’identifier le
manuscrit de Ihtroduction a Jean-Sébastien Baaue de toucher les
couvertures élimées de plusieurs passeports oertagnence administrative
de l'état civil se soumet, sous nos yeux, au calustemps qui altére,
renouvellement apres renouvellemdatvisage de Schlcezer. Méme sa voix
« dense, vibrante, si particuliére et inoubliabkst>évoquée dans une lettre de
condoléances que Natacha Dominique envoie a Magenirtloezer et Marina
Scriabiné”. Tout cela est conservé précieusement jusqu’alie®s enfouies
au fond d'un carton que I'on regarde tout d’abardcasurprise puis avec une
discrétion toute respectueuse de I'événement. Senléendu, les yeux clos.

A n’en pas douter, 'homme est bien .

Et, il écrit.

Chacune de ses lettres est une petite part denségaun engagement
gu’il ne semble pas séparer du regard que, quotidrment, il pose sur les
choses et le monde et que Gaétan Picon, I'ami prdetcritique engagé, le

158 Wangerméep. cit, 1995.

159 Wangerméabid., p. 279, note 17 : « Diverses lettres de B. ded®zhl a André Souris
dans le courant de 1949 (Archives et Musée de t@rhture [Bruxelles], n° 5436/496 a
507) ».

160 Une partie de la correspondance d’André Sawvex le groupéCorrespondance été
publiée par Robert Wangermém. cit, 2000.

161 Peu avant la fin de sa vie Marina Scriabinedéges documents a la Bibliothéque Louis
Notari a Monaco. On sait cependant qu'une partieete sources (correspondances, écrits,
etc....) est perdue suite a la descente que feraefia@o chez Schloezer en 1941. Kohler
souligne que le manque de matériel documentairanduépoque de la Seconde Guerre
Mondiale est également du au fait que Schilcezeritaéta arrété comme probable
sympathisant de 'URSSop. cit, p. 15-16.

162 Fonds Schlcezer (BSCO), Bibliotheque Louis Notéonaco.
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pourfendeur de la culture pour téysn’avait pas manqué de relever dans
son hommage posthume en soulignant que la phileesaphrusse « dépasse
la musique et I'esthétique pour engager toute itade I'esprit’. »* Emu
quand il écrit a sa future femme qu’il nomme affiectsementMamie
Schleezer sait aussi étre inébranlable quand ietmiec ses éditeurs ou
tranchant quand, a de jeunes ou moins jeunes &jvibadresse de fermes
critiques. Car « Tous ceux qui I'ont connu gard@miage de Boris emporté.
Boris pestant. Boris fulminant. Il était incapaldéndifférence et, dans
certains domaines, d'indulgence. L'objet de se®uUts ? Tout abandon,
toute paresse, toute suffisance. Il ne supportastque chacun ne vive pas
aux extrémes limites de ses possibilité$. »

En 1943, René Leibowitz lui demandera de corrigemhnuscrit de
son ouvrageLe Compositeur et son doublé I'époque, Leibowitz est
professeur de composition a Paris et, amoureux \desnois et du
dodécaphonisme, il commence a enseigner et adaireaitre ce langage a
de jeunes compositeurs et chefs d’orchestre coniereeFClaude Helfféf.

Il écrit parallélement des articles sur le sujehsdda revueLes Temps
Moderneset, a ce titre, est le premier a importer en Fradactechnique
dodécaphonique dont la diffusion aura un impactemssd sur les
compositeurs de la génération de 1925. Schlcezege les épreuves du
manuscrit et terminera sa lettre par une remargeeba : « Il n'est pas
nécessaire pour parler sérieusement de chosessgsjgour étre logique,
rigoureux, « scientifique », de se guinder, de grele masque d’'une vieille
barbe »". Les mots sont durs et montrent a la fois I'insigrance du
personnage et son refus de toute dérive théorBpgire ennemie. Comme
le souligne Jacques Gérard : « Pourvu d’'une cufiurgée aux sources de la
pensée de tous les temps, ce philosophe véritdigé spontanément a
limpératif majeur, peut-étre au seul impératifldenétaphysique : celui qui
exige rien de plus et rien de moins que de rengpiicde toute prise de

163 Gaétan Picon (1915-1976), essayiste, écrivaiigue littéraire et critique d'art s’'est
engagé aux coté de Malraux des les années 30 alhigué des intellectuels contre le fascis-
me En 1959, il rejoint le tout nouveau Ministere ddfaires Culturelles appelé par Malraux
qui s'entoure d’hommes de confiance et d’amis dmle date. Tous deux avaient souvent
révé de ce que pourraient étre ces Maisons de ltar€ulont I'implantation départementale
est annoncée des 1961. « Transformer en un biemaaran privilege, tel est le but des mai-
sons de la culture » dira Gaétan Picon, « 1961 efure de la premiére maison de la culture
au Havre. Les maisons de la culture : au-dela uledechec », leur vraie réussitedisponi-
ble viawww.culture.gouv.fr./historiques/rubriques/43ans.pdf.

164 Gaétan Picon, « Les formes et I'esprit. La perde Boris de SchlcezerGahiers pour
un temps, op. citp. 63. Cet article est paru ddrmes Mondedu 7-8 décembre 1969, deux mois
apres la mort de Boris de Schlcezer.

165 Vinaverop. cit, p. 79-80.

166 Wangerméap. cit, 1995, p. 8-9. Egalement, p. 267-290.

167 Lettre ms. de Boris de Schleezer & René Leibalaitée du 23 décembre 1943, Fonds
Schlcezer (BSM1), Bibliothéque Louis Notari, Monaco.
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position. »” C’est au nom d’un certain idéalisme intellectualilgfustige
Leibowitz, presque plus par déception que pareéidsapprobation. Ce que
met en jeu Schloezer, c'est I'utilisation de la paet des mots des lors gu'ils
sont au service de la connaissance : vivifiantsndudls demeurent
accessibles ; ils n’en deviennent pas moins desumsents de pouvoir dés
qu'ils se griment et se cachent derriére le mastuéencyclopédisme. A
terme, c’est bien de la perte du langage et derszidn originelle- celle de
I'échange- dont il est ici question. Comme on peut I'imagingme brouille
irréparable entre les deux hommes s’ensuivit.

Parmi toute la correspondance encore consultaltde Bibliothéque
Louis Notari (Monaco), les lettres échangées aeequkes Gérard et André
Souris” constituent un fonds de toute premiére importaheer consulta-
tion permet, sinon de comprendre 'lhomme, du mdmsaisir les pouvoirs
que Schloezer accordait a la parole et aux motsagéba

La correspondance entre Jacques Géraetl Boris de Schlcezer
consiste en une vingtaine de lettres écrites eh®®0 et 1952. Elles
prolongent, dans une sphére plus intime, un détthégque qui avait déja
eu lieu entre les deux hommes en 1949 et qui d=dit’objet de deux
publications dans la revi@ynthésesA I'origine de ce débat, la notice_es
Significations musicales et la création artistiqidate a propos des idées de
M. Boris de Schlcezer sur I'étre de la musique rédigea Jacques Gérard
L'objet de cette note est une critique datioduction a Jean-Sébastien
Bach dans laquelle Jacques Gérard, tout en rendant hgmm la pensée
esthétique du russe, passe au crible le bien fdadérois dimensions de la
signification musicale prénées par Schloezer, ais#/eens psychologique
le sens immanerdt le sens spirituelSi Gérard s’accorde a reconnaitre avec
Schleezer 'immanence de la réalité musicale, ipamient pas, toutefois, a
suivre la hiérarchisation de ces différents niveaex signification dans
laquelle le sens spirituel occupe la premiére plaeesens spirituel est I'idée
concréte de I'ceuvre et existe indépendamment deitaur”. C'est finale-
ment le paradoxe de I'esthétique de Schlcezer quar@a’accepte pas. Le
fait que I'ceuvre soit a la fois invention techniguéalité immanente et
moyen d’expression. Schloezer s’accordera un deoiédonse sous la forme

168 Jacques Géraradp. cit, p. 2.

169 Fonds Schlcezer (BSC 4), Bibliothéque Louis Notéonaco.

170 Le poete et écrivain Jacques-Gérard Linze an&iege le 10 septembre 1925, dans un
milieu propice a I'écriture : son pére est commetganais aussi journaliste et chroniqueur
d’histoire locale. Le futur écrivain est le nevaumbéte, romancier et critique Georges Linze,
chez lequel I'enfant découvre le plaisir de ldlee. Linze a été élu a '’Académie Royale de
Langue et de Littérature Francaises le 14 févi9&71

171 Gérardibid.

172 Gérardibid., p. 4-7.
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d'une note de synthésele Statut de I'ceuvre musicale Nous ne
reviendrons pas sur les termes du débat, sauf f.ar@ager prématurément
dans une discussion approfondie de I'esthétiquSatiboezer’. L'important
est de prendre acte que ces réponses officielldsiéps a Bruxelles, se
prolongeront de facon plus intime dans ces vintytede ou les deux hommes
se livrent a une joute intellectuelle dans la phuse tradition de I'esprit
courtois. Sans céder facilement du terrains&coutentet tentent une des
choses les plus difficiles : se comprendre, c'edir@ se respecter. Leur
correspondance dévoile un mouvement progressifgprochement tant et
si bien que leurs dissensions comptent finalemesinsnque l'intérét de
I’échange lui-méme comme le montrent ces quelgeasps de Schloezer
extraites de la lettre n° 15 :

Parviendrons-nous jamais a nous mettre d’accos [2ghore. A vrai dire,
j'en doute, nos positions esthétiques étant ertioelaavec nos positions
métaphysiques. Mais au fond, est-ce cet accord rques poursuivons,
chacun de nous cherchant a convaincre l'autre, agdgner a ses
conceptions ? Je ne le crois pas. Vous non plusaptement. Bien plut6t ces
échanges, qui affectent par moment I'apparence dambat, nous donnent
la possibilité, en confrontant nos idées, de Iésiper, de les corriger, de les
développer en les gardant ouvertes, accueillantegréains aspects des
choses au début négligés, et, surtout de prenidrgaad de ces idées quelque
recul, de les maintenir & distance, afin de lesirssbus un nouvel angle, dans
la perspective précisément ou les considére I'§egriorcément désintéressé

. . . ... 175
et sinon hostile du moins critique.

Toute autre est la correspondance avec André Soamisistant en une
qguinzaine de lettres écrites entre 1947 et 196% fPagments de vie
interceptés, vestiges d’'une tumultueuse amitiéurtedlongue collaboration.
Leur histoire est celle, intemporelle, des liengdars ambigus qui existent
entre un maitre et son disciple et, comme de namskeeautres relations, la
leur subira au fil du temps une certaine érosiam @liautonomie croissante
que Souris prendra vis-a-vis des choix intellectud® Schlcezer. Jusqu’en
1954, leur intimité est forte : Schloezer joue lie e conseiller et méme de
protecteur. Il soutiendra, avec fidélité, André @®guand celui-ci se frois-
sera avec Albert Richard éditeur de la revuPolyphonie Souris avait été
chargé de diriger quatre numéros mais certainsisdigés, notamment, a
I'irrégularité de la publication et a la concurrendéloyale provoquée par
d’autres revues créées par Richard lui-méme, ldudomnt a abandonner le

173 Boris de Schlcezer, « Le statut de I'ceuvre migsigaSynthesesBruxelles, Editions
Syntheses, 1949.

174 Nous reviendrons sur ces nuances de I'estleétiguischloezatans le chapitre 4.

175 Correspondance entre Boris de Schlcezer et JaGgrard, 1950-1952, Fonds Schlcezer
(BSC 4, Lettre n°15), Bibliotheque Louis Notari, Monac

176 Voir également a ce sujet, Wangernoge,cit, 1995, p. 269-279.
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projet. Les deux hommes rédigeront une lettre deision commune —
Schlcezer ayant lui aussi accepté de collaborer@etgomme directeur de
collection. Pas un seul instant, Schloezer ne rimilit ne mettra en doute
I'honnéteté intellectuelle de Souris, pourtant éemgnt mise a mal par
I'éditeur. Ainsi sera-t-il dans toutes les lettdescette époque ou leur entente
parait forte et inébranlable. De projets échangésoaseils apportés, ils ne
perdent jamais une occasion de s’épauler et dalamez I'autre, des avis
que I'on devine décisifS. Qu'il s'agisse de I'organisation dé&¥écades de
Royaumontou des déboires éditoriaux (nombreux) que corm&wuris,
cette intimité résonne dans chacune de leurs deitedans son hommage
posthume de 1981, Boucourechliev ne manquera pdaide référence :

Cette pensée et cette personnalité [celles de 3eHlcavaient rassemblé
autour d’elle un grand nombre de créateurs — nmarsigipoétes, écrivains :
chez Schloezer et aussi a Royaumont ou, a l'ingiigate G. Gadoffre, notre
ami présidait aux premiers colloques d'échangesicaus a thématique
véritablement moderne. André Souris, ami intimeSiéloezer et I'un des
rares théoriciens d’alors a mettre en pratique nmevelle « pensée de la

. 178
musique », Boulez, Pousseur, s’y retrouvaient.

Quelques années plus tard, la situation est biéérelte. Suite a la
publication desProblémes de la musique modern8ouris adresse a
Schloezer et & Marina Scriabine de sévéres critiquesicologiques. |l
reléve, tout au long de I'ouvrage, de hombreusesoxpmations historiques
concernant I'évolution de la polyphonie ou la natdu tempérament égal
ainsi que la trop grande généralité des constakmigues et stylistiques qui
ne permettent pas une vue détaillée et actuelle dmlité historique comme
le montrent les affirmations quelquefois grincargessuivent :

I me faut maintenant vous avouer qu'a partir darfigraphe] 1V, je décroche
peu a peu, jusqu’a ne plus vous suivre du tout Ba#spartie. C'est que, dés
la page 65, se multiplient vos étranges référeidces que vous nommez
I'histoire, références chronologiques au nombrel@e une par siécle, et
références techniques tellement générales quetiglobent parfois plusieurs
siécles. J'ai beau faire, si vous me parlez du °Xsiécle (pour ne pas
remonter plus loin) je ne sais vraiment pas a goas faites allusion. Je n'ai

177 « Les deux hommes ne se sont rencontrés qéltaut de 1947, mais, dés leurs premiéres
conversations, des connivences intellectuellestésrese sont établies entre eux. Schlcezer
était davantage formé aux idées esthétiques aiguphiques, Souris avait une connaissance
technique plus intime d’'un grand nombre de musiglleont alors noué une amitié solide
reposant sur un profond accord intellectuel quindtait et provoquait entre eux des débats
permanents »\Wangerméegp. cit, 1995, p. 237.

178 BoucourechlievCahiers pour un tempsp. cit, p. 19.

179 Voir la correspondance entre les deux homnpesta de 1954, Fonds Schlcezer (BSC4),
Bibliothéque Louis Notari, Monaco.
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gu’'une modeste connaissance de la musique de ck g@nviron 3000
pieces), mais elle suffit a m’en donner une vueasiée, sihétérogéne, que je
ne trouve aucune constante qui puisse le recotoawir entier et en méme
temps le caractériser. Ainsi pour les autres siéCle

Cette lettre sévere affectera profondément Schloszerofondément
gu’'on ne peut s’empécher de penser qu’il ne s’pgd, la, d’'une simple
blessure d’amour-propre. Schleezer a souvent reoBercomme nous
I'évoquions plus haut au sujet de sa relation a\arjues Gérard, les joutes
intellectuelles qu'’il affectionnait tout particul@ment car elles lui permet-
taient de progresser et de mettre en cause sesgepr@onnaissances.
Pourtant, la critique de Souris réveille en lui ulessure enfouie au plus
profond de son étre, une blessure qui ébranle séaoce car elle lui
rappelle demi-motgyu’il n’est pasréellementun musicien et un spécialiste
de la discipline, paradoxe qui semble étre, touh dois, sa force et sa
fragilité. Une lettre de Souris datée de 1959 neogue, plus de cing ans
apreés, la blessure est toujours aussi vive etdfimréhension toujours aussi
présente. Suite a la proposition de Schlcezer ddiseussion commune,
Souris réitérera une nouvelle fois son jugementd@la de la querelle, c’est
bien de territoire dont parle Souria chacun son domaineemble-t-il dire &
SchlcezerRestez sur le votre : celui de I'esthétique musicaénovez et
proposez mais laissez aux spécialistes le soinfiiar ou pas la
plausibilité de tout cela et surtout accordez aeetalité musicale d’étre
I'arbitre empirique de la théorie

A ma lettre, vous répondez en ajournant la disonssie mes objections
majeures, ce que jadmettrais fort bien si, en mé&mngs, vous ne sembliez
supposer que j'aie pu vous lire avec quelque négtig. Quoi gu'il en soit, je
vous confirme que mes critiques se rapportent & ttau matiére de votre
ouvrage, mis a part Ie"Iichapitre et le début du second. Elles m’aménent a
ceci qu'a mes yeux, vous avez échafaudé des tlsésuiedes théories et non
sur des faits musicaux. Si j'ai tort, c’est mairena vous de me le prouver.
Encore faudra-t-il que nous parlions des mémeseshast au méme niveau
techniquel.8 '

A partir de cette époque, leur correspondance e flis rare. De
courtes lettres courtoises et respectueuses de dmitié passée leur
permettront de garder des liens, de plus en phiamtiés. Une des dernieres
lettres d’André Souris date du 3 septembre 1968gselques mois avant la
mort de Schlcezer. Il n’en demeure pas moins que aerrespondance

180 Lettre ms. d’André Souris a Boris de Schleezéaina Scriabine, Bruxelles, 14 mars
1954. Fonds Schlcezer (BSC4), Bibliothéque Louis NdW#onaco.

181 Lettre ms. d’André Souris a Boris de Schloezeviatina Scriabine, Munich, lundi de
Paques 1959, Fonds Schlcezer (BSC4), Bibliotheque INmtai, Monaco.
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révele des purs moments de vie, ambigus, contoadist et passionnés
comme le sont bien souvent kEstoires ddamille.

Quoi gu’il en soit, Schlcezer sera un homme de disdcet c’est grace
a ces échanges qu'il tissera de solides amitiéfegsionnelles. Dés la
publication de sointroduction a Jean-Sébastien Baam se réunissait pour
en parler a Paris, a Bruxelles ou a Liege commeléte Célestin Deliege :

Le grand modele, pour moi, était Boris de Schlodkemous rendait souvent
visite. C’est ce qui arrive quand on vit dans lagdérie. Nous avons recu a
peu prés toutes les personnalités musicales du ntorBeuris, dans un
chateau de Waterloo en 1948, Froidebise chez liisRle Schlcezer venait
trés souvent, ayant vécu tout un temps a Bruxeldesnme Scriabine
d’ailleurs, il y avait ses assises. Il descendhézcses cousins les Baucher,
rue de Naples, de célebres architectes ensembédiavenue Louise:”

Cet esprit de convivialité et de libre discussi&chloezer le mettra
pleinement au service de la musique en organisauix ddécades, a
Royaumont en 1951La Musique et le cceuet a Cerisy en 1953Le
Musicien dans la cité. Il y invite de nombreuses personnalités européen-
nes ; certaines rencontrées chez André SourisCanférences du Séminai-
re des Arts & Bruxelles comme Pierre FroidebisienBe Souriau, Marcel
Beaufils, André Scheffner, Pierre Boulez et Andréudourechliev. Les
Décades de Royaumont et de Cefigyolongeaient I'esprit de celles créées
a I'Abbaye de Pontigny par Paul Desjardins (1859€)qui, dés 1905, en
avait fait un centre culturel et intellectuel deammgle envergure. Profon-
dément porté par un projet européen de libre ctmn des idées, Paul
Desjardins avait fondé, en 1892, I'Union pour I'iset Morale, un ordre
militant et laique traitant des événements pol@gjiculturels ou religieux ou
des faits de société, avec la volonté de servitékmocratie et la paix A
Pontigny, autour d’'un noyau dont les principaux roegs sont André Gide,
Charles Du Bos, André Malraux, Roger Martin du Ga&ngingois Mauriac,
André Maurois, Paul Valéry, Paul Desjardins promrpn projet, invitant
successivement des hommes tres divers, originaieesous pays, pour
discuter librement de sujets philosophiques, h&ités ou plus sociolo-
giques”. En 1953, sa fille Anne Heurgon-Desjardins (18997) remettra
en état le chateau de Cerisy et continuera I'cederson pére y organisant,

182 Deliége, Decroupet et Nicolap. cit.

183 Kohler,op. cit, p. 305-309.

184 Apres Pontigny, les Décades se déroulerort982 a nos jours, a Cerisy-La-Salle aprés
deux périodes transitoires : de 1942 & 1944, pendayuerre, elles s'exileront aux Etats-Unis
et rejoindront, de 1947-1952, I'Abbaye de Royaumont.

185 En 1905, I'Union pour I'’Action Morale devientyhion pour la Vérité.

186 L’ensemble de ces sources est disponible sitelettp://www.ccic-cerisy.asso.fr
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dans le méme esprit, des retraites de dix joursseuretrouvaient des
personnalités des Arts et des Lettres. Et il estrént de constater que c’est
justement cet esprit de libre-échange des idéds dtalogue qui est le plus
souvent évoqué dans les nombreux témoignages ougdut lire & propos
de l'ambiance qui régne, toujours, plus de cingelaahns plus tard, a
Cerisy’. Tous sont unanimes, I'esprit de Pontigny demefifler & Cerisy,
c’est un peu retrouver les sources d’'un vaste ptajeaniste fondé sur la
fécondité du dialogue et de la parole comme stitimulade la connaissance.
Parmi tous les témoignages qu'il nous a été dormdird, nous avons
particulierement été sensible a celui d’Hélene Q&xdPar son évocation
d'une convivialité enracinée dans le métissage’eatl,] son témoignage
semble prolonger la réalité de Schleezer qui futtredm de quitter
définitivement la Russie aprés la Révolution de5191

La table de Cerisy, — avec ses nombreuses tabteelément rondes, — est
le foyer de ces rencontres fatidiques. Nous quiy [ plupart, sommes gens
sans maison-de-famille séculaire, gens de réceatioamigration, gens aux

racines séparées de l'existence, gens sans prepee rtous voila pour un
temps héritiers et recommenceurs. Porteurs d'whditi illimitée pendant

une dizaine de jourl.gf’.

Schloezer découvre Pontigny trés tot, des 1923.Afdde, Jacques
Schiffrin et Léon Chestov seront également au rewdes. Ces rencontres
seront I'occasion pour Schloezer d’entamer unedrauge collaboration avec
Schiffrin : traduction commune dea Dame de Piqude Pouchkine en 1923
et direction de la traduction des ceuvres compld¢e€hestov aux Editions
de La Pléiade fondées, la méme année, par I'éditesse’. Schloezer s'est
déja fait une solide réputation de traducteur gbassion pour la littérature
russe qu'il géere parallelement a ses activités dsiecnlogue et de critique
littéraire le conduira, en 1926, a accepter la afibe de la premiere
collection Gallimard consacrée a la jeune littératwssé’. Et, les souvenirs
de ces années marquées par I'esprit de Pontigihy Besjardins persisteront

187 « Cerisy, les témoignagesdisponible via www.ccic-cerisy.asso.fr/témoignages.ht

188 « Cerisy, les témoignagesbid.

189 Jacques Schiffrin, né a Bakou en 1894, diplomémit a la Faculté de Geneve,
s'installa & Paris aprés-guerre. Amateur de littéea il créa en 1923 les Editions de la
Pléiade. Le jeune éditeur publiait des livres deelillustrés d’auteurs francgais (Green,
Maurois, Tardieu, Valéry...) et de classiques rugBesichkine, Tolstoi, Tourgueniev). Ce fut
pour lui 'occasion de se lier a un certain nomtieuteurs proches de KaR.F, comme Paul
Desjardins et André Gide. Les Editions de la Piident ensuite reprises parNaR.F.en
1933. Schiffrin en resta le directeur jusqu’en 1%#inée de son exil a New York, victime de
I'antisémitisme de I'époque. Dés son arrivée eméeadans les années 20, Jacques Schiffrin
poursuivit un but, celui de rendre la littératurendiale accessible au plus grand nombre.
Source http://lwww.gallimard.fr

190 Cette collection s'intitule kes Jeunes russes ibid.
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dans I'ceuvre de Schloezer. De cette simple constatate tirons pas de
conclusions trop hatives mais, force est de comstate le souvenir de ces
réflexions toujours ouvertes et curieuses |'oriemt@avantage vers un mode
d’écriture moins fixe et plusnachevéque la lourde monographie, acte
symbolique d’'une pensée contenue et maitriséelietthinstitutionnalisée.
Ce godt pour I'oralité contaminera significativernéa forme de ses écrits.
La profusion, la quantité et la diversité des &ticpubliés sont impres-
sionnante$' Et il suffit de le lire pour se rendre compte coembsa pensée
est toujours aussi proche de nos préoccupationdl Qagisse de sa
réflexion sur la création, sur la réalité musicasey la forme... Nous
entendons cette parole non comme un témoignageécktsetiqueté, autant
dire canonisé, mais comme une parole toujours agissN’est-ce pas la le
privilege desesprits modernes celui-la méme que revendiquait André
Boucourechliev, emarlant, il est vrai, de Beethoven ? Une proximité que
n’ont pas manqué de souligner les compositeurs §euhe génération avec
en téte de liste ce méme Boucourechliev, Henri $&ausou Pierre Boulez
qui ont trouvé danslhtroduction a Jean-Sébastien Baalne justification
de leur démarche et un soutien sans condition gidoZer leur accorda
jusqu’a la fin de sa vie. Cette proximité est toujours 1a, d’autant plus
présente qu’elle parait étre le porte-parole dentesiceuvres musicales, des
plus anciennes aux plus contemporaines car cettdepaévelée, certes, au
contact des ceuvres les plus audacieuses de lagpeemoitié du XX siécle
ne leur est pas contingente. Au-dela de cette ogueanéité historique et
aprés soixante ans d’existencdntfoduction a Jean-Sébastien Baelst
aussi, et bien simplement, une introduction a laique.

Pourtant, cette proximité ne va pas de soi et arc@dette pensée est
chose d'autant plus difficile que I'éloignement giarfaire écho au bon sens
populaire qu’un proverbe aussi galvaudé et elligtique le célébrein des
yeux, loin du cceurévele. Schlcezer est décédé en 1969, depuis prés de
guarante ans. Sa contribution officielle et régelia la réflexion esthétique
s’amenuise a la fin des années 50 quand il déemepartie pour des raisons
de sant€, de se retirer de I&A.R.F.Schlcezer a été oublié. Comment
pourrait-il en étre autrement alors méme que cestde ses ouvrages sont

191 Voir la liste exhaustive des articles de Scklgpabliés en francais a partir de 1922 dans
I'ouvrage de Kohlergp. cit, p. 369-383.

192BoucourechlievCahiers pour un tempsp. cit, p. 17-24.

193 La notice biographique d€ahiers pour un tempsouligne également la volonté de
Schlcezer de consacrer les derniéres années de aades réflexions plus philosophiques et
métaphysiques : « Ses dernieres ceuvres en témaidghrer1 964 parait, dans Mercure de
France une étrange nouvelle : « Rapport secrfdont le texte intégral se trouve dans ce
numéro spécial d€ahiers pour un tempp. 89-110] C'est un conte philosophique ou se
pose la question de la conquéte de I'immortalitétde prix serait la désincarnation. 1969
voit une nouvelle ceuvre d'imagination, un romavian nom est personnbati également a
partir d’'une réflexion philosophique : le rapportre la création et la « réalité ». sp. cit,

p. 12.
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d’ores et déja introuvables comme ceux sur ScriabtrStravinsky, que ce
sera certainement le cas dmtfoductiondont la derniére réédition date de
la fin des années 70, que ses nombreux article¥ pas encore fait I'objet
d’une publication synthétique ? Comment pourradrilétre autrement alors
méme que le titre de son ouvrage le plus connu neglsgréalité de son con-
tenu de facon presque étonnante ? La figure myhidg Jean-Sébastien
Bach le conduira & un questionnement esthétigpailetsophique. Schlcezer
reste, pour bon nombre de musiciens et musicologuepenseur légere-
ment désuet, attaché aux cinquante premiéres amhéeéX® siécle. Ne
serait-il, finalement qu’'upasseurentre deusiecles ?

André Souris rencontre Schlcezer a Bruxélles trés vite une forte
intimité les réunit. Comme Schloezer qui est, adtgpe, le représentant
d’'une nouvelle voie musicologique, André Sourisedéf avec ferveur la
possibilitéd’'une exploratiork des musiques libérées des contraintes acadé-
miques. » Robert Wangermée ouvre I'avant-proposldelyre & double
tranchant ouvrage consacré aux écrits sur la musique stileéalisme de
Souris, par quelques phrases révélatrices : «fhisgue sa curiosité et son
exigence I'ont conduit a se comporter en spécilisins des domaines trés
divers de l'activité musicale et parfois extra-noase » . Cette volonté se
manifestera dés 1945, a la fin de la guerre, géantté Souris commence a
écrire « réguliéerement sur la musique (...) a 'ocmasle commentaires aux
programmes des « concerts clandestins » qu’il ageganisés sans les
soumettre & la censure allemandé.Ses cycles de conférences prononcées
au Séminaire des Arts a Bruxelles de 1945 a 1%®diont plus de vingt
ans avant d’étre publiés sous la forme d’'un essas'qntitulera Conditions
de la musiqué. Comme l'est 'ouvrage de Schloezer, cet essai reste
modéle de pénétration du phénoméne muSic8buris souhaitait mettre la
réflexion musicologique a la portée du plus graathbre et acceptait, pour
cela, la nécessaire vulgarisation de la réflexiamsioologique. Il faut le
rappeler, ces conférences ne s’adressaient pasemnént a des musiciens
mais plus généralement a de jeunes étudiants quides@inaient aux
disciplines artistiqués. Le choix de Souris sera celui d’'une parole liere

194 Si I'ouvrage suBcriabinea fait I'objet d’'une traduction en francais en %9Boris de
Schlcezer n’a jamais donné son consentement poéédition de son ouvrage sbiravinsky:
Kohler, op. cit, p. 35. Voila donc plus de trente ans que I'endent® son ceuvre est
difficilement accessible.

195 Wangerméap. cit, 1995, p. 45-46.

196 Ce que souligne Wangermée, « Avant-propog>git, 2000, p. 5.

197 Wangerméebid.

198 Wangermésbid., p. 7 etop. cit, 1995, p. 217-237.

199 Jacquoipp. cit, 1976, p. 9-12 et Wangermdigid, p. 5-10.

200 Wangermésebid., p. 7.

201 « Au début du mois d’ao(t 1944, dans les despars de I'occupation allemande, une
association sans but lucratif est constituée a Blesxgous le nom de « Séminaire des arts ».
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accessible, explorant les dimensions les plus iégde laréalité musicale
celle-la méme que recherchait Schlcezer. Ainsi lsicologue belge ne
limite-t-il pas la compréhension de I'ceuvre a llgsa de la seule partition
mais place cette réalité écrite au centre d'unaspiasi écologique formé
par le compositeur mais aussi l'interpréte et laditaurs. Annongant les
recherches sur les médiations musicales tellesdles’'se développeront plus
tard”, il défendait une approche directe et sensible nuusical qu'il
concevait davantage dans sa dimension perceptildedgns sa dimension
écrite, influencé en cela par Gestalttheorié’. Et cette option pédagogique
possede I'immense mérite de renouer avec la dirersbnore, véritable
trait d’'union entre les musiciens et les amatetiesse pergue, fondamen-
talement ouverte si nécessaire vers des réflexmlns théoriques. La
démarche de Souris est fondamentalement concrételleaconfére a la
dimension auditive une place de toute premiére itapoce comme le
souligne Robert Wangermée : « Souris voulait sdreetle la maniére la
plus concréte, sur la vie des formes, I'étude dgless et des ceuvres, en
partant de la matiére sonore telle qu'elle estyeengar I'auditeur . Les
témoignages a ce sujet sont nombreux, comme celdéan Jacquot:

Comme il ne s’adressait pas aux seuls musiciense itlevait d'éviter un

vocabulaire trop technique. Il posait des questigméalables a toute
initiation, les questions les plus simples, cetlassi auxquelles il est le plus
difficile de répondre : relation des instrumentsdes formes, fonction du
langage musical, démarche du créateur. Il partaibed réflexion sur la

perception de l'univers sonore pour examiner emitgnt les rapports du
musicien au monde, de la musique a I'existencgra@posait une conduite
humaine bien éloignée de I'esthétisme pur.

Et plus loin :

Ce qui frappe d’ailleurs dans ses causeries, t&sindue des perspectives,
gu’'atteste le choix des exemples donnés a I'audiftxtension aux musiques
extra-européennes, aux traditions non-écrites, reassi aux ceuvres du
Moyen age et de la Renaissance. En provogquantpysément par rapport
au répertoire habituel des concerts, il mettaitéemence la relativité du

systeme tonal qui servait a un enseignement sélé'asique référence.

Son but est de « donner au Palais des Beaux-Artycala de cours portant sur I'esthétique,

les arts plastiques, la musique, la littératurkeatinéma », a l'intention « des artistes et des
amis des arts désireux de compléter et d’entretenir culture générale ». Le Séminaire

voulait aussi « devenir un centre vivant ou lesi@s et le public pourraient communier dans
I'admiration du Beau sous toutes ces formes. ¥YWangerméeop. cit, 1995, p. 217.

202 Citons simplement I'ouvrage d’Antoine Hénitm, Passion musicale. Une Sociologie de

la médiation Paris, Métailié, 1999.

203 Wangerméebid., p. 218-220.

204 Wangerméebid., p. 218.

205 Jacquombp. cit, 1976, p. 10-11.
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L’ceuvre publiée d’André Souris provient, presque tetalité, de
conférences qui resteront & I'état de manuscrigsiieseront réunies, aprés sa
mort, par Jean Jacquot et Robert Wangefmégt, a la lecture de ces
nombreuses miniatures musicologiques ou esthétigaleitées par I'instan-
tané et le fugitif, la proximité et la chaleur, oglatif inachévement leur
donne la valeur inestimable d’'un savoir toujourseasible. Car I'expérience
affleure & chacune des pages et ne verse que dreslans un discours
professoral’. Souris conduit le lecteur, en toute confiancesven savoir
proposé comme un stimulant de la pensée. Plugdietans apres la mort de
son auteur, I'ceuvre de Souris doit également &ixésagée comme une
contribution pédagogique tant elle interroge deswnt les conditions de la
transmission du savoir. Ces conditions de la mesgnnt aussi celles d'une
appropriation personnelle que la proclamation dwisae doit de susciter et
d’accompagner.

Peut-étre est-ce la leur plus grande force comme pdus grande
faiblesse ? La voix de l'auteur y est toujours pnés et elle ne ménage pas
ses éclats comme le montre cette citation, paiti@rhent révélatrice :

L’histoire étudie et transmet I'ceuvre musicale camuon document ; elle
peut classer, établir des rapprochements, s’étodiuee audace, constater
une influence. Elle décrit les particularités d'style, trace avec précision
son évolution, donne aux étapes d'une civilisatimmsicale les qualificatifs
de primitive, classique ou décadente. Mais elle elem toujours en dehors
de l'enceinte fermée de I'ceuvre en tant que stracttvante, elle est

impuissante non seulement a nous l'expliquer, nmma@me a nous en
208
rapprocher.

Ainsi les démarches habituelles de tout musicoldglesser, élaborer
des méthodes...) ne lui sont-elles jamais apparsentslles et, au-dela des
controverses que suscite inévitablement une telipn, Souris défend une
certaine forme d’appropriation du musical. Cellerdpprochementt de la

206 Jean Jacquot signera la publication @esditions de la musiqu®p. cit. et Robert
Wangermée, quant a lui, se chargera de rééditeiCoeslitions de la musiqueipuisées
depuis longtemps et augmentées de nouveaux telxéekyre a double tranchanop. cit.La
méme année, il publierd&ndré Souris et le complexe d’Orphéeortrait exhaustif du
compositeur et point esthétique sur I'implicatian®buris au mouvement surréaliste.

207 Par exemple et au hasard @esditions de la musiquex Il y aurait une longue étude a
entreprendre sur les rapports que la musique @nttedvec son écriture. A regarder les
choses avec suffisamment de naiveté, il appargithdén étrange que la musique se puisse
écrire. Et si 'on compare ensuite la vie concritd’'univers sonore avec le systeme de signes
qui prétend le représenter, I'on ne peut qu'émpdeé des insuffisances de ce systeme, de ses
infidélités et méme de ses trahisons. Au pointlgiede de la notation musicale serait peut-
étre plus profitable, pour la connaissance de laigue, si elle était poursuivie dans un sens
négatif c'est-a-dire qu’'au lieu d'interroger la ation sur ce qu'elle représente, il y aurait
intérét a 'interroger sur ce qu’elle ne représqras. » op. cit, 1976, p. 36.

208 Souris cité par Poirienp. cit, p. 228.
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rencontre avec les ceuvres considérées comme designgs vivants,
fondamentalement ouverts. Vision qua&siologique au plus pres de la
réalité, que nous avons déja soulignée et qui eadpa jamais la forme
d’une théorie statique. Souris sera toute sa vieamacteurs les plus pas-
sionnés et les plus militants de la vie musicalaraument, cherchant sans
relache a bousculer les habitudes comme le moatpedgramme des con-
certs qu’il organise a I'Institut des Hautes Etudes1944°. A cette occa-
sion, il entreprend « de méler dans un programrsexiesrres de différentes
époques- notamment contemporaineset de faire ressentir leurs parentés
spirituelles selon un projet esthétique original soublant ainsi I'histoire
sur son propre terrain et élargissant, de faitdddinition méme de la
musicologie. Pourtant, Souris n'a jamais néglipstoire. Bien au contraire.
Simplement, il lui paraissait bien souvent pluseesiel de donner le golt et
de susciter I'envie, de provoquer le questionnereéie tenir compte de la
diversité de I'environnement sonore qui entoure,gaotidien, le monde
vécu. Pour preuve, la notice du programme impriggabncerts clandestins
de 1944 :

Il existe entre les ceuvres d’art des affinitésrgusont point inscrites dans les
canons d'un style, des parentés profondes quivedendt a travers les temps,
en dépit des usages et du temps lui-méme. Cetta'esé guere contestée,
mais I'on semble hésiter a lui donner une formecodie, tant nous sommes
soumis aux cadres de I'histoire, aux hiérarchies equ dérivent. L'expé-
rience, pourtant, vaudrait d'étre tentée, qui r@ifjisans souci primordial
d’'ordre chronologique, des ceuvres choisies en veetypropriétés ou de
tendances qui leur soient communes. Eclairées grioupées selon des
perspectives a la fois trés particulieres et tréinelles, elles révéleraient,
sans doute, des vertus encore inconnues. L'on raitepar exemple, des
créations récentes prolonger leurs échos jusque alampassé fort lointain —
et d’anciens ouvrages se présenter a nous sousfamdier.”

C’est en 1957 qu’André Boucourechliev prend lavelde Schlcezer a
la N.R.F. et débute une activit¢ de chroniqueur et de aetigqSes
nombreuses collaborations dans de multiples revaes, Rencontres de
Darmstadt, au Festival de Royan ou aux concerfdatuaine Musical sont
évoquées par Jean Ducharme dans son esquissepbioge’ et il n’est
donc pas nécessaire de revenir sur I'ensemble slelmenées historiques.
Certains faits sont cependant éloquents et lesaiextrde cette source

209 Wangerméap. cit, 1995, p. 221-225.

210 Wangerméebid., p. 221.

211 Wangerméebid., p. 222. Pour consulter le programme de ces ctmdad., p. 221-225.
212 Ducharme, « Esquisse biographique », Poiviercit, p. 17-26. Poirier, « Ecrire sur la
musique »jbid., p. 225-240.
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documentaire pour les mettre en corrélation avech®ix de Schloezer ou
de Souris permet de mieux comprendre leur filiation

Boucourechliev nait en 1925. L'entre-deux siéclasultueux et la
premiere Guerre Mondiale appartiennent a une agabté que la sienne
éloignée déja de celle vécue par Schlcezer et, dansnoindre mesure, par
Souris. Si le bouillonnement de la création adisti et la volonté de défaire
I'histoire des traditions par l'affirmation de laoghernité a débuté dans le
champ musical avec Debussy, Stravinsky et Schoehib&gsituation n’est
plus tout a fait la méme dans la seconde partiesidcle. Ces nouvelles
expériences que Schlcezer et Souris défendrontcavefction, plaidant leur
cause avec la volonté de soutenir le progres ensartt devenues des
héritages. La marche du progres, inéluctable, axtpaée comme telle par
les compositeurs de Igénération de 1928omme Boulez ou Stockhausen
qui, forts de ces innovations, pousseront a I'em&&es explorations : « Le
but explicite est de s'attaquer davantage aux ouwil langage qu'a la
possibilité de la communication. (...) Les jeunes positeurs se tournent
moins vers les problémes des rapports avec latsoetde public que les
expériences sur le langagé.»ls défendront une modernité exigeante, sym-
bolisée par le mythe de Darmsfadta rupture parait assumée et c’est vers
I'avenir détaché de son passé immédiat que sedmmhles compositeurs
de cette génération, revendiquant le droit d'étkeua tour les tenants d’'une
seconde avant-garde plus libre et plus adulte. €oytrétant sa voix et son
geste créateur a la défense de ces nouvelles pgvsgedu langage musical,
Boucourechliev adoptera une attitude moins tranctiéerchant la réconci-
liation plutét que I'opposition comme s'il avait taainte des positions trop
uniformes, trop statiques a I'image de son pro@hpositionnel oscillant
entre un langage postwébernien, une prédilectiamr @ chromatisme, la
musique électroacoustique et la poétique de I'emddihation. Sa double
activité de compositeur etétrivain de musiquele conduira a observer un
certain recul, reliant obstinément le présent gpdsse, se permettant une
constante relecture de I'histoirePoirier parle & ce propos d'une véritable
obsession’ —, dé-rangeantx son tour le champ musicologique.

213 Voir a ce sujet Jean Molino, « Technologie, dialisation, tribalisation. Un Survol
rétrospectif du XX siécle »Musiques. Une Encyclopédie pour le XXiEcle,op. cit, 2003,
p. 69-86. Mario Baroni, « Naissance et décadencesadant-gardes »bid., p. 89-112 et
Philippe Albéra, « Tradition et rupture de traditis, ibid., p. 113-135.

214 Baronijbid., p. 103.

215 Hermann Danuser, «‘L'école de Darmstadt en smythe », Musiques. Une
Encyclopédie pour le XXsiécle op. cit, 2003, p. 264-282.

216 Pairier, « Ecrire sur la Musiqueog. cit, p. 229.
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Comme le note Jean Ducharme :

André Boucourechliev s’engage, dés ses premiergsé@ux cbtés des
compositeurs desa génération. Il défend avec ferveur et perspicakité
musique électronique et, surtout, le sérialismesest développements. Il
contribue a les faire comprendre et apprécier dus grand nombre. Il
explore le territoire musical américain et noug faimédiatement partager
ses nouvelles richesses. Ses propuehipelsopérent un rapprochement et
procedent d’'un double héritage — américain et etgnp Boucourechliev
restera trés attaché aux compositeurs et aux cefuggpentés au début de sa
carriére ; des articles rédigés ou réédités qusldéeennies plus tard en font
foi. Berio, Boulez, Brown et le « premier » Stockban demeurent. A
I'écoute de son temps, Boucourechliev s’emploi&@odvrir et promouvoir.
Au cceur de l'action créatrice, il retrace des tmjees remarquables,
propose des bilans provisoires, synthétise sesxiéfis et nous les
communique avec généroszlf7é.

Tout comme Schloezer ou Souris, ses nombreux artipbeteront
souvent la trace et la fragilité de I'oralité. livait interroger et s’interroger.
Bien souvent, il n’hésitait pas a faire part de pesgpres questionnements
comme le rapporte Francois Nicolas :

J'aime me rapporter a cette pensée d’André Boucbiiex en sa singularité,

qui porte désormais pour moi le signe non seulerdensa cohésion mais
. . . 218

surtout de sa voix, de ses intonations, de sorsaetrfe ses gestes.

Ses écrits sont également le fruit de rencontreds éiasards, d’amitiés
au long cours et d’admiration réciproque. Ainsitegqtarole agissante ne se
congoit-elle pas en dehors du réseau humain quiusntnécessairement
'ceuvre musicale : les interprétes et le publictsdatégrés de plein droit
dans le processus de création et forment une claiimaine sans laquelle
nulle vie ne pourrait lui étre accordée. Boucoulieghprolonge ainsi les
propositions de Roland Barthes ou d’'Umberto Ecosrégalement celles de
Souris, concevant I'ceuvre au centre d’'un envirorer@nmouvant fait de
conduites multiples, toutes plus essentielles lessuque les autres. Ne
disait-il pas: « Entre la surcharge affective etfdntasme de I' « objec-
tivité », il y a une zone que l'interpréete doit ¢aber, sous peine de mort de
I'ceuvre. »° Il ne laissera jamais le discours théorique s'isgsomais
préferera bien souvent laisser la parole aux coitgms ou aux interprétes
comme en témoigne la vaste enquéte intituléee Musique sérielle

217 Ducharme, « André Boucourechliev et ses conteaim», Poirierpp. cit, p. 251.

218 Nicolas, « Définir la musique ? », Poiriep, cit, p. 263.

219 BoucourechlievLe Langage musicalParis, Fayard, 1993, p. 20. Voir a ce sujet
« Boucourechliev et ses interprétes », Poiiied,, p. 267-398.
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aujourd’hui” qu'il conduira en 1965 pour la reviRreuves Il réalisera de

nombreux entretiens avec plus d'une trentaine depositeurs, allant

chercher l'information la ou elle est la plus élegte et, sans imposer un
discours stéréotypé, se fait le porte-parole desedoet des désillusions qui
surgissent en Europe plus de dix ans aprés I'antopte la série. Nous ne
résistons pas a reproduire dans son intégralitécitaon du compositeur
bulgare. Elle montre, plus que nous ne pourriondalee, combien la

démarche esthétigue de Boucourechliev, comme dell&chlcezer, fait fi

des discours empesés et des théories toutes fadadien elle est elle-
méme une parole qui ne vit et ne comprend son rappomonde que dans
le dialogue et 'échange. A la lecture des lignes smivent, la proximité

avec Souris et Schloezer parait évidente. A propsscduvres ouvertes, il
disait :

Ces « musiques en action » qui, lancant un défi rations d’'unité et de
structures auxquelles nous sommes habitués, destgelur autant privées de
cohésion interne ? Nous n’avons plus affaire a éseau d’éléments de
langage répondant a un commun dénominateur comms lkdamusique
classique ou la musique sérielle. L'absence d'alle téférence, la nature
hétérogéne du langage ou s'insérent, parfois lem@ht, des « objets
trouvés », citations ou images, déconcertait pidoment le publicNéan-
moins, il nous semble qu'un facteur d'unité profendxiste la — celui
précisément, de '« action » humaine. Au premieeau, c'est l'interpréte,
I'« opérateur » qui soude les innombrables facattes langage éclaté, leur
donne élan et direction. Au second niveau, plusisdéencore, c'est
l'auditeur lui-méme. A Iui le dernier mot, a luiekpérer la synthése finale de
ces forces multiples superposées et enchainéest, €ederniere analyse, lui
que l'on investit de cettéberté responsablajui est I'air ou respirent les
« ceuvres en action ». Et il ne peut les pénétreimsrencore les juger, que

s'il accepte d’assumer cette investiture — s'ilegpte dagir.221

Tout cela serait bien incomplet si nous n’évoquides analyses
musicales qui s'intitulaient.’Archipel sonoreet qui étaient diffusées en
1989 par FR3 et la Sept, élaborées avec I'ami dgoues, Jean-Pierre
Burgarta qui Boucourechliev dédiera sa derniére cethnas Fragments de
Michel-Ange (1995). Elles sont, a notre sens, un symbole de gmrole
agissante qui souhaitait offrir, au plus grand n@nbn acces a la tradition
musicale européenne en choisissant pour cela degsatiés du répertoire :
Bach, Beethoven, Bartok, Monteverdi, Debussy, $isky... Ces choix
sont aussi ceux de Boucourechliev, miroirs de sexres passions
musicales : des madrigalistes italiens a la musideeson temps. Sans

220 Voir Ducharmegp. cit, p. 242-244.
221 Poirierop. cit, p. 238. Cette citation a été extraiteMesiquesen action, Compte rendu
du Festival de Royan 1978RF, 1970.
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oublier bien entendu, celui qu’il considérait comrte moderne par

excellence : Beethoven. Il est toujours émouvantledeoir commenter,

analyser avec des mots simples ces ceuvres marguahtebesoin de la

partition. L'interpréte est |a, répondant a sesstjoas et prolongeant ses
commentaires. Et la musique résonne. Et I'ceuvrdedewsoudain plus

cohérente, d'une cohérence toute musicienne. Werenise en condition

par ces explications préalables, suit pas a pdérmulement de I'ceuvre, vit
ses moindres développements et accidents et, kot les questions
s’envolent tant on a I'impression de saisir, ménoigrepticement, une forme
vivante qui se construit dans I'acte méme de lagquion. Cette cohérence
ne prétend pas accéder a I'exhaustivité d’'une aeakychnique identifiant,

comme le ferait un archéologue, toutes les sudgtiltharmoniques et les
prouesses d'écriture. Boucourechliev laissait @la spécialistes et aux
enseignants en mal de légitimité. Seul lui importai sens commun du
musical, cette temporalité qu'’il a recherchée tutong de ses écrits et qui
lui semblait étre le trait d’'union entre les homnatdes ceuvres. Un trait
d’'union quasi fraternel s’adressant a l'oreille elewe un instrument a part
entiere de compréhension et d’appropriation du raond

Peut-étre est-ce pour cette raison que Boucouesctdivendique dans
ses écrits, un droit : celuiidterpréter Comme le souligne Martine Cadieu :
« J'ai relu plusieurs fois le livre sur BeethovBoucourechliev avait le don
de vous glisser a 'intérieur de I'autre, de saggens . Et il est un fait que
ses ouvrages et ses arti¢iesont des essais dont le plus éclairant est, sans
doute, son ouvrage de 199Essai sur BeethovemBoucourechliev I'aimait
tout particuliérement, lui réservant une place & paEcrit plus de vingt-
cing aprés ldBeethoverde 1963, cet essai est une monographie plus intime
et plus personnelle aussi ou le compositeur asplusegue jamais ses prises
de position : éloignant toute neutralité et objgtdi il revendique le droit
« de faire part d’une réflexion sur la musique d=tBoven.> Au fil des
pages, se mélent les dimensions esthétiques, ibister et méme sémio-
tigues dans la mesure ou la musique y est définimnme systéme de
différencesse structurant lors de I'acte de perception, prgéamt en cela la
réflexion conduite depuis les années 60 :

Beethoven, aujourd’hui, ne cesse de me poser deeliesl questions ou du
moins, de me suggérer des approches différenteacebtrées comme
naguere — et peut-il en étre autrement ? — surodemnité du compositeur,
déterminante de I'histoire musicale que nous vivdviais plus directes et

222 Cadieuop. cit, 2002, p. 31.

223 Boucourechlievpp. cit, 1963 etop. cit., 1991. Voir également a ce sujet, I'article de
Poirier,op. cit, p. 225-240.

224 Boucourechliewp. cit, 1991, p. 11-13.

225 Boucourechlievipid., p. 12.
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plus fermes sur I'essentiel, sans doute aussifptasiches a I'égard des idées
recues et des pieux sentiments dont la glose bestlenne fut si longtemps
— et reste encore souvent — tributaire.

Cette modernité, I'organisation de sBeethoverla suggérait déja,
bien plus sGrement que ne pourraient le faire dgues explications, car elle
est celle de I'économie de moyens. Ce fait est b@mu mais il convient,
pourtant, de le rappeler tant il est représentiifl’attitude de Boucou-
rechliev. Inversant I'ordre habituel de toute beqgnie, a savoir I'étude de la
vie avant celle de I'ceuvre, Boucourechliev libéoeuvre et rompt de fait
avec toute une tradition psychologisante et semtiatiste héritée du XIX
siécle car, dit-il : « ce n'est pas lui mais unralBeethoven qui est I'auteur
de ses chefs-d’ceuvre.’»

[l faut donc retourner aux ceuvres elles-ménsfrmera-t-il et ce
conseil écarte la sphére artistique d’une vocaitiostrative que toute une
frange de I'esthétique hétéronome lui a, depuigtemps, assignéde facto
En réaffirmant I'immanence et 'autonomisation @etlet du sensible déja
suggérée par Lessing puis GodthBoucourechliev rénove I'analyse musi-
cale. Et il poursuit: « En les abordant dans I&alité sensible, approcher
autant que possible le langage du musidans ses structures vivantes,
tenter de dégager ses lignes de force, ses pouvairgeaux d’ordonner le
temps. Périlleuse entreprise»..

L'ceuvre isolée de son contexte biographique, de ms®aux
d’'influences et des rapports productifs subordoniiaote créateur a des
contingences extérieures.

L'ceuvre libérée, donc.

Et singuliére.

Préte, comme il le disait lui-méme, a cheminer d&s cons-
ciences...

Plus qu'un disciple, Boucourechliev sera continuateut” qui se
chargera de prolonger les perspectives esthétipédagogiques et musico-
logiques ouvertes par Schlcezer et Souris. Il Eaisine synthése et la

226 Boucourechliewgp. cit, 1991, p. 11.

227 Boucourechlievibid., p. 13. Cette position est trés proche du concepha mythique
développé par Schlcezer.

228 Ces remarques sont essentielles car elles newsefiront de tracer lgénéalogie
esthétique de ces découvreurs. Voir Jean Pefitotphologie et esthétiquéParis, Maison-
neuve et Larose, 2004.

229 Boucourechliewgp. cit, 1963, p. 13.

230 Ducharme qualifie, quant & lui, Boucourechlide passeur « Avant-propos »A
I'Ecoute, op. cit. p. 9. C’est également le titre d’un article paamslLe Courrier musical de
France(32), 4 trimestre 1970 et reproduit dans le méme ouvnag#9-32.
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dépassera, il réunira la théorie et la pratiqudeusique a la lumiére de sa
propre symbiose, celle qui est la marque de seopeadité : I'écrivain de
musique et le compositeur sont parvenus a dialoguer
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Ecrit. Le mot n’a pas trait ici & la matérialité d’urgiture : la plupart

de ce qui s'imprime n'est pas écrit, mais, au mjerédigé, ou

simplement consigné. A linverse, un texte peutcsié, et s'écrit,

dans I'esprit de son auteur sans encre ni papiantaoute notation.
Ecrire, c’est former mentalement avant de la corsigou chemin
faisant, une texture de mots et de pensée : imggnvcela peut étre
déja écrire.

L’écriture s’entend. Bien quecite I'écrit ne s’adresse pas aux seuls
yeux ; sur la page ou il git, il semble une parfidée, en attente du
regard qui lilluminera, mais aussi d'une voix eum souffle qui
'animeront. Lisant du regard, nous I'entendonst&aler en nous ; il
semble que le poéme se profére de lui-méme aveeaixsans timbre
qui peut-étre n'est pas la nétre, mais celle de«@» qui seraiun
autre, la réplique dans le lecteur de ce « moi mythigugui, selon
Boris de Schlcezdet André Boucourechliev), est, dans le créateur, |

- s 231
véritable et seul auteur de I'ceuvre.

231 Jean-Pierre Burgart, « La poésie sans lessnétsirier,op. cit, p. 146.






8. Itinéraire de voix(es) croisées : des hommes
depayseés.

Engagés corps et ame, ces hommes I'étaient etdéepaétait pas un
moyen d’'imposer leurs connaissances mais bien delulécouvrir I'autre
par I'ceuvre et d’entrer en contact avec le mondeidises comme avec celui
des corps. Regroupés, ici, sous I'égide de la nafi®parole ces auteurs
sont degarleursinsatiables qui ont proposé une autre maniére wehaw la
réalité musicale Des parleurs pour qui, & 'image de Stefan Zweilg vie
est la substance de l'art; et I'art est le regaud plonge au coeur de la
vie. » Et leurs paroles ne seront jamais restées latt@ses. Ecrites ou
orales, polémigues ou consensuelles, discutablefiga elles seront
toujours portées par une grande sincérité qui weelpas pour autant
Schloezer, Souris et Boucourechliev au rang d’hommmeseptionnels,
enfermés dans une tour d’ivoire a la pureté imn&eubimplement, des
étres pour qui la transmission va de pair aveote le choix et le partage
des mots, pour qui « Faire connaitre, expliquer) €est intervenir »’,
comme en témoignera Boucourechliev, en 1946, eantra@ Sofia « une
brigade d'interprétes se produisant dans les ugioesles ouvriers.”

Schlcezer, Souris ou Boucourechliev ne s’enfermamngjs dans de
longs monologues, qui ne les intéressent pas. l@assable désir de
découvrir cette parole au sein des ceuvres les @@ussétre, eux-mémes,
desétres de parolea témoigner et a dire jusqu’a inventer un teingteans
frontiere qui en fait des voyageurs au long coorsjerts a de multiples
rencontres. Rendre vivante la connaissance, laranediite que colte a la
portée de tous sans caricature outranciere, maisstéaint au plus pres de la
réalité restera peu ou prou, tout au long de lewdtiples activités, leur
principal engagement. Car cette lignée est avatuoe lignée dearleurs
engageésefusant tout concept galvanisé qui git a forcerd’'énfermé, toute
parole relachée qui se perd a force d’étre dévecademe en témoigne Jean
Ducharme a propos de l'action déja évoquée que migmké Boucou-
rechliev vis-a-vis des musiques électroacoustigiesérielles : le compo-
siteur affirmait « avoir voulu faire de la critiqemgagée dans le combat de
sa génération’>. Le souci demigration perpétuelle entre les hommes, les

232 Stefan ZweigAmok ou le fou de Malaisi®réface de Romain Rolland, Paris, Le Livre de
poche, 1991, p. 9.

233 Picon, « Les formes et I'espritGahiers pour un tempsp. cit, p. 63.

234 Ducharmegp. cit, p. 19.

235 Ducharmepid., p. 21.
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styles ou celleles ceuvres & travers le temps et les consciéntessréunira.
Alain Poirier souligne la remarquable attitude dddé Boucourechliev vis-
a-vis de la musique électronique et « il retiensacapacité a ouvrir des
voies nouvelles et inouies, sans jamais chercheparticulariser : parler de
musiqueélectronique, c’est parler de musique tout colrtJean Jacquot, &
son tour, rappelle qu’André Souris « se révéle dusetout ce qui était
valablement nouveau dans les idées et dans lesesetivret Robert
Wangerméajue « Ceux qui ont connu Souris ont remarqué qu'il dors
été sensible aux nouveautés de toutes sortes :il ade§ années, la
Gestalttheorie I'existentialisme, le structuralisme, la linguigte post-
saussurienne, Levi-Strauss ou Bachelard ont nsarrconversation et sa
pensée. En musique, il a été particulierement tHttex indices de
nouveauté qui surgissaient en dehors de son emgnoent immédiat ; il les
a captés et utilisés : souvent, il a pu ainsi jauerdle d’initiateur et de vul-
garisateur. » Tandis queGaétan Picon, rend hommage & deaande
disponibilité pour le nouveau libéré de I'histoice Boris de SchlceZér
Une ouverture qui deviendra, par exemple, pour Bortechliev, le sens
méme de sa poétique musicalé I'heure ol elle fait également écho chez
de nombreux intellectuels et artistes comme Umbectn Luciano Berio ou
Roland Barthes, tous intimes du compositeur bulgara recherche d'une
esthétique moins dogmatique et d’'une parole libétékes inflexions, certes
changeantes, sont l'indice de « ce qui est en tlaige taire », de « ce grain
sonore qui se désagrége et s’évanouit »

Des étres pour qui ce voyagencontreest lié avec I'entiereté de leur
corps. Nomades et sédentaires, Schloezer, SouBsueburechliev font, a
peine leur carriere esquissée, l'expérience l'égil... Politique pour
Schlcezer et Boucourechliev, esthétique pour Saeetsexil leur laissera des
blessures profondes mais permettra I'éclosion deopealités pleines de

236 Poirierop. cit, p. 241.

237 Poirierjbid., p. 9.

238 Jacquot, « Avant-proposog. cit, 1976, p. 11.

239 Wangerméap. cit, 1995, p. 8.

240 PiconCahiers pour un tempsp. cit, p. 61.

241 Voir a ce sujet, le chapitre « Boucourechlieladibrme ouverte », Poirieibid., p. 55-
140 et notamment l'article de Ducharme, « Clefs dmuverture »,ibid., p. 55-117. Ainsi,
parlant de la rencontre entre A. B. et Umberto Bodeel'esthétique de I'ouverture du début
des années 60 : «I'ceuvre ouverte » apparait cohiaeutissement d’'une évolution des
formes et comme le reflet d’'une conception du mosdas le signe non plus deriécessité
mais de lgpossibilitédont témoignent tous les domaines de la pensélg, sidence et de la
culture contemporaines, et que l'artiste tradudtipsa part, dans la structure méme de son
ceuvre. » ibid., p. 61. Ou encore Burgart, Poiridsid., p. 154 : « A I'opposélL.it de neige
témoigne de ce désir de l'ouvert, qui, me semblledst au cceur de la pensée et de la
poétique d’André Boucourechliev. »

242 Barthes cité par Cadieu, Poirikid., p. 40.
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relief, cosmopolites et polyglottes. On voit dégaqui se dessine derriere ce
constat : cette parole qui les constitue et qaiisrecherchée a-t-elke voir
avec des événements biographiques ou psychologigQesstion difficile a
poser car implicitement elle fait I'hypothése dlien créé par une nécessité,
d’'un lien causal qui apparait, a premiere vue, Biempliste. L'exil serait-il
'unigue cause, I'unique explication de ce qui skamiitre, plus qu'un état
d’esprit, un véritable regard sur le monde ? Contradfirmer, sinon sur la
base de notre propre conviction, que, de celden est rien, qu’il ne s’agit
pas d'une simple corrélation biographique mais d’wexpérience bien
particuliere qui forge les esprits comme les reg&d-omme le souligne
Pierre Boulez a propos de Pierre Souvtchinskyexi laiguise le regard et
forge une perspective a la fois plus dégagée st ghgagée, en maintenant
I'analyse et le point de vue dans un état perpémeint transitoire.’
Comme Schlcezer lui-méme qui, s’interrogeant surigioe de toute
réflexion philosophique, la rapproche dans le gdélau philosophe et ami,
Chestov, de I'offense et de la réaction d’'une alessge par la réalité

Regard, point de vue que la parole révéle en légurant, leur
voyage-rencontre sera aussi celui de [I'expérience singuliere d'une
musicienneté metissée.

Réfugiés russe et bulgare, Schlcezer et BoucouesChliesteront
toute leur vie des apatrides méme si le sol frangees vite accueillant et
fertile, pansera la douleur de la perte de teriesées, violentées et
inaccessibles. Comme bon nombre d’intellectuelsjdzer quittera défini-
tivement la Russie en 1920mais son souvenir restera présent grace a la
pratique de sa langue maternelle aux inflexionsasactéristiques qu'il
aimait tant parler et traduife Toute sa vie, Boucourechliev continuera & lire
les auteurs romantiques allemands dans le texfesitseulement quatre ans
avant sa mort qu'’il reverra sa terre natale, lagBrié restée présente toutes

243 Pierre Boulez « Préface. Figure d’exiPigrre SouvtchinskyUn Siécle de musique russe
(1830-1930) Arles, Actes Sud, 2004, p. 9.

244 Kobhler,op. cit, p. 41. Kohler fait référence a Il'article sur Cloestle Schloezer daté de
1932 et publié a IAl.R.F.

245 Comme bien d'autres aprés la Révolution, Schiagadte la Russie en 1921 pour
regagner la France. Il ne sera naturalisé que dsnannées 50 et gardera longtemps son
passeport Nansen de réfugié russe : Fonds Schi@®3€r0), Bibliothéque Louis Notari,
Monaco et Kohlerjbid., p. 15-16. Boucourechliev, bénéficiant d’'une boud&&udes du
gouvernement frangais quitte la Bulgarie en 1948arit par la méme occasion la radi-
calisation du régime politique. Il deviendra citnyfeancais en 1956 : Poiriap. cit, p. 20.

246 Kohler fait référence a un voyage de Schloazé&essie en 1967 tout en précisant le peu
d’informations existant a ce sujetbid, p. 17. En 1968, il participera également a deux
colloques sur la Russie a Aix-en-Provence et a Gebigly, p. 325-332.

247 Voir a ce sujet, son trés bel article : « Errgead’une traduction »Cahiers pour un
tempsop. cit, p. 139-152.
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7 248

ces annéé$ Loin de leurs pays d'origine, ils auraient toulssi bien pu
faire I'expérience d'un exil intérieur pareil a gelque leur imposait la
radicalisation des régimes politiques russe etarelgt que semble souhaiter
Schlcezer quand il se rendait, dans les annéesi4@uaent des Bénédictins
d’En-Calcat & la recherche de recueillement efldacg”. Mais il n’en sera
rien et, toute leur vie, ils n’auront de cesse rdadmettre et de témoigner
comme pour inscrire ou asseoir I'espaaas-lieuqui les constitue...

... Comment ne pas voir dans cette quéte incessamtanisfiguration
poétisée de I'engagement que la fuite ne leur apmamis de mener ?
Comment ne pas y voir le signe de leur fidélité€a terres natales, le contrat
tacite passé avec elles ? Témoigner et agir endatte le retour car, un jour
ou l'autre, le voyageur revient sur ses pas. Pobtd8zer et Boucourechliev,
ce retour sera différé et transfiguré, une errdacte, curieuse et ludique ou
la douleur de I'abandon et de I'exil devient uneni@ee de vivre et de dire le
monde et sa réalité artistigue. Comme le souligieerd® Souvtchinsky, la
pensée de Schlcezer est une « pensée vivante, uwéguiéte, interrogative,
précise, juste et subtile » ol il s’agit de « pemsmtre soi », comme pour
garder les yeux ouverts et jouir intensément degubdnstant du voyage
entrepris sans oublier pour autant I'origine dééesp et pourtant fondatrice
de ce voyage.

La situation est différente pour Souris et son s&ia d’'un tout autre
ordre. Esprit ouvert et curieux, tourné vers leandngardes du début du
siecle, rejetant tres tot toute forme d’académisiinegjoint, en 1925, le
mouvement surréaliste belge et adopte ses idéawslutdnnaires et
subversifs, se placant ainsi sous la protectiorPael Nougué et de René

251

Magritte. Son ralliement, pourtant, I'isolera devia musicale beldgé et de

248 « Un jour nous parlons de Mahler ; il aimasdt ¢gandes foréts que le vent incline... Quels
paysages André avait-il traversés dans son enfariicene parla des vacances a Borowetz,
dans les montagnes de Rila, il révait des chemissurb entre les sapins... Quelles voix
avait-il entendues ? voilées, dévoilées... Celles aleagte, Dora Boucourechliev, qui lui
enseigna le piano ? Les chants folkloriques c@kepar le grand-oncle Anguel en Macédoine
bulgare du Sud ? Les poémes dits en francais panese, les priéres orthodoxes dans la
cathédrale ? Il y avait en lui ce désir de revoir pays. Il y retournera une fois en 1993.:.
Cadieu, Poirierpp. cit, p. 30.

249 Dans les années 40, Schlcezer domicilié a Adedi8ains ou il a trouvé refuge, obtient
un sauf-conduit pour se rendre a I'Abbaye d’En-Gaprés de Toulouse : Fonds Schlcezer
(BSCO), Bibliothéque Louis Notari, Monaco.

250 Notice biographique MGG, Barenreiter vel Kassel.

251 Au sujet de I'adhésion d’André Souris au mousetsurréaliste bruxellois jusqu’a son
excommunicationvoir Wangerméepp. cit, 1995, p. 61-216. Voir égalemerita Lyre a
Double Tranchantop. cit., 2000, p. 5-10. « Les ambitions méme du projet antvent
paralysé Souris au moment de composer. Des lettesspages de journal donnent maints
témoignages de ses hésitations, de son accableleesnt la difficulté de traduire effective-
ment en expressivité nouvelle tout ce qu'il auvaitlu faire dire aux notes de musique. » :
ibid., p. 6. Et plus loin, parlant des textes surréadisdle Souris, Wangermée note : « Ces
textes ont contribué a I'écarter d’'un acces a destions importantes dans la vie musicale
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ses premiéres vocations : la direction d’orchestra composition. La suite
est bien connue. En 1936, Souris est écarté du eneemnt surréaliste aprés
une condamnation sans appel formulée par Paul Noudwin de I'amoin-
drir, cette exclusion sera salvatrice : elle le dtora a renouer avec sa
carriere de chef d’orchestre, a reprendre la coitipost a s’intéresser avec
passion et sous un angle différent au discourtasmusique. De cette pério-
de, datent de nombreux articles qui deviendrontl 366, lesConditions de
la musique Bien entendu, André Souris n'est pas un apataeme le sont
Schleezer et Boucourechliev. Il n'a jamais connupé&rience douloureuse
d’étre coupé de ses racines et de sa terre ndtales¢ par conviction qu'il
renonce temporairement a ses premiéeres activitéguial rejoint le mouve-
ment surréaliste. Mais la conviction n’efface pasjdurs I'éloignement.
Durant dix années, Souris met en suspens sa liderbééateur en acceptant
de la contrler. Au service de représentationsig¢aux, de mots d’ordre et
d’expressions, il rompt avec I'esthétique du pregge’il découvre, jeune
musicien, en écoutant la musique de Stravinskjomme d’autres, comme
Schlcezer et Boucourechliev, ce sera un véritabbe @sthétique dont il
s’éloignera pourtant, happé par d’autres envieaytdes expériences. Cet
éloignement n’'est-il pas, alors, une forme d’'exitdhde ses terres natales
avec lesquelles il renouera aussitdt son exclupfmmoncée ? Des terres
natales chargées, a leur tour, de I'expérienceogage : il n'oubliera pas le
surréalisme et son enseignement : ses écrits, sbaubversifs, toujours en
rupture avec les institutions, en témoighent

Les hommes ne sont pas les mémes. Pas plus qustdatons.
Pourtant, ces hommes ont fait I'expérience du vey&hacun a sa fagon a
vécu et appris de cette expérience. Leur souci élessgage et de migration
n'en est-il pas ainsi la marque ? On l'a déja déurs contributions sont

belge de cette époque. Il a di gagner sa vie égedirt des fanfares et des chorales d’ama-
teurs et en enseignant dans des académies de mu®gsa région natale de Charleroi. » :
ibid.

252 En fait, André Souris avait accepté, en 1985didger « une « messe des artistes » a la
mémoire d’Henry Le Boeuf, administrateur généralal&dciété Philharmonique, au mépris
des regles de discrétion, voire d’'anonymat quprs®ougué, devaient s'imposer aux surréa-
listes. C’est par la publication d’'un pamphlet twéslent qui leprenait pour cible que son
exclusion du « Groupe surréaliste en Belgique » aen@mncée au public en janvier 1936. » :
Wangerméegp. cit, 1995, p. 6.

253 « Cependant, aprés avoir entendu aux Concertarigroanimés par le Quatuor du méme
nom et Paul Collaer, des ceuvres récentes d’lgoviBsigy, telles que.’Histoire du soldat

les Piéces pour Quatuoet I'Octuor pour instruments a venau début de 1925, il révise
fondamentalement sa maniére d’écrire et, sousldénice de Stravinsky, il compose un
Choral et marchepour deux trompettes et deux trombones qu'il ddrs—« opus 1 » pour
marquer sa sortie de l'orbite debussyste. » : Wanée,op. cit, 2000, p. 5.

254 Jacquot note également: « A cet esprit, iltesjours demeuré fidéle, et il n'a pas
ménagé les signes de complicité aux surréalistasedjénération nouvelle. op. cit, 1976,

p. 9-10. A propos de sa fidélité au surréalismé, Wangerméeipid., 1995, p. 371-406.
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diversifiées ; leurs investigations nombreuses idalje de la profonde
mutation que vivent le monde et le discours adiistides le début du XX
siecle. Leur testament est aussi celui de leurgargant quasi politique face
a la musique et a ses institutions car ils avaie@s, tot, pressenti combien
une parole se perd a demeurer enfermée. En southadtder des hommes et
des ceuvres, en les actualisant colte que colte emetéte, la volonté
inébranlable de les mettre a la portée du pluscgreambre, ils rejoignaient
en cela bien d’autres utopies comme celle qui prpsider a la création des
maisons de la culture initiée par Malraux et Pidans les années ‘60Lors
du discours inaugural qui célébrait I'ouverturelagremiére maison de la
culture au Havre en 1961, Malraux précisait, enteases, ses objectifs :

Elle [la maison de la culture] exclut la spécidima (...) et abrite toutes les
formes de culture sous tous leurs aspects. (...) EHe pas pour souci
d’'organiser I'enseignement méme des arts, et ddomgurs le pas a
'ceuvre. La confrontation qu'elle suscite est diegcévite I'écueil et

I'appauvrissement de la vulgarisation simplificedyi et se fait évidemment
aux risques réciproques des parties mises en mes¢n.) La premiere
forme de ce qu'on appelle d'ordinaire, par un mdilléurs magique,

« l'initiation » aux arts, est une rencontre intime

Schloezer, Souris et Boucourechliev ont, chacunraesare, cherché
le moyen de témoigner le plus simplement possildelad réalité de la
création artistique et en cela, ils ont nécessanmtnaccepté la part de
vulgarisation qui accompagne un tel choix. N'ostplas d'ailleurs été, tres
tot, les témoins et les acteurs de cette nouvépartition de la culture qui
marquera le dernier tiers du XXiecle ? N'ont-ils pas prolongé l'idéal des
Lumieres et son utopie de partage des connaissanbdficile de le dire
mais ces quelques mots de Boucourechliev écriteopop du Festival de
Royan, permettent de le penser :

La question de l'avenir d'un festival comme Royan teouve néanmoins
posée pour la premiére fois en termes d’alternatfvae choix. Ou bien cette
manifestation optera pour le succeés facile, pod avant-garde entrée dans
I'establishmenet vouée a plus ou moins court terme a la sclémmsdien
elle gardera sa mission de prospective (celle-lenendui fit sa renommée)

255 En 1959, le Général De Gaulle créait Les AdfiCulturelles. « Quatre mois aprés sa
nomination comme Ministre d’Etat chargé des affaimulturelles et avant méme la
constitution du ministére, Malraux annongait quidvatiois ans chaque département aurait sa
Maison de la Culture. Sept seulement rayonnaieimigaiigent a son départ en 1969. (...) Plus
de quarante ans aprés, le but que lui assignaiermprefondeur Gaétan Picon et André
Malraux était atteint. »www.culture.gouv.fr

256 André Malraux, « 1961. Ouverture de la premidgson de la culture au Havre. Les
maisons de la culture : au-dela de leur « échupyraie réussite sap. cit.
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confrontant ceuvres et hommes en mouvement danséritepse aventure
d’'une créatioméciproque (Royan 197537'

Défendant I'accessibilité, la diffusion et la disiication des connais-
sances, ces hommes ont aussi révé d’'un espacsdc@iou la culture se
permettrait de descendmans la rueet de se dire avec simplicité et
exigencé&’ comme le met particuliérement en lumiére I'actim Souris.
Pour les Concerts Clandestins, il s’atelecudtiver l'oreille; dans ses
conférences au Séminaire des Arts, a abolir lair@entre compositeurs et
mélomanes, spécialistes et non-spécialistes.

Parler pour témoigner et mettre en commun. Pader fransmettre
un événement vivant a une infinité de personnesrmmie propose la notion
de générations successivemaintes fois évoquée par le compositeur
bulgaré”. Parler et écarter ainsi les résonances galvauddiesées ou
tressées de contradictions qu’'a pris, de nos jéansption de communica-
tion. L'idée d’'un art commespace partag§ui s'imposera des les années 70
grace aux nombreuses expeériences d’artistes cootainp comme Fred
Forest semble faire écho a leur positionnement colmjique. Il s’agira
alors de rendre inlassablement présent le massgette accessibilité devient
une fenétre sur le monde et porte, au-dela desidren, le témoignage de
ces pensées en action, gage dune profonde toErdnonaine et
intellectuelle qui semble, a son tour, faire échla &éalité nécessairement
métissée qui est la leur.

257 Poirierop. cit, p. 232.

258 Voir a ce sujet, I'excellent dossiBrscussion autour de la notion de Culture de Masse
réalisé par Véronique Campa avec l'aide de Atsukmaka Séminaire de Communication
Interculturelle et Internet. Institut National demngues et Civilisations Orientale (INALCO).
Paris 2002-2003Jisponible vissemioweb.msh-paris.fr/fescom

259 « Car le Beethoven d'hier, celui d’aujourd’Bticelui de demain ne sont ni ne seront le méme.
Il n'y a pas une « Vvérité » de Beethoven, écrijaidéja en 1963, mais une chaine mouvante de
témoignages dont la totalité — infinie — constitatte vérité, insaisissable. D'ou I'obligation de
témoigner soi-méme, de forger un chainon, parmitaia. » op. cit, 1991, p. 12.
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L’homme dépaysé, arraché a son cadre, a son mgiespn pays,
souffre dans un premier temps : il est plus agetdel vivre parmi les
siens. Il peut cependant tirer profit de son emére'az.eo

260 Tzvetan Todorot,’Homme dépayséaris, Seuil, 1996, p. 24.
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9. Territoires européens :
Paris, Moscou, Saint-Pétersbourg,
Bruxelles, Sofia.

Comme nous le constations précédemment, ces tomsnes sont
aussi les garants d’'une mémoire et d'un regardix @pie les Lumieres
allemandes ou les avant-gardes du début di 3i&cle portérent sur la
notion de forme en art. Et c’est ainsi qu’il noasitf évoquer maintenant le
territoire qu’ils se sont approprié et sans lequed itinéraire de voi(es)x
croisées n'aurait tout simplement pas de sens.ncare nul déterminisme,
nulle relation de cause a effet. Seule la volongé relier leur action
respective a desnilieux intellectuelset a desterritoires culturels Des
lieux... Car ces découvreurs sont parvenus a habiter eme ¢u’ils ont
rendue fertile, sorte de terreau inconscient ehétisjue ; alchimie et
contrepoint aux entrelacs que nous évoquions autdisce chapitre et qui
rappellent que ces hommes ne sont pasi@porte ouetn’importe quand
Et cette mémoire peinte symboliquement en 1945Rgare Magritte, ils la
portent en eux comme une présence du passe, cldiépéetion en méme
temps gu’ancrée dans le présent.

L’axe le plus évident a tracer est celui qui réiBthlcezer et Souris.
Tous deux sont nés a la fin du Xisiecle dans une Europe en pleine
mutation. Ainsi cette lignée musicologique prerlg-sksourceau tournant
des XIX et XX®siécles, point névralgique inaugurant une périotEnse de
révolutions sociales et culturelles, théatre d’afiervescence artistique hors
du commun dont nous mesurons encore aujourd’hteé ttampleur. Dés la
fin du XIX® siecle, les artistes remettront en cause lesdpjsremment
inébranlables de la figuration du réel et boulesemst une nouvelle fois
I'histoire du rapport de 'homme au monde. Cetteique de recherches
intenses inaugure, a I'image des bouleversememtgunaissent les mathé-
matiques et la physique de Poincaré et d’Einstairintérét nouveau pour la
forme libérée des contraintes académiques et densde objectif de repré-
sentation du monde. Le premier tiers du®&kecle, faut-il le rappeler, est
une période fondamentale de I'histoire de la madtirtant les révolutions
politiques suivent de prées les remaniements daderteine du savoir, de la
linguistique et de I'art. Le monde tourne, le mormtange et ce qui appa-
raissait comme des évidences toutes naturellegquit plus I'assentiment
des artistes, ces scrutateurs, pourvoyeurs visi@ma'un nouvel imagi-
naire. Comme d’autres, Schloezer et Souris choisttemuestionner I'ceuvre
musicalede l'intérieur et leurmodéle de pénétration du musicalevé par
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les compositeurs de la génération de 1925 deviepldiaement efficient
dans la seconde partie du XXiecle. Comme le soulignait Jean Paulhan a
propos du cubisme : « Au lieu domment, le pourquoi. Et peut-étre plus
loin : mais qu’est-ce donc le monde et de quosilfait ? »”, ils chercheront

le pourquoide I'ceuvre musicale. lls extrairont, ainsi, I'égtue musicale
classique de la sphére expressionniste en suggéraetour au musical et a
sa spécificit@z. Ces rénovations, Boucourechliev, compositeur tatarn, se
chargera de les appliquer concrétement au domadnkéadalyse musicale
avec la limpidité que I'on sait.

Leur pensée est celle d’'une Europe en pleine awiiin, attirée par
le nouveau et la migration des cultures. Commeecgtlhutres artistes et
intellectuels, elle trouvera hors de ses terresigltee un lieu d’élection et
une terre d’accueil : Paris, qui en favoriseraltéion et la diffusion. Leurs
origines nous conduisent donc a évaluer un vasitoiee : celui qui relie la
Russie, la Bulgarie, la Belgique et la France, eagpeler brievement des
histoires européennes qui sont celles d’'une forbhdattirance poute
nouveau libéré de I'histoireDes histoires, évoquées ici, pour tisser d'autres
entrelacs et renforcer encore la cohérence de aette musicologieCar
I'esprit qui habitera leur pensée est, d’'une ceediacon, celui, cosmopolite,
du défi que l'art lanca au monde au début duf Xkcle. Les mouvements
d’avant-garde artistiques, contemporains de prafenchutations sociales,
ont ainsi forgé des esprits critiques et libress tenférences de Souris au
Séminaire des Arts de Bruxelles, la brigade d'piétes créée en Bulgarie
par Boucourechliev, ainsi que la volonté de Schiadeecroiser les discours
artistiques, sont quelques faits exemplaires degtit si particulier : celui
de la fronde et de la subversion, du décadrage gresm et du recul
théorique. Volonté intemporelle de faire coincidgréculation et action.
Paroles de proximité, du mouvement et du changengentievenir aussi.
Esprit révolutionnaire.. Le leur n'est pas celui de la destruction ou ae |
table rase, de 'amnésie ou de l'aveuglement, roalisi de la mémoire :
celle de cette culture bouillonnante et spéculalimet ils sont les héritiers et
qui les conduira, peut-étre méme inconsciemmens maitout cas presque
naturellement, a cultiver leur regard et a dévetopm golt immodéré pour
les contradictions et les remises en cause. Avgenge, ils s'efforceront de

261L’Aventure de I'Art au XXsiécle op. cit, p. 7.

262 « Une telle lignée, nous la qualifions comm#ecde la « conscience interne », par
opposition a I'exclusivité d’une « matiére » quirae « positivement » explicable «en
extériorité ». Dans le domaine des idées, ellewswmsur la dimension propre et intérieure du
sujet, sur sa conscience, sur son inconscient, jpopliquer ensuite la psychologie de la
forme, le rapport de I'étre au temps et le struadtsime. Du point de vue des arts, elle interro-
ge la relation entre le sujet et I'objet sur voliengression, d’expression profonde, réintrodui-
sant a son tour les dimensions de la forme, dugezhde la structure >Gilles BoudinetDes
Arts et des idées au X¥iécle Paris, L’'Harmattan, 2000, p. 9.
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réviser certaines idées recues et meneront, dés framiers écrits, une
véritable croisade esthétique contre I'idée commeré répandue qui veut
gque la musique soit expression sonore des sensrdentompositeur et réve
imaginaire de ceux de l'auditeur. Prolongeant d'westaine fagcon les
affirmations d’Edouard Hanslick en pleine périodemantique, ils
s'attacheront & dénoncer les apories et les impakseette esthétique hété-
ronome avec en ligne de mire la méme volonté devemla musicologie.
La signification musicale est avant toptésence Présence d’'une forme
singuliere et organique pour Schloezer qui, dés ,19%fanisera a
Royaumont une Décade autour de la relation drardlusique et le coeur
histoire de faire le point et de se reposer quaslguesstions essentieflés
Présence ddialogue du créateur avec la matiére sonpair Souris' qui
rappellera ainsi I'urgence qu’il y a a rénover aens idées regues, tra-
ditions subjectivistes venues d’un lointain hémtagsthétique, devenues au
fil des années de rassurantes conventions d'éatutkanalyse. Boucou-
rechliev éprouvera le besoin de revenir une degrfiéis sur ce débat dans
son ouvrage de 1993e Langage musicalQuestion pour lui si cruciale
qgu'il 'aborde des les premiéres pages, espéraamblée étouffer les
inévitables réticences gu’elle ne manquerait pasoddever. Portant ainsi la
parole que d’autres avant lui avaient déja proférée

La musique a-t-elle, comme le langage parlé, uns 8ima réponse

(affirmative) allait naguére de soi, assortie detée sortes de connotations
fantaisistes. Aujourd’hui elle tourmente bien demsciences et nous fait
vivre dans un malentendu permanent. C'est que ceition de sens est

maniée par la musique de facon assez perversaditéar, pour se douter

gu’elle n'est pas littérale, comme dans le langpgdé, fait comme si elle

I'était, s’efforce méme, encore et toujours, dibtier a la musique des
significations plus ou moins précises. Qu'en retnde véritable sens de la
musique lui soit immanent, qu’il renvoie a la musgelle-méme ou il est

illusoire de vouloir chercher du rationnel, proveqies résistances, quoique
cela soit vrai et d’autant plus vrai que se troawasi soulignée I'absolue

singularité du sens de chaque ceuvre. Mais ce mddigepur se trouve

subverti par d’autres éléments, par certains cagataines figures, voire par
certains gestes sonores et par les réactions que-ctesuscitent chez

'auditeur. Réactions variables d’'un sujet a I'autwoire d'une écoute ou

méme d’une heure a I'autre, a des éléments quecbafond avec le sens.

263 On notera lors de cette Décade, l'interventdierPierre Boulez« L'intellectualisme est-

il une tare en musique ?:>Fonds Schlcezer (BSC 4), Bibliotheque Louis Notannkto.

264 Souligné par Jacqual. cit, 1976, p. 11.

265 Voir également a ce sujet I'article de Sourisles correspondances (La conception du
monde) »pp. cit, 1976, p. 102-107.

266 Boucourechliewgp. cit, 1993, p. 10.

129



Et cette parole-témoignagesera aussi celle de la nostalgie et du
souvenir : témoigner pour se souvenir de leursesematales, berceau
européen d’'une incroyable force créatrice. Etrelidionnaire colte que
colte. Peut-étre, pour assumer paradoxes et cantivag ?

Paris.

Schlcezer arrive a Paris en 1921 au terme d’un pamgple. Il a 39
ans. C’est en 1949 que Boucourechliev, jeune pgmrde 24 ans, quitte
définitivement la Bulgarie aprés 'annexion de gmays par I'URSS pour
rejoindre Paris ol il poursuivra ses études encpeiren écrituré. Comme
nous l'avions déja souligné, nul exil pour Sourigisn— comme ['ont fait,
avant lui, nombre de ses compatriotes des la seamadtié du XIX siécle —

il fréquentera durant toute sa vie la capitale dease. Les frontieres entre
Paris et Bruxelles sont minces et leur proximitégyéphique aussi bien que
culturelle a depuis toujours contribué au rapprow® des deux nations. Si
le jeune état belge de 1831 a l'esprit libéral, spege et curieux de
modernité, attire trés vite aprés sa constitutiea écrivains comme Victor
Hugo, Baudelaire, Verlaine, Rimbaud ou Mallarmédms artistes comme
Rodin et les impressionnistes, Paris, grace a sanmmée et a son
rayonnement culturel a souvent permis aux artisedges d’accéder a une
reconnaissance européenne comme ce sera le caMpetarlinck ou pour
César Franck. A son tour, Souris parcourt le chemine Bruxelles et Paris,
Paris et Bruxelles. On sait que c’est a Bruxella$l gencontre Boris de
Schlcezer quand ce dernier rend visite & ses colsinBauchéf et y tient
plusieurs conférences, et que c’'est a Paris gatbdvrira Boucourechliev,
jeune compositeur dont les premiéres ceuvres sdoymtées aux Concerts
du Domaine Musical créé par Pierre Boulez et Pi&oeivtchinsky en
1955,

S'il est évident que Schlcezer et Boucourechlievrejaint Paris par
nécessité et pour des raisons politiques, il egtdassi évident que ce choix
ne s'est pas imposé par hasard et qu'une longueirkisunit Paris a la

267 En 1947, Boucourechliev gagne a Sofia un Coscdlational d'interprétation. « Le
rideau de fer tombait alors sur le pays, I'isoldatl'Occident. Or, 'ambassade de France a
Sofia offrait au lauréat du Concours une bourseud&t du gouvernement frangais. C’est au
cours d’'un entretien avec le ministre de la Culgundrei obtint la permission de se rendre
a Paris pour y parfaire sa formation. Il ne retesandans son pays natal qu’en juillet 1993...
Il arrive donc [en France] en mars 1949, et s'iilestdans une chambre d'étudiant — avec
piano. A I'expiration de son passeport et visalita le statut d’« apatride, asilé bulgare ». ||
acquerra la nationalité francaise en 1956. Dégdtane 1949, il s'inscrit & I'Ecole Normale
de musique » : Poirieop. cit, p. 20.

268 En quittant la Russie et aprés un court séjdlmrstantinople, Schlcezer habite quelques
mois a Bruxelles chez sa famille maternelle avareg@ndre Paris : Kohlegp. cit, p. 12.

269 Voir a ce sujet I'ouvrage de Jésus Aguile,Domaine musical. Pierre Boulez et vingt
ans de création contemporairfearis, Fayard, 1992.
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Russie et aux pays balkaniques. Apres la révold®i917, apres I'entrée
de ’Armée Rouge en Bulgarie en 1944 qui marquedigsuts de la jeune
république populaire bulgare, ils sont, comme d&gjtles émigrants de la
seconde vague, celle de la survie et celle de ite file toute forme de
totalitarismé”. Rejoindre ainsi Paris (et ne plus la quitter) @sisque une
évidence pour cette deuxieme génération d’émigreantsl’autres avant eux
y ont déja élu domicile. Cette premiére vague dggemts qui n’avait encore
rien de politique, avait trouvé a Paris le lieualdgour diffuser en Occident
sa vision artistique, d’ailleurs directement inépides propositions d'artistes
comme Renoir, Cézanne ou Matisse. En effet, le tddbuxX® siécle est
marqué par un foisonnement de courants intellesteelartistiques qui se
répandent a travers le monde, de Moscou a New YViarka capitale fran-
caisé’. Avec I'Exposition Universelle de 1900, Paris agile plus de
cinquante millions de visiteurs venus de toute ltipe et, par 1a, préside a la
diffusion de lart moderne: fauvisme et expressisme, cubisme,
futurisme, suprématisme, constructivisme se suct&en rythme effréné,
souffles de I'histoire et du progrés que tous redent avec avidité et
curiosité. On se retrouve a Paris, ville cosmopotjui arbore alors les
couleurs bigarrées d'une Europe métissée. Les émngusse, allemande,
polonaise, italienne, espagnole, bulgare, hollaedaet francophone
résonnent, et, avec elles, la rumeur de toutescoéisres européennes
inconscientes encore de I'immense réseau interratiu’elles sont en train
de tracer, avec la volonté cependant de se mélanghky s'informer afin de
donner au vieux continent européen un souffle nauvet d'éviter son
inévitable érosion.

Paris, ville de Voltaire, de Rousseau et des Dmd&s’'Homme est
pour beaucoup une nouvelletopia Paris est la a portée de mains,
incarnation de symboles forts, ancrés dans toeesnémoires, méme les
plus jeunes. Lieu d'accueil et de pélerinage aduparde scandale depuis
que Matisse a, selon la formule bien connue d'utiqae, jeté un pot de
peinture a la face du publien exposant seemme au chapeaen 1905 au
Salon d’Automne, depuis qu'en 1906 les Ballets @asde Diaghilev ont
enflammé le public parisien, depuis que ChagaliGentcharova y ont
séjourné en compagnie de Kandinsky et de Larioritv.puis il y a
Montmartre, le quartier russe et les cabarets deées folles. Montparnasse
qui devient le lieu encore confidentiel mais déjdbEmatique de cette jeune
modernité curieuse et extrémeA Paris, on se sent entre soi et dans le
monde. Les amis sont la et les contacts peut-&tre faciles qu’ailleurs
grace, entre autres, a la présence de Prokofié® exiFrance depuis 1917.

270 Voir a ce propos, Kohleop. cit, p. 19-21.

271 Nadia Filatoff et Jean Chauvelkexandra ExterParis, Max Milo, 2004.

272 Voir I'exposition qui s’est tenue du 12 mai 2005 au 2obe 2005 au Musée du
Montparnasse, ParidMontparnasse déporté : Artistes d’Europe
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Il'y accueillera Schloezer et lui présentera Herunkeres, alors directeur de
la Revue Musicaleainsi que des personnalités appelées a jouer len rb
essentiel dans la diffusion de la musique dansetarsle partie du XX
siécle comme Pierre Souvtchinsky en 1925. On gklgemain, on se loge et
on s’'aide...

Pour tous, Paris sera centrale, une sorte de gatdagie ou I'on a
choisi de stationner tout en attendant le retow Bon sait quelquefois
improbable dans son pays d’origine ou le dépar dernouveaux horizons.
Sorte de carrousel artistique ou l'incroyable comcdion de forces vives
qui traverse de part en part toute I'Europe culkieisqu’au premier tiers
du XX° siécle trouve une terre accueillante et la promebsane future
modernité et humanité occidentales. Retlude a I'aprés-midi d’'un faune
composeé par Debussy en 1894, inaugure la jeunermit&@eusicale et cette
ceuvre est contemporaine du Couronnement de Nitotmt 'avenement
semblait alors placé sous les meilleurs auspiggsitaemblait garantir une
réponse a la situation des paysans russes et mseliciation des relations
européennes placées sous I'égide de la longuerfitdt@vec la France. Du
départ de Kandinsky et de Jawlensky de Russie ldomich en 1896’ a la
premiére exposition internationale d’art moderndeav York en 1913, dite
de I'Armory Show ou Duchamp fait scandale en exposant son premier
ready-made eson nuaux proportions certes généreuses rneisblement
démultipliéespour les tenants de l'académisme artistique stithiie des
premiéres avant-gardes est telle gu'il est impdesdile tout rappeler quand
bien méme notre passion nous enjoindrait a le.fage faits sont, de toute
facon, bien connus et largement commentés et lateralépasserait de loin
nos propres compétences sauf a courir le risqueedmlgarisation naive et
d’'une approximation intenable.

Reste qu'a Paris, l'air y est plus léger que dalautes parties
d’Europe. La ville devenue cosmopolite ; 'Europgi@re se voit contrainte

273 Départ qui donnera par la suite naissance aweneent duBlaue Reiter(Le Cavalier
bleu). Groupement d'artistes fondé a Munich, en 19llinarque une étape dans I'évolution
de I'expressionnisme. Sans régles strictes, ce amanmt reposait toutefois sur I’Almanach
du Blaue Reiter, rédigé par ses fondateurs, Wassihdiisky et Franz Marc et contenait des
écrits sur la peinture et la musique. Paul Kleegus Macke et le peintre russe Alexei von
Jawlensky se joignirent par la suite au groupe. CenengroupeDie Briicke, Der Blaue
Reiterrejetait les conventions académiques et la rebkedtune expression réaliste. Héritier
du mouvement symboliste, le groupe célébrait lagfiate I'instinct et revendiquait I'expres-
sion de ce que le catalogue de leur expositionidécomme leur nécessité intérieui@er
Blaue Reiters’intéressa particulierement aux affinités entepkinture et la musique (le
compositeur Arnold Schoenberg participa aux exmostidu groupe) ainsi qu'aux rapports
avec le théatre. Dans ce domaine et, bien apréssalution au début de la Premiére Guerre
Mondiale, il eut une influence certaine sur le Baitha@u Kandinsky et Klee enseignérent par
la suite.
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de réévaluer ses frontiéres. A la géographie ddgoeet classificatoire du
siécle dernier, se juxtapose une géographie plomleoet culturelle dont
I'objectif est de délaisser les nomenclatures alisg pour dessiner de
nouveaux territoires reliés par les fils invisiblde I'histoire humaine.
Schlcezer, Souris et Boucourechliev témoignent dte gaodernité nais-
sante. Par la force des choses, ils suiventegpatriationet, avec d’autres,
participent a son acclimatation sur le sol frangigternational. Comment
peut-il en étre autrement alors que la réalitéétsthe du jeune Schlcezer est
celle des premiers mouvements d’avant-garde retsealle de Souris I'Art
Nouveau, laleune Belgiquet le Surréalisme ? Reéalités dont s'imprégnera
Boucourechliev, plus jeune, mais hériteonsanguinde cette Europe si
bouillonnante. Chacun d'eux porte une petite pagt cktte culture
européenne et, I'insérant dans le champ musicalegiparticipe activement
a sa rénovation, quelquefois jusqu’a la subversiwac la commune volonté
cependant doucherau plus pres la réalité musicienne.

Moscou, Saint-Pétersbourg.

Schlcezer fait ses premieres armes d’écrivain erilque a Moscou
et & Saint-Pétersbourg apres son retour de Brexeflel901 ou il a soutenu
son Doctorat de Sociologie Il se lie d’amitié avec Scriabine a peu prés a la
méme époque et, sous sa protection, écrit dansestass d’avant-garde
commela Toison d'Oret Apollon qui se caractérisent par leur tolérance
esthétique et leur ouverture internationale. lliteabuccessivement a Saint-
Pétersbourg, a Kiev et a Yalta, voyage plusieussdn Europe de I'Ouest et
s'immerge rapidement dans les milieux intellectuslsartistiques les plus
progressistes. Alors méme que le vent de I'histegedéja en train de tout
éparpillef”, les propositions des artistes et intellectuelssea fusent de
toutes parts, inspirées en cela par les nombreyxges en Europe entrepris
par les peintres russes dés la fin du %¢¥cle. Les avant-gardes russes sont
ainsi le fruit d’'une connaissance pratiquementeamps réel des courants
artistiqgues nés a I'Ouest — le manifeste futuriteMarinetti (1909) est pu-
blié a Saint-Pétersbourg peu aprés sa créationae + et d’une aptitude
étonnante d’intégration et de dépassement qui frathe profusion de
courants, conscients de leur filiation avec le soi@ et le futurisme et,
cependant, si largement originaux qu'ils sont égalet I'émanation d'une

274 Pour de plus amples informations biographigkiekler,op. cit, p. 7-18.

275 Kohler,ibid.

276 LeDimanche Sanglardu 9 janvier 1905 a Saint-Pétersbourg constermatian entiére,

la mutinerie de I'équipage du cuirassé Potemkir@dassa le 14 juin I'effraya comme les
défaites cuisantes de la guerre russo-japonai$angantissement de la Flotte impériale a
Moukden et & Tsoushima. Le 17 octobre 1906, Nicblast fin & des siécles d’absolutisme
en concédant les libertés démocratiques a ses ®ijen autorisant la création d’'une assem-
blée nationale la Douma. Voir a ce sujet, FilagafChauvelinpp. cit, 2004.
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profonde singularité. Moscou et Saint-Pétersbosuiyies de tres prés par
Kiev, berceau du futurisme littéraire et pictuidyviennent les lieux emblé-
matiques ou cette jeune modernité s’épanouit : afebneux mouvements,
revues ou sociétés de pensée voient le jour coramevlieMir Isskovstva
(Le Monde de lart) diffusée a Saint-Pétersbburgt comme lesSalons
d’Art Internationaf”, expositions itinérantes oul se cotoient les ceuvias
tistes de renom comme Bonnard, Braque, Gleizes andidsky. L'année
1910, largement célébrée depuis, verra a Moscauélation du groupée
Valet de CarreauCréé par Gontcharova, Larionov, Malevitch et Vfiaid
Tatline, ce mouvement rassemblera, lors de sa prengxposition, les
courants artistiques les plus originaux directeniespirés de Cézanne. En
1917, aprés la Révolution Russe, des chercheudefent laSociété pour
I'étude de la langue poétiquéOPOIAZ). En s’opposant a I'esthétique
impressionniste et historique en vigueur dans lesles poétiques, en
s'alliant avec les poétes futuristes, ceux qui grent le nom de formalistes
russes édifient une des premiéres théories dedeatiure.

Devenus, depuis, des maillons essentiels de I'évolude lart
contemporain, ces courants s'inscrivent plus gkaeint dans le sillage de
la réforme politique qui méne & la Révolution msiedi’. L’élargissement du
savoir et des modes de représentation du mondenpalissi de I'utopie
d’'une société nouvelle et renouvellent la foncta I'art, le concevant
désormais au plus pres de la réalité sociale, miceede 'homme nouveau
que symbolisent lesuvriersde Pétrogradet leur révolte aprés le Dimanche
Sanglant d'Octobre 1905. L’art devient politiquepghe des préoccupations
de la rue et de sa culture populaire. Jusqu'en “f926s avant-gardes par-
viennent a s'épanouir et soutiennent la jeune UR&§anisant régu-
lierement des expositions, portant ainsi haut et dette parole d'avenir.
Ensuite... D’autres directions surgiront, directeméées aux paradoxes
méme de la révolution oscillant entre liberté efemce, utopie et idéologie.
Et la doctrine du réalisme socialiste s’amplifiagttavec elle la censure, les
avant-gardes se disperseront choisissant les vdesl'allégeance, de
I'expatriation et méme de la dissolution ou de igpdrition a I'image du
poéte soviétigue Mailakovsky choisissant de se dolmenort en 1930.
Symbole de la difficulté a concilier le progresa et les contraintes de la

277 C'est également le nom d'un mouvement porté Alaxandre Benois et Serguei
Diaghilev qui sera actif a Saint-Pétersbourg de81891906. Il a permis de développer de
riches échanges entre la Russie et la France gildmganisation d’expositions ou a la publi-
cation de la revue du méme noihid.

278 LesSalons d’Art Internationahommés égaleme®alons d’lzdebskétaient des exposi-
tions itinérantes imaginées par un sculpteur d’'Galelzdebski.

279 Kohler,op. cit, p. 57-63.

280 Voir I'exposition qui s’est tenue a la Fondatidaeght (Saint-Paul-de-Vence) en 2003 :
Les Avant-gardes en Russie (1908-1928)
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propagande politique, son suicide est un cri, ctarfienpossibilité de cette
conciliation, devenue de plus en plus difficile&liser aprés I'arrivée au
pouvoir de Staline.

Tout cela, Schloezer gt et levoit et les rumeurs de cette histoire en
mémoire ne cessent de lui parvenir, méme apressmée sur le territoire
francais. Jusqu’en 1930, et parallélement a sawitgctle critique a ld&Revue
Musicale et la N.R.F, il travaille également comme journaliste et
collaborateur dans divers organes de l'immigratiusse, gardant sa
meémoire intacte et cherchant la difficile concibat entre les cultures russe
et francaise. A la fois témoin de I'utopie pré-réximnnaire et porte-parole
de lidentité bourgeoise russe, il devra constantmsggocier avec les
valeurs de cette société européenne ou, depuietegres années du XiX
siécle, la critique est dirigée contre la bourgeoiirigeanté”. Et c'est,
aussi, au nom de cette complexité historique dtigpaé que ses multiples
contributions tentent de cerner la réalité musicies ce qu’elle a de plus
riche. En Russie, il a appris le paradoxe, celuiri@me que l'esthétique
contemporaine s’attachera a résoudre durant toxiXfesiécle. Ce paradoxe
qui pousse l'art et ses artistes au dépassemeatlatrupture tout en se
posant inlassablement la question de leur rapplartradition, a I'histoire et
au pouvoir. De tout cela, et sans qu’on puisse pvécision tracer des liens
chronologiques ou relater des rencontres décisidesjeure I'évidence
d'une contemporanéité dont on peut, avec certit@dBrmer qu'elle a
marqué toute la quéte intellectuelle du personnaggsune homme vivra ce
réve d'utopie et de liberté, sans cesse bousculkéteici par les valeurs
morales et éthiques de I'édifice politique. Et mésiel’esthétique de
Schleezer est souvent qualifiée de formaliste etstiacturaliste, ces
qualificatifs ne nous semblent pas completementagpigs pour approcher
sa singularité esthétique, car Schlcezer tente Wercées aspects les plus
paradoxaux du fait musical. Son esthétique parl¢alget mais aussi du
sujet. Elle parle du sens, vide sans structuratenfion ; cantonné a n'étre
gue pure virtualité sans l'action qui conduit acsacrétisation. Tout cela,
nous aurons l'occasion de I'aborder & nouveau @ir pheure, terminons
par une citation de Gaétan Picon qui écrivait, sfaénort de Schloezer :

Si lintelligence a pour objet privilégié I'ceuvreusicale, c’est que celle-ci
est le paradigme d'un sens, qui est un sens sarguoncret, un individu,
comme Pierre ou Padl et que I'on peut aimer, comme I'on aime Pierre ou
Paul, mais d’'un amowutre. Par l'intelligence détachée du rire et des larmes
il [Schlcezdra cherché les objets d’uaetre passion.

281 Kohler,op. cit, p. 21.
282 PiconCahiers pour un tempsp. cit, p. 66.
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Bruxelles.

Souris vit a Bruxelles, capitale d’'un état jeune gon indépendance
acquise de haute lutte en 183propulsera sur la scéne artistique mondiale.
En quelques décennies, grace aux expositions a@&maynent international
comme celles du Cercle des XX (de 1864 a 1893)xdles-la-médiévale
devient un centre de création et de diffusion @&t [contemporain ou se
cOtoieront les mouvements les plus originaux duif Xi&cle. L'art nouveau,
la libre esthétique, les arts appliqués, les fauessfuturistes, le surréalisme
et, plus tard, lanouvement Cobra ou l'internationale situationnfetat de
Bruxelles I'une des villes les plus cultivées et [@us engagées de toute
I'Europe. Un pays dont le golt pour la modernitdaesubversion y est,
depuis longtemps déja, une attitude si profondénamtrée dans les
mentalités que certains ont pu y voir la marquene’@me belge cultivant
avec ardeur la truculence et la dérision, la péitéironie a I'image des
nombreux carnavals, processions religieuses, géarasitres ducasses qui
fleurissent dans les différentes régions et commméisadu pays. Une vision
burlesque portée haut et fort par de nombreux msiffamands comme
James Ensor (1860-1949) dont les représentatiéomdmment liées a la
symbolique du masque permettent de poser un regéadfois tragique et
bouffon sur la société de son temps. Le masquearmétion du visage
humain hypertrophié et caricaturé, devient le moywur Ensor de
représenter I'hypocrisie de la nature humaine etsgmbole prolonge
I'héritage flamand et le godt pour la truculencel’'absurde d'un Jérbme
Bosch ou le réel, sans cesse malmené par l'irsgepare d’'une brutalité
dérangeante, fruit d'une critique lucide du mondede ses structures
sociales. Les peintures de James Ensor, précusaeuméme titre qu'un
Gauguin ou qu’un Van Gogh de la peinture du®Xkcle, sont aussi un écho
de cette &me belge qui verse a tout moment datént@sure et I'ironie. Son
célebre tableal, Entrée du Christ a Bruxelle§l888), pousse la subversion
jusqu’a méler des revendications ouvrierés/é la socialg a des slogans
catholiques Vive Jésus, roi de Bruxellggusqu’a révéler tous les paradoxes
de la société belge : minutieuse comme un tableavah Eyck ou de
Bruegel et ubuesque a l'image drere Uby anarchiste convaincu et
personnage grotesque, créé par Alfred Jarry (1896).

Tres tét, et comme pour démentir I'étroitesse etdmplexité de ses
frontiéres sans cesse redessinées depui$ $¥ble, ce petit pays d’Europe
du Nord est depuis le Moyen-Age un centre indusétieulturel trés actif au
point de devenir au XIXsiécle la deuxiéme puissance économique mondiale

283 En 2005, la Belgique a fété le § &hniversaire de son indépendance. A cette ocgasion
Bruxelles a accueilli un nombre impressionnant déesijions, témoignages d’une vitalité
culturelle toujours actuelle et d’'un souci constdatmémoire, commel:a Belgique vision-
naire. C'est arrivé prés de chez nofalais des Beaux-Arts, Bruxelles Blade in Belgium
Centre Van Der Borght, Bruxelles.
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apres le Royaume-Uni. Composée aux deux tiers dmesl et de bas-
plateauxavec des cathédrales pour uniques montagnes ebide alochers
comme mats de cocagne, ou des diables en pierredié&nt les nuagesa
Belgique est le centre de la plus importante camagon industrielle et
urbaine de toute I'Europe occidentatgarrefour entre le Nord et le Sud de
I'Europe, passage obligé entre les cultures gempasi et latines, territoire
aux multiples fleuves, elle partage ses frontieem®c les Pays-Bas,
I'Allemagne, la France, le Luxembourg et avec Odéeat Anvers, pose son
regard vers la Mer du Nord et le Royaume-Uni, etlela, vers le grand
océan a la dimension internationale, route de la sb de la laine, vers
I'Asie : avant méme la théorisation du libre échange au XVIfi siécle en
Angleterre avec Adam Smith et David Ricardo, eliele lieu européen le
plus emblématique de la libre circulation des manclises et des cultures.
Cette situation unique en Europe, si bien chanide Brel, en fait un
territoire ou la libre pensée — que Souris a pugigavec ferveur tout au
long de sa carriere musicologique — s’épanouit,leodliversité culturelle
parait une seconde nature forcée en cela par Iplerité de son identité
politique et territoriale, écartelée entre les laegy flamande, wallonne et
allemande, les religions catholique et protestdmertant, et loin d’idéaliser
cette position atypique et toujours conflictuellegtte monarchie a la
constitution la plus libérale de toute I'Europe éussi le pari d'étre
également un état fédéral et multinational compies&ois communautés et
de trois régions indépendantes a tel point quaitaies de 'unité belge ne
peut exister sans la tolérance réciproque de chpartenaire en présence
de nombreuses tentatives de collaborations erdreafids et wallons ont
d’ailleurs eu lieu, dés la veille de la Premieree3e Mondiale et en 1952,
ces contacts entre intellectuels flamands et wsll@boutiront a la
constitution d'un Manifeste commti prélude & I'adoption officielle du
fédéralisme en 1993.

L’exemple belge frappe par sa précarité et salft@gnais montre
€galement combien cette situation paradoxale a ywiroles esprits et
construire un rapport a la réalité compléetemerdéralage avec toute forme
d’académisme trop hégémonique : la proximité deaoer poetes belges
comme Fernand Divoir€Zlément Pansaers ou Paul Neuhaysnouvement

284 Marc Verdussen (Professeur a la Faculté de dmil’Université de Louvain), « Le
fédéralisme belge disponible via www.unisi.it/ricerca.

285 « A partir de mars 1952, de facon réguliérs, réenions permettent & Maurice Bologne,
Arille Carlier, Jean Pirotte, Jean Van CrombruggBernand Schreurs de discuter avec leurs
homologues flamands, A.J. Aernouts (HistorienBrdeckman (Avocat, secrétaire du Vlaams
Comité voor Federalisme), E.-F. Brieven (Licencié ®tiences Commerciales), Walter
Couvreur (Professeur a I'Université de Gand et plauas Président du Vlaams Comité voor
Federalisme) et J. Van der Elst (Avocat). Leur dmttd’'assurer a la Wallonie et a la Flandre
autonomie la plus large par [linstauration du déalisme », disponible via
http://www.wallonie-en-ligne.net
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impulsé a Zurich par le jeune roumain Tristan Tzaantre a quel point la
subversion absolue portée par le mouvement Dadaegaun accueil des
plus chaleureux, et cela avant méme que Tzara m&ecBreton a Paris en
1919 et que ne soit officiellement fondé le suiséaé francais, souhaitant

en cela manifester aussi leur profonde critique wEsurs politiques et
morales qui ont marqué la guerre et ses horremsuite... Et dans 'entre-
deux-guerres, le surréalisme marquera profondétesnmentalités belges,
méme s'il demeurera toujours critique vis-a-vis st;n homonyme fran-
cais”. Ecartelé entre le groupe de Bruxelles créé pamghé et Magritte et

le groupe du Hainaut ou s’affrmera un surréalisoeial engageant plus
completement qu'a Bruxelles la création poétiquasdé& politique, le

surréalisme belge pratique avec gourmandise l&r@tile détournement, la
subversion et la révolte, ttmoignant par la d’urstikude de I'esprit, faite

d’intransigeance et de remise en question permaméntl combattra toute

forme de reconnaissance et de notoriété (Sourite eait, en fera les frais)
souhaitant, par |a, écarter le risque d’'un retodiidéal de I'ceuvre d’art,

entité achevée et inaccessible

286 Apres la rupture avec Tzara, André Breton fan@er 1922 le mouvement surréaliste.

287 Voir a ce sujet, le numéro spécial consacréuaréalisme belge de la revigiropeet
notamment I'article de Pierre Vilar, « Hommage mpompatibles »l.es Surréalistes belges
RevueEurope, 912 Auvril, 2005, p. 3-10 et I'entretien avec Paul Ara« Originalités du sur-
réalisme belge »ipid., p. 39-49. Voir également a ce sujet le texte wer® Vilar, « Les
revues littéraires et COBRA >Rrétexte 10 disponible viale site de la revudPrétexte,
http://pretexte.club.fr/revue/critique/histoiretéraire. [Revue de critique littéraire qui a exis-
té en format papier, diffusée en librairie et damraement. Née en ao(t 1994, les parutions se
sont arrétées en octobre 1999 pour faire place @odgeaux projets éditoriaux. Ce site se
propose donc dans un premier temps de rendre didppan ligne, une partie de la revue].

« Exégétes pour y voir clair rayez le mot surréalisi@ette récusation paradoxale de Paul
Nougué, si elle fut prononcée tardivement (194%)n est pas moins le signe de la constante
méfiance méthodiquement exercée, de Bruxelles a MwnSharleroi, par tous ceux, si
différents et si insoumis, qui collaborerent en Rplg a I'activité nommée surréalisme pour
les besoins de la conversation. Cette galaxie d'@ics et de peintres, trop peu connus en
France, se réunit en effet dés 1924-1926, issue idiprobable dadaisme dans une Belgique
introuvable, marquée par les figures ldeussmann et Pansaers. René Magritte et son frére
Paul, E.L.T Mesens, Goemans et Marcel Lecomte waiggent d’un cdté, Paul Nougué les
contre, puis les rencontre et forme avec eux Igepune activité paralléle aux surréalistes
francais. Au fil des ans ce qui n’est jamais unugebureaucratique ni une chapelle ardente
se déploie en constellation, en mosaique, se tétoacs’élargit. Viendront Scutenaire, Iréne
Hamoir, Paul Colinet, bien plus tard le jeune Mard&hrién, Raoul Ubac, Christian
Dotremont. Tous soulévent le langage et subvertisks images, inventent, se révoltent,
s’engueulent avec passion et se font photographiedes plages de la c6te belge ou les
trottoirs d’Ixelles. De ces disputes, de ces condéses amitiés prodigieuses, naissent des re-
vues étonnantes, dont la durée de vie est souvesitsement proportionnelle a l'intérét ».

288 Wangerméeap. cit, 1995, p. 6.

289 Souris, « Paul Nougué et ses complicep»¢it, 2000, p. 122-172.
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Et bien avant, en 1881, parait a Bruxelles la rdiitégzaire La Jeune
Belgiqué”, organe au service de la modernité et symptdmeedauveau
artistique et littéraire qui touche, en cette fie diecle, la Belgique.
Contestataire, proche des mouvements ouvriersygssigte, elle impulsera
ce godt pour le libre examen, la révision des idéeses, ce godt pour la
diversité et le rejet de I'argument d’autorité,gmlit pour I'indépendance du
jugement qui marque si profondément ce que noussaappelé I'ame belge,
celle de Souris et, d'une certaine fagon ausde del Schlcezer qui avant son
installation parisienne, a séjourné a Bruxellessdanfamille materneffé

Autant de manifestes que I'Université Libre de Rilles, constituée
en 1836, place toujours au premier plan de sesonsss

Située au coeur de I'Union européenne, I'Univerkitire de Bruxelles est
ouverte sur le monde. Elle s'implique dans la s&ion d’'une Europe
multiculturelle et contribue ainsi a faire rayonrsers valeurs humanistes et
démocratiques. » (...) Moteur permanent de réflexier de débat et
d’'opinions, foyer de créativité et de diffusion desnaissances, I'Université
Libre de Bruxelles fonde son enseignement et sherebe sur une totale
liberté de pensée. Cette pratique du libre examenpasse par une attitude
critique vis-a-vis de tout pouvoir, est pour elie des multiples aspects de

)z . . . 292
I'’émancipation humaine.

Tres tot, la Belgique rejettera toute forme d'acadéne et sans
défendre a outrance une modernité progressistesichgilus volontiers la
voie de la subversion et du détournement, cellsiadis 'anticanonisme
comme le montre Paul Aron. Au sujet du surréalibelge, il dira qu'il est
un « héritage qui va féconder I'histoire de la ankkssinée et implanter
lidée qu'il peut y avoir un véritable patrimoin@m canonique.’, héritage
qui constitue André Souris au-dela méme de sonrixuee surréaliste et qui
lui apprend, comme Schloezer, un paradoxe teinté@editonie prospére.
Ainsi son exposé présenté au Séminaire des AGslenvier 1945, dont on
mesure toute l'audace et qu’on ne peut s’empéckeragprocher de la
citation précédente écrite au frontispice de I'i@nsité Libre de Bruxelles :

Au moment de vous présenter le studio musical duirsére des arts, un mot
de Michel Bréal me revient a I'esprit: « Un prafesr est un homme qui
enseigne ce qu'il ne sait pas ».

290 Voir a ce sujet l'article publié par René Faytr{vain, Bibliothécaire de I'Université
Libre de Bruxelles) dar&sprit libre, revue en ligne de I'Université Libre de BruxellesUn
événement a I'ULB : naissance deJeuneBelgique», Esprit Libre, disponible via http://
www.ulb.ac.be/espritlibre/html

291 Sa meére Marie Aleksandrovna (1847-1937) estnédgelgique.

292 Université Libre de Bruxelledisponible viehttp://webservl.ulb.ac.be.

293 Aron, « Originalités du surréalisme belgep, cit, 2005, p. 49.
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Vous penserez avec moi que seul un professeur gibimventer une telle
boutade, car elle suppose une expérience profoad&mseignement. Et si
'on ne peut certainement pas y voir une regleauite, qui ruinerait toute
pédagogie, du moins peut-on la considérer comnsraux avertissement.
Pour ma part, j'y verrai un double appel a la pnage D’abord, c'est qu'il y
a des choses que l'on ne peut enseigner, ensuite, togute méthode
d’enseignement est sujette a caution. Aussi biendeix constatations me
semblent-elles propices a orienter les recherchemtte Séminaire.

Cette institution n’est pas, a proprement parlee école. Elle se situe au-
dela des écoles, mais aussi en marge de I'esmittdeles. On y parle de
choses qui ne figurent pas dans les programmesied$fi mais aussi on en
parle d'une maniére qui n'est pas celle de I'ensangent officiel.

Le Séminaire de musique n'est donc pas un supeseceatoire, une école
supérieure de technique, mais bien, comme son tdigue, un lieu ou I'on
ensemence et ou l'on tente de faire germer degsdédes pensées, des
activités qui ont pour objet la musique. (...)

Le propre de I'enseignement traditionnel, et sdusibn, c’est justement de
vouloir conférer aux choses une certaine mesur@itiéé, par exemple
limiter toute la technique a celle d’'un style détaré. Je préfére vous aider a
découvrir ce que jignore et qui est en veusependant, je ne puis le faire
gu’en vous entretenant de ma propre expériencejequeus propose de ne
considérer que comme un prétexte a vos réflexibmsimporte peu d'avoir
raison contre vous, puisque mes raisons ne sontepagbtres. Je ne veux
seulement m’appliquer qu'a vous intéresser a umetalpji nous dépasse et
n'hésiterai pas, dans ce but, a me servir des nsoyEiournés de la
polémique, du paradoxe, et méme du parti-264ris.

Sofia.

Comme celle de la Russie et de la Belgique I'histdie la Bulgarie
est faite de conquétes, de soulevements et d'agppness Et plus encore car
le territoire, situé au cceur des Balkans, est cempIEtape entre I'Orient et
I'Occident mais également entre les mondes ch®titnmusulmans, la
Bulgarie a été bien souvent I'héroine d’enjeux eetcdnflits internationaux,
tiraillée et métissée, souvent isolée. La questier’identité linguistique,
politiqgue et religieuse s’y pose comme un paraddogloureux. Islamisée
par 'Empire Ottoman en 1396 et pendant presque &) la République
Populaire de Bulgarie débutera, en 1980, une \@steagne de bulgarisa-
tion des populations turco-musulmanes, conquérdatiaprix une identité
usurpéé’. Envahie par I'’Armée Rouge en 1946, elle deviemtiraatellite de
'URSS connaissant tour a tour la terreur du staiie et le culte de la

294 Souris, « Introduction. Prise de conscienag»cit, 2000, p. 15-16.

295 Nous ne souhaitons pas nous attarder sur éesegts relevant d’'une géopolitique

délicate et complexe. Signalons simplement quedarmmaissance des minorités linguistiques
turques a débuté en 1990 parallelement a I'aspiraturopéenne de la Bulgarie dont la
candidature a I'entrée dans la Communauté Europé&mraexaminée en 2007.
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personnalité, isolée, par le rideau de fer, de Udtue occidentale.
L’hégémonie militaire de 'URSS s’étendant en Ewale I'Est, le rideau de
fer traversant le continent européen, la Bulgasi|mmme d'autres pays voisins
se voit contrainte d’accepter un gouvernement tpr'efa pas choisi.
Beaucoup comme Boucourechliev fuiront et deviendsaton I'expression
de Todorov deBommes dépaysés

Et pourtant, a la fin du XIXsiecle, le Traité de San Stefano signé a la
suite de linsurrection contre le pouvoir ottomagrmpet a la Bulgarie de
devenir une principauté autonomeui s’empresse de s’ouvrir aux influen-
ces occidentales, principalement francaises etmalieles. Comme de
nombreux autres intellectuels bulgares, les pam#tsdré Boucourechliev
admirent la France dont ils parlent parfaitementldague et André
Boucourechliev fera ses études dans des écoledleéges francais, a Sofia,
tout en apprenant les langues russes et alleméandel libération du joug
ottoman, Sofia deviendra la capitale de la pringi@doulgare renouant ainsi
avec son passé prestigieux de cité antique, \likentale ou venaient se
reposer les empereurs romains, se rappelant égalemelle est I'une des
plus vieilles capitales d’Europe, batie au piedvthnt Vitocha. Elle connait
un important essor et devient le principal centriéucel du pays. La famille
Boucourechliev, composée de musiciens, d’hommesettees et de Scien-
ces fréquentera les milieux artistiques les pluifsadu moment. Pour
autant, Sofia n’est pas Paris, Moscou, Saint-Péterg ou Bruxelles et le
vent de la liberté artistique qui souffle sur I'Bpe au début du XXsiecle
n'y est pas aussi enthousiaste. Pour de nombreelieirtuels russes venus y
trouver refuge apres la Révolution, Sofia demeure ville provinciale et
fait figure de parente pauvre dans I'Europe deareges folles ou le monde
bouge et ou les langues se délient pour clamervigien nouvelle et
progressiste de leur avenir. En 1921, de Parikdfiey écrivait a Pierre
Souvtchinsky qui habite Sofia apres sa fuite d’'liHea

Je comprends que vous étes prés de devenir fou aites Sofia béte et
provinciale, mais que pourrait-on vous trouver tfa® Moi, soit je ne vois
rien en vivant loin de Paris, soit je suis bienptrpessimiste en voyant
combien les meilleures tétes russes, une fois i&,Fer pensent plus a autre
chose qu’a la survie. Préservez vos arrieres @ ®bfvenez passer quelques
semaines a Paris.

296 Todorovpp. cit.

297 En 1878, le Traité de San Stefano restaur@sapnsurrection contre les turques en
1876, la Grande Bulgarie comprenant I'essentielad®acédoine avec un acces sur la mer
Egée. Elle devient une principauté autonome etdicaeson indépendance compléte en 1908
en devenant un royaume.

298 Poirierpop. cit, p. 17-20.

299 Poirierjbid.

300 Franck Langlois, « Introduction Pjerre SouvtchinskyUn Siécle de musique russe
(1830-1930, op. cit, p. 37.
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Si Sofia n'a pas le rayonnement des autres capitdl&urope
occidentale, c’est pourtant la que débutene grande aventure intellec-
tuelle”, celle du mouvement eurasien, quand le trio fopaméle linguiste
Nikolay Troubetzkoy, I'économiste Petr Savitzky let musicien Pierre
Souvtchinsky, décide de se réunir pour interrogéurbsie, cesixieme
continent cet espace géographique et multinational et digerr les origi-
nes asiatiques du peuple riSs€es hommes quitteront ensuite Sofia pour
Vienne ou pour Berlin avec la commune volonté daatgr dans toute
I'Europe le message eurasien et défendre aingintite du peuple russe, une
unité qu’ils congoivent dans le paradoxe et I'affation de la diversité cul-
turelle et ethnique de la Russie. « Les eurasiensidéraient le territoire de
'ancien Empire russe (approximativement I'actudllRSS) et ses peuples
comme un monde géographique a part, distinct derdjge et de I'Asie, et
possédant ses traits particuliers » écrit la Psse&inay de SchakovskKoy
Un message que porte en son sein I'ouvrage de &ovasky— Un Siécle de
musique russe -gui, loin de n’étre qu’une histoire chronologiqde la
musique en Russie et en ex-URSS est bien davantageguéte de ses
racines populaires et spirituelles. Ainsi écrirtbropos de Stravinsky :

La musique de Stravinsky est la plus philosophidgi¢outes les musiques de
notre époque, aussi bien par les concepts qui tetiteent que par les
considérations et les méditations qu’elle évoquetteCphilosophiemalgré
gu’elle soit universelle, n’en est pas moins d’'esseet de nature russes. Le
malheur est que cette musique se forme et existeirsyplan extrémement
élevé et sur des hauteurs arides qui demandentfam gour étre franchis.
Mais cet effort est indispensable au rehaussemenitadculture musicale
soviétique et, tdt ou tard, cet effort devra ébretéd et accompff.4

Et c'est a Sofia et en Bulgarie, symboles presqubl@ématiques de
cette région intermédiaire, que le mouvement nataaSofia n'a finalement
gue la prétention d’étre ypassagesntre I'Orient et I'Occident et si elle n’est
pas uncarrefour aussi stratégique que Bruxelles ou Paris, elleedeenbien

301 Pour reprendre I'expression de Langlojs,cit, p.30-38.

302 « Disons simplement que I'Eurasie est regadiébord comme un « sixieme conti-
nent », entre I'Europe orientale et I'Asie. Tournéndos a la Russie occidentalisée, depuis
Pierre Le Grand, cette théorie politique précotasgévaluation des origines russes, tatares et
mogoles de la Russie et du peuple russe. Elle itefesarusses blancs, ces émigrés nostalgi-
ques du régime tsariste, et voyait d'un ceil asgagathique I'expérience bolchevique qui,
pourtant, les avait tous obligés a émigrer. DanRuUasie révolutionnaire, elle approuva la
naissance d’un corps social unique, expression pluvoir unitaire. Plusieurs grands points
de divergence subsistaient entre eurasiens etdnoksh: les eurasiens souhaitaient un régime
théocratique, assis sur les origines ethniquegpédeples qui composent la Russie, et « unis-
sant organiqguement vie privée, ordre étatique istance cosmique ». slid., p. 34.

303 Langloisjbid., p. 35.

304 Souvtchinskyop. cit, p. 235.
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discrétement, une passerelle a traverser pour eceédmnonde libre et & son
idéologie... Mais a I'époque, ce monde demeure quoll @n soit le
territoire de la liberté, de [I'expression et de tésu les audaces.
Boucourechliev quittera la Bulgarie et les annéefednesse passées a Sofia
sont celles de l'apprentissage. Il est prématuse dBceler I'écrivain de
musique qu'’il deviendra, plus tard. Il serapasseuy un continuateuy por-
tant la mémoire de ces expériences et de ces tamgslexes et fragiles.

Schlcezer, Souris et Boucourechliev seront, tous,td@s hommes
dépaysésnéme si ce terme emprunté a Tzvetan Todorov stamplbien
davantage a la situation de Schlcezer et de Boutddiee qu'a celle de
Souris qui n'a pas vécu, rappelons-le, I'expérieded’exil politique mais
celle, certainement plus douce, de I'éloignemetitétigiue. lls portent en
eux, la mémoire de ces terres étrangéres et daw@sions artistiques qu'ils
raviveront dans d’'autres lieux ou dans d'autrestexdas esthétiques. En
cela, leur proximité intellectuelle n'est pas umment réductible a leur
proximité culturelle. Elle est, bien davantagemanation d’un croisement
de cultures dont le métissage favorise lidenti8hloezer, Souris et
Boucourechliev ont apprle relatif et 'absoly le got pour la tolérance et la
curiosité”. Est-ce pour cela qu'ils seront des initiateurdest agitateurs ? Le
raccourci est tout autant rapide que sommaire pEindre par I'affirmative
reviendrait a gommer leurs histoires individuelles leurs spécificités
indéniables. Pourtant, ils seront, tous trois, di&souvreurs attirés inlassa-
blement par le nouveau, préférant le camp des it@soaux institutions
officielles™, privilégiant le témoignage spontané aux longuésrides
intellectualistes.

lls serontces hommes de parolgue nous souhaitions évoquer,
acceptant en cela l'inévitable globalisation a kb ce rapprochement
pouvait immanquablement conduire et, sans pountdtfaire ce que nous
voulions mettre en ceuvre, nous évoquerons maintergm qui apris la
parole en premier, jouant, au-dela de sa propre voldatédle de créateur
d’'impulsions. Montant plus haut, nous hissant aysdinte des pieds, tendus
vers I'horizon, c’est Boris de Schlcezer que nows@vons maintenant dans
la mesure ou ssituation frontalierenous conduit & adopter une attitude plus
focalisante, complément au rapprochement évoque hut. Par son statut
d’exilé politique alimenté par ses activités ddigue, de traducteur et de

305 Todorovpp. cit, p. 24.

306 Ainsi a propos de I'adhésion de Souris au dapléenisme, Wangermée note : « Cette
position de pointe a plu a Souris qui a toujouraéase placer dans le camp des minorités
brimées. Il a écrit un jour de 1950 qu'il voyaitndaSchoenberg « le détenteur d’'une souve-
raine puissance d’éclatement ». Le dodécaphonisméls alors avoir été pour lui un substi-
tut a la force de subversion du surréalisme auifjuestait profondément attaché. op. cit,
1995, p. 8-9.
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philosophe, il assume aussi le role de médiatetramsplantant en France et
en Belgique les idées les plus innovantes de lreuket des avant-gardes
russes comme le soulignent les recherches fondatesrdur Schloezer de
Gun-Britt Kohlef”. La thése de la musicologue allemande postule que
'entrée dans un nouveau contexte culturel impligues souvent une
position ambivalente de I'émigré qui le pousse admterprétation des
valeurs culturelles qu'il laisse (sans les oubpeur autant) face a celles
gu’il rencontre dans la nouvelle sphére culturellette réinterprétation est
bien souvent le lieu de la synthése pour peu dumidiré sache I'effectuer en
recontextualisant les éléments de son milieu cglgihes critiques, les
journalistes ou les traducteurs apparaissent, danscas, comme des
personnalités tout a fait intéressantes. Occupaat place privilégiée, ils
sont certainemeries mieux placépour réaliser cette synthese. Témoins et
observateurs, ils sont dgmsseurscomme le soulignait aussi Boulez a
propos de Souvtchinsky. Todorov fait, par exemplgpel au concept de
transculturationqui lui permet de comprendre son statut d’émigi§dre et
d’intellectuel francais :

Mon état actuel ne correspond (...) pas a la déatitm, ni méme a
I'acculturation, mais plutot a ce que I'on pourratpeler laransculturation
I'acquisition d’un nouveau code sans que l'ancieit gerdu pour autant. Je
vis désormais dans un espace singulier, a la fi®id et dedans : étranger
« chez moi » (a Sofia), chez moi « a I'étrangea i5>étris)3.08

Car latransculturationdont il est ici question n'est pas amnésie mais
superposition, ajout de sens, accumulation d’asc@é@ments dans un autre
contexte. Une identité qui constitue cette lignaesioologique dessinée par
le jeu de I'entrelacs. Celui des paroles glanées,histoires évoquées et des
concepts imaginés avec en téte la volonté de f@merger une autre
conception de I'histoire des idées qui serait cellen long processus
d’intégration ou il s'agit de transplanter un sys¢éde référence dans un
autre contexte que celui avec lequel il a parte lu départ, construisant
alors une combinatoire de niveau plus élevé guistebe pas le systéme de
référence mais le transforme en le problématisant.

L'idée est donc de partir a la recherche des arigjide cette lignée
musicologique et de révéler ses bases fondatricéssant celles d’'une

307 Kohler,op. cit. Nous tenons a rendre particulierement hommageté mecherche qui
force I'admiration par le remarquable travail daetkgse historique qu'il propose. L'ouvrage
de Kohler explore les dimensions historiques magsiasociologiques, politiques, linguisti-
ques et artistiques de I'émigration russe et tdateomprendre plus généralement les activités
culturelles de la diaspora russe. Et méme si, cotarpeécise I'auteur et eu égard a la dimen-
sion interdisciplinaire, plurilinguistique et a langévité de I'esthéticien russe, I'ouvrage
n’approfondit pas I'activité de Schloezeomme chroniqueur musical, il demeure indispen-
sable.

308 Todorovpp. cit, p. 23.
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réflexion ou est, trées tot, questionnée l'une desblgmatiques les plus
essentielles de la seconde partie du® Xkcle, a savoir celle de la forme
musicale. Une réflexion ou il s'agissait de libélerforme musicale de sa
réalité écrite et de la concevoir comme une réakteue, révélant ainsi sa
profonde singularité.

Comme le note Pierre Souvtchinsky dans la notiogrbphique gu'il
consacre a son ami dans I'Encyclopédie Barenreigsr,conceptions de
Schlcezer sont inspirées de Nietzsche, Hegel, Hugear la philosophie
mais aussi de celles de Wertheimer, Kohler, Kotikade Ehrenfels pour la
théorie de la forme. Elles tentent de formulers @, une phénoménologie
de l'art musical dans la perspective d'une esthétigénérale. En cela, et
comme le note également Picon, Schlcezer se démarduestructuralisme
francais « qui fait un sort au formalisme russdalémment ignoré quand
Schlceezer écrivait ses pages [il fait référencelr@rdduction a Jean-

N

Sébastien Baghet qu’il a ainsi contribué & acclimater sur wutt autre
309

sol » .

Une réflexion ou Schloezer a joué le rble dabeille qui
bourdonné’...

Et voila gu’aprés I'horizon apercu du haut du palatvue, c’est une
perspective qui se déploie désormais.

309 PiconCahiers pour un tempsp. cit, p. 65.
310 Pour reprendre une expression que nous aé&audffianne Boucourechliev.

145






Le voyage devient un espace a vivre, a partageil est un horizon
qui s'ouvre a d'autres horizons. Le voyageur palemomade,
philosophe, aventurier, touriste, étudiant, poéte) (est le seul a
pouvoir se donner les moyens de déchiffresitu un langage subtil,
des odeurs, des reliefs, des maniéres d’'étre, deosworter, de
manger, de vivre que l'on désigne souvent par usemble de
pratiques, de coutumes sous le concept de cufture.

311 Bernard Fernandez, « L’homme et le voyage, onaassance éprouvée sous le signe de
la rencontre »disponible viahttp://iwww.barbier-rd.nom.f/accueil MarcoPolo.htn2004,
16/29.






IV - « L'abeille qui bourdonne » :

Boris de Schloezer

Boris de Schloezer est un intellectuel gétoie Chestov, Tchekhov,
Dostoievski et Gogol. Sa formation fait de lui eamt tout un penseur pour
qui le mot et le concept sont une nourriture gquetide. Ses premieres armes,
il les fera en Russie en devenant critique littérait traducteur apreés ses
années de formation. Cependant, trés tét, la meisig, pour lui, un port
d'attache aussi important que la littératuiiea recu, enfant, des lecons de
piano et a suivi, parallelement a ses études eiolegie a Bruxelles, des
études musicologiques a Paris. De son enfancetigdpik, ville du Caucase
ou s'est installée sa famille ou il grandit avec sa sceur Tatiana loin des
capitales, il garde le souvenir d'une atmosphetedi@ttuelle et artistique. Sa
rencontre décisive, en 1902, avec Alexandre Scigafui devait devenir son
beau-frére, nourrit profondément sa pensée estleétijmusicale et le conduit
en 1919, pendant un séjour a Yalta, a débuter uoeognaphie sur le
compositeur, mort en 1915 qui sera, dailleurs, sa toute premiére mono-
graphie. Paris, ensuite. Paris, plus que toutaa#touverte de la vie musicale
et littéraire francaise sous la protection de Pliekple conduit, grace a sa
collaboration initiale & I&evue Musicale’Henri Pruniére$ et a laNouvelle
Revue Frangaisea écrire de nombreux articles, critiques et estigui
assurérent rapidement sa renommée, car « partarédvé@ements de la vie
musicale, il percevait toujours au-dela de I'adtéale telle premiére audition
de ballet, le sens profond, la portée généralégériement, la tendance dont
il était le signe. » Des compositeurs russes et francais a la psydealiegla
musique, de la musique classique a la musiqudleérietlectroacoustique, du
rythme a I'expression, de I'émotion a la formetiggement aucun domaine
de I'esthétique et de la musicologie ne semble@voir échappé. Et il est un

312 Kohler,op. cit, p. 9-10.

313 Cet ouvrage, publié en 1923 chez Grani (Berlimusse et traduit, ensuite, en frangais en
1975, s'intéresse aux dimensions esthétiques &spphiques de la pensée de Scriabine. I
devait étre complété par un second volume d’'analigssa musique qui ne verra jamais le
jour. Kohler,ibid., p. 34 et suivantes.

314 Deés son arrivée a Paris en 1921, il travailla Revue Musical@&’Henri Pruniéres et
collabore régulierement a M.R.Fjusqu’en 1940, date a laquelle la revue cesseadatre.
Une fois la guerre finie et les années sombresadevue oubliées (elle a été placée sous
tutelle allemande sous la direction de Drieu La Rdehusqu’en 1943), Boris de Schlcezer
reprend sa collaboration a .R.F et ce, jusqu’'en 1957. Voir a ce sujet la notice
biographiqueCahiers pour un tempsp. cit.et également Kohleibid.

315 Cabhiers pour un tempibid., p. 10.
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fait que le nombre de ses écrits est surpréhamains compter qu'il n’a jamais
abandonné son activité de traducteur et de philesdpes contributions sont
de précieux témoignages de la réalité éditorialel'éeoque : La Revue
Musicale, la NRF, Les Temps Modernes, PolyphoMesures, Synthéses
Autant de publications dont certaines ont, a I'eeactuelle, disparu et qui
évoquent des noms désormais mythigues. On pelledtainoter qu'apres la
Seconde Guerre Mondiale, ses contributions dan®less de I'immigration
russe s’amenuisent et que Schloezer se consacr€ajusgfin de sa vie
presque exclusivement au domaine esthétique, nhusicanusicologiqué
dans divers organes francais.

Son dernier ouvrage sera un romgion Nom est personneu le

rapport entre la création et la réalitéisse entrevoir, une derniére fois, la
réflexion philosophique que Schlcezer a conduiteaadong de sa vie, dans
un dénuement presque émouvant. QU'il s’agisse dequel ou de littérature,
une quéte incessante : cellel'dére, duse connaitreduqui suis-je ?° Faut-
il y voir sa propre brisure (sa propre contraditt®), écartelée entre le mot
et le son ? Quelle importance finalemerg&réalité musicale en nourrira
plus d’'un qui, dans l'acte méme du prolongementleet’application, lui
Oteront virtualité et intellectualisme.

Plus palpable, plus concrete.

Du plus prés que nous le permettent nos oreilles...

316 On peut en prendre la mesure en consultanofeld Schlcezer, Bibliotheque Louis
Notari, Monaco ou la bibliographie figurant darsukrage de Kohlegp. cit, p. 367-385.

317 Kohler,ibid., p. 27-30.

318 Cahiers pour un tempsp. cit, p. 12. Egalement Kohleiid., p. 39-40.

319 Jean Rousset, « Pour Boris de SchlceZealiers pour un tempsep. cit, p. 40.

150



A le cotoyer, on apprenait que l'intellect ne dessepas mais nourrit
I’émotion. Aucune séparation entre sa vie quotidéf..), son rapport
a l'art (...), sa quéte philosophique. (...) A son emhts'évanouissait
tout complexe d’étre un intellectuél.

320 « A propos de Schloezer », Vinavep. cit, p. 80-81. Nous tenons a remercier
chaleureusement Michel Vinaver d’avoir bien voubus accorder un peu de son temps lors
de I'entretien téléphonique que nous avons eu dolsenMarseille, le 7 avril 2006. Michel
Vinaver a également réalisé une lecture sur BoriSatdoezer au Musée Zadkine, Paris, le 23
février 2006 et, a cette occasion, a repris leagsrde son article publié daBahiers pour un
temps, op. cit.
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10. L'Introduction a Jean-Sébastien Bach
entre symbolisme et formalisme.

En 1947, Schlcezer publiddtroduction & Jean-Sébastien Badbnt
la rédaction I'occupe depuis le milieu des annégsCh sait gu'il avait
initialement en téte d’écrire un ouvrage $art et la personné de Jean-
Sébastien Bach et que progressivement ce projetassforme en essai
d’esthétique musicale ou la figure du compositéestrplus qu’un fil parmi
tant d'autres dans le réseau des questionnemedesgiroblématiques qui
entourent une pensée principalement centrée sugédhté de la forme
musicale et son rapport a la pensée créafriténe dériveé” qui s'impose
d’elle-méme, comme le révelent les premieres ligleewPréface:

A mesure en effet que je pénétrais plus avant denssujet, les termes que
j'utilisais m’'apparaissaient manquer singulieremaatrigueur et donner lieu
a de grossiéres confusions. (...) Pouvais-je me rliviie de savantes
dissertations sur la musique de Bach alors quegtigis ce qu'est au juste
une ceuvre musicale, comment elle est constituéguessignifie exactement
I'écouter, la comprendre, si elle est capable oo diexprimer (et que veut
dire d’ailleurs « exprimer » ?), ce qu’est sa forsee matiére, son contenu (et
a-t-elle un contenu ?), quel est le rapport engreythme, I'harmonie, la
mélodie ¥

Ces questionnements peuvent paraitre insolublegrobmables,
démesurément éloignés de la réalité musiciennerfiup ou méme stériles ;
pourtant, ils deviendront pour beaucoup des prézdabécessaires qu'il
paraitra de plus en plus difficile de passer sdesce tant ils constituent des
exigences méthodologiques qui permettront a I'¢isphe musicale de la
seconde moitié du XXsiécle de faire le point et d'éclaircir son champ
d’action. Et, s’ils sont les signes d’un évidertellectualisme, ils sont aussi
ceux d’'une pensée en perpétuel mouvement, incapebte fixer et de se
figer, sans cesse a la recherche de nouvellesqutrggs. On note d'ailleurs
que les questions par lesquelles André Souris dé&mrt article intituld.es

321 Schleezenp. cit, 1947, p. 11.

322 Comme il en fait 'aveu dans la préface detilbduction écrite & Amélie-les-Bains en
1944,ibid., p. 11-13.

323 Ce terme fait librement référence au situatemei de Guy Debord qui définit la dérive
comme une technique du passage hatif a traverardb®nces variées. Le concept de dérive
est indissolublement lié a I'affirmation d’un connfment ludique-constructif, ce qui I'oppo-
se en tous points a la notion classique de proneenad

324 Schleezeibid., p. 11.
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CorrespondancéS et que nous tenons a rappeler ici, évoquent eegipres
interrogations et montrent, plus d'une quinzaineandées aprés la
publication de ntroduction toute la modernité de la pensée de Schlcezer :

Que signifie la musique ? A quoi se rapporte-t-glest-elle I'expression des
sentiments du compositeur, le « miroir de I'amamme on a dit ? Ou n'est-
ce qu'un langage formel, purement mathématique Gt-iFgpartager la
production musicale en oeuvres expressives et Bwr@® non-expressives ?
Y a-t-il une musique pure, une musique impure, masique objective et une
autre subjective ? C'est a peu prés dans ces tequesl'on se pose
généralement le probléme du langage musical mgienpee que ce sont ces
termes-la et les notions qu'ils représentent qupé&chent de le résoudre ou
plutét de se faire une idée adéquate de la réalité.

Avec la publication de Ihtroduction Schlcezer devient une des
personnalités les plus appréciées et les plus meobes du monde
musicologique et littéraire. A Paris, il prend yreet active aux mouvements
de défense de la nouvelle musique, assiste auxedsndu Domaine
Musical” et soutient les musiques sérieliéssi que les ceuvres de jeunes
compositeurs comme Pierre Boulez ou Olivier Messidk plaidera leur
cause auprés du public parisien dans ses confé&rénBeyaumont ou dans
ses articles a Inlouvelle Revue Francais8on second ouvrage d’esthétique,
Problémes de la musique moderhéui donne I'occasion de questionner les
expériences les plus récentes de la modernité adasat deresterainsi
connectéen comblant le fossé qui existe inévitablement endrgénération
et les jeunes compositeurs de la seconde moitkXdisiécle. Si Schlicezer y
fait part de ses doutes, s'il souligne avec pesgjié les profondes
mutations (problémes ?) qu’entrainent ces musigueke plan de la création
et de la réception, il les accueille également avec la plus grande

325 Souris, « Les correspondancexp»cit, 1976, p. 102-107.

326 Sourisjbid., p. 102.

327 Kohler,op. cit, p. 305-313.

328 Schloezer et Scriabirap. cit.

329 A propos de l'auditeur face & une ceuvre de quesélectronique, Schlcezer écrit :
« Ambigué elle aussi [il vient dparler du compositeur] apparait I'attitude de l'auditeur,
partagé entre la curiosité et la méfiance, a ls$éduit et inquiet de se voir entrainé dans une
nouvelle aventure dont la signification lui échapalers qu’il vient seulement de surmonter
la crise de la tonalité. Sans doute la présencsigiy de I'exécutant ne lui est plus indispen-
sable, bien gu’elle reste souhaitable. Devant eame-disque ou sa radio, il écoute I'ceuvre
électronique dans les mémes conditions, lui sembbletue l'instrumentale, « a I'aveugle » ;
avec cette différence toutefois que celle-ci bé@ngfilu prestige qui s'attache généralement au
nom de l'interpréte, prestige dont celle-la estg®i Mais lorsque la musique électronique est
présentée au cours d'un concert public, et qu'agnamme figurent également des pieces
instrumentales, n’éprouve-t-on pas une certaine @éNe ressent-on pas qu’il y a quelque
chose de ridicule, presque d’incongru, a se troairesi réunis face a des machines qui dégur-
gitent un flot sonore ? On finira peut-étre partsapituer ; la stéréophonie d’ailleurs résout la
difficulté : les hauts-parleurs multipliés et diesiés, nous baignons dans une musique qui
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bienveillance, comme un écho du bouillonnementletriel de ses jeunes
années de formation dans la Russie pré-révolutimmnan Belgique et en
Suisse, il cotoie les jeunes représentants’iBieole de Genévecomme
Georges Poulet (avec qui il entretiendra une loraguii€), Jean Rousset ou
Jean Starobinski et discute avec eux de I'aveniadgitique littéraire qu'il
souhaite voir se détacher des méthodes exclusiveristoriques et
biographiques du siécle paSséA Paris, il assiste a I'avénement de la
Nouvelle Critiqué" portée par Jean-Pierre Richard, Roland Barthes ou
Gérard Genette qui fera scandale en s’opposantitilgue universitaire et
institutionnelle. De ces discussions, naitront dmuvelles perspectives
épistémologiques qui verront 'autonomisation aedvre littéraire en méme
temps que laffrmation de sa nature fondamentateniaterprétative.
Aprés plus de deux siéclesimféodation I'ceuvre acquiert liberté et
indépendance et choisit d’oublier, pour un temiasitbrité de son auteur et
celle des circonstances. Elle se tient préte a ileem désormais
indépendante de toute historicité, et se livre aa ouloir (aubon plaisir
dirait Barthes) de son exégéte qui se permdadaire parler en I'isolant
(s'il le faut) de son contexte, de I'analyser dang perspective structurale ;
de la décadrer et de tBcontextualiserSchlcezer participera activement a
ces discussions car elles rejoignent ses propgesqupations sur la relation
qui unit 'ceuvre & son autélir Ce questionnement le hantera tout au long de
sa vie intellectuelle et’lhtroduction en est, d'une certaine facon,
l'incarnation. Ecrite dans une toute autre logique celle de ses premiéres
monographiesScriabineet Stravinsky, de larges biographies rédigées dans
la plus pure tradition du genre|ntroduction est un essai d’esthétique qui
conduit Schlcezer & repenser en profondeur le fasiaal™ et & élaborer une
réflexion philosophique car, selon ses propres dsrmk toute théorie
esthétique est liée, ne fat-ce qu'implicitementné certaine position méta-
physique. > Ainsi son activité de traducteur, de critique ‘eisthéticien ne
se démarque-t-elle pas de sa réflexion philosoghiguc’est une pensée
unifiée qui s’exprime danslfitroduction tant il est vrai que sa profonde
connaissance de Dostoievski, de Gogol, de Told®iNietzsche et, plus

jaillit de partout et de nulle part. sProblemes de la musique moderne, op, £859, p. 173-
174.

330 Kohler,op. cit, p. 16-17.

331 Kohler,ibid., p. 313-324.

332 Au sujet des relations (et des distances) déoSmer avec I&Nouvelle Critique, voir
Picon,Cahiers pour un tempsp. cit, p. 65.

333 Ce sera d’ailleurs le titre d’'un de ses plughé@s textes, « L'ceuvre, I'auteur et I’hom-
me » prononcé, peu de temps avant sa mort, augoellqui s’est tenu a Cerisy du 2 au 12
septembre 1966 et publié dahes Chemins actuels de la critiqe®us la direction de
Georges Poulet, Paris, Plon. Publié également@ahirs pour un tengibid., p. 111-121.
334 Schleezenp. cit, 1947, p. 12.

335 Schlaezeibid.
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généralement de la pensée philosophique europ@&ensen temps, traverse
'ouvrage de part en part.

L’ Introductionest unamer.

Sa publication symbolise l'intégration de Schloeaer sein de la
société francaise, ce qui parait d’'autant plus eénticsi I'on note que sa
naturalisation date de cette époque. Progressiveft@nigreé russe disparait
derriére la figure élégante et brillante de I'etithén francais. Actif jusque-
la principalement dans la diaspora russe, il troeméin le moyen de
dialoguer avec la culture francaise. La modernité@lvrage sera saluée de
facon relativement unanime, méme s'il faut nuarperlque peu ce propos
en précisant queliitroduction sera davantage appréciée des praticiens que
des théoriciens (musicologues ou esthétiéigngmant elle déplace leurs
croyances puisées aux sources de I'historiographditionnelle, tant elle
bouleverse, impudique, leurs références les plasliés. En 1951, Boulez
rappelle combien la contribution de Schloezer @atement pertinente sur le
plan de la théorie de la forifieet prolonge ainsi I'opinion de nombreux
autres compositeurs. lintroduction ouvrage apparemment théorique et
esthétique, comblera leurs solitudes artistiquas gU’ils ne pouvaient eux-
mémes l'espérer. Il faudra, pourtant, attendre X376 colloque organisé en
sa mémoiré par le Centre Pompidou pour qu'un hommage lui sfficiel-
lement rendu méme si on peut déplorer, avec Boecbliev, que cet
hommage soit davantage celui de philosophes, #&os et de critiques que
de musiciens. Dix ans aprés la disparition de Sodfpda contribution du
compositeur bulgare est un acte de foi qui n'estggulement le fait d’'une
nostalgie et d’'un devoir posthumésmais bien la proclamation d’une pensée
toujours vivace ou «le passé, aimé, vital, étaite usuccession de
présents > :

Lorsque les musiciens de ma génération ouvriretérdemain de la guerre,
I'Introduction a Jean-Sébastien Badls eurent I'impression que pour la
premiére fois on leur parlait du phénomene muslaju’ils le concevaient
et le vivaient eux-mémes. (...) Je ne m'étendraiguad’apport immense de
cette ceuvre a I'esthétique musicale, et, par-delinterrogation philoso-

336 Au sujet des réactions que provoqua la pubdicade I'lntroduction a Jean-Sébastien
Bach voir Kohler,op. cit, p. 297-305.

337 Pierre Boulez, « Moment de Jean-Sébastien BaBelevés d’apprentiParis, Seuil,
1966, p. 14-15. Cet article parait initialement 8611dans le n° 7 de la rev@@ntrepoint

338 Cet hommage regroupant les contributions de reusbs personnalités qui ont cotoyé
Schlcezer paraitra en 1981 dansdakiers pour un tempsp. Cit.

339 Comme on pourrait de prime abord le penser #anmwesure ou, en 1957, André
Boucourechliev prend la reléve de Boris de SchlcelNauvelle Revue FrancaiséPoirier,
op. cit, p. 21.

340 Cadieu, « Esquisse d’un portrait », Poiilgd., p. 31.
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phique — il appartient aux esthéticiens, aux philosopheésgiésents de le

faire. Je suis la en tant que compositeur (et geetee d’ailleurs d'y étre le

seul de mon espece). Je ne rappellerai donc queigées maitresses de
Schlcezerque pour dire la résonance, bien pludmpact, et le réle et

- N .. " ,341
I'action qu’elles ont eus auprés des musiciens de ma générat

L’Introduction est ungpasserelle

Elle se nourrit a d'autres sources, plus anciehegrtainement plus
lointaines dont I'évocation nous reconnecte, siaame certaine utopie du
réve européen, du moins a un méme terroir, histiéree pas oublier que
nous sommes tous, d’'une certaine maniere, des hernldgayses. Avec
I Introduction nous sommes tenus d’élargir notre observatiodépassant
celle du seul contexte occidental car, si tel iitgias le cas, on oublierait
que les frontieres dessinées aprés la Premiéreré&sidondiale et la
Révolution Russe ne sont finalement que des atifiumains — politiques —
visant & séparer plus qu'a sauvegarder le patrinaiborescent a partir
duquel se sont construites (et sont en train dmsgstruire) notre conscience
et notre mémoire européennes. Ces frontiéres, lgoptupart, n’existent
plus. Pourtant, leur récente abolition n'a pasdotg permis de prendre
conscience de cette communauté intellectuelle qolwrage comme celui
de Schlcezer restaure plensiblemengt plustactilementque ne le feraient
de vastes études géopolitiques car, et c’est urleuls nombreuses vertus,
les contributions intellectuelles sont bien souvees fragments de pensée
interceptée comme le seraient les vestiges desstpagses avec pour pierres
empilées, les mots tracés par une main, guidéametéte pensanteyui vit,
sent, regarde et raisonne. Et c’est aussi a ce entent de la pensée que
nous convie Schlaezer, comme un écho des phrasdsspaelles Focillon
débute sortloge de la main

Jentreprends cet éloge de la main comme on rempldevoir d'amitié. Au
moment ou je commence a I'écrire, je vois les misnqui sollicitent mon
esprit, qui I'entrainent. Elles sont |a, ces conmeaginlassables, qui, pendant
tant d’années, ont fait leur besogne, I'une mamtéren place le papier,
I'autre multipliant sur la page blanche ces petithes pressés, sombres et
actifs. Par elles 'homme prend contact avec leetude la pensée. Elles
dégagent le bloc. Elles lui imposent une formegomntour et, dans I'écriture
méme, un stylé“.2

341 BoucourechlievCahiers pour un tempsp. cit, p. 17.

342 Focillon, « Eloge de la main ¥je des formesop. cit, p. 103. A ce texte, renvoient,
comme un miroir inversé, certaines lignes detibduction ou I'esthéticien écrit aussion
éloge de la mainipid., p. 104-105 : « Cette extrémité de mon corps iguit fa plume avec
laquelle jécris, je puis lui donner un nom, c'éstlire la classer : elle rentre dans le genre de
choses appelées « main ». Cependant ma main n®shp&lément du tout qu’est mon corps,
mais bien un membre, ce qui signifie que nous n@os pas la considérer comme une main
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Avec I'Introduction Schlcezer contourri@squisse de rien’ébauche
sans tableawu’est la vie pour Kundefaen permettant & ses convictions les
plus profondes derendre forme ll a 66 ans lorsque I'ouvragparait.
Profondément marquée par la pensée francaiggil cotoie depuis prés de
vingt ans, introduction est en méme temps traversée par d’'autres énergies.
L’ Introductionestsonhistoire, trace de son expérience intellectuedliesda
Russie pré-révolutionnaire et soviétiqgue et cekesd culture puisée aux
sources des premiéres avant-gardes philosophiqueartistiques, qu'il
choisira d’acclimater ailleurs. C’est, pourtanteayprécaution que nous nous
risquons & cette hypothése eu égard a certainesdpostulats théoriqués
Schlcezer recherchait 'autonomie de I'ceuvre efndjatit, soigneusement,
deux personnes dans l'artiste : celui qui ctéen{oi mythiquget celui qui
vit (le moi nature)™; le premier transcendant le second dés qu'il sedme
faire, c'est-a-dire & créef’. L'Introduction, pourtant, n'est ni une
confession, ni méme un aveu. Et, c’'est entre tggel, dans le silence qui
donne corps que résonne une pensée esthétique absolumeahnasie,
transfigurée dans cette trace matérialisée etetdine1947. Un témoignage
ou I'on peut, avec évidence, penser que Schlcezepas été aveugle a la
confluence de coincidences et de hasards qu’ilsareés avant son arrivée
sur le sol francais et qu’il a, consciemment ou,rjartaposés, ensuite, a
d’autres hasards et a d’autres coincidences, sbaidi la voie de l'intégra-

guelconque devenue « ma » main du fait qu'elle digma a mon corps lequel la qualifie
strictement jusqu’a lui conférer un caractére uaigelle n’existe véritablement qu'en tant
gu’elle est ma main & moi ; elle ne posséde urtainerréalité comme main que dans I'unité
du corps dont elle est une des parties. »

343 Milan Kunderal.'Insoutenable Iégéereté de I'étrlaris, Gallimard, 1984.

344 De fagon générale, on peut noter que Schlaéteepeu ses sources et, quand il le fait,
c’est pour faire principalement référence a desstad, critiques littéraires ou théoriciens
francais comme Mallarmé, Delacroix, Proust, I'AbBé&mond, Charles Mauron, Paul
Guillaume, Jean-Paul Sartre, Jean Paulhan ou Maltérleau-Ponty.

345 C’est également la these de Kohler, qui prépigeSchloezer a presque 40 ans lors de son
émigration et qu'il est tout a fait naturel de pamgue son expérience intellectuelle avant son
départ servira de base a son activité sur le solcéis et orientera largement le contenu de
I'ouvrage, point final, selon Kohler, de son acatdtion.op. cit, p. 286-288.

346 Schloezenp. cit, 1947, p. 413-415.

347 Cette théorie dmoi mythiqueil I'exprimera pour la premiére fois dans sa bagghie de
Gogol « En 1932 paraissait s@ogoldans la collection « Le roman des grandes exisgenc
(Plon). Le livre n'avait rien a voir avec le gera@rs en faveur des biographies romancées.
Gogol, nous dit Schlcezer, a peint un milieu detpédinctionnaires et de propriétaires terriens
gu’il ne connaissait pas. C’est lui qu'il peint avers eux, parce qu'il est lui aussi « une ame
morte » — qu’il naccepte pas d'étre : il veut seifier par la création de l'inertie coupable
gu'il partage. Mais le passage de la mort a la liegsurrection, ne pourront s’opérer dans
I'ceuvre que s'ils s’effectuent en lui-méme : écnityal doit faire 'homme nouveau. L'ceuvre
ne pourra donc aller jusqu’a son terme que si sestitae par elle la réalité qui n’est pas
encore. » : Picorgp. cit, p. 63.
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tion plutdt que celle de la disjonction et de lpasation”. C'est cette
histoire silencieusé que nous rappellerons briévement dans les lignés q
suivent, soulignant ses saillances les plus renadtgs, celles qui nous sem-
blent primordiales pour accéder au terreau de eefte musicologie, a son
horizon aussi. Et c'est aussi de ces saillancaspopemal repérées en partie
parce que Schlcezer reste tres discret en la matiee se produira la
rencontre avec Sartre, Merleau-Ponty ou Paul Guia Et, immanquable-
ment ce silence questionne.

La position esthétique de Schloezer est compleke,daun réseau de
problématiques quelquefois contradictoires et deegofranches ou il est
bien souvent difficile de relever une antérioritédrique ou des influences
manifestes. (Euvrant hors des limites esthétiquesodeépoque, sa pensée
dérange l'intuition commune et dévoile un godt peopent intellectuel pour
les contradictions qui n'est pas un jeu de langagatoproclamé et
superficiel, mais une facon de regarder le mond&egiroclamer son amour
profond pour la pensée en soi, souvent évoquégzaamis et ses collabo-
rateurs les plus proches. Ce golt aiguisé pougflaxion, la lecture de
I"Introductionnous y confronte trés rapidement. Si I'on y senhlsicien et
I'amateur, I'écouteur de musique, on est aussi éaoee pure intellectualité
qui n'échappe pas au masque sérieux et quelquefbarbatif de I'abs-
traction et de la généralisation. Schloezer est timpa Schloezer veut tout
embrasser, tout comprendre et tout expliquer. Genscadu retard de
I'esthétique musicale, finalement peu touchée pardébats qui traversent
les théories de l'art, il défend avec force l'idgee la musique est une
science humaine a part entiere et I'ceuvre musicale,source de connais-
sance. L'ceuvre sera le lieu de maints paradoxesneota sont la vie et
'homme. Et cette pensée décontenancera nombresdeasrs et confréres
qui y verront une polyphonie (une cacophonie, dircgrtains) d’opinions
contradictoires et de raisonnements a I'emporteepgui dévoilent, comme
nous l'avons déja mis en évidence, la profondeéueittre la structure
stylistique de I'ouvrage et la structure intellegdte de I'esthéticien russe.

L’ceuvre musicale, et plus généralement I'ceuvrstagtie, est donc le

850,

lieu du paradoxe : celui, entre autres, du surgiese du sujet dans I'objet

348 En écho a une phrase de Kundera : « mais draped raison reprocher a I'homme d’étre
aveugle a ces hasards et de priver ainsi la visaddgimension de beauté. k'insoutenable
Iégéreté de I'étreop. cit, p. 82.

349 Elle constitue ce que Kohler appelle konizon intellectuglsavalise d’émigré c’est-a-
dire I'arriere-plan de sa pensée : Kohtag, cit, p. 55-86.

350 Dans son article « Les formes et I'esprit x0Rjop. cit, fait preuve de perspicacité et
met en perspective la pensée esthétique de I'esdrérusse : « Il [Schlaezer] a précédé et
préparé les analyses les plus actuelles en posaetraes neufs le probléeme de la nature de
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Mais ces aspects, plus philosophiques et plus tégtled, passeront presque
inapergus. La réception francaise déntfoduction dans les cercles
intellectuels de I'époque réduira sa portée egthétiet privilégiera une
lecture fortementechniciségecentrée principalement sur sa conception de la
forme comme systeme de relations et comme comliieatiéléments en
interrelation. Comment pourrait-il en étre autremalors que la seconde
partie de I'ouvrage, centrale, clé de volte degadatrchitecture et de loin la
plus longue, est toute entiere consacréa &orme musicalgue Schloezer
s’appliquera a élargir ? Il choisira de ne pasarefun unique parcours du
tendre, balisé et prévisible, un cadre ou un mauie,association mécaniste
d’éléments et de rapports, mais de restaurer soandgme, son jeu du
mouvement et de I'organique, de I'unité et de ldtiplicité. On louera cette
volonté de trouver un lexique approprié et de deareau plus prés de la
matiere musicale mais seuls les praticiens saistomplétement la portée
de ces propos et pressentiront, derriére la digiimentresystemes méca-
niques et systémes organiquegue se plait & instaurer Schlc@zeun
discours nourri au coeur méme de la pratique, d@voisa dimension
certainement la plus secréte et la plus confidésitie Schicezer deviendra
un positiviste, fervent défenseur de I'autonomiget’autoréférentialité de
'ceuvre musicale et Introduction, le premier manifeste structuraliste
francais écrit quelques années avant les textetafenrs de Pierre Bouléz
préludes a I'expansion et a la généralisation duvament dans le domaine
musical. Et, s'il est vrai que cette dimension denrhanence y est
essentielle, cette lecture lui enlévera ce que Benrisquera volontiers a
appeler sa part d'irrationnel et d’imprévu car ¢anfie dont parle Schlcezer
est avant tout uprincipe actif

Tels sont les mysteres et les aléas de la récepisridées. Condensé
de connaissances, de go(ts et d'interprétationsodéyp parl’horizon
d’attenté” d’un individu, d’un groupe ou d’une époque, towetlire est une
expérience intersubjective. Pourquoi le déplorey'est émouvoir ? Pourquoi
faire de Schleezer un incompris ? Sa théorie ne gbudtre percue
autrement, en France tout au moins, ou le débattataliste battait son
plein et ou I'on découvraityia les travaux de Leibowitz, Schcenberg, le

'ceuvre, de sa relation au créateur, de sa commtioic — d'une fagon générale, de la
relation entre I'objectif et le subjectif.:;>p. 63.

351 Nous y reviendrons mais il est bon d'ores ¢h d& souligner que cette distinction,
largement tributaire de la philosophie romantigllenzande, structure le début du chapitre et
constitue I'hypothése esthétique, de loin la pargef: Schlcezenp. cit, 1947, p. 95-152.

352 Pour de plus amples précisions sur la récedtamaise de lhtroduction dans les
milieux musicologiques et littéraires, voir Kohlep. cit, p. 297-313.

353 Comme par exemplRglevés d’apprentop. cit.

354 Concept emprunté librement a Hans Robert J&ms, une Théorie de la réception
Paris, Gallimard, 1978.

160



systeme de douze sons et la pensée sérielle. B'patt, Mallarmé, Proust,
Valéry ou Gide avaient déja accordé a I'ceuvre réité toutes leurs
attentions en I'examinant sous l'angle formel. Sehtr a étdien lu mais
avec les filtres et les préoccupations des intielids et des compositeurs
frangais de I'époque et cette lecture en vaut Hiantres car elle n’est pas
pour autant dénuée d’'intérét. Elle n'a pas révéSahlcezer structuraliste
puisque Schlcezer parle bien de forme. D'autre [&ehlcezer, dépourvu,
selon ses proches, de toute ambition, n'a que ereatcordé d’'importance
a la clarification de ses idées, préférant citer algteurs francais et jouer la
carte de l'intégration plutdt que celle, plus atiyest alors anachronique, du
métissage. Le pouvait-il d’ailleurs ? Lui qui tahtanconsciemment, la
conciliation d’'influences diverses et foisonnantekimage de ces cinquante
premiéres années du XXiécle qui, a peine remises des premiéres moderni-
tés, versaient déja dans une seconde modernitauesi exigeante et reven-
dicatrice. D’autre part, encorejrtroductionn’a pas été lue et commentée
en Russie soviétiqtie; difficile alors d’y déceler d’éventuelles parésit
avec la pensée et les avant-gardes russes d'gltsngque ces dernieres ont
souvent fait les frais de l'idéologie du régime. fitis encore, le post-
structuralisme saussurien européen a bien souwglil® sous la puissance
du concept dstructured’autres réalités comme celles précisémeribdag

de formation ou dorganismequi, appliquées a l'art, postulent une vision
plus morphologique de I'esthétiqtieLa forme dont parle Schloezer n’est-
elle questructuré”’ ?

Notre horizon d’attenten’est plus le méme et parce que, désormais,
nous puisons aussi dans notre passé les sourcestrdemodernité, nous
choisissons d'écouter les rares voix, comme ceflePiton”, qui se sont
faites, a I'époque, trés discretes. Peut-on leettgyr alors qu’elles nous
laissent ainsi I'opportunité de pouvoir proposee wutre lecture a celles
déja effectuées ? Il est alors nécessaire de mpfe conditions qui ont
marqué la formation intellectuelle de Schlcezerpreifondément qu’elles
constituent le plan le plus reculé de la réfleiwaposée par litroduction
un plan qui ne se montre pas de prime abord maiseajlaisse déchiffrer
pour peu qu’on sache lire entre les lignes et tpredit conscience’ou il

355 Kohler,op. cit, p. 303.

356 Voir a ce sujet, Petitodp. cit. Et également Serguei Tchougounnikov, « Le formmdis
russe. Entre pensée organique allemande et pretigturalisme »Protée 3. Cannes Hors
Projection Volume 31, Numéro, Ruébec, Université du Québec a Chicoutimi, 2008397.

357 A propos des différences entre projet strulitiea et projet formaliste, voir
Tchougounnikovibid., p. 86-87.

358 Nous faisons, une fois de plus, référence & gdtrase essentielle de Picon dans son
article « Les formes et I'esprit op. cit, ou il postule la possible parenté entre I'esthéide
Schlcezer et le formalisme russe.
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vient”. Car la lecture approfondie de cet ouvrage révédeitcds horizons
esthétiques.

Entre symbolisme et formalisme.

Schloezer défendra la possibilité d'une véritablecoatre avec
I'ceuvre d'art, altérité stylisée et parole figurdamais, I'ceuvre ne sera une
entité isolée, ni méme un objet manufacturé coitslritoutes pieces : son
apparence et ses qualités formelles, si elles setremd de prime abord
comme les parties constitutives d’un organisme d¢erement unifié, portent
en filigrane bien d’autres réalités. Humaines eenper lieu. On est donc
loin d’'une simple contribution formaliste ou prétstturaliste. L'ceuvre est
trace, inscription et incarnation, ce qui ne rampas, pour autant, le débat
dans le giron du subjectivisme et de I'hétéronouie Schlcezer a combattus
tout au long de sa vie, mais affirme plutdt I'emboient paradoxal du sujet
dans I'objet. Interaction qui parait désormaisratle soi ou du moins qui
constitue une des voies possibles de I'esthétitide Banthropologi&’ mais
qui, en 1947, pouvait paraitre intellectuellemenmplexe. Transcendé par
I'acte de création, I'auteur est présent dans l'muvais cette présence n’est
pas celle de 'homme historique et quotidien, ild=venu utmoi mythique
et la forme artistiqgue léguée a la postérité, sufre unique et singuliere,
l'invente et le rend presque étranger a lui-mémeo8fession il y a, elle est
celle de I'incarnation dans la forme, celle du mesgle la transposition et
de la transfiguration, car lmoi mythiqueest tout entier contenu dans le moi
quotidien, puissance virtuelle — nietzschéennea?réaliser et a accomplir.
Ce concept qui résonnait déja dans la monograpbisacrée a5o0gol
(1932) est devenu au fil du temps une des notemplus commentées de la
théorie schlcezerienne, saluée par les critiquiEsdites comme une des —
sinonla — principales contributions de I'esthéticien aHadrie de I'art. Le
moi mythiqude rendra célebre et marquera de fagon indélébiiginalité
de sa pensée : cet emboitement du signifiant edighifié, du sujet et de
I'objet et qui, plus qu’une contribution a la thigodu sujet et a la dimension
proprement psychanalytique de la création, lui ptima finalement (et c’est
ce qui nous parait le plus prospectif) de porteragard, toujours actuel, sur
la forme musicale, vibrante de multiples échoseeparoles chuchotées dans
laquelle la réalité — forcément extérieure — aafjuia corps’ et conquiert,
enparlant (en résonnant ?) sa musicienneté.

359 Voir Kohler qui aborde les conditions de lanfation intellectuelle de Schlcezer dans le
Chapitre Il,op. cit, p. 55-86 et son arriere-plan théorique, puisé smxces de la culture et
de la philosophie russes, dans le dernier chapitt&39-354.

360 Citons par exemple, les travaux de Morin comomdrstroduction a la pensée complexe
op. cit.

361 Voir a ce sujet, le chapitre consacré a laogbphie de Schicezer dans 'ouvrage de
Kohler,op. cit, p. 41-52.
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En ce sens, lihtroduction est, d’'une certaine fagon et comme Gun-
Britt Kohler en fait I'hypothese, urey/nthéseyui tend a réconcilier deux des
mouvements les plus originaux et les plus opposésatlant-gardes russes :
le symbolisme et le formalisiie Et, si cette réconciliation est tout a fait
plausible et méme probabfeelle n’en demeure pas moins problématique
car elle souléve la question cruciale de la fitiatidu formalismé. Si
certains formalistes se sont trés tét intéressgsamant-gardes poétiques et
principalement a la poésie futuriste d’'un Maiakgveki d’'un Khlebnikov ;
d’autres comme Eikhenbaum et Jirmunski se sontnésuvers la poésie
symboliste et acméiste. Chklovski limite le forrsate a la théorie littéraire
de I'Opoiaz qu'il crée a Saint-Pétersbourg, affifaenatérialité du langage
et reprend le célebre slogan des futurigesot en tant que tetandis que
« Jirmunski en fait un mouvement beaucoup plusevagst s’articule mieux
a ses prédécesseurs symbolist8set qui, tout en se fondant sur la
matérialité du mot, accepte qu’il soit aussi le bgte d'une réalité
supérieure. Avec son ouvrage Vers lui-mémg¢l924), Tynianov prolonge
les directives de I'Opoiaz qu'il rejoint assez teedhent en 1918, mais il
parait aussi prolonger la pratique initiée en Feguar Verlaine, Rimbaud et
Mallarmé, libérant progressivement le vers de laser et autorisant
'auditeur & godter le plaisir du rythme et desests de la poésie. Et I'on
sait combien la dimension rythmique du mot serargsedle pour Tynianov,
comme pour I'ensemble des représentants du fommelisPourtant, la
encore, le formalisme russe ne sera pas imperméatilutres réalités et la
matérialité du texte, conquéte essentielle dedarth littéraire moderne, ne
supposera pas pour autant une attitude uniforméeeéatcique. Tynianov,

362 Hypothese formulée par Kohler qui reprend d'pas, les affirmations de Gaétan Picon
a propos de l'acclimatation du formalisme russelswol francais, « Les formes et I'esprit »,
op. cit, et, d'autre part, les travaux publiés en ruseel®98, d’Andreas Wehrmeier sur la
signification et I'importance historique des pasis esthétiques et musicales de Schloezer et
leurs relations avec les idées symbolistes de [8oga Kohler,bid., p. 35, 88, 304, 314, 340-
341, 351, 366.

363 Ainsi pour Tchougounnikowp. cit, p. 87. « En lisant ce premier ouvrage de Chklovski
[La Résurrection du mot (1914)], on observe quegmal'apparence de révolte contre une
poétique symboliste, il insiste sur une perceptiormot opposée a celle qui s’accomplit par
la « reconnaissance ». En fait, la fameast&aténie(ou défamiliarisation, oWerfremduny
issue de la notion de « mot ressuscité », met éeuvales procédés « symbolistes » par
excellence, comme la forme externe (son) contfertae interne (image). Le conflit entre le
symbolisme et le formalisme se situe sur un tereasentiellement symboliste. On assiste a
I'articulation du paradoxe qui surgit dés la namsade I'Opoiaz et qui a duré longtemps
aprés sa mort historique ».

364 Georges Nivat, « Le formalisme russé&ngyclopedie Universalis/, Paris, Encyclo-
paedia Universalis, 1985, p. 1186-1188. Voir égelehéorie de la littérature. Textes des
formalistes russes réunis, présentés et traduits fevetan TodorgvPréface de Roman
Jakobson, Paris, Seuil, 1965.

365 Nivat,ibid., p. 1187.

366 Weinsteinop. cit, p. 14-16.
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par exemple, fondera la théorie littéraire surdaebde contradictions comme
le montre sa réconciliation de l'idéalité et de ridativité : le principe
constructif (la littérarité) fonde I'ceuvre dans sdéalité en ce que « Un peu
comme le plan dans la maison construite, le prencipnstructif n’est, dans
I'ceuvre littéraire, matériellement nulle part, mais est idéellement
partout. » Cette idéalité n'empéche pas la reconnaissanceridaige de
relativité¢ dans la mesure ou le principe constfuen relation avec un
matériau, n’est littérairement valable que pour ayechronie d’auteurs et
de lecteurs’. Les formalistes déplacent ainsi la notion de eont« de la
classe des éléments thématiques dans la classélé@esnts d’élabora-
tion »” qu'ils ne congoivent pas, cependant, comme autesarx Percue
dans sa variabilité permanente, [I'évolution de niation de forme] a
conditionné la perception de I'ceuvre littéraire mmmmme un fait isolé, un
fait en soi, mais en relation avec d'autres ceuwes.

On le devine, la théorie des formalistes n’estypesthéorie unifiée et
c'est d'ailleurs ce qui en fait toute la richess¢oaite la complexité. Partagé
entre deux tendancés(celle de Saint-Pétersbourg et celle de Moscau), |
formalisme produira une profusion de notions etolecepts qui circuleront
d’un cercle & I'autr€ : la théorie de Tynianov inspirera Jakobson, fpalc
représentant du Cercle de Moscou, a bien des édagds intérét commun
pour la linguistique moderne et la poésie futurlete conduira a créer une
science littéraire autonome reposant sur la redssanrace des qualités intrin-

séques du matériau littéraire. De nombreuses i@r&@verront cependant le

367 Weinsteinop. cit, p. 17.

368 Comme le précise Weinstein : « La relativitéféire doit permettre, selon Tynianov, de
dépasser les deux points de vue symétriques-oppasisi du relativisme absolu, ou se
réfugient tous ceux pour qui la littérarité n'erigiue différente dans I'esprit de chaque lec-
teur, et celui de I'objectivisme absolu, en vertguel le théoricien pose, en soi, une défini-
tion de la littérarité... qui n’est finalement quesianne »ibid., p. 18.

369 Eikhenbaum cité par Tchougounnikop, cit, p. 88.

370 Tchougounnikovipid.

371 A rlinitiative de Victor Chklovski (1893-1984plors étudiant en littérature, fut créée
I'O.P.0.1.A.Z. (Obchtchestvo izoutchenia POetitdtms IAZyka) soit « Société pour I'étude
de la langue poétique ». Elle regroupe des spsigalide la littérature, comme Boris
Eikhenbaum (1886-1959), louri Tynianov (1894-1948)Boris Tomachevski (1890-1957),
mais aussi des linguistes comme Lev lakoubinsk921B945) et Lev Polivanov (1891-1938).
Les membres d’'une autre société savante, fondéesadd par des étudiants passionnés de
dialectologie et de poésie folklorique, participgrégalement a ces publications et fonderont
le « Cercle Linguistique de Moscou ». || compteslaes rangs des linguistes, comme Roman
Jakobson (1896-1984), qui en est le présidentiedltgit devenir 'un des principaux acteurs
de la linguistique moderne, Piotr Bogatyriov (18%5-2) et Grigori Vinokour (1896-1947),
mais aussi des poetes, comme Vladimir MaiakovsiB@311930), Boris Pasternak (1890-
1960) et Osip Mandelstam (1891-1938), ou encoreadegeurs de poésie, comme Ossip Brik
(1888-1945). Voir également au sujet du formalisosse, Tchougounnikoihid.

372 La question est complexe et nous ne pouvorstaimde plus, que renvoyer a I'article de
Tchougounnikovibid., qui aborde de fagon exhaustive et approfondsgijiet.
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jour et les contours théoriques de ces deux secaiparaissent aussi sous
des reliefs nettement moins homogenes. Le Cercl&alet-Pétersbourg
prénera, par exemple, la notion demcédéet defacteur constructitandis
gue le Cercle de Moscou préférera celldatetionqui déterminera toute la
théorie linguistique de Jakobson. Des contourdapdent ainsi la spécifici-
té de ces deux écoles partagées entre une visisrdphamique de la langue
pour la premiére et, pour la seconde, une persgegtii conduira tout droit
au structuralisme : le texte, assimilé a une gfrectsera ce jeu complexe de
relations de complémentarité et d’opposition quidera toute la linguistique
moderne. Toutes deux, cependant, chercheront &rdsdittérarité, c'est-
a-dire ce qui fait d’'une ceuvre artistigue une diagé, ce qui fait d’'une
forme un organisme vivant.

Dialectique et jeu des opposés. Dimensions comticices. Schloezer
y a-t-il été sensible ?

Ceci dit, le rapprochement entre symbolisme et &igme demeure
problématique dans la mesure ou les formalistesndiébnt bec et ongles
'autonomie du vers et celle de ses principales pasantes comme le
rythme, le son et la syntaxe qui n’étaient alore gecondaires pour la
critiqgue littéraire de I'époque. C'est en affirmalet primat du procédé
(priém) sur I'évocation qu'ils parviendront a contourtiéguivalence entre
le mot et I''mag&’ que les symbolistes avaient repris de la théode d
Potebnja, qu’ils privilégieront ldabrication de I'ceuvre plutét que sa
dimension mystique et qu’ils préféreront partir @ découverte de la
spécificité du geste créateur plutét que de leadiger. En 1917, Chklovski
écrira un article au titre provocateur : « L’artnooe procédé™, ou la
poésie s’apparente davantage a un discquisorganiseplutét qu’'a un
discoursqui évoque Pourtant, c’est fort de ces paradoxes qui le eyard
toujours en marge de 'orthodoxie de I'Opoiaz qyaidnov parait adopter,
dans les lignes qui suivent, une position nettemmibs tranchée :

Quand on parle de « tradition littéraire » ou dsugcession linéaire », on
imagine d’ordinaire une ligne droite reliant le ré&gentant le plus jeune d'un
courant littéraire a son ainé. En réalité I'affaest beaucoup plus complexe.
La ligne ne va pas tout droit ; arrivée a un carfaint, elle oblique, il y a

373 Ainsi, pour Eikhenbaum, « La théorie de la rodéhformelle (1925) »Théorie de la
littérature, op. cit, p. 43 : « En s’éloignant du point de vue de Patebles formalistes se
libéraient de la corrélation traditionnelle fondffee et de la notion de la forme comme une
enveloppe, comme un récipient sur lequel on verdiguide (le contenu). Les faits artistiques
témoignent que ldifferentiaspecificade I'art ne s’exprimait pas dans des éléments gus-c
tituent I'ceuvre, mais dans I'utilisation particubéequ’on en fait. Ainsi la notion de forme
obtenait un sens autre et ne réclamait aucune aotien complémentaire, aucune corré-
lation ».

374 Chklovski, « L'art comme procédéPBhéorie de la littératurgop. cit, p. 76-97.
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rupture, conflit. Toute succession linéaire estnavaut conflit, destruction
. N . s . 375
de 'ancien systeme et nouvelle construction aipdiéléments anciens.

Et pour revenir plus précisément aux liens entréofenalisme et le
symbolisme, Tynianov note a propos de la poésiseraki début du XX
siecle :

Le combat du futurisme et de ses ramificationsreolet symbolisme (...) est
sans précédent dans Ihistoire plus égale et gn®lde la poésie du XfX
siécle. Il nous transporte au X\VAlsiécle, vers sa lutte grandiose et cruelle
pour les formes. En méme temps, il détourne ndtienton d’'une autre
branche de la poésie qui s'est opposée au symimletmgui, ne sachant
comment s’appeler, a failli s'appeler 'acméismeent les adeptes n'ont pas
de nom. J'ai nommé plusieurs des courants pringipaluy a des courants
isolés qui constituent peut-étre une ligne futuéyalution. L’'actualité nous
offre le matériau le plus commode, le plus apteoasnconvaincre de la
pluralité des chemins empruntés par la littérat{seuligné par l'auteur], de
leur corrélation complexe, de l'absence d'une selifme droite de
I'évolution artistique3.7 °
Ces deux passages montrent a eux seuls combiencédait est
entremélé, combien Tynianov, qui vit de I'intérieags nouvelles directions
de la théorie littéraire, accorde a la probléematiqle la filiation du
formalisme — et a celle de toute filiation en géhérune place essentielle a
l'intérieur de sa théorie, comme si toute innovate devait de faire le point
et plus encore de situer. Le formalisme reprendiati le terrain laissé en
friche par le symbolisme, notamment la notion denfet il n'est donc pas
compléetement illusoire de postuler, a la suite dehlkr, la charge
proprement synthétiqtieet paradoxale d’'un ouvrage commiattoduction
qui propose a l'esthétique musicale de repens@raare situation et de se
construire, loin de toute querelle entre anciemeterne, au plus prés de la

375 Tynianov cité par Weinsteiop. cit, p. 30.

376 Tynianov cité par Weinsteiifjd., p. 118.

377 En raison de la complexité des relations tly@ées entre le symbolisme et les divers
groupements de I'Opoiaz et de la difficulté a camer les tensions de la discussion sur 'art
en Russie entre 1890 et 1925, Kohler préfére, diadl, renoncer a une présentation
approfondie de ces courants et de leurs possiklations avec I'esthétique de Boris de
Schlcezer. Elle préfére évoquer la probable paemité Schlcezer et I'Ukrainien Potebnja qui
a eu une influence considérable sur le symbolism&ne si Schlcezeme le mentionnera
gu’'une seule fois. Potebnja serait ainsi une sdiitéerface (anachronique) entre les deux
approches qui semblent avoir marqué Schlcezer. Syrtéholisme se réfere a Potebnja de
facon explicite ; le formalisme, en revanche, latestera. Pourtant, la thése de Potebnja sur
limmanence poétique du langage laisse entrevsiplgints d’ancrage entre symbolisme et
formalisme en ce que ce n'est pas la pensée (eutéjiqui influence le langage (intérieur)
mais l'inverse. Le langage est la source de I'#étieréatrice. Voir a ce sujet Kohlap. cit,

p. 343-354.
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réalité artistique avec un godt immodéreé, guesitique pour le paradoxe
qui parait fonder toute I'originalité et la physamie de la culture russe au
début du XX sieclé”,

Le symbolisme russe, objet de nombreuses contresesséteindra
vers 1910. Son enseignement, cependant, restéua géirmi les futuristes
qui, tout en refusant la dimension spirituelle sfistiqgue des ceuvres, affir-
meront avec lui la toute-puissance de la maté#ialit mot". Ces postulats
ouvriront, toutes grandes, les portes des recherébmnalistes qui s’en
empareront pour fonder I'histoire des formes elecaé la littérarité, offrant
ainsi a la théorie le droit de devenir histdireen 1930, le marxisme triom-
phant sonnera définitivement le glas du formalismayorton de I'idéalisme
appliqué aux problémes de l'aft'»selon Trotski. Ainsi, le formalisme
étend-il ses sources du c6té du symbolisme, denfdiftuse et lointaine,
discutable aussi, mais finalement inévitable cambur du vers et du mot
qui marque leur quéte respective les réunira blas pirement que ne le
ferait un réseau de concepts et de postulats av#gasde mots jusqu’a la
pureté du son s'il le faut ; mise a nu du langag#eesa fonction poétique.

Pour Paul Valéry, les formalistes cherchaient aemgire a la musique
son bien : le rythme qui est le facteur construdtif vers, c’est-a-dire le
corps du texte. Le postulat de la possible autonomientt et, plus
généralement la libération du signifiant, les coradé@ se concentrer sur la
part & leur sens la plus essentielle de I'actetenéa lamain-d’ceuvre lls
défendront ainsi une vision quasi triviale de léation, érigeant I'artiste en
artisan et en producteur ; balayant image roneprtide I'artiste inspire,
avec comme unique volonté le combat contre toutedal’académisme. La
modernité de la jeune génération du début du® Xkcle leur offrira
'opportunité d’étudier de nouveaux objets et degadfer de nouvelles
méthodes d’études parallélement aux premiers hathants de la linguisti-
que moderne. lIs s’attacheront, alors, a manigal&ngage et a comprendre
son organisation et ce, indépendamment de sonradntear, libéré de ses
significations conventionnelles (la significatiotest plus finalement qu'un

378 Voir a ce sujet, Kohleibid., p. 57-63.

379 Le probléme des sons dans le vers a été ardilypéint de vue des rapports entre sons
poétiques et émotionnels par Jakobson, du poinvwte de la métrique et du vers par
Tomachevski, de 'intonation comme principe comsifitdes vers par Eikhenbaum et de la
morphologie des récits par Propp. La derniere sgghentée par Tynianov met en évidence
le role essentiel joué par le couple forme-fonctijom définit un élément textuel par une for-
me qui n'est plus une enveloppe et par une fongfidmeste intratextuelle.

380 Voir a ce sujet 'article de Marie Gil, « Fouttanvente I'histoire littéraire »abula, 10,
2005,disponible viahttp://www.fabula.org/lht/0/Gil.html

381 Nivat,op. cit, 1985, p. 1186.

382 Voir a ce sujet : Michel Aucouturidres Formalistes russeParis, PUF, (Que sais-je ?),
1985.

383 Kohler,op. cit, p. 353.
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accident du mot), le langage est aussi un matérianganiser et a construire.
En ce sens, la théorie formaliste approfondira uéte d’autonomie et la
fascination pour la technigue qui marque toutedasge européenne des le
milieu du XVIII° siécle. Trés vite, surgira un mot d’ordre, presguelogan,
celui de I'art comme procédé de « désautomatisatiate défamiliarisation
de la perception®». L’art comme renouvellement permanelet la sensation
de vie, comme vision, comme étonnement et finalénocemme parole.
Ainsi et comme le proclame Chklovski : « pour rentdr sensation de la vie,
pour sentir les objets, pour éprouver que la piestede pierre, il existe ce
que I'on appelle I'art. 3 Aprés la Premiére Guerre Mondiale,N&nifeste
Dadade Tristan Tzara refusera, a son tour, la logmweom de la contra-
diction et de la subversion, du non-sens ausstcdatrepoint au formalisme
russe et dans un tout autre contexte, Tzara libdsat de la soumission a un
sens préétabli, laissant aux matériaux, désornfeisek, le soin de conquérir
leur autonomie. Ainsi, et comme en écho a Chklqvekara dira :

L'artiste nouveau proteste : il ne peint plus/rejuction symbolique et
illusionniste mais crée directement en pierre, bfes, étain, des rocs des
organismes locomotives pouvant étre tournés de lemis0tés par le vent
limpide de la sensation momentanae.

La théorie esthétique de Schloezer est imprégnésyddolisme
d'autant plus que sa longue intimité avec Scriabiee prédispose
naturellement a y étre réceptif, et c’'est a ceteanpere source d’inspiration
gue Wehrmeier consacrera ses travaux en montramtien cette proximité
a profondément marqué la pensée de Schlcezer audfminétre un prolon-
gement’ et, jusqu’a sa mort, un de ses moteurs les plasnésls. Car
Scriabine, adepte de la théosophe russe HelenavRatBlavatsky, est un
mystique qui voit dans la composition musicale unyem d’atteindre une
certaine forme de transcendance et d'étre en oalavec l'univers et le
cosmos — hors de I'histoire. Il est question icitdmsfiguration du réel et
I'on peut effectivement supposer que la distinctore réalité et création,
entre moi mythiqueet moi naturelque développe l'esthéticien a, peu ou
prou, a voir avec la part de spiritualité que Siria accorde a l'acte
créateur comme a la charge signifiante de l'ceut&®.ce sens, toute
approche symbolique participe d’une longue et sotrddition philosophi-
que : celle de la théorie spéculative de I'art spiralisera I'Art jusqu’a en

384 Chklovski, « L'art comme procédéop. cit.

385 Chklovski,bid., p. 83.

386 Marc DachyJournal du mouvement Dada, 1915-19@8. cit.

387 Kohler,ibid., p. 86-110. Chapitre I.2Boris de Schlcezer und Aleksander Skjabin
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faire une pure idéalité En bon héritier du Romantisme allemand, Schloezer
n'y échappe pas et il consacre de longs chapird'$ridroduction a discuter
des différentqiveauxde sens présents dans I'ceuvre. |l en dégage: timis
sens psychologiquée sens spirituekt le sens rationnéf. Et si I'évocation

de la notion de spiritualité condense a elle sébkritage symboliste de
Schlcezer , elle n’en est pas pour autant liée daimine religiosité mais a

la part d'universel et d’absolu qui constitue ad&re humain. Cdl y a
dont parlait Merleau-Ponty,

Une fois de plus, la terminologie employée parthiéticien parait bien
ambigué et déborde presque nos réflexes philosophid-esens rationnel
objet de nos attentions les plus nobles, est pnogme dénigré par Schlcezer
car, appliqgué au domaine musical, il est celui doodlage et de la primauté
de I'explication externe sur la considération ingerde la forme. Lesens
rationnel est celui du langage, du général, celui du quotidie signifié lié
au signifiant. Celui qui a fait naitre chez de nosulx commentateurs de
bien mauvaises habitudes et chez de nombreux atglliecroyance presque
dogmatique que la musique est I'image déformédement moins précise,
des mots ou des images. kens rationnelest celui de la perversion, de
I'humiliation et de la dénaturation du matériau ioak longue diatribe qui
conduira Schlcezer a condamner toute hétéronomidodegiu’elle oublie
'essence du musical. Leens rationnedemeure proprement étranger a la
musique car celle-ci est ailleurs, toute entiegosge, concrete.

Seules les deux autrasratesretiendront son attention car elles lui
sembleront plus en accord avec I'essence du musiealens spirituekt le
sens psychologiguee s’excluent pas mais procédent I'un de l'autnaoe
le recto et le verso d’'une méme page caeles psychologiquest « I'aspect
que revét le sens spirituel au cours de l'acte ydghése » réalisé par
l'auditeur. La question de I'étre et du devenirsesgtielle de Nietzsche a
Heidegger, est librement interprétée dans le cddrBesthétique musicale.
L'ceuvre musicale est une réalité temporelle en m@&mgs qu’intemporelle
et ces deux dimensions se fertilisent mutuellementens spirituel- hors-
temps — est I'idée concréte de I'ceuvre, son amguetque sorte, son unité,
l'incarnation de ce qu’elle est, « un tout indisgdé, a la fois totalement
charnel et totalement spirituel’»C’est aussi le sens premier, celui de
I'intuition mais aussi celui de I'achévement dugessus intellectuel de con-

388 Gusdorf,op. cit. et pour une critique de la théorie spéculativeandMarie Schaeffer,
L'Art de I'age moderne. L'Esthétique et la philobig de I'art du XVIIf siécle a nos jouts
Paris, Gallimard, 1992, p. 11-24.

389 Schleezermp. cit, 1947, p. 333-352 (Chapitre VIliLe sens psychologique et le sens
spirituel) et p. 353-393 (Chapitre IXLe sens psychologique et le sens rationnel).

390 Merleau-Pontyp. cit, p. 12-13.

391 Schlcezeibid., 1947, p. 349.

392 Schlcezeibid., p. 345.
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naissance de I'ceuvre. Il est synthése et déségration et transcendance
mais n’est pas pour autant une pure idéalité ejquikest incarné dans une
forme temporelle. Comme I'écrit Schloezer : « Jee\ie qui est hors du
temps mais je ne peux l'atteindre que dans le teshpscondition de prendre
personnellement part a l'ceuvre pour autant qu'ellt événement,
histoire. »~ Et ces propos, largement tributaires de la quatelagique de
I'art comme compensation du réel, interrogent. $thire n’est-elle pas un
peu toujours la méme et ces deux concepts, saierdttransposés dans la
sphére littéraire et linguistique, ne nous partargils pas aussi de la parole
contenue dans la langue, de I'usage dans la nounde ta performance dans
la compétenc%‘"? C'est-a-dire, somme toute, de cette oscilladonce et
équidistante, quasi-éternelle, de I'ame et du codes la pensée et de
I'action, du général et du particulier ; sourcel'dgention et de la présence
au monde comme le pressentait, peut-étre, Schigaaed il écrivait :

Dans le temps, elle [I'ceuvre] est toujours une nwEe unité peut étre

dissociée : elle a un dedans et un dehors, unepéoreainsi dire et un corps
. . ~ . 9!

qui exprime cette ame, qui la rend audible.

Le sens psychologiqua I'inverse, se failansle temps et il est, pour
Schlcezer, le plus fondamental car une musique ehpgygique ne serait
que pure fictiofi’. Cette affirmation montre de fagon évidente quinérie
schlcezerienne n’est pas uniguement une théori¢iistsi, aussi ne faut-il
pas se laisser aller & des raccourcis rapides. @odemombreuses autres
positions esthétiques, elle ne cherche a isolendteeni de la sphére psycho-
logique, ni de la sphére historiquemais, plutét que de concevoir une
esthétique du reflet ou la forme serait le récdptpassif de ces réalités,
Schlcezer renverse le rapport et fait de la forfiregarnation musicalisée —
l'interprétation ? — de ces sphéres extérieuressdres psychologique n'est
pas celui des ressentis subjectifs, ni méme unelsimotion affective (la
perception propre a telle ou telle personne). lres gesychologique est celui
de la rencontre entre l'auteur, I'auditeur et laicure du systéme sonore. Il
partage, ainsi, avec la perception le privilegetrd’& l'origine de l'acte
créateur. Le sens psychologiquelestpression rendue audihle

La forme devient ainsi ce lieu de passage, mysbériet pourtant
savamment ouvragé, ou l'artiste met en forme saségeenprofondément
ancrée dans la réalité musicale, unique témoigpagéequel nous godtons

393 Schloezep. cit, p. 349.

394 Des concepts empruntés respectivement a Saus§eimslev et Chomsky.

395 Schloezeibid., 1947, p. 345.

396 Schlcezeibid., p. 334.

397 Voir a ce sujet, Jimeneap. cit, 1997, p. 89-95 : « Ambiguités de I'autonomie ésth
que ».
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le geste créateur. Et, par une volonté d’efflelaassi la spécificité du
musical (la musiciennetéversus lalittérarité ?), Schloezer situe le sens
psychologiguedans la temporalité de I'ceuvre musicale, ce qui la @lac
d’emblée dans la catégorie devenir Schlocezer-symbolistallie alors, et
presque naturellement, le champ de la réflexiométiste et affirme cette
spécificité avec autant de conviction que Chklowgkand il tente de définir
I'essence du phénoméne artistique :

Le but de I'art, c’est de donner une sensatiorialgdt comme vision et non
pas comme reconnaissance ; le procédé de [lartleesprocédé de
singularisation des objets et le procédé qui ctmsisobscurcir la forme, a
augmenter la difficulté et la durée de la perceptidacte de perception en
art est une fin en soi et doit étre prolondi@rt est un moyen d’éprouver le
devenir de I'objet, ce qui est déja « devenu » pdnte pas pour larf”

Ici nous touchons a I'essentiel et nous retroudenegard dont nous
parlions bien plus avant. Par cette volonté de dotal spécificité de I'art sur
la perception, les formalistes russes lui accordeetplace de choixet de
ce fait, donnent a la forme un sens nouveau e«nédist plus une enveloppe,
mais une intégrité dynamique et concrete qui aamenu en elle-méme,
hors de toute corrélation’» Ce dynamisme fonde directement lacte
artistique et esthétiquagansle présent : la forme en train de se faire et en
train d’étre vécue. Posture que suggere d’aill@atsicezer, dés le début de
I Introduction en citant un fragment d’Héraclite : « Si voustt®@adez pas
linattendu, vous n’atteindrez pas la vérité ». t&dle clé de volte de
'ouvrage. Indice ? Symbole ? Procédé ? En tout\asur initiatique de ce
qui suit car elle nous rappelle certaines idéeadtiéennes sur |'étre et le
temps. Tension de I'étre vers le dépassement dem@uaie, dynamisme

398 Chklovski, « L'art comme procédéop. cit, p. 83.

399 A ce propos Tchougounnikov écrdp( cit, p. 86-87) : « Au commencement de ce
« roman familial », parait en 1914 la « nouvelldeda résurrection du mot. C’était peu apres
celle de la mort de Dieu et a la veille de la Ge@&lerre. L'inertie, les automatismes ont
«mangé » ces deux événements. Vivre avec le restiseité s’est révélé en revanche plus
difficile. Il fallait comprendre que la forme estiglque chose qui doit étre vécue, que vivre
signifie s’attribuer des formes. La vie étant pergomme ce qui se développe et s’exprime
dans et par les formes artistiques, la forme etdane sont plus dissociées. Ce formalisme
mélange la perception des formes artistiques aagoetception de la vie ou du « monde
externe ». C'est ce qu’a formulé Viktor Chklovskindde texte fondateura Résurrection du
mot (1914). La vie est une forme vécue et non pas odend’emploi. Car dans le cas
contraire, les mots deviennent des « signes alpébsi» percus en dehors de leur forme
interne (image) et de leur forme externe (son)niat est mort quand il se transforme en
marque d’équivalence. (...) LRésurrection du mopose «comme trait distinctif de la
perception esthétique le principe de la sensatéladorme », rappelle Eikhenbaum, qui cite
Chklovski : « la perception artistique est cettecpption dans laquelle nous éprouvons la
forme ». »

400 Eikhenbaum, « La Théorie de la méthode formeli&éorie de la littératureop. cit, p. 44.
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inhérent a l'art... Dans tout cela, la musique sket&infin la part du lion.
Exit les théories purement subjectivistes et hétéronames siecles préceé-
dents. Le sens de I'ceuvre musicale lui est immagielat position esthétique
de Schlcezer rejoint la distinction opérée par tasnélistes entrdangue
quotidienne(ou le mot est soumis a la signification)laigue poétiqugou

le mot acquiert une valeur autonome)istinction essentielle en ce qu'elle
implique lirréductibilité de 'art déja défendueples romantiques, prélude
moderne a sa spécificité. Affirmation propremenétatoire qui fait de
l'artiste un parlant bien particulier et de l'analyse des ceuvres atiss,
celle de leugnonciation(acte singulier d’actualisation de la langue comme
le soulignait plus haut Chklovski) plutdt que celle leurénoncé(mise en
forme et en signification de la langue selon degleee académiques).
Chklovski note, par exemple, que « les gens forfbjzausage des mots sans
se référer & leur senS’»et y voit I'opportunité d’affirmer la dimension
proprement ludique du geste artistique qui libérenktériau de la significa-
tion et I'éloigne de la rationalité de I'équivalend| se réfere aux expérien-
ces futuristes et a leur souhait de créer une Rmgunsrationnellez@oun
qui, a l'image du babil enfantin, révélerait I'antonie des mots et du son,
indépendamment de leur signification mais au pluss pde leur valeur
plastique L'intérét de cette position sera aussi de dépléegrobleme de
I'art vers la notion de procédé et de privilégeemguestion deommentLes
formalistes renouvelleront ainsi la notion de foffret concevront le maté-
riau sous un angle nouveau, comme soudé a la forme.

Comment nier, alors, la présence de cet enseigrierdans
I Introduction & Jean-Sébastien Baclsimplement, I'influence de la théorie
formaliste y sera dispersée, ne fera jamais I'objahe confession et se
teintera, suivant les circonstances, de spirit@aitde transcendance, hérita-
ges lointains du Romantisnwéa le Symbolisme. Schlcezer se livrera a une
acclimatation des théories formalistes dans le dwenausical. L'impor-
tation est osée en cette période ou le tournanttamaliste n'a pas encore
affecté les différentes écoles de pensée et and#isodes structurales issues
de Saussure et de Lévi-Strauss n'ont pas encor@lémment pénétré le
champ méthodologique des Sciences Humaines etusyés celui de la

401 Dans son article « La Théorie de la méthodmddie »,op. cit, p. 39, Boris Eikhenbaum
cite a ce sujet lakoubinski : « Les phénomenealisigjues doivent étre classés du point de
vue du but visé dans chaque cas particulier paujet parlant. S'il les utilise dans le but
purement pratique de communication, il s’agit dstéme de la langue quotidienne (de la
pensée verbale), dans laquelle les formants litiguiss (les sons, les éléments morpholo-
giques, etc.) n'ont pas de valeur autonome et neg@un moyen de communication. Mais
on peut imaginer (et ils existent en réalité) dasisystémes linguistiques dans lesquels le but
pratique recule au deuxieme plan (bien gu’il neaiaisse pas entierement) et les formants
linguistiques obtiennent alors une valeur autonome.

402 Chklovski cité par Eikhenbauwy. cit, p. 40.

403 Tchougounnikowp. cit, p. 87.
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musicologie encore largement inféodée aux méthbidésriques. Rappelons
simplement, pour mémoire, que les premiéres arglgiges structuralistes
en musique apparaitront de facon spécifique chexzePBoulez (1966) et de
facon plus approfondie chez Nicolas Ruwet (1§7&chlcezer sera ainsi un
despremiers a revendiquer au X¥iécle la valeur cognitive de la musique
refusant comme les formalistes d’en faire le lieu’dnchantemergt de la
distraction™:

[La musique] est bien une évasion, mais nous ne geadons du monde
spatio-temporel que pour accéder a un autre mondiement fantomatique,
aussi vrai sinon plus vrai que le nbtre. On rejainsi les théories du second
type : l'art n'est pas un mirage, substitut menswnmais consolant ou
distrayant de l'existence ; il nous ouvre l'accegjuelque chose qui est
réellement et qui autrement ne pourrait étre attein

Comme Gceethe, passant allegrement de la poésimiadaalogie ou a
la botanique et révant qu'il n’y ait pas de ruptargre la science et I'aft
Schleezer ne congoit pas de séparation nette entmeidique et la connais-
sance et rejoint le poéte allemand qui exigeait'al® une connaissance
menant des apparences aux essences. En tout &mtisie cette conviction
(proche de ladéfamiliarisation de Chklovski) le conduira a étudier la
relation qu'’il existe entre laompréhensicft et laconnaissance de I'ceuvre
musicale. Il en fera le lieu d’une dialectique, qué lui permet trés tot, et
sans toutefois la conceptualiser, d’exploreptdarité entre sémiotique et
sémantique, telle qu’elle hantera, par exemplguigte philosophique d'un
Paul Ricceur’ : d’armistice en armistice, réconcilier les paveeet réduire
les alternatives de toutes sortes. Que I'on se g@tenalors, ici, un dernier
salut & celui qui a fait de ces armistices suceessin chemin de vie : Paul
Ricceur dont l'arc herméneutique et la dialectiqudree expliquer et

404 Boulez, « Stravinsky demeureRelevés d’apprentop. cit, Ruwet,op. cit. Egalement,
Roman Jakobson, « Musicologie et linguistique (198usique en jeu5, Paris, Seuil,
1971, p. 57-59. Signalons également que ce nun&la ikvueMusique en Jetraite entiére-
ment de la possible application des méthodes shnales dans le domaine musicologique.
405 Schlcezep. cit, 1947, p. 90.

406 Schloezer fait une distinction entre deux tygesthéories : lescirréalistes » qu'il
condamne et les réalistes »qui lui semblent plus aptes a saisir la spécéficitt musical :
ibid., p. 91.

407 Voir a ce sujet GeoethEgrits sur I'Art, Paris, Flammarion, 1996 et notamment I'intro-
duction limpide de Tzvetan Todorov (1983), p. 29-32

408 Schlecezeibid., p. 17-63.

409 Schlcezeibid., p. 64-92.

410 Voir a ce sujet, un remarquable passage de Ri€#flexion faiteop. cit, p. 38-39 ou le
philosophe aborde cette polarité entre sémiotiqeémantique.
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comprendre a marqué indéfectiblement le champ derdeherche
philosophiqué’.

Si laconnaissancelemeure une relation quasi érotique et uniqueentr
I'ceuvre et son lecteur, proche de l'intimité et dialogue amoureux, la
compréhension quant a elle, convoque une attitude plus ratibene
d’'observation de l'objet, puisée au coceur méme depsaificité matérielle.
Cette double activité rappelle, comme le clamagsa®oethe a propos du
travail de l'artisté’, que I'on accéde souvent a I'ceuvre par un trabétude
comparable a celui du savant. Elitisme de I'aceiscauvres de I'art ou idée
toute ricoeurienne selon laquelle il faut « expdigylus pour comprendre
mieux »~ ? On saisira alors pourquoi Schlcezer interrogénsiment les
dimensions sonores et temporelles de I'ceuvre mlesidg@moignages
audibles de notre rapport au monde. Ainsi ne siagias d'un structu-
ralisme de type essentiellement mécaniste mais diere esthétique de la
forme ou la compréhension et, en dernier lieu,danaissance de I'ceuvre
reposent sur la perception active de sa réalitérsorLa connaissance de
'ceuvre musicale et de toute ceuvre artistique ewti @pécifique en ce
gu’elle permet d'accéder a un autre monde — ceduil’atérité et de la
singularité (Geethe évoquerait celui du partictiffjer car elle repose sur la
rencontre entre I'écoutant et la parole singulipreférée par I'ceuvié
écoutée. On comprendra également que jamais ilagira pour Schloezer
de canoniser I'ceuvre, ni de la catégoriser, brefladdissoudre dans une
communauté de traits généralxComment le pourrait-il ? L’ceuvre est une

411 «Lla dialectique nouvelle [expliquer-comprehdedfrontait deux opérations que
W. Dilthey avait fortement opposées au début delsi§XX®. Or le traitement de cette
situation conflictuelle entrainait un remaniemené dna conception antérieure de
I'herméneutique qui était restée jusque-la sol@die la notion de symbole, comprise comme
expression a double-sens, et avait trouvé son siytdlictuel dans la concurrence entre
interprétation réductrice et interprétation ampliie. La dialectique entre expliquer et
comprendre, déployée au niveau du texte en taninga’plus grande que la phrase, devenait
la grande affaire de l'interprétation et constitugésormais le théme et I'enjeu majeur de
I’'herméneutique. » : Riccewp. cit, 1995, p. 49.

412 « A son talent [celui du peintre de fleurs]jsignent les connaissances d’un botaniste
bien informé. », Todorov, « Introductionoy. cit, p. 31.

413 RicoeurRéflexion faitgop. cit, p. 51.

414 « Savoir saisir et représenter le particutist la vie méme de I'art » dit Goethe cité par
Todorov,op. cit, p. 30. Et en ce qui concerne la préférence deh&eiur une pensée qui
parte du particulier plutét que du général, vomlégent ibid., p. 13-15.

415 Et en écho, Ricceur, une fois de plus : « Poarsgmiotique, toutes les relations sont
internes au systeme de la langue. En permettagistieguer entre ce qui est dit et ce au sujet
de quoi quelque chose est dit, la sémantique, selwin ouvrait a nouveau le discours sur
l'autre que lui-méme, a savoir sur le monde. Pad@tait a nouveau dire le mondeRgfle-
xion faite, ibid, p. 41.

416 Schlcezer aborde cette problématique plusi@issdans lntroduction Citons simple-
ment un passage qui éclairera complétement cetstiqu : « Bien entendu, la raison n’est
pleinement satisfaite que lorsque s’éclaire le géspour elle énigmatique que lui offre la
phrase musicale, quand ce qu’'insinue celle-ci ayuse dérobant, se trouve enfin nommé.
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personne et demeure, a ce tisimguliéré”. C'est ce postulat, essentiel, qui
légitime I'acte intellectuel de synthése et de nstauction de l'unité de
I'ceuvre qui sera I'enjeu principal de sa comprélmns

Je ne comprends cette série sonore, autremerg diep découvre le sens,
gu’a partir du moment ou je parviens a la saisis@m unité, a en effectuer la
synthése ; et I'acte intellectuel de synthése qpéréne trouve en face d'un
systéeme complexe de rapports qui s'interpénétrentieiement, systéeme ou
chaque son et groupe de sons se situent au seintalit, y assument une
fonction précise et acquiérent des qualités sppeB du fait de leurs
multiples relations avec tous les autres. (...) Cdpahet a mesure que I'on
comprend, les sons n’existent plus en eux-mémes emiant que termes ou
pivots de multiples relations sonores, et la chgse I'on écoute est
précisément constituée par le systéeme de cesoredali

Ainsi la connaissance de I'ceuvre repose-t-ellauserphase d’analyse
que l'on peut sans crainte appeler structlifal@e détour inévitable par le
signe (la sémiotique ?) constitue le tribut le piwddent de I'esthétique
schlcezerienne au formalisme russe et représentantnque tel un des
présages de ce que Ricceur nhommdiniguistic turn: véritable tournant
épistémologiquegue connaitront les Sciences Humaines et certéoges
philosophiques dans les années 60 et 70, néadascination pour les
méthodes structurales, prélude a l'adoption offieiedu structuralisme
comme modéle universel d’explication des structlaagagiéres et sociales
de I'dtre humaifi. Schlcezer y sera plus que sensible mais ne vepssta
pour autant, dans une approche autotélique, imdiffé au fait que toute
quéte de sens suppose un sujet agissant et p@éngahil revient, en dernier
lieu, de trancher et d’apprécier, de lire et donstruire I'objet étudié s'il
le désire, si I'ceuvre le choisit. C'est, donc, Bebvation attentive de I'ceuvre
congue comme systéme de rapportpui conduit finalement Schloezer a

affirmer la spécificité temporelle du phénoméne icals

La musique est I'image paradoxale du devénien I'organisant elle
permet de le transcender. La musicologie part éteqd’un terrain d'in-

Mais du coup, l'individu [la phrase musicale daasssgularité] fait place au genre, a l'idée
concréte se substitue I'idée générale, la notiarap: cit, 1947, p. 365.

417 Voir a ce sujet les Prolégoménes de la deuxigange de IIntroduction: « La forme
musicale »jbid., p. 95-152.

418 Schleezeibid., p. 34.

419 Par exemple, Schlceziyid., p. 138-140.

420 Ricceurpp. cit, 1995, p. 33-34.

421 Schloezeibid., p. 140-142 et également 145.

422 Observation et analyse que réalisera Schloarer ld deuxiéme partie dénfroduction
(La forme musicale)pid., p. 93-298.

423 Schlcezep. cit.,p. 39-41.
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vestigation neuf: la dimension temporelle des @sivmusicales qui
constitue toujours a I'heure actuelle une des Wramdes plus dynamiques
des recherches musicologiques. Il est a notenjalies, que les recherches
sur le temps musical se font de plus en plus pnéssa partir des années 20
et les travaux, parmi les premiers, de Charles HiceahiHenri Delacroix ou
de Giséle Brelét se chargent de défricher le terrain. Ainsi pousé®
Brelet :

La musique, art du temps par excellence, est r@gie des catégories
spécifiqguement temporelles. Cette constatationdorehtale, qui nous oblige
a réviser les concepts et les méthodes de la ntogiepa repenser I'histoire
et la sociologie musicales, entraine des conségseftictueuses sur le
terrain positif. C’est ainsi par exemple qu’en nazaissant le réle central du
temps dans la musique, I'on éclaire d’'une nouviliaiére le probléme du
style— des styles historiques et personnels ; car le,ssytucture temporelle,
apparaitra alors comme I'expression du temps vésuaces et des époques,
le symbole des ordonnances temporelles de IAme.

Schlcezer parlera surtout de forme et ne discutessalpectement cette
question du temps musical mais il ne l'occulters peon plus’. En
concevant la forme dans sa globalité, il en faifpupcessus ou « le rythme
est la conditiorsine qua norle laperception d’un devenir en tant que t&l »
et en vient finalement a distinguer la durée damg proprement dit, qui est
davantage « un ordre qui embrasse aussi bien pgenta d’'intensité et de
durée que ceux de hauteur et de timbre, autrenitemm dythme musical .
On pense bien sdr ici a Stravinsky fustigeant Ergh expressive de I'ceuvre
musicale et sacralisant sa dimension temporeitais plus encore & celui
qui a été le maitre du compositeur russe et I'antiine de Schloezéret de
Pierre Boulez : Pierre Souvtchinsky qui écrit er83d@n article fondateur

424 Voir a ce sujet Emerfemps et musiqueausanne, L'’Age d’Homme, 1998, p. 432-478.
425 Giséle Brelet citée par Emeogp. cit, p. 433.

426 En plus de Ihtroduction on peut relever un article de Schlcezer paru &Y Hans la
revuePolyphonie 1, 15-25 : « Le temps du drame et le temps de lagques>. Publié égale-
ment dan<Cahiers pour un tempsp. cit, p. 163-173.

427 Schlcezerbid., 1947, p. 161.

428 Schlcezeibid., p. 168.

429 Poétique musicaleParis, Plon, 1952 et égalemeZtironiques de ma vi€l962), Paris,
Denoél/Gonthier, Coll. Médiations, 1971.

430 « A mesure qu'il créait son réseau dans leemiirtistique parisien — citons Jean Paulhan
—, Pierre Souvtchinsky s'éloigna progressivementndilieu des Russes émigrés, qu'ils
fussent rouges ou blancs. (...) Ainsi s’éloigna-tkl Boris de Schlcezer (ce dernier avait
contre lui le fait d'avoir épousé la niece d'un qaomiteur russe (sic) qu'il n'aimait pas :
Scriabine, et d’aimer Stravinsky sous un anglelgjudlisconvenait), et des membres plus ou
moins proches des Ballets russes » : Langbguscit, p. 61-62.
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qui inspirera le compositeur ddarteau sans maitfé: « Igor Stravinsky.

La notion du temps et la musique (Réflexions suypalogie de la création
musicale) ». L'expérience du temps forme I'ceuvre musicale aetstitue,

selon les propres termes de Schloezer, «une doexésptionnelle et
inexplorée du don musical’>Ainsi :

(...) le tempoest le temps absolu de I'ceuvre, non plus quanigéurable
mais bien une qualité spécifique, I'un des carast@&onstitutifs de cet objet
unique, irremplacable. Ce que nous percevons diogstement ce n'est pas
a proprement parler la vitesse a laquelle se dédtguvre (...) mais ce que
I'on pourrait appeler son « allure » individuelle, mode particulier de son
devenir. Il en est alors diempocomme du comportement physique des
personnages du romancier, du dramaturge : leuraradiagir, leurs gestes,
la rapidité de leur débit ont une valeur expressiveévelent leur nature. Il y
a donc pour chaque ceuvre tempo optimum, celui précisément qui se
trouve inscrit dans sa structure mélodique, rythuuaj(harmoniqué3.4

Le tempo se trouve élargi a tous les paramétrescaws et constitue
'ceuvre percue bien plus que ne le feraient, pamgle, les rapports
harmoniques. Cette révision de I'ancienne opposition entrémy et métre
et cette extension du rythme a la constructionatlde la forme musicale
ne sont pas sans rappeler, une fois de plus, lgre®ent des formalistes tel
qu'il apparait, par exemple, chez Boris Eikhenbauet tel qu'il parait
inscrit dans la physionomie méme de la langue rassgu’en traducteur
attentionné et exigeant, Schlcezer ne manque pasla@r dans un article
passionnant intitulé, « En Marge d’une traduction Mon qu'il y ait, 13, la

431 Voir « Stravinsky demeure op. cit.qui fondera la conception du temps selon Boulez et
particulierement la distinction entre temps listestdé qu’'avait déja effleurée Souvtchinsky
dans son article de 1939 en proposant de distifguausique chronométrique de la musique
chrono-amétriqueUn Siécle de musique russg. cit, p. 242.

432 Paru initialement dans le numéro spécial caasacStravinsky de IR®evueMusicale
(Mai-Juin 1939). On peut lire cet article dans Siecle de musique russp. cit, p. 239-252.
Voir également a ce sujet, Emeop. cit, p. 496-497.

433 Souvtchinskyop. cit, p. 241.

434 Schloezep. cit, 1947, p. 58.

435 On retrouvera cette conception chez Souris et@gechliev.

436 Eikhenbaum, « La Théorie de la méthode formelbp. cit, p. 31-75.

437 SchlcezeCahiers pour un tempsp. cit, p. 139-152. Cet article constituait la préface de
la traduction francaise dea Guerre et la Paixde Tolstoi réalisée en 1960 par Schlcezer. A
noter également que Schlcezer avait déja trés pdines cette hypothése dans le cadre de son
activité de critique littéraire. Il sera un desrprers critiques a écrire un article sur Marcel
Proust et ce des son arrivée a Paris en 1921 attadé intitulé « Une ceuvre miroir » montre
combien la phrase proustienne est tributaire duengtedpensée de son auteur. En cela, le style
n'est pas une simple affaire de maitrise ou denigcie mais est largement tributaire d’'un
regard. Voir Gervaise Tassis, « Lectures de MdPcelst dans I'émigration de I'entre-deux-
guerres »,Actes des Premiéres Rencontres de I'Institut EwgnpE&st-Ouest, La Russie
d’Alexandre ler : Réalités, perceptions, mythes.cBars de I'émigration, 1917-194%yon,
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reconnaissance d’un principe mécaniste, d'uneioelate cause a effet dont
dépendraient les recherches russes sur la langis phes fortement la

conviction que Schlcezer partage avec d'autres dugntomme Humboldt

ou Potebnjd, de la profonde relation qui unit le langage epémsée : le

langage crée la penséet prouve, si besoin en était, la nature fonciérm
créatrice de I'humanité

...les écrivains russes ont généralement pris dedggtibertés avec la
langue. Comment du reste n'auraient-ils pas ét&sethe tirer parti de son
extraordinaire plasticité qui permet de former desnes composés, des
néologismes, de gonfler encore la liste déja londe® diminutifs de tout

genre, de manier les préfixes qui introduisent dassverbes des subtiles
nuances (et font le désespoir du traducteur), ¢ em utilisant une

grammaire beaucoup moins élaborée que celle pan@aedu francais et en
ayant affaire a des lecteurs qui dans la masseosgrent peu difficiles a cet
égard ? Aussi les strictes limites qu'impose toaitndéme cette grammaire
sont-elles souvent transgressées, soit négligersog, recherche de

I'expression juste, de I'image évocatrice.

Il s’agit la d’'un changement de plan, alors inédans le processus
d’analyse musicale t'oralité de l'ceuvre supplante sa réalité écrite ; la
grammaire musicale n’existe qu'en fonction de I'ceuécouté€. Ce
postulat détermine I'ensemble de I'esthétique d@dSeer ancrée ainsi dans
un premier niveau de lecture d'obédience phénoroditnie. Souris et

BoucourechlieV’ souligneront la modernité de cette propositiompad qui

Institut Européen Est-Ouest, Décembre 2004, p. 488(-disponible via http://russie-
europe.ens-Ish.fr/IMG/pdf/tassis.pdf.

438 Voir a ce sujet l'article d’Elena KokochkinaDe Humboldt & Potebnja : évolution de la
notion d"innere Sprachform" dans la linguistiquesse »,Cahiers Ferdinand de Saussure
53, Genéve, 2000, p. 101-122. Egalemdisponible viale site de I'Université de Lausanne.
Section des langues slaves. Option linguistioiie//www2.unil.ch/slav/ling/index.htmi

439 Voir, comme un prolongement de cette relatiotmeclangage et pensée, le passage de
I"Introductionou Schlcezer discute la relation entre révolutiotoaservatisme en musique et
explique linertie de son développement au®§€iécle comparativement a la peinture et a la
littérature par la constitution méme de son matéra@p. cit, p. 135-138.

440 C'est également au nom de cette méme naturticeégue Geaethe s'intéressait avec
autant de soin a la poésie populaire de tous leplee qu'aux poésies plus savantes :
Todorov, « Introduction »gp. cit, p. 26-27.

441 SchlcezeCahiers pour un tempsp. cit, p. 147.

442 Sur ce dernier point, un des plus impertinentdes plus intellectuellement fascinants,
nous semble-t-il, de toute I'esthétique de Schlpegercit, 1947, p. 105-107. « Trop souvent
on oublie que la grammaire musicale n’existe gu@mction de I'oeuvre musicale et pour
celle-ci, de méme que la grammaire du langage stexju’en fonction de la parole et pour la
parole » (p. 105).

443 Dans son article, « Notes sur le rythme congrep. cit, 1976, p. 246, Souris écrit :
« Pour mesurer le chemin parcouru, que I'on comfzadgfinition tout abstraite que donnait
du rythme musical, il y a un demi-siécle, Vinceilhdy : « L’Ordre et la Proportion dans le
Temps » a celle, toute récente de Boris de Schloezéa structure d'un systéme sonore
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n'est pas sans rappeler celui que recevra le couegpoi mythiquedans les
milieux littéraires. En 1966, Schloezer prononceCalloque de Cerisy une
conférence qui paraitra ensuite ddres Chemins actuels de la critique
littéraire sous la direction de Georges Poulet sous leditreeuvre, I'auteur
et 'homme »". La maxime par laquelle Schlcezer conclut son lartst

« Est ego celui quiit™ ego ». Par cette pirouette presque anodine, cégeu
mots un peu forcé, Schloezer interroge directengimgubstion du sujet, le
cogito cartésien et son idéalisme. Il est bon ldaik de signaler que son
point de vue se heurtera a la critique francaisd'émoque car le moi
schlcezerien est instable et virtuel tant qu'il b’pas objectivé dans une
action ou dans une ceuvre et, selon ses propregderri’expression est
I'expression de quelqu’un et non pas seulementdeessée . Cette affir-
mation dépasse le personnalisme ambiatiin Georges Poulet et délaisse,
définitivement, la longue tradition des méthodeggkaphiques encore en
vigueur inspirées d'un Sainte-Beuve. Le moi essilgslangage d’'un corps
agissant et I'ceuvre, la forme que prend I'expresdcette parolé

C’est donc a une rencontre entre personnes quecoowge Schloezer
quand il s’agit de s’intéresser aux ceuvres artisq

Est ceuvre pour moi ce qui se présente orienté wes animé d’'une

intention me concernant, c’est un moi autre que, moisujet autonome, un
foyer pareil a moi de pensées, de sentiments, d@sia avec lequel,
répondant en quelque sorte a son appel, jinstitudialogue silencieux (...)
c’est la voix de I'ceuvre méme qui ne me dit rieautfe que ce qu’'elle est :

c’est une présence parlante, parlante désoi.
Authentiques vestiges du langageporel:
La fagon dont je fume un cigare, ou dont je marelsé,un langage plus vrai

gue la parole. (...) Le sens de I'ceuvre n’est autiese que sa forme. La
création d’'une forme est en méme temps création sans. C'est ainsi que,

organique congu sous la catégorie du devenlintsoduction a Jean-Sébastien Bad947).
L'esthéticien est ici plus prés de la réalité qeerlusicien. » Voir également les propos de
Boucourechliev a ce suje€ahiers pour un temps, op. ¢ip. 18.

444 Cabhiers pour un tempsp. cit, p. 111-121.

445 C’est nous qui soulignons.

446 Pour cette relation entre I'expression et laspe, on se reportera aux derniéres pages de
cet article ou Schlcezer défend avec passion etderson opinion en la matie@ahiers pour

un tempsop. cit, p. 119-120.

447 Voir au sujet de ce débat et notamment celubgposa Schloezér Poulet, Kohlerpp.
cit., p. 313-324.

448 SchloezeCahiers pour un temps, ibigp. 113.

449 Schlcezelibid., p. 117-118.
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dans les arts, apparait la fonction essentielldadgage : la création d'un
450
sens.

..Indices, concrets et singuliers, de la paroleedtakpressioh :

Ainsi, c'est 'homme de culture qui nous réveleobhme de nature, parce que

c’est le premier qui nous parle du second, et aligi-ci n’existe pour nous
p - y 52

que posé, proféré par 'lhomme de culttire

Ainsi en est-il du structuralisme de Schloezer... Quel chose
finalement de trés flou, un complexe d'attitudesd&tiées, de couches
superposées dont la nébulosité parait s’estompédorsiveut bien s’en
approchef. Une simplicité cachée derriére un arsenal imjmesant, et
quelquefois décourageant, de concepts témoignanttgmt, d’'un bon sens
puisé au cceur méme de la réalité musicale. La diimesubjectivede la
réception des ceuvres y est essentielle mais @p®i$ antérieure au geste
créateur Resteincompressible, petit bout d'ame (ou d’'intenticomme on
le voudra) inatteignable, marquant de son scedariae de |'ceuvre qui le
donne a entendreCette ouverture vers la réalité esthétique faiglément,
de cettdforme-supportun processus singulier mais aussi, he I'oubljzers
un processus fondamentalement dynamique. Aingirifeipe transcendant
directement issu du symbolisme russe se méle-hdzcSchleezer aux
conceptualisations formalistes et se coule-t-ilsawns une autre strate
d’expérience : celle de la forme comamergeia

450 Schloezer cité par Kohlep. cit, p. 322.

451 Voir également Georges Gusddr§ Parolg Paris, Presses Universitaires de France,
1952, p. 5. « La parole désigne la réalité humegatie qu’elle se fait jour dans I'expression.
Non plus fonction psychologique, ni réalité sociatmis affirmation de la personne, d’'ordre
moral et métaphysique. »

452 SchlcezeCahiers pour un tempsp. cit, p. 121.

453 Gusdorf dira, par exemple, a propos du Romaat{s®s mots résonnent en ce qui nous
concerne comme un véritable positionnement épidagitue) qu’il est une « nébuleuse de
significations, comportant une périphérie et unawgyentre lesquelles se déploieraient une
série de couches superposées, les unes supezficiel autres plus essentielles. La recherche
au sein de cette réalité complexe risque a tout endrde lacher la proie pour I'ombre.
L'intelligibilité prend la forme d’un labyrinthe olion n’avance qu’en tatonnant. ep. cit,

T.1, p. 162.
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Les «formes », ainsi que nous avons souvent apmdécréations
évoquant une figure quelconque, ont également llure & une allure
résultant de la facon de mettre en mouvement lespgs d’éléments

. . 454
choisis.

454 Klee,0p. cit, p. 27.






11. La forme musicale n’est-elle que
structure ?

Pour comprendre la notion de forme chez Schlodzianti rapidement
rappeler la discussion qui l'opposera a la Théal® la forme (ou
Gestalttheorig introduite en France par Paul Guillaume et MauMerleau-
Ponty. A premiére vue, il semble pourtant que Sebltomit été un des
premiers esthéticiens a appliquer les principela @estalttheorieau domai-
ne de I'art” tant il est vrai que sa définition de la forme coenunsystéme de
rapports sonorede place d’emblée dans le giron des expériencesade
nouvelle psychologie de la forme. En effet, matiéréorme sont indissocia-
bles, 'une dépend de l'autre et le principal pladgtde la théorie de la forme
est adopté : « dans une forme, c’est le tout gtéraéne les parties, d’'ou il
résulte que les parties ne préexistent pas awtogt’'une partie dans un tout
est autre chose que cette partie isolée ou daramuine tout. » Reprenant
I'opposition goethéenne, il distinguera ainsi lgstdmes mécaniques des
systémes composés et organidueSi les premiers sont simplement une
addition successive d’éléments dont la structutepescipalement due au
hasard et représentent des unités de fait ; lesalgtes catégories impliquent
un choix, des principes et des regles et sont tiosljdictées par une volonté
d’organisation. Les systemes composés assumerileides plus importants
dans la création artistique dans la mesure ou lese® sont toujours, peu ou
prou, structurées et reposent sur des grammaimssgol moins normatives
selon les périodes. Ainsi en va-t-il, par exemgla, XVIII® siécle et de
I'émergence des formes d’école qui paraissentpidjge régir bon nombre de
démarches compositionnelles et que Schlcezer coasidenme des schemes
formels™. Restent les systémes organigtiggus complexes & définir en ce

455 Souris, « Sur quelques termes fondamentaurchbulaire musical op. cit, 1976, p. 249.

456 Sourisjbid.

457 Le romantique allemand oppose la forme organayla forme mécanique comme le fera
aussi Geethe dansa Métamorphose des plantes et autres écrits botasjdRaris, Triades,
1999 August Wilhelm Schlegel, cité par Gusdorf, repremtte différence structurale dans
ses conférences de Berlin (1801-1804) et de Vieh888:1809. « La forme organique est
innée ; elle opére du dedans au dehors, et pardiese pleine expression au moment ou
s’achéve le complet développement du germe. (...)leSeette unité organique justifie
l'intelligibilité de 'ensemble. » : Gusdor§ip. cit, T.1, p. 434.

458 Ainsi écrira-t-il :« C’est abusivement que I'on appelle « formes »stgemes formels
utilisés par l'artiste : « sonate », « rondo »gue » ne sont pas des formes musicales, celles-
ci étant par définition individuelles, mais desagmle différents modes d’action de 'unité sur
la multiplicité. » :op. cit.,1947, p. 117-118.

459 Schlcezer proposera une distinction au sein ntBrmesystémes organiques qui pose de
facon presque sémiotique le statut des systemesgdes entre eux ainsi que celui de leur
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gu’ils mettent en jeu la problématique de l'unie ld forme et qu'ils sont
également des systémes compOséBoute forme est, pour Schloezer, une
unité statique c'est-a-dire une unité singuliére, concrete etediyje,
forcément artificielle, toujours tributaire d’undve, le plus aléatoire soit-il.
Une fois de plus est maniée avec précaution, néésrdination, la dialectique
du collectif et de rl'individuel, de la tradition efe I'innovation car ce que
cherche l'esthéticien est plus fuyant, moins rat&nCe qu'’il cherche est
ailleurs, tout entier contenu dans l'ceuvre commdividu et comme
singularité, et cet ailleurs le conduira finalemarge démarquer des postulats
de la Gestalttheorié' tout en conservant la problématique de l'unité. La
Théorie de la forme s’est, au départ, intéressée gerception des formes
visuelles gqu’elle a tenté de formaliser en parteEnthypothése que la percep-
tion est initialement structurée et que cette atration peut étre abstraitement
ramenée & un certain nombre de réglesutes dépendantes d’un postulat
initial : celui de la séparation de la figure etfdod”. Si Schlaezer accepte la
conception systémiqgue comme modélisation de [I'ceurmasicale et
limportance du tout sur les parties, il refusestaines implications de la
théorie, jugées trop mécanistes. A l'origine deecdistance : la réalité méme
de laGestalt notion difficilement traduisible de I'allemafig habituellement
associée a la notion de forme que, cependantneltecouvre pas compléte-
ment. LaGestaltest I'apparence de la forme ou encore la fornie tgl'elle

référenciation. Les systemes organiques fermés garls est immanent a la forme sont ceux,
spécifiques, de I'art et principalement de la musign ce qu’ils relévent de la création. Les
systemes organiques ouverts ou le sens est ouwerusre chose qu’eux-mémes, sur ce a
quoi ils se réferent, comme par exemple la poésidagpeinture. Mais il le reconnait lui-
méme, il est des situations et des ceuvres coRinmegans wakee Joyce ou le poéte semble
avoir voulu s'engager dans la premiére voie : cééidla création d’'un systeme fermé ou le
mot se signifierait lui-méme : Schlcezep, cit, 1947, p. 107-111

460 « Il faut le reconnaitre : 'homme ne peut crgge conformément a un certain plan. Ce
plan déterminé par I'Ecole, la tradition, l'artiste suit sans méme s’en douter, d’un
mouvement tout naturel ; parfois aussi, réagissantre la routine il I'invente et se I'impose
volontairement ; ce qui n'en est pas moins dansamcomme dans l'autre une ordonnance
abstraite, formulable » : Schlcezigid., p. 119.

461 Schleezeibid., p. 111-114.

462 La loi de la proximité les points les plus proches sont regroupés emierela loi de
similitude: si la distance ne permet pas de regrouper lestgdies plus similaires sont
repérés pour percevoir une fornhe loi de destin commundes parties en mouvement ayant
la méme trajectoire sont percues comme faisaniepdetla méme formd.a loi de cléture:

une forme fermée est plus facilement identifiée m@nune figure (ou comme une forme)
gu’'une forme ouverte.

463 La loi de la bonne formest la loi principale dont les autres découlent.ddeemble de
parties informes (comme des groupements aléatdigepoints) tend a étre percu d'abord
(automatiquement) comme une forme. Cette forme sé sienple, symétrique, stable, en
somme une bonne forme.

464 Voir a ce sujet, la note de traduction de Rein@ambon a propos du texte de Friedrich
Schlegel, « Discours sur la mythologielbe Romantisme révolutionnajri®RevueEurope
900, Avril 2004, p. 41-47.
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nous apparait dans l'immédiateté de sa saisie. &teainsi une entité

signifiante, telle que nous la mettons instantaméraa forme et telle qu’elle

dépend du contexte de perception Gestaltest une globalité qui implique un
regard plus large et plus spontané que celui, ligetde la synthése et de la
compréhension si chéres a Schlcezer. Epris de fiéomint, placant la

démarche intellectuelle au-dessus de tout autreendtappréhension de la
réalité artistique, cette spontanéité ne pouvaatesfaire. Pour I'esthéticien, la
perception de I'ceuvre comme systéme organique restvéritable lecture,

fruit d’'une reconstruction patiente et curieuse.séparation devait donc étre
inévitable :

Si I'on récuse I'activité intellectuelle de I'auelitr ne se voit-on pas obligé de
recourir a la notion périmée, difficilement défeba d’'une mémoire-

7 5
réceptacle 4

Que faire de [linstantanéité en musique ou les é&wrnmsont
fondamentalement des formes en mouvement, ou latnad des attitudes
d’écoute se laisse difficilement formaliser par de®cessus perceptifs
normatifs, ou l'auditeur est confronté a des ceuypies longues que la
simple phrase ou mélodie ? Pour Schloezer qui cheaalre chose dans la
forme, laGestalttheoriene permet, ni de comprendre, ni de connaitre lkenje
signifiant se nouant entre I'ceuvre, son créatewoatauditeur. Refus donc
de l'artefact et de toute théorisation si elle epose pas sur le2alité
musicale une réalité qu’il a recherchée tres tét et gansparait dans la
notion desysteme organiqueCette notion fait directement référence a la
métaphore de l'organisme vivant et & une conceppios écologique du
rapport entre le tout et les parties que celle @sép par la Théorie de la for-
me”. Comment analyser le reste incompressible, let peiit d’ame qui
constitue certainement pour une large part I'éoreliet 'unité du systeme ?
Par le liant entre les membres ? Par la force dalokimie mystérieuse ?
Les mots manquent. Le terrain est glissant car daom d'organisme,
concept clé de toute la pensée classique, romangtde l'idéalisme alle-
mand depuis Kanit, porte en elle une histoire chargée, étriquéaielgge-
fois génante. Entité innée se suffisant a elle-mpme certains, structuie
priori de la représentation et de I'action pour d'alifrelm métaphore de

465 Schloezenp. cit, 1947, p. 114.

466 Et d'ailleurs Schlcezer ne se privera pas de s aller-retour entre la description de la
forme musicale et la description de la structuréatganisme humain : « Or, de méme qu’un
corps vivant, une mélodie n’étant ni une sommeumé composition (...), il nous faut
évidemment renoncer au terme « élément » qui imeligne certaine indépendance et le
remplacer par celui de « membre » ou « parti€un; ét I'autre signifient que la chose ainsi
désignée n’existe pas isolément, par elle-mémes paiir autant seulement qu’elle dépend
d’autre chose ; elle n'a de réalité que dans ub»toibid., p. 99.

467 Voir, par exemple, Petitaip. cit, p. 85-114.

468 Gusdorfpp. cit, T.1, p. 433.

185



I'organisme appliqguée aux ceuvres d'art parait stmenwute la richesse de
I'expérience esthétique au rétablissement d’uneitipns métaphysique.
Schlcezer le rationnel rencontre une fois de plidoSzer le spirituel et, sans
amalgame, choisit de faire une place a cet aspeset igrationnel de la
création au sein de son esthétique, pourtant snsfigque, pourtant si éprise
de rationalité. Lesystéme organiquest ausysteme composee qu’était le
sens spirituepour lesens psychologiquéln systeme organique se reconnait
dans la mesure ou son unité résulte du rapportnaignee entre les parties et
le tout. Unité et multiplicité s’écoutent, s’épraunt, s'imposent et répondent
au fait que toute forme est a la fois dynamique roenprocessus et statique
dans sa complétude d’objet achevé. Paradoxes,esmeistallisés en poles
opposés’. Un systéme organique est umgté en action’ qui procéde d'une
activité créatrice au sens le plus profond du teldres systemes organiques
sont le propre de l'art: des catégories de chdses la fonction formelle
engendre la matiere, dont l'unité est a la foifotane et le contenu. Cette loi
d'immanence dynamique garantit le maximum d’unité eonstitue la loi de
la forme parfaite .

La loi de la forme parfaite.

Schlcezer est tombé...

Pourquoi cette expression parait-elle si suspdctésenne-t-elle de
tout un conservatisme dont on ne croyait pas S@rlaagpable ? Déception.
Ou veut-il en venir ? Tout cela ne serait-il fimaknt qu'une histoire de
perfection ? Un retour a une sorte de métaphysigue création ? Un idéa-
lisme de la révélation et de la création hériténd'whéorie spéculative de
lart ? Un épuisement de I'esthétique face a la plewité du sensible ?
Schlcezer chercherait-il a tirer sa révérence aira ébublier le non-musicien
gu’il est en invoquant I'inaccessible et l'inexg@lde, la loi et la norme
aussi :la perfection formell® On ne peut s’empécher de penser qu’il s’'agit
la d’un mot bien malheureux car, finalement, onp®ait se résoudre a
accepter toute la théorie de I'étre et de la saératle la vérité et de
'exclusion, toute la légitimation et le travesdasent de l'art que cette
expression transporte en son sein et qui constiidermons pas les yeux,
une part évidente de la pensée esthétique de SahlBrtout état de cause,
peut-étre faut-il y voir, de facon plus positivee sentiment évoqué par
Merleau-Ponty et que gardait la science classigakii « de I'opacité du
monde, c’est lui qu’elle entendait rejoindre pas s®nstructions, voila
pourquoi elle se croyait obligée de chercher pesr gpérations un fonde-
ment transcendant ou transcendant&lOu encore la part ineffable de toute

469 D’apres Ricoeunp. cit, 1995, p. 18.
470 Schlcezep. cit, 1947, p. 109.

471 Schlecezerbid., p. 138.

472 Merleau-Pontyop. cit, 1964, p. 9-10.
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connaissance intuitive que ravive aussi a sa mameawul Valéry en souli-
gnant que « L'unité, l'intégrité de la forme d'usequille [lui] imposent
lidée d’une idée directrice de I'exécution ; idpeéexistante. D’autre

part, y voir le seul signe d'un idéal artistiquenduoirait a oublier bien
rapidement l'acuité avec laquelle Schlcezer a comsent exploré le
Nouveauou encore l'intimité qu’il a tissée avec les moments artistiques
cOtoyés pendant prés de quarante ans dans la Rargsiévolutionnaire.
Ainsi, écrit-il :

Il ne faut pas oublier en effet que le conformischant a I'exemple de leurs
prédécesseurs témoignent nos réformateurs musicaputés les plus
audacieux, ne tient pas seulement a ce qu'ayanirbd®tre compris il leur

faut s’adapter plus ou moins aux habitudes audifiveux conventions
transformées en principes; ce conformisme s'impasd’artiste aussi

indépendant qu'il soit, parce que 'homme ne crae gomme le Dieu de la
Bible qui tire les choses du néant, mais plutda dalcon du démiurge de
Platon qui modéle une matieére d’apreés les typesuxigu’il contemplé‘?4

Des propos engagés. Pas trés diplomates. Presgliqups.
L'esthéticien rencontre le journaliste et le criggdans un surprenant
mélange des genres. Doit-on le déplorer ? Schlggest rien moins que
lucide, d’'une lucidité lIégerement acidulée commermigplacer le question-
nement. La création n’est pas tant un probléemendiation qu'une problé-
matique de lanain-d’oeuvré’. Et, méme si la référence a Platon et, quelque
part aussi, au dogmatisme de l'esthétique de Hitah fausse les pistes,
I'évocation du modelage de la matiere donne unang& et singuliere
vitalité a ces propos. Les systémes organiquesoouef et matiere sont
entrelacées sont le propre des ceuvres d’art copmésEnces au monads
commeinstallations du mondeChoses qui font venir llondeet laTerre™.
La perfection formelle en art ne serait-elle passatelle de I'évidence de sa
présence en tant qu’elle est justement ceuvre e gd’en elle se confondent
forme et matiére dans un entrelacement inévitalila philosophie de I'art
ancrée dans l'ceuvre telle qu'elle rappelle celleH#gdegger, lu a cette

473 Paul Valéryl.'Homme et la coquill€1937) cité par Petitotp. cit, p. 121.

474 Schloezep. cit, 1947, p. 136.

475 Pour Schaeffer, par exemple, «une ceuvre maitsétre réduite a ses légitimations : la
confection d'un tableau, d'un texte, d'une ceuvresioale, releve d'une intentionnalité pro-
cessuelle qui est inséparable de la rencontredisté avec le médium travaillé ep. cit, p. 363.

476 Nous faisons bien entendu référence a Heidemiget'idée que I'étre de I'ceuvre est a la
fois monde qui ouvre et terre qui situe. Terre enlfle sont opposés et pourtant ont un destin
lié. Martin Heidegger, « L'origine de I'ceuvre d’ast Chemins qui ne menent nulle part
Paris, Gallimard, 1953, p. 13-98.
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époque en France avec assiduité par Merleau-Paordiaetres, n'est pas
loin™":

Il [le tableau] n'est spectacle de quelque chosemétant « spectacle de

rien », en crevant la « peau des choses » pourerardmment les choses se
47

font choses et le monde monde.

Pourtant, Schlcezer n’en reste pas a ce constdtéalité de l'art et,
I’évocation de cette perfection formelle ne sera ggnonyme de fermeture.
Allers-retours délicats et incessants entre pasitimtologique et réalité
esthétique. Balbutiements théoriques. Volonté dgtisire de la tradition en
méme temps qu'appartenance a ce qui déterminetsoimdividuel, social
et culturel... Avec ces propos a double sens, modmésette culture du
paradoxe que nous avons maintes fois évoquée, Sahfmese une question
essentielle Qu'est-ce que I'ceuvre d’art et colore sa position ontologique
et transcendantale d’un réel projet esthétique #idfe qu'une ceuvree
juge sur piécest que I'expérience artistique est toujoprécaire™. Schloezer
invoque en dernier lieu le pouvoir du lecteur a spmt finalement confiées
la reconstruction de l'unité dynamique de I'ceuvtesitout I'appréciation
finale c’'est-a-dire la charge proprement esthétided ceuvre. Le domaine
de l'art serait aussi celui dohoix Choix d’apprécier I'ceuvre pour soi,
certes, mais cette premiere option n’est finalenpast la plus intéressante.
Choix, surtout, d’apprécier I'ceuvre pour ce qu'eli et ce qu’elle montfe
Choix, donc, de se décadrer pour mieux regardes’aleblier pour mieux
scruter car, si la pensée de Schlcezer trouve sederftents dans la
philosophie et dans la métaphysique, elle n'en deengpas moins une
esthétique des plus fécondes :

477 Pierre Souvtchinsky notera également danstiaenqu’il consacre a Schlcezer aprées sa
mort, dans la MGG, les racines heideggérienne®sdihétique de Schicezer.

478 Merleau-Pontygp. cit, p. 69.

479 Qui remplace une autre question associée et @hcienneQu’est-ce que 'Art?

« Depuis deux cents ans environ, cette questisgugrla marginale dans la conscience
artistique et philosophique, comme dans la conseigmmaine tout court, n'a cessé de
prendre de I'importance, au point que dans le doendies arts plastiques certains en sont
venus a considérer que la finalitt méme de leutiqua résidait dans la recherche de sa
réponse. Kandinsky dira ainsi & propos de l'art enod : « Son « quoi » ne sera plus le
« quoi » matériel, orienté vers l'objet, de la pée précédente, mais @ément intérieur
artistique I'dme de l'art...», Schaeffergp. cit, p. 14-15.

480 Schaefferipid., p. 23.

481 Comme le souligne Schaeffer: «le lecteur estmit d’attendre du critique d’art,
d’abord, qu'il décrive I'ceuvre qu'il lui proposealler voir, ensuite, qu’il évalue en se fon-
dant sur des criteres explicites (que les lectamamme l'artiste, peuvent bien sdr récuser) :
quant a l'interprétation, si I'ceuvre d’art doit terisune expérience, elle devrait étre avant tout
affaire de réception individuelle. »tid., p. 13.
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Quoigu'il en soit, c'est a I'auditeur qu'il appaetit finalement de juger en se
référant au critére subjectif, et son jugementsanst appé‘ii.2

Et plus loin :

(...) le fait gu'une ceuvre soit correctement compas&garantit pas encore
sa perfection formelle en tant qu’organisme, en tae créée. L'examen de
sa structure ne nous livre donc pas l'essentidd efritére objectif apparait
insuffisant. On se voit ainsi obligé de recourir @itére subjectif, de se
référer au sens immanent de I'ceuvre tel qu'il seelee a l'auditeur
compréhensﬁ‘ff3

Il laissera au lecteur le soin d’apprécier I'enskrmu tout simplement
de se rappeler I'émotion qui I'a fait s'arréteryila quelque temps, devant
une ceuvre exposée parmi tant d’autres dans un nousérivrir, toutes
grandes, ses oreilles devant certaines notes égen€elles, par exemple,
jouées par Michel Petrucciani interprétant un saathchussi mythique que
Caravande Duke Ellington. S’arréter, écouter, prendraelmps et goQter
une énigme cachée de la connaissance intuitivepamai tant d'autres...
Prendre le temps d’entrevoir le bruissement destoaes paroles. Dialoguer
aussi avec le monde et retourner aux ceuvres commmestourne a ses
origines : celles de I'humanité créatrice, se déteu un temps de nos
habitudes et ouvrir notre corps. En ce sens, ilbjea 1a un passage de la
philosophie de I'art a I'anthropologie a traverssthétique, et la pluralité des
disciplines convoquées n’est pas le fruit d'un savaédantisme mais la
conviction que le langage est la manifestation @erellence de I'esprit
humain dans laquelle se révele pleinement sa eitéati ransposée au plan
artistique, cette hypothese déplace I'enjeu vessolmivres en ce gu'elles
cristallisent une part essentielle de I'esprit himmasa capacité proprement
artistiqgue a regarder et a montrer le monde. Btegaiprolonger plus que de
raisonnable l'intention de Schlcezer, nous y vegidien volontiers un
timide manifeste en faveur d'une esthétigue dusplagt de l'action,
« inséparable d'une attitude cognitive (percepgveonceptuelle) et donc
aussi d’'une attention soutenue a ce que I'ceuvng pé&ut nous apprendre
(...). »" Cest-a-dire en faveur d’un regard qui, & tout reampeut agir.

482 Schloezenp. cit, 1947, p. 142.

483 Schlcezep. cit, p. 145.

484 Schaeffemp. cit, p. 386.

485 Schlcezer consacre un long passage dat®tuctiona cette notion de plaisir qu'il juge
inséparable de la connaissance de I'ceuvre commeols-entend son expression de
connaissance érotigu&implement le plaisir esthétique n’est ni I'agegrnde I'oreille, ni la
délectation physique (corporelle) mais bien sgmpathiequalitative, particuliére et unique
avec I'ceuvre. Une joie comme il se plaira a le ,daerapprochant d’'une communion avec
l'autre, « une joie dont la nature dépend de cengjast révélé et a quoi je participe dans la
mesure de mes capacités. Bref, c’est parce qu'écdatéa musique ce n'est pas en fin de
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De tout cela, demeure évidente la tentative de ikainen entre I'ceuvre
musicale comme systéme de rapports organisésréaliegé de son énoncia-
tion. A ce titre, on pourra voir 1a une parentéste® lointaine, avec les
travaux qu’Emile Benveniste a conduits sur le disse@t se rappeler égale-
ment tout I'impact qu'ils ont eu pour Paul Ricéwtans la constitution de
sa position herméneutique. Dans oblémes de linguistique générale
(1966), Benveniste tente I'un des premiers dépasstndu structuralisme,
impliquant le sujet dans le processus de lecturéegie, ancrant I'énoncé
dans la situation d’énonciation. Ouverture égaldrsanla pragmatique et la
théorie de I'action. Emergence d’'une nouvelle $li§i qui ne s'affirmera
que bien plus tard avec les écrits de Mikhail Biait et la découverte,
dans la théorie littéraire et linguistique, du rd@esentiel de la parole.
Ouverture vers laction, la parole est un acte &edr en ce qu'elle
objectivise la pensée et s’ouvre a l'altérité. Eauttes termes, I'ceuvre
artistique cristallise lenoi créateuret celui-ci, tout entier contenu dans la
forme, s’offre au lecteur qui le constitue a somridexpérimente dans tous
sesétats et lui permet d’exister. Llmoi mythiqueschloezerien vers lequel
nous revenons un instant, est ainsi cette instaradentiers nomade,

488

voyageuse, uhieu de passage

compte jouir de quelque chose mais comprendreretaityre amoureusement quelque chose,
gue le plaisir musical global, la joie dispensée gdle ceuvre se trouve qualitativement
différente de celle octroyée par telle autreibid., 1947, p. 85.

486 « Quelqu’un dit quelque chose a quelqu’un sietaque chose selon des régles » : Ricceur,
op. cit, 1995, p. 39.

487 Les ceuvres de Mikhail Bakhtine n’ont été conraregurope que dans les années 70 :
Esthétique et théorie du romdf963), Paris, Gallimard, 1978a Poétique de Dostoievski
(1929), Paris, Seuil, 1978larxisme et philosophie du langadearis, Minuit, 1977. Dans le
champ littéraire, le dialogisme a été I'occasionnd critique du structuralisme littéraire et a
décloisonné I'analyse du texte, trop exclusivenuemitrée sur les structures internes. D’autre
part, la problématique dialogique a permis d’écleagu simple retour du collage d’'informa-
tions historiques, biographiques et psychologiqdescierement étrangeres au texte, qui
caractérisait la critique pré-structuraliste.

488 Selon I'expression de Schlcezer lui-méme.
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L’homme ne posséde pas de territoire intérieur smim, il est
5N . .489
entierement et toujours sur une frontiere.

489 TodorovMikhail Bakhtine, le principe dialogiqu@aris, Seuil, 1981, p. 148.
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12. «De [I'Oural a ['Atlantique »: De
Schloezer a Goethea Humboldt.

Reste que Schloezer parle d’organisme et ce commptoque un
champ plus élargi de I'histoire des idées, celléadgossible filiation entre le
formalisme russe et 'organicisme allemand. Longteréludée, cette filia-
tion fait I'objet de recherches de plus en plus baruses’. Todorov montre
que les écrits scientifiques de Goeethe, tombésitesdans I'oubli, ont
trouvé en Russie, dans les années 20, un échoiggantchez les littéraires,
les psychologues, les anthropologues, c’est-addiez les spécialistes de la
culture® au point qu'il n’est pas du tout exclu d'y voireides sources du
formalisme et du structuralisme. Lévi-Strauss av#dilleurs, déclaré dans
I’Anthropologie structurale(1958) sa fidélité a I'ceuvre de Goethe et
principalement & sklétamorphose des plantésomme le fera également le
folkloriste russe, Vladimir Propp. D’autre part, fésurgence d’'une école
morphologique en Russie soviétiqUesi elle n’est pas complétement appa-
rentée au formalisme, montre cependant la voloetérahsposer les faits
culturels et artistiques dans le domaine des segede la nature et ainsi,
d'implanter comme modéle d’appréhension de latéalilturelle ce sens de
la biologie et de la vie qu’André Souris appelatsis voeux. Schloezer n’est
pas le seul a invoquer la métaphore de I'organigivent comme support
descriptif de la nature ontologique de I'ceuvre diaais il 'est imman-
quablement dans le domaine musical. Ses référarcés matiére ne sont
pas explicitement connué&smais comme tout intellectuel russe, il connait
parfaitement la philosophie et I'esthétique alledes Kant, Geethe ou
Nietzsche sont le socle méme de sa culture puisgesaurces de cette
Moscovie, région intermédiaire et longtemps mairgirtans le systéme des
nations européennes, située entre Orient et Odcidenisissant presque par
réaction de renouer avec ses racines orientales ldaseconde partie du
XIX € siecle. Cependant, depuis longtemps les borda Baltique résonnent
des langues russes et allemandes. Saint-Pétersesiungen cette fenétre sur

490 Nous pensons principalement aux recherchescdeugounnikovpp. cit. et a celles de
Petitot qui cite les recherches les plus fécondetaematiéreop. cit, p. 73-74. Quelques
pistes essentielles chez Todorov, « Introducticrp»cit, 1996.

491 Todorovjbid., p. 44-48.

492 Todorovjbid., p. 44. Voir également Petitatp. cit, p. 69-72.

493 C'est en 1926 que Wilhelm Troll édite Goethe 'estccette publication qui donne
'impulsion aux études morphologiques dans le domdie la culture en Russie mais aussi en
Allemagne. Todorovipid., 1996, p. 46-47.

494 Schloezer ne fait référence explicitement a @atfune seule fois dandrtroduction

op. cit, p. 394.
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I'Europe que souhaitait édifier Pierre le Grand,datroyant pour cela un
nom a consonance germanique et une symbolique qbdli judéo-
chrétienne. L’édification de Saint-Pétersbourg €A3Lprend la valeur d'un
véritable manifeste en faveur de la noblesse dplpausse, considéré alors
comme un peuple de barbares illettrés aux origifmgeuseS. De nom-
breux allemands vivaient en Russie et occupaiemnipdstes importants et il
était fréquent que le tsar épouse une princesstespaate allemande.
Catherine Il, née Sophie-Auguste d’Anhalt-Zerbstasainsi la plus russe
des allemandes. Boris de Schlcezer est né d'une bedge et d'un pere
russe, mais la famille Schloezer, comme de nombseas&res familles,
posséde des origines germaniques en la persontigisterien d’August
Ludwig von Schldzer (1735-1809)qui rédigea en 1760 une des premiéres
historiographies modernes sur la Russie, priviléigiane méthodologie
pragmatique inspirée des recherches francaisemnalides et anglaises.
Schlézer inspirera, une vingtaine d’années plud, tégs recherches de
I'historien francais Charles Levesque qui contrilomé & redorer le blason
de la Russie en Occident. Proximité que les avardes de Berlin et de
Moscou, de I'expressionnisme au constructivismelomgeront avant I'ére
des dictatures nazie et soviétique.’hypothése d’une proximité théorique
entre le formalisme russe et I'organicisme allemgadait donc presque
evidente méme si les deux théories donneront liede ahombreuses et
subtiles variations. Il est bon de rappeler aingt ¢tp forme de Schloezer
n'‘est pas seulement une entité abstraite et méoanigrélude au seul
structuralisme musical, mais qu’elle est aussi dosmnation comme
I'affirmera & son tour André Soufis

Nous avions déja noté le réle qu'a pu jouer la pengourtant
symboliste, du philosophe russo-ukrainien Alexarietebnja (1835-1891)
dans la constitution des présupposés théoriqudsroalisme et de I'esthé-
tiqgue de SchloeZz€t Pourtant, dans les deux cas, un chainon manque. N
gu'’il soit forcément nécessaire d’invoquer le paildsl’histoire et la rigidité
de sa chronologie pour justifier la volatilité dees. Simplement, toute
fiction se construit sur un scénario et c’est eriui dont il s’agit, ici. C'est

495 Voir a ce sujet, le passionnant article de éiramDominique Liechtenhau, « De I'abus de
I'historiographie. Approches de I'histoire russeHierberstein a Custine €ahiers du Monde
Russe 41/1, Janvier-Mars 2000, p. 135-1%lisponible via http://monderusse.revues.-
org/documents41.html.

496 Kohler,op. cit, p. 7.

497 La revue d’avant-garde rus3bjet était éditée a Berlin en 1922.

498 Souris, « Forme »p. cit, 1976, p. 249.

499 Voir a ce sujet I'article de Kokochkinap. cit.
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Goeth&” qui jouera le réle principal, figure initiale déérergence de
I'organicisme dans la philosophie allemande. Lespenage secondaire sera
Wilhelm von Humboldt (1767-1835) dont les idées ont été largement
diffusées et réinterprétées par Potebnja en Raskiefin du XI)X siéclé”.

Ce personnage aux facettes multiples, philosophbngtiiste allemand,
fonctionnaire et diplomate a ses heures, ami den&eadtde Schiller sera ce
chainon manquant, indice du passage d’'un terrifoli@utre.

« De I'Oural & I'Atlantique ? »°

L'étude des langues conduira Humboldt, tout en aahdompte de
leur diversité, a s'intéresser a leur unité. lliseaa une typologie générale et
fera I'hypothése de types linguistiques. Ainsi slservation repose-t-elle
sur la reconnaissance de la diversité des langapsne marque de la
pluralité du genre humain et comme moyen de foomaBildung des
peuples. Cette diversité est également le cimerthdenanité et forme le
caractére fondamentalement dialogique du langage,de « I'objectivisa-
tion des subjectivités dont I'entrecroisement njashais a perdre de vue,
milieu entre 'homme et le monde et entre les homme

Cette diversité dans I'unité conduit Humboldt a @aroir le caractére
organique de la langue qui d’emblée laisse supposeconception dynami-
gue de la forme qu’il compare a la voie ou au clnequ’emprunterait la
langue pour se configurer. Car, comme le souligme®i® Thouard, «la
langue n’est pas simplement une forme, @& forme, elle est forme

500 Jean Petitot fera de Geethe l'inventeur de lNaeastructurale moderne en montrant que
son Sur Laoccon(1798) « constitue une sorte d’'acte de naissance du stralisme » et
postule l'identité profonde de I'étre vivant etlteuvre d’art :op. cit, p. 13-68.

501 Ses travaux linguistiques (notammémtiroduction a I'ceuvre sur le Kawu Sur la
diversité de construction des langues et leur erfte sur le développement de la pensée
humaing font actuellement I'objet de constantes redécaasect réévaluations. Nombreuses
sont les références et les nouvelles traductiomsacgompagnent ce renouveau. Sa pensée
encore peu connue en France a fait I'objet de pg#Ements dans le domaine esthétique
(Cassier) et dans le domaine herméneutique (Habgr@iésns a ce titre, le site allemand ou
sont répertoriés ses ceuvres et les travaux récktips//www-gewi.kfunigraz.ac.at/humbaoldt
502 Nous ne sommes pas nous-méme spécialiste gl@sligue et nous ne prétendons
aucunement a I'exhaustivité. La pensée de Humlasidcomplexe et a déja fait suffisamment
les frais de nombreux contresens pour que nousag@its y adjoindre le n6tre. Les travaux
frangais de Denis Thouard, exemplaires, nous amiped’y voir plus clair Sur le Caractére
national des languedaris, Seuil, 2000 ainsi que le compte-rendw gans les Archives de
philosophie, de la traduction italienha Diversita delle lingue, Introduzione et traduzéoa
cura di Donatella di Cesard’remessa di Tullio de Mauro, Bari, Laterza, 18&ponible via
chspm.uni-parisl.fr/transophie/fichier/humboldtliregdoc

503 A noter depuis 2003, la création & Lyon destilnt Européen d’Est-Ouest qui contribue
au regain des études slaves en France et s’atédeiféer les relations complexes entretenues
tout au long de I'histoire entre la Russie et le d®onccidentatlisponible viahttp://russie-
europe.ens-Ish.fr

504 ThouardCompte-rendyop. cit.
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formante en tant que proces synthétigue qui cansistjours dans
I'unification du multiple sensible en une formeripille. »” Cette fonction
de la langue vue comme activiténgrgeid introduira dans la pensée de
Humboldt le terme déorme interne de la langueélébre notion qui fondera
pour une bonne part la linguistique moderne etalgse du langage. La
forme interne de ldangueest en corrélation étroite avea forme externe
méme si la réception de la théorie humboldtienrra gandance a sacraliser
le concept déorme internea en faire le principe fondateur de la langu@ et
réduire ainsi la portée épistémologique de la motae forme chez
Humboldt™. Or laforme externdforme phonique, structure morphologique,
signification) n’est rien moins que vide sans l'aopg I'anime et, de la
méme facon, |dorme interne(ou principe constructif) ne peut étre saisie
gu’a partir de laforme externeAinsi, les langues ne distinguent-elles pas
seulement différentes désignations de I'objet npdugdt différentes mani-
eres devoir I'objet, ce qui revient a intégrer dans le champ &ciences du
Langage, celui de la culture mais aussi celui dstiiétique : ces différentes
maniéres devoir I'objet, sont comme autant de différentes subjéés en
action. De styles ? Finalement I'équivalence ehtiget et sa représentation
importe moins que léacon c’est-a-dire le modelage et la facture, grace a
laquelle est exprimée cette équivalence. En ce, semshomme parlant est
potentiellement un artiste en puissance. Union algédnsée et du son,
principe dynamique et spirituel de la mise en fqgriaelangue est donc le
lieu d’une nouvelle synthése, celle de la formeleta matiéré. L'évoca-
tion de la pensée humboldtienne permet ainsi de Rilien entre le forma-
lisme russe et I'organicisme allemand dont ellecpde et, ainsi, de remonter
encore plus en amont. C'est également dans ce sgms Serge
Tchougounnikov envisage le passage de l'idéalispgeidatif romantique
au formalisme russe car « Tout se joue autour destanction entre la forme
mécanique (ou forme externe) et la forme organiue forme interne).
C’est par rapport a cette notion issue de la grarattion de la formation
(Bildung) que se structure le champ théorique russeEb c’est ainsi que
pour Tchougounnikov, la métaphore de I'organismieégmlement impre-
gnée, plus en amont, de la morphologie gcethéenne :

Le modéle organique issu de la tradition allemaheléormation Bildung) se
manifeste avec force dans la morphologie, sciemtmsformes vivantes,

505 Thouardibid.

506 Thouardop. cit.

507 Pour Humboldt, sans I'association entre la @ers le son, les images ne pourraient pas
passer en conceptsa forme interneest donc définie comme la caractéristique du trane
I'esprit exerce sur la langue. Voir Thouaitaid.

508 Tchougounnikowp. cit, p. 91. On notera également pour plus d'approfsainent, la

fin de l'article (94-96) ou les points de convergerentre la pensée romantique allemande et
le formalisme russe sont clairement énoncés patella.
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fondée par Goethe dans ses écrits de philosophigetiat L'objet de la
morphologie est I&estalt(la structure), la formation et la transformatates
corps organiques ou des totalités organiques \e@garlta morphologie se
donne comme alternative aux sciences naturelldasgiques » (anatomie,
physiologie) qui recherchent I'explication en tesnake lois causalés.
Goethé&”, dont les écrits scientifiques ont été négligémmtupar ses
contemporains que par les générations qui lui ooté&dé, ne se vivait pas
autrement que polaire : savant et écrivain, ndfieakt poété. Est-ce un
pur hasard s’il mettra toujours un point d’honné@une jamais exclure la
théorie de la pratiqgiiécomme il le signifie & Schiller : « Je ne suisiment
apte a penser qu’en agissant® De la méme facon, il n’y aura pas, dans sa
pensée, de véritable rupture entre science &t etrtsaMétamorphose des
plantesest autant un ouvrage de botanique qu’un traitétidtique dans la
mesure ou ce qui est finalement visé n'est pag altose que I'universalité
de la représentation du monde et de la connaistamoaine. Il s’intéressera
plus volontiers au principe et & la manifestatientdute chosé qu’a ses
changements dont la signification lui parait towointacte au-dela des
évidents relativismes : on connait sa prédilegtioar I'archétype, le type, le
schéme, le germe qui sont desdéles intuitifs’ et participent de liniver-
sellement humaiii sans étre des structures abstraites préexistantes
construites aprés coup. Cette intime convictiomdéonent de sa méthode
scientifique et esthétique, donnera souvent lidesiinterprétations équivo-

509 Tchougounnikowp. cit, p. 95 (note 1).

510 Nous ne serons pas en mesure de présenteritigeecexhaustive et approfondie de
I'ceuvre goethéenne. La tache dépasserait de loinamgétences. Nous renverrons largement
a lintroduction de Todorov descrits sur I’Art de Goethegp. cit, & Petitotpp. cit.et & Class,
voir infra.

511 Voir a ce sujet, et de fagcon plus approfongieyr les fondements de la méthode
scientifique goethéenne, I'excellent article de dias Class, « Gaethe et la méthode de la
science »Spinoza et le corps, Astério®, Lyon, ENS LSH, Septembre 20Qfisponible via
http://asterion.revues.orgAstérion est une revue de philosophie, d’histoies idées et de
pensée politique sur Internet et organe de diffusie la recherche de I'Ecole Normale
Supérieure de Lettres et Sciences Humaines de LYodorov souligne d'ailleurs qu'il

« n'existe pas deux Geethe, le poéte et le savarBeethe du Faust qui aspire au savoir et le
Gaeethe naturaliste, qui I'a atteint, sont une setil®éme personne. » : Todorov citant Propp,
op. Cit.,1996, p. 46. Et, rappelons que de 1786 (date dev@ypage en Italie) a 1792, Geethe
finira Iphigénie Egmontet Le TasseécriraLa Métamorphose des Plantfis790) et leTraité
surl'Optique (1791-1792).

512 Voir Classpp. cit.et Todorovjbid., 1996, p. 11-15.

513 Geethe a Schiller, Lettre 12-5-1798 citée paiofav, ibid., p. 14.

514 Todorovijbid., p. 29-32.

515 Todorov,bid., p. 21. L'histoire est, pour Goethe, soumise atésys et il s'attachera a
découvrir des valeurs absolues et des typologig®tplue de décrire la relativité locale des
changements.

516 Petitotop. cit, p. 17.

517 Todorovijbid., p. 63.
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ques : Goethe devenant, tour a tour, le glorificattugénie allemand et la
justification philosophique de toutes sortes deupécations nationalistes.
Pourtant, sa recherche de l'universel ne se compgaitlisse et stable car le
principe de toute chose (I'unité) est fondamentaletmpolaire : s'il y a
vérité, elle ne se trouve que dans la résolutioiodees opposées et dans
l'interaction réciproque. Ainsi le phénomene egtéiél et idéel, sensible et
intelligible, général et particulier, stable et i¢arf et la démarche du cher-
cheur ne peut-elle osciller qu’entre analyse ett@se. La nature des phéno-
meénes, tout a la fois qualitative et quantitatingite a une collision entre le
sujet (la pensée) et I'objet (le phénoméne étudi@ception qui dévoile la
profonde modernité de Goethieconstruite elle-méme comme la résolution
de deux pbles opposés : la recherche classiquealéeirs absolues et la
tendance romantique a gérer le synthétiqgue ougaudes contraires. Par ces
paradoxes devenus fondements de sa théorie, Gaepesp une méthode
intersubjective ou l'individu dialogue avec l'autfeersonne ou objegans
désirer qu'il se confonde avec Tii I'observation est tout autant regard de
I'ceil que de I'esprit, médiation entre I'objet et $ujet. Ainsi l'intuition et
'imagination viennent-elles humaniser une raisatificiellement pure et
cette humanisation doit beaucoup a la lecture dd &ai permettra a Gaethe
de clarifier ses intuitions italiennes (notammeelleas de I'existence d’un
schéme générateur) aprés son retour & W&imar

L’imagination devient ainsi la puissance d’appré&ien du réel. Mais elle ne
le devient en effet que par son exercice méthodifjoete la vie de Goethe
aura été traversée par I'effort consistant a laodedr et a I'exercer. Il devait
lui apparaitre que I'imagination n'est pas tantegtuissance fantasque qui
engendre des chiméres et se plait aux illusions @pie puissance par
laguelle nous pouvons atteindre au contraire ald@&ecappréhension du
monde. L'imagination rend nos organes plus aptssisir les étres et les
choses qui nous entourent et les rapports dansidisdls entrent. Elle
autorise la perception des changements perpétuekdfgctent les choses en

518 Pour une étude approfondie sur les caractresi du phénoméne selon Goethe, voir
Class,op. cit.

519 Dans son Introduction aukcrits sur I'Art de Goethe, Todorov distingue le Goethe
classique (p. 15-32), romantique (p. 32-51) et moel¢p. 51-65) op. cit.

520 Todorov,bid., p. 69. Todorov voit dans cette gestion de I'étlééun des fondements de
la doctrine sociale de Geoethe, souvent qualifiéerpyement d’égoiste, aux antipodes d’'une
théorie de I'engagement, et pourtant intéressantecee qu’elle parait annoncer toute la
problématique de I'altérité et de I'identité tetla’elle se posera avec acuité dans la seconde
moitié du XX siécle. « (...) I'étreest l'autre. (...) L'étre individuel n’est qu'une infime
transition dans cet échange généralisé puisque smumes faits des autres, et que les autres
sont et seront faits de nous. ibid., p. 71.

521 Il est bien évident que mangue a notre scétariigure de Kant mais les généalogies
sont toujours dangereuses en ce qu’elles sont rfemee illimitées. Nous renvoyons a
Schaefferpp. cit.et Petitotop. cit.pour les liens entre I'esthétique transcendantalkant et

la méthode esthétique de Geethe.
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devenir comme des formes qui s’y stabilisent unptenille témoigne enfin
de la continuité fondamentale qui donne sa cohérenc réel, et en fait
guelque chose d'idéel et de concret, de pensabiie gialpable a la fois.
Encore faut-il ne pas précipiter les conclusions gous serions tentés de
tirer du matériau brut qu'elle livre a nos sens. pkein exercice de
I'imagination appelle un art d’'inventer qui lui appe, en autorisant la mise
en ordre de nos sensations et de nos perceptan&risable fécondité et sa
créativité authentiquséz.

Goeethe dira ainsi que tout ce qui est dans le sajetiussi dans I'objet
et, inversement, que tout ce qui est dans I'olgetans le sujét La démar-
che de la science n’est donc pas moins subjectigdagdémarche esthétique
et, inversement... Simplement les objectifs seroffémdints comme le sont
les taches : le savant devra exercerioragination sensorielle exactandis
que celle mise en ceuvre par le poéte sera pluslirg et personnelle. En
cela, I'art est comme la science une connaissanamahde et la quéte de
Goethe est aussi celle d’'uneuvelle objectivité.

Il nous semblait important de préciser cela avanatjuer la théorie
des formes gcethéenne et de rappeler son lien géigad avec le formalis-
me et le structuralisme modernes qui, ceci étamigddeviennent des
naturalismes d’inspiration biologiqtié si tant est que I'on veuille bien
revenir un instant sur la notion de forme chez @&ceth

Dans la Morphologie goethéenne, le concept de f@indmoménaleGestal)
est inséparable de celui de formati&ildung), de force formatricebfldende
Kraft), de pulsion Trieb) et de structure au sens des relations entre dtout
Parties (ce que I'on appelle les relationéréologiques Il pose un probléme
génétique, morphologique (morphogénétique) et strat

La forme n’est donc pas uniqguement une structugigle mais un
principe dynamique, c’'est-a-dire un « principe ¥gblogique » par lequel
un organisme est ce qu'il apparait.»On peut ainsi la comprendre comme
une phénoménologie imaginative raisonngicant au ceeur de notre mode
d’appréhension du monde et des formes, le sersilfl@pparaitre. La forme
sensible est donc un passage obligé et nécessaireapcéder au principe
(qui, lui, n'est plus perceptible par les sens)sd&yuel on se confronte

522 Classop. cit.

523 « Il n'est rien dans le concept qui ne soitsadans le phénoméne, et rien dans le phé-
nomeéne qui ne soit dans le concept ». Rudolf Steiréntroduction (1884) »l.a Méta-
morphose des plant¢$790), Paris, Triades, 1999, p. 37.

524 Todorovpp. cit, p. 51-53. Et Moringp. cit.

525 Petitotop. cit, p. 14.

526 Petitotjbid., p. 15.

527 Petitotjbid.

528 Classibid.

199



forcément et naturellement & un « jeu de forcesrédes en tenant compte
des particularités méme de I'étre visible auxquedles ont donné naissan-
ce » . Autonomie et spécificité des modes d’apparaitte sénsible et
conquéte du sensible sur I'intelligible sont awmsiprolongement de I'hérita-
ge de l'esthétique pré-sémiotique de Lessing cowmpiént assumée par
Goethé’. La pensée renonce a l'absolu et a la fixité docept pour se
plonger dans le devenir des forces formatricesodmds. Ainsi, et pour re-
prendre un trés célébre passagege la Métamorphose des plantens
lequel, d'ailleurs, Geethe se livre a une étude élggique, soulignant ainsi
et comme Schloezer, I'importance de I'étude conaietéa langue (dans ce
cas présent I'allemand), comme impulsion a touteeptualisation :

On rencontre donc dans le cheminement de l'arsalwir et de la science,
plusieurs tentatives pour fonder et développer comnaissance que nous
aimerions appeler la morphologie. (...) Pour désigmens son ensemble
I'existence d'un étre réel, 'Allemand dispose dwtnforme Gestal}. En
employant ce terme, il fait abstraction de ce cimobile, il admet que des
éléments formant un tout sont établis, achevéixé&s$ tlans leurs caractéres.
Mais si nous observons toutes les formes, et eticpker les formes
organiques, nous constatons qu'il ne se trouveenplrt de constance,
d'immobilité, d'achévement, et qu'au contraire tooscille dans un
mouvement incessant. C’est pourquoi notre langusesea fort juste raison
du mot formation Bildung), tant pour désigner ce qui est produit que ce qui
est en voie de I'étre.

La forme goethéenne est un processus, un printipeesénonciation
car c’est aussi dans linterpellation permanentéealialogue avec ce qui
I'entoure, qui change sans cesse et qui lui esingér que 'homme est
proprement humain. En ce sens, si la méthode #ajert et esthétique de
Geoethe est une phénoménologie, elle est égalementhdtiorique et une
herméneutique : les formes montrent et témoignkeatr signifiance est
aussi une interprétation et leur histoire, le diément d’'un mouvement
d’idées.

La permanence de la pensée morphologique afi sietle, dans le
champ des sciences du langage et de la culturehlesdsien assurée. Le
principe goethéen a-t-il été finalement le schérdpégateur de multiples
variantes ? Les héritiers seront, en Europe, Pailéry, Maurice Merleau-

533

Ponty ou Umberto ECO auxquels on pourrait également adjoindre Lucien

529 Paul-Henri Bideau, « Présentation de I'éditien1875 », Goethd,a Métamorphose des
plantes et autres écrits botaniquéds90),0p. cit, p. 12.

530 Voir a ce sujet, Petitatp. cit, p. 37-45.

531 Accaoui y fait, aussi, référence dans son @eytae Temps musicabp. cit.

532 Geethel.a Métamorphose des plantep. cit, p. 76.

533 Petitotjbid., p. 115-136.
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Goldmann. Proclaméeslleurs, les tendances formalistes, plus subversives
et plus impatientes, en seront autant de rhizoma$piicateurs et proli-
férants. La descendance directe de Goethe naitiBst berceau d'une
Europe mythique car ce que nous apprend le mytst qu'Europe est née
«a Tyr, en Phénicie, sur la rive orientale de kdierranée. Europe est une
Asiatique»™, arrachée & son pays natal par Zeus pour s’uei elle.

Ainsi :

Europe n’est pas le nom propre d’'une terre, maiola de I'enlévement, de
I'arrachement & une terre natale et de la traveveég une terre a I'Ouest
. 535

inconnue.

Comme le fait remarquer Denis Guénoun, le mot guopédésigne
ainsi un certaimapport de lieux Ce passage de I'Est a I'Ouest révele une
Europe continentale aux frontiéres bien paradox&ekes frontieres du sud
définies par le détroit de Gibraltar sont claireslles que marque le détroit
du Bosphore le sont nettement moins car cetteiénanest

indécidable (I'Oural ?) et donne lieu a variatianfnies (Moscou est-elle
européenne ?). L'Europe est cap de 'Asie, cap dode.”

Ce détour par le mythe pose la question de lid&rguropéenne et
cette question n’est pas, finalement, celle deitbuat de I'autonomie mais
plus vraisemblablement celle du transport, du gessidu face a face, du vis-
a-vis de plusieurs terresy point exact de leur séparation, de leur lifiitél
n'y aurait d’'Europe que face a I'Asie et a I'AfriguEt ce passage comme
transport serait aussi celui de la traduction etrdosfert : des hommes et
des idées, des marchandises et des connaissaimss!'Burope :

n'est pas un patrimoine de natifs, mais de passage&elle emporte a son
bord, sur son pont. Que tout Européen y est deapesdraverse. Et que
'Europe n’'est pas pensable hors de cela: tragersé@st-a-dire a la fois
parcourue, maillée de routes, @mme traversg¢el’Europe en tant que
passage. Et donc : 'Europe provisoire, devant passée, franchie, libérée
de soi. L’Europe intermédiaire, I’Europe—processN{I'rslieu.538

Le retour a I'esthétique de Schlcezer s'imposecaitde n’est pas ce
que nous proposerons. Rappeler les points de agenveg reviendrait a

534 Denis Guénourypotheses d’Europe. Un essai de philosopRaris, Circé, 2000, p. 38.
Et, au sujet de la [égende du personnage d’'Eumfs-46.

535 Guénounibid., p. 44.

536 Guénounipid., p. 91.

537 Guénounipid., p. 35.

538 Guénounipid., p. 19.

201



réécrire tout cela en sens inverse et a forcerilémce : rappelons que
Schlcezer ne cite explicitement Gaethe qu’une seidedfins IIntroduction,

et c’est pour relativiser sa pensSéd.'interaction gcethéenne entre I'objet et
le sujet recouvre-t-elle leencontreschlcezerienne ? Le principe de polarité
est-il celui du paradoxe? La liaison entre la pratique et la théorie
correspond-elle a Igéalité schloezerienne ? La volonté d’observer les choses
du monde pour ce qu’elles sont et parce qu’elles fiournissent I'étalon de
leur analyse a-t-elle nourri la méthode schloezedest sa volonté de mettre
'aspect rythmique au centre de la spécificité miesine ? La complémen-
tarité entre analyse et synthése rime-t-elle aWmstedaction entrecompreé-
hension et connaissan@elLa quéte du principe a partir de la phénoménalité
formelle a-t-elle a voir avec Igens spirituel et le sens psychologiGuea
forme comme systeme organique de Schlcezer a-debeliens avec la
Bildung goethéenne ? Certainement. Mais, est-ce suffisdaatseule réponse
tangible serait peut-étre de citer encore Schlogz@sque a la fin de son
Introduction au moment méme ou il retrouve pleinement la égle Bach

et ou il aborde sa théorie dnoi mythique Schlcezer baisse la garde et se
confie :

Cependant, I'ceuvre, comme la plante, croit a pditin germe et, rigoureu-
. P . . 540
sement parlant, c’est ce germe qui est une vit&jdé chose en puissance.

Rien d'autre.
Les phénomeénes sont la théorigisait Geethe.
L’'ceuvre est en noutira Schlcezéf.

Deux temps, deux lieux qui ont conduit a mettreosuvre notre désir
d’Europe, non sous la forme d’une terre exacterusatisable sur les cartes
mais d’unhorizon terrien du voyagé et cela pour un retour aux hommes
(Boris de Schlcezer, André Souris, André Boucouieghcommepasseurs
et aux ceuvres comme formes concrétes de la vie,ré@imes scandaleuses
ou spirituelles, banales, sublimes, abstraitesguurdtives, formes jubilatoi-
res, réjouissant nos sens a la limite de la défai# et notre intelligence a la
limite de sa logique, vers un partage et communauté du sensibfeu les
rideaux de fer de toutes sortes ne seraient pleadgume et poussiére.

539 Schloezenp. cit, 1947, p. 394.

540 Schloezeibid., 1947, p. 419.

541 Todorov, « Introduction p. cit, 1996, p. 12-14.

542 Schleezeibid., p. 22.

543 Expression empruntée a Guénam,cit, p. 45.

544 Jacques Ranciefeartage du sensibjéaris, La Fabrique, 2000.
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Dés lors que la distinction matiére-forme se digecet
s’embrase dans l'incendie, la notion méme de «tjoart>
s’évapore : pourquoi et commegdrtagerait-onle Tout 3°

545 CharlesMusiques nomadesp. cit, p. 223.
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V - Unité et diversité

Ce concept [celui d’organisme], emprunté a la pllggie, est d’autant plus

important que la philosophie, pour I'avoir néglig8est écartée du juste
milieu et a concgu la vie soit d’'une maniéere spaiiste, soit d'une maniére

mécaniste, ne possédant plus alors d'un co6té gfamtéme et de l'autre que
le cadavre de la vie au lieu de la vie elle-mémé ») Or, dans tout étre

vivant, forme et essence, unité et multiplicitétsoséparables et identiques,
et c’'est seulement lorsque unité et multiplicitépgosent dans un étre vivant
gu'apparait la contradiction. Le concept d'unitéffeeme en lui celui de

multiplicité. Multiplicité et unité ne se contredist passf16

L'abeille qui bourdonne a bourdonné et, bourdonnantraversé les
frontiéres et passé le relais. D’'un bord a l'auglée a essaimé. Sans méme
s'en rendre compte. De facon volatile et diffuseanss chercher la
reproduction fidele de sedéesmais, plus justementine reproduction par
division” forte de toutes ces pensées rassemblées sousrme co@cept :
celui d'organisme Tant et si bien que cette notion en vient presijuse
surimposer a celle dearole, avec laquelle nous avions initialement souhaité
nommer la proximité esthétique de Boris de Schlped@mdré Souris et
d’André Boucourechliev, laquelle parait, désormigs,situer dans le sillage
du Romantisme allemand. Constatation étonnanteestpe illogique (méme
si nous en avons largement évoqué la possibilitéupet de Schlcezer) pour
ces fervents défenseurs de I'autonomie musicalgouos prompts a fustiger
toute dérive de sens dés lors qu’elle ne se trgpagedans I'ceuvre en elle-
méme et pour elle-méme, selon la formule consaféeerait oublier que le
Romantisme est un large mouvement européen, uropfane englobant la
connaissance de la vie dans une vision bien ploshprdes sciences de la
nature et de la physiologie que des clichés sentafistes dont on I'a
affublé au fil du temps, une « forme de sensibdiéirrigue tous les champs
de la culture, une vision du monde qui s’étend aleléduxieme moitié du
XVIII © siécle jusqu'a nos jours. »Et dont I'existentialisme, la phénomé-
nologie et le surréalisme sont des excroissanessrptentes. Sous la plume
nerveuse et joyeuse de ces trois découvreurs,cture a un vocabulaire
organique montre une compréhension souple des pl@mes qui «ne
s'inspire pas des formes solidesldgéométrie, mais d’une dynamique de la
fluidité, métamorphose continue du devenir vitdbsd’axe de la croissance

546 Baader cité par Gusdoofy. cit, T.1, p. 425.

547 Ce qui est la définition méme de I'essaimage.

548 Michael Lowy, « Charge explosive. Le Surréalisooenme mouvement romantique
révolutionnaire »L.e Romantisme révolutionnaire, Revue Eur@®®, Avril 2004, p. 192.
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et de la dégénérescenceé. beur goiit pour le nouveau s’enracine dans la
pensée romantique ou le terme d'organisme, a laenmahs tous les
domaines, historiques, culturels et artistiqueajt é& prototype et méme
I'archétype de l'intelligence humaine et de la coém@nsion de I'unité de la
forme en mouvemefit Dans leurs pages, les mots se renvoient leswns a
autres, signes d'un paradigme commun, oeuvrant @oihetitution d'une
certaine territorialisation de la musicologie. Unalonté, quasi épistémo-
logique, de voir plus grand et plus large au seéme d’'une vie atomisée.
De la notion desysteme organiquele Schlcezer a la fameuse formule
d’André Souris affirmant qu’il a manqué aux théms de la musicologile
sens de la biologieou aux structures vivant&s que les minutieuses
descriptions musicales de Boucourechliev mettejatug un méme champ
sémantique proche de cette pensée et de ces irnegmscistes cheres a
Geethe ou & Herder et Schlégaedu encore de cetteégétation luxuriante
évoquée par FocilloR

549 Gusdorfpp. cit, T.1, p. 425.

550 Gusdorfjbid., p. 426.

551 Boucourechliewgp. cit, 1963, p. 13.

552 Voir a ce sujet, Gusdoibid., T.1, p. 427 et suivantes. Cette différence stratduentre

la forme organique et la forme mécanique se regcéyalement sous la plume de August
Wilhelm Schlegel dans ses conférences de Berlin1(l®D4) et de Vienne (1808-1809) cité
par Gusdorfjbid., p. 434 : « « La forme organique est innée ; @liere du dedans au dehors,
et parvient a sa pleine expression au moment othé&@ le complet développement du
germe. (...) Dans les beaux-arts, comme dans le dende la nature, artiste souveraine,
toutes les formes authentiques sont organiqudse contenu de I'ceuvre impose sa loi aux
matériaux qu'il assemble ; l'interprétation doibpéder du dedans au dehors, en suivant le
processus germinatif de la composition. Seule eeti® organique justifie I'intelligibilité de
I'ensemble. « Si les ceuvres d’art doivent étre icimées comme des ensembles organisés,
alors linsurrection des parties isolées contrenitét du Tout correspond, dans la réalité
organique, a la putréfaction, d’autant plus hoeribt dégoltante qu’était noble I'organisme
qgu’elle détruit »; pourtant, ajoute Schlegel, lesmmes semblent moins sensibles au
pourrissement des formes littéraires qu’au poweneEnt des étres vivants. »

553 Focillon,op. cit, p. 2. Schilcezer cite discréetement Focillon dansleises articles « La
présence transparenteGaghiers pour un tempsp. cit, p. 153-157 (paru initialement en 1960
dans les Actes du ACongrés International d’Esthétique, Athénes).
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Dans l'arbre qui s'agite en tout sens a l'air libawec ses rameaux et
ses branches, ses feuilles et ses fleurs, nousnsefe¢ bruissement
d’'une vie ; nous sentons qu'il est un étre vivamt,le comparant avec

. . , . 554
la montre, si habilement agencée soit-elle, ettpotimorte.

554 Gusdorfpp. cit, T.1, p. 431.
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13. La musique comme parole.

Schlcezer, Souris et Boucourechliev seront amoudeugette vitalité
et, plus encore, de la cohérence qu’elle suggére &ntout et les parties et
entre la diversité des situations et des hommedgaBiteé compositionnelle,
conceptuelle et presque politique. Défense de $aipitité d’une autre vie de
la forme musicale apres linfiltration de la penss#eucturaliste et systé-
mique, dépouillant et déshumanisant la réalités pwelle-méme ne l'aurait
voulu. Défense de la possibilité d’instaurer ungeamusicologie plus aven-
tureuse dans sa capacité a intégrer le hasaracetdent, la surprise et I'évé-
nement, écartant les poncifs, assumant sa pattialitsa régionalité. Car,
I'idée d’organisme, si idéaliste soit-elle, estrbiéelle. Hypothése, structure
a priori de la représentation et de I'action, elle enrihithamp d’action du
musicologue en lui donnant I'occasion de rendreiViee directement acces-
sible & la perceptién Elle est une jointure, une frontiére transparemtee
poétique et rhétorique, entre pensée rationnellma&gination. Elle résonne
en chacun de nous et rappelle que «toute techmigst pas inertie mais
action » et que la forme « prend corps dans laémgtipar les outils, aux
mains des hommes™» Et, si elle ne prétend aucunement étre uniqle st
assurément un préalable, un choix esthétique, Buetiel'écriture et de la
consignation, au-dela des savoirs fixés et ingtitaalisés. Elle est finale-
ment 'utopie inconsciente d’iconoclastes, de résdémpénitents, d’'idéalis-
tes, d’amoureux transis, dmns vivantgodtant la vie dans ce qu'elle a de
plus croustillant et de plus imprévisible. Elle @ét aussi bien I'individuel
que l'universel et réunit les hommes de bonne wéldmuelles que soient
les particularités de leurs recherches. Fratermeildela d’eux-mémes. Ras-
semblant par sa présence, compositeurs, interprdtets d’'orchestre, mélo-
manes, analystes, éditeurs, preneurs de sons,gcaphés, danseurs, plasti-
ciens, jardiniers, architectes, hommes d'état...

« Elle donne & entendré&>»dit Séve, rendant hommage dés les
premieres pages de son ouvrage, a la descriptionudical mise en ceuvre

555 Ainsi pour Gusdorf: « La forme organique, stinwe a priori de la représentation et de
I'action, intervient dans la perception des étredes choses, dans I'élaboration des théories
scientifiques, mais aussi dans la création des esu¥art qui imitent, elles aussi, en leur
constitution spontanée, le dynamisme vital imma®adhtnivers. » op. cit, T.1, p. 433.

556 Focillon,op. cit, p. 24-25.

557 Comme le note Sévep. cit, p. 35: « L'expérience musicale apparait ici camam
travail sur soi, qui suppose volonté et méme baahenté ».

558 Séveibid., p. 19.
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par BoucourechlieV. Petite phrase bien anodine qui retient toutéelaion
tant elle permet de penser I'expérience musicals sa angle différent, nous
rappelant d'ailleurs les propos d’Eric Rohmer qoesicitions en préambule
du troisieme chapitre, nous étonnant de trouves sayplume de Bernard
Séve, éminent philosophe, professeur au lycée HeuBrand, autant de
sensibilité musicale et méme de justesse. En bégiézouteut’, Séve pense
la musique en terme d’énergie, de dynamique, deegsus et I'ceuvre « elle-
méme en tant qu'elle n'est pas un lieu ou il sespapuelque chose, mais
quelle est lece qui se passki-méme. » L’essentiel est ainsi de faire
I'expérience de I'ceuvré en se confrontant & ce que Séve appellierme
concréte proche du jeu et du mouvement libre de la forragtiknne qui
« n'est plus une catégorie-étiquette, mais l'urdtéguliere d’'une oceuvre
singuliere, un dynamisme unique qui fond en un rement indivisible la
multiplicité des événements sonores qui constitueet ceuvre.’ Les au-
teurs cités par Seve sont nombreux : philosophaspositeurs, penseurs
mais on sent une affinité particuliéere avec And@u@urechliev a qui il
réserve une place de choix des le début de somgenat qu'il cite trés fré-
quemment ; avec Boris de Schlcezer, ceSFftqui lui donnera I'occasion de
parcourir la distance entre philosophie et musgiel@t avec André Souris,
plus discrétemefit qui affinera sa position théorique. Sans forces |
comparaisons ou les éventuelles filiatiéns simplement en citant ces
auteurs page apres page. C'est, a notre connagssamales rares ouvrages

559 Sévepp. cit, p. 25: « Une description de ce tygenne a entendrguelque chose que
I'analyse scientifique ne peut pas atteindre. Bim de telleslescriptions dynamiques sont et
seront toujours moins précises que celles d’'unetabl mais c'est qu’elles décrivent autre
chose gu’un objet, elles décrivent un processusmetexpérience, une expérience temporelle
et singulierement rythmée. (...) On pourrait affimette analyse, suivre plus en détail les
événements de la fugue, singulariser davantages oiest le bon vocabulaire, la bonne
maniére de dire. La forme concréte qu’est cettadugst ici restituée ».

560 Frangois Nicolas, « Comment lire, en musicien liwe de philosophie portant sur la
musique ? » (A propos de I'énonciation philosopkiggians le livie de Bernard Séve,
L'Altération musicale>, Samedis d’Entretempdrcam, 10 janvier 2004disponible via
http://www.entretemps.asso.fr/Nicolas/TextesNic/Philbsop html. Francois Nicolas rend
hommage a l'ouvrage et a son écrivain qui montreqti'on peut étre musicien lors méme
gu’on est ni compositeur, ni interpréte mais vétgment écouteur, ce qui n'est pas dire
auditeur de musique, moins encore percepteur »gatoxn pense d’autant mieux la musique
en musicien qu’'on se soucie des autres types difsdle pensée que celui de l'intellectualité
musicale. »

561 Seéveibid., p. 22.

562 Seveibid., p. 26.

563 Seveibid., p. 227.

564 Seéve,bid., p. 358. Séve réserve également quelques pagés2{®) a la notion de
systeme organique chez Schloezer. Il y voit I'opputé de fonder son propre concept
d'altération musicale

565 Séveibid., p. 176 et 211.

566 Sévejbid., p. 176. « Aprés André Souris, Boucourechliev moteent a mis en lumiére,
par des concepts adéquats, des propriétés son@md'sugalyse traditionnelle négligeait ».
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ou ils se trouvent tous trois réunis, avec autanperspicacité. Comme le
souligne Frangois Nicolas, Seve a le mérite « desgrela musique grace a
d’autres pensées’» a quoi nous ajouterions volontiers que, s'il @esisjus-
tement et si largement la musique, c’est graceéauts et aux témoignages
de cesautresmusicologueslont I'action semble prolonger cette citation de
Jacques Ranciere, parlant de la révolution romaatif la situant dans le
sillage du nouveau statut queQatique de la faculté de jugate Kant don-
ne au beau, comme corrélat du libre jeu, dwispns concepdes facultés :

La révolution quimpligue ce libre jeu est en effeten plus que la
suppression des normes codées du beau propras\etsireprésentatif, c’est
la révocation du principe essentiel de cet ordegpouvoir de la forme active

. . 568
sur la matiere passive.

Seve souligne ce qu'il appelle théoréme paradoxal de Boris de
Schlcezeet qui est la « tension dans I'ceuvre, entre seenitivité organique
et ses régles compositionnelle¥’ §’est-a-dire entre intérieur et extérieur de
'ceuvre, entre inertie et action. Composée et fem@magencée comme
matériau en méme temps qu’ouverte vers le mondemeorrganisme.
Paradoxe qui n’en fait pas, faut-il encore le régpéde lieu d'une esthétique
matérialiste mais qui I'ancre totalement dans legéme et sa dimension
dialogiqueet qui rappelle, comme le fait Bakhtine, glebsence d'objet
figuré n'est pas I'absence de conténi’ceuvre musicale, telle qu'elle est
observée, ne se réduit pas aux seules propriétésrdmatériau ; la marque
de 'homme y est indubitablement présente : celle cdéateur, ce moi
mythique qui la hante, celle, également, préserdgnatre [les] consciences,
dans le mouvement, I'échange, le dialogue toujoausert, toujours
inachevé, qui est la seule forme d’existence atitnemdes idées.”

Ainsi la notion d’organisme n’est-elle pas uniquemeductible a la
seule réalité matérielle de I'ceuvre artistiquee Elippose un coeur qui bat et
une vie qui s’écoule : I'ceuvre telle gu'elle apfamguand l'artiste et le
spectateur orientent vers elle leur activité egjhét Comme le souligne
encore Bakhtine, dépassant ainsi la sphére paséiet idéaliste, les ceuvres
sont un type d’objets réels entierement matériglisdis ne se laissant pas
réduire a cette réalité matériélie

567 Nicolaspp. cit, 2004.

568 Jacques Ranciere, « Schiller et la promessétiegth » RevueEurope 900, op. cit, p. 9.

569 Sevepp. cit, p. 207. Puisque, rappelons-le, tout systéeme @ajgarest aussi un systeme
COmposeé.

570 Bakhtinepp. cit, 1978, p. 32.

571 Bakhtinejbid., p. 14-15.

572 « Lorsque nous aurons défini le contenu consped de I'ceuvre d’'art, et défini comme
il se doit la place du matériau, nous pourrons @ocorrectement la forme, nous saurons
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En ce sens, 'art est bien un langage... Affrmatgorendre avec pré-
caution tant il ne s’agit pas d’en faire & nouvksalieu de la communication
et du concept, de 'abstraction et de la norme.p&ment, et a la suite du
théoricien russe, de dépasser la doctrine sausseriet de rénover ce qui
constitue, doit-on en douter, la part proprememhdine de toute présence :
sa réalité vivante. « Car le langage n’est riendehors de la parole, qui
I'anime d’intentions. Et la parole n'est rien erhdes du dialogue, qui la fait
vivre (car dans le monologue, elle se fige et mewft

Et c’est ainsi que pour Bakhtine :

Lorsque le sculpteur travaille le marbre, indisbigenent il fagonne aussi le
marbre dans sa réalité et I'objet dans sa détetimmahysique ; mais ce
n'est pas sur lui que se porte son activité esthétvalorisante de créateur ;
ce n'est pas a lui que se rapporte la forme réalisdr l'artiste, méme si
I'exécution elle-méme ne peut se faire un seulaimssans le marbre. Du
reste, elle est impossible aussi sans le ciseguwjuin’est en aucun cas un
élément de l'objet artistique a créer. La formelaesculpture esta forme
esthétiquement signifiante, d'un homme et de sgpscadelle est 'intention
de l'artiste et du spectatesffr.

C'est en ce sens qu’il faut comprendre la quéte cds trois
musicologues : au-dela de leurs spécificités, défim qui fait de la musique
un langage particulier et renouvelé, profondémeté dans le sonore en
méme temps qu'inextricablement lié a ses multigidgations d’énoncia-
tion”". Un langage qui est autant affaire de compositioe d’audition.
Comme en écho, Eugéne Green débute son oulzeagarole baroquepar
une confession qui éclaire, sous d'autres latituldes quéte : faire venir les
ceuvres a cette expression de parole ou existeémement, 'homme et le
monde :

Mon but en cherchant a faire revivre le théatreopae a toujours été d’'en
faire un art vivant capable de toucher un publicderoe, et de rendre
possible, dans notre siécle, la création d'ceuvriest djui soient une
expression de cette parole ou existent 'hommesemnbdnde. C'était donc
aussi pour moi la voie de laction.

comprendre comment la forme est, d'un céféectivement matérielle, entierement réalisée a
partir d’'un matériau et soudée a lui ; d’autre padomment, en tant que valeur, elle nous
mene hors des bornes de I'ceuvre comprise comme iaatérganisé, comme objep. :
Bakhtine,op. cit, p. 39.

573 Bakhtine cité par Aucouturier, « Préface », Bialehtbid., p. 16.

574 Bakhtinejbid., p. 31.

575 Voir, a ce sujet, I'article de Nicolas, « Défila musique ? », Poirieop. cit, p. 253-264.
576 Esclapez et Hauamp. cit.

577 Eugene Greeha Parole baroqugParis, Desclée de Brouwer, 2001, p. 15.

212



Pour Schlcezer, Souris et Boucourechliev, il seuptos fondateur de
réunir (de relier et de rapprocherjoin de l'utopie de l'universalité des
gestes et des techniques mais au plus prés de & du rapport au monde.
Considérer la parole de I'ceuvre comme ils le foist considérer les reliefs
et les contours qui fondent, a leur juste mestegistence de la trace sym-
bolique. Ou, comme le propose Focillon : « cesstsonsidérer isolément
forme, matiére, outiet main et plagons-nous au point de rencontrejeau |
géométrique de leur activit€»A quoi nous ajouterions volontiers que, si ce
lieu géométriqu@eut étre situé temporellement ou géographiqueniezgt
aussi le lieu de l'activité intense de tous ceuk de prés ou de loin, s’y
intéresseront. Il est le lieu du confaat de I'hospitalité, celui ou I'on arrive,
ou I'on revient, celui que I'on quitte mais quer’trouvera toujours sous nos
pas dés que ngsgardss’y porteront. Pourtant, au risque de la conttaatic
et du paradoxe, rappelons que ce lieu existe anssint que tel, hors de ces
regards et de ces allées et venues, dans sa tBabfét situé dans le monde.
Un objet créé dont I'existence précéde le regandépaun libre projet en
attente de l'autre, celui qui le fait étre et quréconnait comme objet créé. |I
est le lieu du « créé qui se conserve en Saiemme le suggérent Deleuze et
Guattari. Cette conception de l'art comiamgage s’ancre profondément
dans le sensible et fait que « ce qui se conskrahose ou I'ceuvre d’art, est
un bloc de sensations, c’est-a-dire un composéedeepts et d'affects” et
gue «l'ceuvre d’art est un étre de sensation,egt diautre : elle existe en
soi » . Ou, comme le rappelle Souris que «kns premiemu langage
musical ne réside que dans ses propres forMeginsi, toute ceuvre musi-
cale et artistique est une prise de parole damefre ou elle reléve a la fois
d’un défi et d’'unesolution”. Un défi parce qu’elle tente, au plus profond de
son étre, de manifester sensiblement ce qui skgdiordre de I'inépuisable :
I'expression du monde vue par le créateur. Unetisolyparce qu’en relevant
le défi, elle cherche et invente les moyens dee gatinifestation, préludes a
son énonciation. La proposition d'action et d’exgsien du monde demeure
alors inévitablement incompléte et la résolutiomperaire du défi ne
I'efface pas pour autant. Par la, I'ceuvre échappme évidente menace :
celle de ne pas avoir lieu, de ne pas étre et deasedonner a penser. La
création est, d'une certaine fagcon, un moyen deosepromettre sans se
renier. Se compromettre car la parole léguée ejuBére sera toujours

578 Focillon,op. cit, p. 63.

579 Focillon parlera’énergie de I'accordcet empruntera aux peintres le termealechepour
s’approprier encore davantage cette notiioid,

580 Gilles Deleuze et Félix Guattafiy’'est-ce que la philosophie Paris, Editions de Minuit,
1991-2005, p. 154. Et au sujet de cette questigraeitulier : p. 154-188.

581 Deleuze et Guattarbid.

582 Deleuze et Guattaihid., p. 155.

583 Souris, « Le timbre et les techniques instruates »op. cit, 1976, p. 96.

584 Ricceur, « Arts, langage et herméneutique egtreéti,op. cit.
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ouverte et inépuisable. Se compromettre en acantilloeuvre comme un
présent, presque comme un enfant, et en accemangadnaissance qu'elle
navigue et grandisse a sa guise jusqu’a transcémdetonté et les désirs de
son créatelif. Cependant, au fil de ses transformations et wéhsations,
elle prend inlassablement la parole, pour fairespenpour appeler le
souvenir, pour s’opposer, pour choquer, pour clegrghour montrer... Par
cette parole inlassable, elle se fraye des cheetirtente d’exister. En ce
sens, elle ne sera jamais reniement, méme quance#eur le proclame,
dans la mesure ou elle se renouvelle en agissante Béfi et solution
'ceuvre demeure ; sa matiére ouvragée est la nsaaiiien indélébile de
traces, d’'indices et de territoires de sens, stéhabnsciemment ou non par
son auteur, interprétés librement ou non par sgeUes mais énonceés et
prononcés — quoi qu'il en soit — par sa proprerciiztte chair palpable que
le monde contemporain a débarrassée de sa cowomotgpirituelle et
transcendantale, est finalement le noyau cenediel particulier ot émerge
la poussée du sens. A nouveau sacralisée sanprétiguante, la chair de
I'ceuvre est ici le lieu par excellence de la genasdle de la signification ou
l'artiste tente d’exprimer son monde. Et DeleuzeGemttari, d'ajouter, de
facon trés émouvante, que :

L'artiste (...) déborde les états perceptifs et lasspges affectifs du vécu.
C’est un voyant, un devenant. Comment racontdrad-gui lui est arrivé, ou

ce gu'il imagine, puisqu’il est une ombre ? Il adans la vie quelque chose
de trop grand, de trop intolérable aussi, et lesiriies de la vie avec ce qui la
menace, de telle maniére que le coin de naturé pgr¢oit, ou les quartiers

de la ville, et leurs personnages, accédent a isi@nvqui compose a travers
eux les percepts de cette vie-la, de ce momenfd&ant éclater les

perceptions vécues dans une sorte de cubismemétaiéisme, de lumiére
crue ou de crépuscule, de pourpre ou de bleu quitm’autre objet ni sujet

qu’eux-mémegg.6

De telles propositions, déja anciennes, ne surprgnpas si on les
confronte a la pratique contemporaine de l'art deldés sont d'ailleurs
issues. Doit-on cependant ajouter que, confrontes pratiques et aux
ceuvres plus anciennes, connues et reconnues, redliesdemeurent pas
moins fécondes ? En musique, comme ailleurs. Commerpas se rendre
compte que ces matériaux en tant que tels sonnhdswies enjambements
au-dela de I'histoire, des ensembles de signeseguésentent ce qu’ily a a
voir, a écouter, a regarder ? Comment ne pas écoesedonnées sensibles

585 Ainsi Rosen dit-il : « Le concerto @& mineur [de Mozart] est presque autant mythe
gu'ceuvre d'art: quand on I'écoute (on pourraitedin méme chose de l&inquieme
Symphoniede Beethoven), on ne sait trop parfois si on entaedvre elle-méme ou sa
réputation, en d’autres termes 'image collectiuéog en a. » op. cit, 1978, p. 293.

586 Deleuze et Guattaop. cit, p. 161-162.
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libérées et qui valent désormais pour elles-ménllese?s’agit pas d’occulter
toutes les dimensions qui gravitent autour de l'@wst qui représentent
autant de constellations infinies, croisant diveegards : historiques,
sociologiques, sémiotiques ou herméneutiques... maigestaurer une de
ses dimensions les plus essentielles et les pltaesi: sa dimension
matérielle qui, loin d’étre uniqguement un suppadtique et modelé par la
tradition, est un véritable trajet entre le lectetir’ceuvre. Proposer cette
dimension de la paroféen musique, revitalise en effet le lien entrelgets

et l'objet: trajet projeté, mouvementé, effectuéDistance fragile entre
parole et langue.

De la singularité des gestes créateurs duf Xi&cle, émergendes
paroles inépuisables comme celles de Ligeti, d@hade Berio ou
d’autres... Mais aussi Janequin, Monteverdi, HaydrBeathoven. Densité,
luminosité, grain, texture... Autant de termes quivamgjuent la forme sur le
terrain de la matiére et font entrer de plein dieg problématiques de
I'énonciation dans le discours artistique. La nratidevient langage au sens
ou l'entendait Gilles Deleuze en parlant de la lendgkafkaienne qui
« [substitue] a l'usage significatif I'intensité dke pure matiére verbale » et
qui « devient rythme, accent, inflexion ». « Airfsinctionne la machine
d’expression ou la matiere libérée n'est plus aricen recourant a la
forme, mais a la force, a I'énergie et a ses nivetintensité » .

Cebloc de sensationgu’est I'ceuvre d’art est ainsi umébration, une
étreinte un corps-a-corg . dont chaqueélément, méme le plus infime, est
saturéet commeraité en transparence.

Lieu de I'hospitalité, I'ceuvre favorise le dialogles opinions ou les
débats. Lieu situé et créé, elle est une parolaéad’intentions. Et c’est
ainsi que Boucourechliev écrivait :

Reconnaitre I'énigme du génie et s’en tenir lastc®e que 'on fait depuis
toujours ; cela rassure mais aussi laisse I'esprit quelque peu insatisEtit
I'on se dit : définir ce don est certes impossilfli;ce en cing pages, flt-ce
en mille. Mais tenter, au moins, d’approcher sesnthements, de le scruter
in vivo — voila qui peut enrichir I'écoute. Beethoven nmasle. Et demande
gue nous lui parlions en retour. Parler a I'ceuetest-a-dire la comprendre
selon le langage méme du créateur.

587 Voir a ce sujet, Fontanillep. cit, 1999.

588 Deleuze cité par Macgp. cit, p. 199-200.

589 Deleuze et Guattaop. cit, p. 159.

590 Virginia Woolf citée par Deleuze et Guattdid., p. 163.
591 Boucourechliewgp. cit, 1995, p. 75.
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Le langage méme du créateurNous touchons, ici, au lieu évoquée
plus haut par Focillon comme noyau central ou seueent forme, matiére,
outil et main, au point de coincidence ou la padad'ceuvrevia son auteur
et celle du lecteur se rencontrent. Mais ce langagane endroit stratégique
est aussi le lieu privilégié ou langue et paroleveat converser c'est-a-dire
verser leur contentiun dans l'autre Ainsi ce langage est-il un trait d’union
en action, urcorps respirantdont le souffle peut étre percu ou entendu. Par
ce jaillissement, le musical parle. 1l dit ausgrbgue le verbal, le pictural ou
le poétique mais il le fait différemment et, aves propres moyefis Ana-
lyser la parole de I'ceuvre est alors une « mardéne appeler par le particu-
lier & une signification étendue inscrite dans Woeumusicale et sa dynami-
que et non [seulement] dans teatériaux extérieurs qu’elle utiliserait.’»

Une maniere de retrouver la présence devisens arrétées dans le
temps et I'espacé toujours autres et, en méme temps, continuellemen
elles-mémes.

Une maniére ddire le monde.

592 Spécificité du musical défendue également pand8é Vecchione. Voir par exemple :
« Musique, herméneutique, rhétorique, anthropologiee lecture de I'ceuvre musicale en
situation festive »L.a Musique au regard des Sciences Humaines et cieaces Sociales
Vol. 1, Paris, L'Harmattan, 1997, p. 99-174.

593 Raphaél Brunner, « Entre style musical et sigation musicale : la stylisation. A partir
des 4™ piéces dePli selon Plide Pierre Boulez et d8ept Hai-Kaid'Olivier Messiaen »,
disponible viahttp://www.chass.utoronto.tdrench/as-sa/ASSA-No4/Vol2.No4.Brunner,.pdf
1998.

594 Giacometti cité par Deleuze et Guattapi, cit, p. 162.
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Architecture des hommes de connaissaneell faudra prendre
conscience un jour, et vraisemblablement ce jotil ggoche, de ce
qui manque avant tout a nos grandes villes : de Icalmes et vastes,
de vastes dimensions ou méditer, des lieux possédanlongs
portiques trés spacieux pour le mauvais tempsexcés de soleil, ol
ne pénétre pas le vacarme des voitures et des botaors et ou une
bienséance plus raffinée interdise méme au préreprier a voix
haute : des édifices et des jardins qui exprimemhrae un tout la
sublimité de la réflexion et du cheminement a Ilfécke temps n’est
plus ou I'Eglise détenait le monopole de la méititatou il fallait
toujours que laita contemplativasoit d’abordvita religiosa: et tout ce
que I'Eglise a bati exprime cette pensée. Je nesacomment nous
pourrions nous satisfaire de ses édifices, ménoa &s dépouillait de
leur destination ecclésiastique ; ces édificeseparline langue bien
trop pathétique et partiale, en tant que demeueePidu et siéges
fastueux d’'un commerce supramondain pour que neass-dieu,
puissions y pensenos penséesNous voulonsnous étre traduits en
pierre et en plante, nous voulons nous promenema&us-mémes
lorsque nous parcourons ces portiques (galerieja)dsins?95

595 Friedrich Nietzschd,e Gai savoir. Quatrieme livréSanctus Januarius, Génes, janvier
1882) Paris, GF Flammarion, 2000, p. 229.






14. Un programme de prospection

Nous I'avons largement évoquélntroduction a Jean-Sébastien Bach
agira dans le domaine de I'esthétigue musicatime a I'insu de son auteur.
Dans un premier temps, par filiation directe, pesagndance de pére en fils.
Dans un second temps, par ramifications inconsesenpar proximités
contagieuses. Certains tueront le pére, d'autresgmalront a I'incarner tout
en le dépassant, d'autres encore, sans méme lér,sdegiendront des
maillons de cett@autre musicologie. Chaine infinie, conquéte de I'esprit
plus simplement amitiés intellectuelles nées dansiaw et dans un temps
déterminés : 'Europe moderne et contemporaine. ITatroduction n’est
pas une prospection commercante, forcant les domt s’appuyant sur un
marketing outrancier, pas plus qu’elle ne chercheévangéliser ses
concitoyens. Elle se contentera d’occuper un lieeoee indéterminé : celui
de I'esthétiqgue musicale et, creusera, a sa fdgauestion.

Souris et Boucourechliev seront ces deux fils w@hs qui, trés tot,
verront dans cet ouvrage la promesse @uwrgramme de prospectioque,
chacun a sa facon, déclinera a I'envie. lls glamiede-ci, de-1a, des éléments
théoriqgues ou méthodologiques, ceux qui corresmonide mieux a leur
propre personnalité. lls récupéreront et recyclesansens le plus noble du
terme les questionnements de Schlcezer et, par wbledanouvement,
réactiveront cet ouvrage, tombé dans l'oubli. RpdRevault d’Allonnes,
Stoianova, Deshays et d’autres seront comme adgamhaillons de cette
longue chaine ou comme autant de branches deasbtieescence intellec-
tuelle, artisans curieux et méticuleux de son patie et de sa croissance,
quelquefois méme sans que la filiation soit avépéeJe jeu de coincidences
intellectuelles et de proximités électives. Dangctim de leurs ouvrages, une
petite part de cette pensée s’insere subrepticemeatidiennementsur la
pointe des pieds. Une autre génération qui ne bheptus la revendication
douloureuse et forcément militante de ces racioiesaines et qui, les ayant
faites siennes quelquefois sans méme s’en rendnptegpar accoutumance,
a force de les cotoyer, tient simplement a lesevivr

L’ Introduction & Jean-Sébastien Bade divise en trois sections
inégales qui n'ont pas toutes eu le méme impacs tlachamp musicologi-
gue. La deuxieme partie porte & Forme.Elle est la plus importante, celle
qui sera jugée la plus innovante. Elle est précgmdeune premiére partie

596 Nous reprenons, ici, le titre d’'une sectiomiésde I'ouvrage de Boucourechliep. cit,
1993, p.20-23 (a définition comme programme de prospedtion
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traitant delL’ldée concréte(compréhension et connaissance de 'ceuvre) et
suivie par la derniére sectiobe Mythe achevant cette longue réflexion par
la proposition du concept aeoi mythiqueCette sorte de tripartition avant la
lettre*’ pose les trois dimensions de l'objet symbolique :pdle de la
réception, celui de la forme et celui de la créati8implement, et comme
Boris de Schloezer I'exprime dans la préface deviage, il lui sera
impossible de tenir le pari d’écrire des sectiam#pendantes les unes des
autres et de forger ainsi une typologie de problémes inhérentes a
chacune des dimensions :

Le plan que j'ai suivi préte également a la criéigic’est en partant pour ainsi
dire de l'auditeur que I'ceuvre musicale est étudiges la premiére partie, et
c'est la structure interne de I'ceuvre qui fait jetbde la deuxieme partie,
tandis que la troisieme se place dans la persgedtivcompositeur. Cet ordre
cependant, il m'a été impossible de I'observer deedgueur voulue : tous
les problémes sont si étroitement enchevétrés,idguds les uns dans les
autres qu'ils surgissent tous a la fois aussit@ lfpn s’attaque a I'un d’eux ;
mais un livre a un commencement, une fin. Aussije’@u éviter les redites ;
et, ce qui est plus grave, il m'a fallu, au débntparticulier, laisser dans
'ombre certains points trés importants pour y revear la suite et traiter
donc un peu a la fagcon des mathématiciens, desnes comme connues,
au risque de provoquer des malentendus. Ces matkrgteseule pourrait les
dissiper une seconde lecture. Mais c'est la, jeet®nnais, une prétention

exorbitante de la part d'un auteur. (Amélie-lesfBamai 194538

On reconnaitra la, la réserve et la discrétionesthéticien russe, son
humilité aussi mais, sans nul doute, la réelleialiffé de traiter de la
question avec discernement et méthode. Si les fdies bien connus
paraissent étre des instances évidentes sur untlpéamique, la prise en
compte de la réalité de I'ceuvre musicale évoquamntage un milieu liquide
ou chaque instance se trouve au contact des atrresrsée de toutes parts
par des ondes de significations, au risque d'umiioe perte de sens et de
lucidité, au prix d’'un réel effort pour se fairengprendre et forger des con-
cepts opérants. C’est pour cela qu'il est délieatldterminer avec certitude
ce qui releve concrétement de I'héritage schloazerheez Souris ou chez
Boucourechliev. Chacun interpreteritroduction

Souris, chef d’orchestre, historien, ethnomusicotogt pédagogue y
verra I'opportunité de rénover la musicologie mégmlement de suivre son
propre chemin ; Boucourechliev, compositeur avamit,t prolongera la
pensée de Schloezer de facon plus intime. Elleslumpttra de dialoguer avec

597 Nous pensons a la tripartition de Molino-Nattielle qu’elle est exprimée dans l'article
de Jean Molino, « Fait musical et sémiologie dalsique »Musique en jeul7, Paris, Seuil,
1975, p. 37-62. Reprise par Jean-Jacques Naffiemdements d’'une sémiologie de la
musique Paris, Bourgois, 1976.

598 Schleezenp. cit, 1947, p. 13.
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ses pairs (Beethoven, Stravinsky, Debussy...) etide part, a tous ceux qui
voudront bien le lire, de ces rencontres musicienne

Parmi les nombreux articles écrits par André Sp@esix réunis sous
le titre deConditions de la musiqusont certainement les plus révélateurs de
sa proximité intellectuelle avec Schloezer. Ses a@igsances historiques
extrémement précises sont mises au service d'dlexioh tout a fait con-
créte cherchant a expliquer la nature et la sicatifon de la musique en par-
tant du point de vue du créatéuice qui le conduira naturellement a interro-
ger la forme sonore dans ce qu'elle a de plus sehle®i”. Nous retien-
drons sa volonté de revisiter certains termes eyapldréquemment par la
théorie musicologique au risque d’'une réactuabsatiudacieuse C’est
avec un plaisir non dissimulé, le sourire aux lévga’on prend connaissance
de son petit lexique a 'usage des iconoclastegribotion presque utopique
ou Souris joue avec la terminologie traditionnefferme rythme mélodie
phrase phrasé mesure tempq temps théme variation, style.. sont passés
au crible de son raisonnement et le retournemenbucs élégant élargit la
conception méme de l'analyse. Il ne quittera pasydeix ceConditions de
la musiqueet les affirmera avec la force de la convictiolkegsont celles de
la forme sonore, des fonctions organiques du laamgagsical et du temps
musical, appliquées aux problématiques plus hdlituale la démarche
historique, de I'analyse, du style ou de I'écritu8a contribution est large et
concréete. Fourmillant d’exemples, abordant prestmgs les domaines
associés a la réalité musicale, elle transformenareagramme de prospection
en réelle proposition musicologique et, ce faiseohduira a insérer officiel-
lement la musicologie dans le champ des Sciencesakties, la dotant de
problématiques pragmatiques directement liées aréalité musicale
contemporaine ou plus ancienne. Souris, on le aditpte comme principes
d'analyse ceux de l&estalttheorie reconduisant ainsi I'opposition goe-
théenne et romantique entre interprétation méeamisinterprétatiororga-
nologiqué”, travaillant sur le plan des fonctions et destiéas internes des
éléments musicaux entre eux. Son article sur lmdasonoré est limpide,
pertinent et habité par la conviction tout autamé dg passion musicienne.
Véritable stimulant d’'une nouvelle compréhensiomande sonore :

599 Souris, « Prise de consciencep, cit, 1976, p. 16-17.

600 « Les formes sont des unités organiques inaiistes et limitées dans I'espace et le
temps ; ce sont des totalités de fonctions dét@msiiseulement par des lois d'organisation. La
tache essentielle de la théorie de la forme estédeuvrir et de formuler ces lois » : Souris,
« La forme sonore »gp. cit, p. 26.

601 Souris, « Sur quelques termes fondamentailmad», p. 248-266.

602 Souris, « La forme sonoreilid., p. 24-26.

603 Sourisjbid., p. 23-35.
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Compréhension basée sur une perception non paenmalie, mais
immédiate, concréte et naive d'ou [I'esprit créatgueut tirer des
enseignements plus vrais, plus efficaces que cesxndéthodes purement

. 604
analytiques.

Boucourechliev, habité de fagcon moissientifiguepar la pensée de
I'esthéticien russe, se chargera de la faire vatrele I'appliquerin vivo,
proposant ses miniatures analytiques de formes calesi sonnantes et
réactualisées. Pourtant, c’est lui qui, a notressatonnera a I'héritage
schlcezerien toute sa cohérence en parvenant fieatera I'arranger
silencieusement, sans trop de démonstrations, pustdications, mais en
parvenant a réaliser pleinement la liaison entr&orle et pratique, en
I'arrachant a la tension schloezerienne pour finatgnia résoudre par sa
propre démarche, résolument singuliere et atypiBaetant de I'observation
du particulier (ceuvre aprés oeuvre, compositeur apres compositeur)
Boucourechliev atteindra, a la fin de sa viegd@éral: grace a ses ouvrages,
la théorie esthétique de Schloezer s’'incarnera aless le projet, plus
contemporain, d’'uneémiologiede la parole des ceuvres. Et, c’est encore
avec précaution que nous avangons ce mot, quit@ersainement paru bien
grossier a Boucourechliev, I'écrivain de musiqueur®ant, il a toujours
cherché a comprendre le langage musical et, cantaisa oceuvrer aux
frontieres mémes de la sémiologie ; une sémiolqgig débarrasse tres tot
du joug linguistique, lui proposant de travailled’échelle des structures
fines et nécessairement spécifiques du langagecaluenjeu qui est égale-
ment présent dans ses biographieBés sonBeethovenil inverse donc
I'ordre habituel de toute monographie et débute &uoile par I'analyse de
I'oeuvre™. L’ceuvre, petite part de amoi mythique libérée et singuliére,
devient, comme l'aurait certainement souhaité Sebigd’'objet de I'ana-
lyse. Dans son ouvrage de 199%ssai sur Beethovemun pas de plus est
franchi alors méme qu'il s'agit de I'ouvrage le plpersonnel du composi-
teur bulgare. Le second chapitre intitllé Langage et le tempgarait

604 Sourispp. cit, 1976, p. 34.

605 En plus de Beethoven, Stravinsky et Debuspy,cit, Boucourechliev abordera aussi
Schumann et ChopinSchumann(1956), Paris, Seuil, 1989 &egards sur ChopjnParis,
Fayard, 1996. Son ouvrage stitravinskyest directement lié a celui de Schlcepgr, cit. Les
références a l'esthéticien russe y sont plus geguiEntes et montrent qu'il a été indéniable-
ment le maitre de Boucourechliev.

606 Voici ce que note Revault d’Allonnes a ce progass son ouvragelaisir a Beethoven
op. cit, p. 54-55. « André Boucourechliev, dans son Beethoa raison de se débarrasser de
l'insupportable méthode traditionnelle qui s’acteendéduire I'ceuvre d’un artiste a partir de
sa biographie. Il consacre 126 pages a I'étudécelevire, et 52 a la vie; encore est-ce comme
une concession, ou comme le geste d'un auteur & doit aussi a son lecteur des
informations, fussent-elles d'ordre anecdotiquefallait qu'un ouvrage, et prestigieux, sur
Beethoven, exorcise ainsi les démons du bavardagg.Q’est que I'ceuvre résulte d’'un
choix, effectivement, existentiel, qui renvoie @xistence méme du sujet créateur (...). »
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presque isolé au regard des autres sections plst®riques et plus
esthétiques. C’est 1a, pourtant, que se manifaspedmiére tentative de syn-
thése et de généralisationBoucourechliev cite, cote a cote, Schleezer et
Souris” et, définit la musique comme systéme de différencee struc-
turant lors de la perception. Son analyse reposarsiobservation attentive
des éléments constitutifs mais aussi de leursrecgbinteractions au sein de
la structure. Peut-on parler de la recherche deernaine forme de gram-
maire de I'ceuvre ? Certainement, en ajoutant ceperglie cette grammaire
n'est ni normée, ni préétablie, gu'elle émane daeent de la forme
guestionnée et qu’elle lui est singuliere. Il stdgen davantage de forger des
outils adéquats pour saisir son organicitémsaiciennetéa quoi on pourra
reconnaitre la lesestesde la méthode formelle russe. C’est dans un de ses
derniers ouvrages,.e Langagemusical que sa théorie se dote d’outils
d’observations et se montre réellement comme urthadé a part entiere.
Dailleurs il est intéressant de s’arréter un instsur le plan de I'ouvrage,
allant, une fois n’est pas coutume, dénéral au particulier. Le premier
chapitre [e Langage musicake veut synthétique et presque systématique,
le deuxieme Pu Langage a I'ceuvje fort de cette précédente contribution,
aborde une série d’ceuvres choisies. Le troisierapith Points d’ancragg
revisite les objectifs de I'histoire de la musigetepropose quelques balises,
parmi les plus représentatives des mutations dgatzen musical au fil des
siecles. L’histoire comme boussole et non comme/ganail.

Nous pourrions citer bien d’autres auteurs dontsnawons croisé la
route, au hasard de nos lectures avec, chaqueldosgnsation d’étre en
terrain connu ou l'intuition d'étre face a I'une des ramifications évoquées
plus haut. Quelques noms ont déja été évoquésnuassne citerons ici que
ceux qui nous semblent particulierement représié)tat qui nous souhai-

607 « Quel est ce langage qui assurera a Beethawdonsination sur le monde ? (...) Il nous
faut interroger ses caractéristiques, ses élémants un et leurs hiérarchies, mais aussi leur
fonctionnement, leur mise en ceuvre. Car on ne peulre compte d'un phénomene musical
que si ces deux codes de procédure ont été pasresidération et articulés I'un sur l'autre : le
code « nominatif » qui désigne et décrit les élésegt le code des actions et interactions de
ces éléments dans la structure. A quoi il faudsuter un code des comportements des
structures dans la forme : comme énonciations, ak@veloppements, répétitions, transfor-
mations, comme transitions, oppositions, symétaesdissymétries, points remarquables,
ruptures, césures, retards, anticipations, « reste©©n peut certes aller trés loin dans I'énu-
mération de ces conduites et de ces gestes, itigldsca une liste. Le réve d’'une « nouvelle
analyse » serait d’'élaborer programmede comportement (le programme étant, comme
chacun sait, non un catalogue mais un langageBowcourechlievpp. cit, 1991, p. 29.

608 A propos du rythme : « Aussi, la meilleure diéifoin, la plus exacte, la plus exhaustive
dans sa précision laconique, reste celle de B. d&xger : « Le rythme est la structure d’'un
systéme sonore organique congu sous la catégorievknir » :ibid., p. 46. Et au sujet du
timbre : «(...) « C'est au niveau du timbre, a larseunéme des sons, qu’on peut le mieux
saisir la genése de la forme temporelle, c’estra-dé la forme rythmique » ainsi que I'écrit
A. Souris. » ibid., p. 47.
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tons rendre un hommage des plus sinceres tanttilété a I'origine de nos
plus belles découvertes musicologiques : CharleseRoOlivier Revault
d’Allonnes et lvanka Stoianova. Nous évoqueronaleggent, la proposition
de Daniel Deshays dans un tout autre domaine i deld’enregistrement
sonore.

Peu apres.

Charles Rosen est un pianiste américain et un wiogiee gqu'il n'est
plus nécessaire de présenter tant ses ouvragesoant de nombreuses
générations d’étudiants en musicologie et ont ogaupe place de choix dans
les listes bibliographiques, généralement distelsu@&n début d’années
universitaires. Et de cela, nous ne pouvons quea ngouir ; reste simple-
ment a espérer que la position musicologique adopdé Rosen soit claire-
ment énoncée. Ses contributions musicologiquesngseiement d’ordre
analytique et historique, prennent appui sur la iques savante occiden-
tale”. Rien de bien extraordinaira,priori. A ceci prés que sa double activi-
té de musicien et de théoricien le place d’'embkiesda méme position que
nos trois découvreurs, a mi-chemin entre théoripratique et qu'il faut y
voir la, la profonde originalité de ses ouvragegversifs comme le seront
quelques-uns des écrits d’André Souris. Des ousramgiitants, proférant
sans relachdes insuffisances et les absurdités’une certaine méthode
d’analyse que Rosen n’hésite pas a taxesabdaire Fer de lance de cette
difficile campagne : la fameuse forme-sonate quéhé&orie des formes a
concgue, depuis le XVlilsiecle, comme un parcours du tendre, balisé et
prévisible alors méme qu’en elle est révélé (selon les termémes de
Rosen) le jeu de ldorme et du drame Cette question rejoint les
préoccupations de nombreux musicologues dans larmes elle interroge
directement la forme musicale, éternellement chamige et fuyante et
pourtant toujours la. Cette rénovation, Rosen lssiciere comme essentielle
car son oreille musicienne et ses doigts de caeteiiui font entrevoir un
autre chemin. Il sera ainsi le défenseur d’'une abevanalyse musicale,
observant directement les ceuvres et leurs formes'agpliquera aucun
schéma général et priori, venu de catalogues des temps passeés, élimés et
plus proches des guides Michelin que du réel pldisigolter la vie de la
forme. Car Rosen connait précisément la littératumeicale dont il parle et
entretient une réelle intimité avec Scarlatti, CB&h, Haydn, Mozart ou
Beethoven qui ne sont pas, pour lui, des noms figés de véritables
rencontres musicales. Et leurs ceuvres, des form#sacppprivoisées au fil

609 Charles Rosenl.e Style classique, Haydn, Mozart et Beethpwem cit, 1978.
ScheenbergParis, Editions de Minuit, 197%ormes sonateop. cit, 1993.La Génération
romantique : Chopin, Schumann, Liszt et leurs copteains Paris, Gallimard, 2002.

610 Rosenipid., 1993, p. 15.
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du temps passé devant son clavier. C’est au nolauderésence et de leur
singularité, déja revendiquée par d'autres, qudifeddra une nouvelle
analyse reposant sur I'écoute et I'observationetise et attentive, comme le
montre, en forme de clin d’'ceil, cette citation diebre paléontologue Jay
Gould sur les chimpanzés qu’il évoque pour faireng@ndre sa propre
démarche, dans la préface de son ouvFagmes sonate

...II 'y a pas d'essences, il nexiste rien d’asbie au « chimpanzé ».
Vous ne pouvez pas en prendre quelques-uns enataber effectuer des
mesures, calculer une moyenne et en déduire cestqlieétat » de
chimpanzé. L'individualité prime par essence laiérat c’est incontournable.
Il faut apprendre a reconnaitre des chimpanzéérisamht et les suivre pendant
des années, en enregistrant leurs spécificitéss Idifférences et leurs
interactions... Lorsque vous aurez compris pourgaoicomplexité de la
nature ne peut se déméler autrement, pourquoi iVithcalité est si
importante, vous serez alors en mesure de commrereldont traitent les
sciences de I'histoire.

Ses analyses ravissent les lecteurs tant elleslsenairectement liées
a leurs oreilles de musicien. Comme l'avaient &&int lui Schloezer, Souris
ou Boucourechliev, Rosen s’applique presque iramugent a faire tomber le
mythe de la forme-sonate et, avec lui, sa mythelogila vision quasi
mécanique et industrialisée de la création, idéenée decompositeurs-
assembleurscréant des puzzles musicaux dont ils auraient déspes
multiples piéces le plus judicieusement pos$ibl&lythe d’une création
normée. Mythe aussi d’'un style : le style classique Rosen affectionne
par-dessus tout et qu’il ne peut se résoudre aire2du cette vision
dévitalisante. Le style classique sera ceitdectique entre la forme et le
drame dualité goethéenne de la forme et du contenu. UCéngporte sera
I'organicité de la forme et le poids des liaisongre ses différentes sections
et membres. La forme est tension de forces syniéisipu opposées ou la
densité harmonique I'emporte, au niveau structsial la réalité mélodique.
Le style classique devient un style en mouvemeanistule de la surprise et
de I'événement, du jeu avec le public. La forme aslible et intelligible,
espiegle aussi. Aux antipodes de tout académisese,oavrages rendent
accessibles les formes analysées. Charles Ros&e @owie d’entendre ces
ceuvres. De débusquer l'accident et I'événemen®plgtie de repérer de
facon finalement bien convenue la norme et la sigea En laissant nos

611 Jay Gould, « Animals are usMew York Rebiew of bogk®5 juin 1987 cité par Rosen,
« Préface a I'édition révisée op. cit, 1993, p. 13-14.

612 Selon Revault d’Allonnes, « La création considtes a élaborer les formules musicales
qui, dans leur microstructure, s'adaptent le miaua macrostructure définie ; trouvailles et
succeés sont souvent faits de conformités paradealela loi de I'ensemble est satisfaite
malgré les menaces qu’elle a connues (...pp. cit, 1982, p. 78.
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certitudes vaciller, nous avons I'opportunité déles témoins de ces prises
de paroles successives.

C'est aussi a la stratégie de I'événement que éséssera Olivier
Revault d’Allonnes dans son ouvragiaisir a Beethoven. Beethoven,
encore : le moderne par excellence qui permet, eorremarquera, aux
musicologues d’élargir leur champ de compétenceleats méthodes
d’analyses, urdiamant aux multiples facettes au travers duqueh lvoit
mille soleils comme I'écrit, légérement amusé, Bolfet)n essai, une fois
de plus écrit par un philosophe et un esthéticiem mjest donc pas
directement un musicien. Doit-on le déplorer ong'éjouir ?... Quoigu'il
en soit ce petit ouvrage a acquis une place plisogarable dans la trés
conséquente bibliographie beethovénienne et frégqueans honte les in-
nombrables et savantes monographies analytiqudsistoriques. Comme
chez Schlcezer, cet essai dépasse la seule étlideudee beethovénienne et
le philosophe et esthéticien Revault d’Allonnespeafite pour proposer une
réflexion d’ordre ontologique sur I'activité créa# " : ni reflet, ni idéologie
mais fabrication et invention, réalisation et déeasent, quelque chose
comme de’imaginaire réalisé". Une réflexion centrée, une fois de plus, sur
la forme et la réalité musicale dans ce qu’elleésderplus singulier :

Bien qu'elle soit « orientée » ou « intentionnellel'ceuvre d'art n'est pas
(...) idéologie, parce qu'elle ne cache pas ses fioi@s mais les montre ;
bien qu’elle puisse exprimer la réalité, elle n'pas science, parce qu'elle
choisit ses objets en fonction de ses intentions.

Comme ses prédécesseurs, Revault d’Allonnes prefaftament
position et son essai se veut aussi militant. P&@vec finesse et précision
les ceuvres de Beethoven, ne I'empéchera pas demdson opinion, silé-
rangeantesoit-elle :

Une place pour Beethoven ? Mais n’en a-t-il pas déje et du reste, c'est la
premiére— au Panthéon de la Musique ? Oui, une place avemdguscules ;

alors ce n'est pas la sienne. C'est celle donstdhtiographie a besoin, avec
ses beaux termes journalistiques de génie, géamihsse et autres
monuments. La place que I'on cherche ici & ménagBeethoven est celle
d'un géneur avec lequel on se chamaille parfoissnpairce que l'on est
d’'accord avec I'essentiel, et dont on a toujourauoeup a apprendre, a
entendre, a écouter. Il n'y aura pasuc mémorial, ou I'on proposerait un

613 Revault d’Allonnexyp. cit, 1982.

614 Pierre Boulez, « A I'occasion du bicentenairdadraissance de BeethoverDie Welt
12 décembre 1970, cité par Revault d’Allonriesl., p. 7.

615 Revault d’Allonnesbhid., p. 107-176.

616 Revault d’Allonneshid., p. 118.

617 Revault d’Allonnesbhid., p. 138.
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Beethoven. Il y aurdesrencontres avec lui parfois méme des malentendus,
des malkentendus®

On retrouvera, chez Revault d’Allonnes, I'idée sehérienne dmoi
mythique dans la mesure ou la composition est frac&galement
I'hypothese que la forme musicale est I'unité dandiversité, et le lieu de la
temporalité”. Beethoven sera un prétexte (comme ['était Bachir po
Schlceezer ?) pour favoriser le développement d'umgaine musicologie
interprétative dont une des principales missions serait de rezleuMa
compréhension des ceuvres et des compositeursrtantleant « I'analyse,
le commentaire, le discours inspiré ou artictifé Revault d’Allonnes sou-
haite parlelautrementdes oeuvrés. Autant de questionnements qui révélent
un regard proche de celui de Schlcezer et de Setnisie évidente filiation
avec Boucourechliev dont Beethoveri’a fortement inspiré. SoRlaisir a
Beethoveren est unevariation. On pourrait continuer ainsi et citer sans
relache maints passages, maintes paroles. Ce aesaitoublier que Revault
d’Allonnes ne reste pas sur ce seul terrain déflaxion théorique et que de
nombreux autres chapitres réservent une place d& éh la musique
analysée. On sent la patte de Boucourechliev etenéom vocabulaire,
notamment dans le chapitre intituBératégie de I'événementl il s’agit de
montrer que Beethoven construit son propre tempfmction de I'ceuvre,
que le style classique n’est pas un style figé, ltjge souvent les ceuvres du
Viennois sont ujeu de préparations et de surprisés

Nul doute qu'il s’agit 1a de I'une des plus pertites variations de
I'ceuvre de Boucourechliev. Entre la ressemblaneelgwariation se doit de
respecter par rapport au modele initial et I'éleigent a ce modéle, il y a la
une proposition renouvelée, aatrement possible

Plus tard.

En 1996, paraissait le premier volume Manuel d’analyse musicale.
Les Formes classiques simples et compldieanka Stoianova. Exemple,
a notre sens, de cette seconde génération qui sEp@mite forme

618 Revault d’Allonnespp. cit, p. 12-13.

619 Revault d’Allonnesbid., p. 17.

620 Revault d’Allonnesbid., p. 15-31.

621 Revault d’Allonnespid., p. 12.

622 Revault d’Allonnesbid., p. 36.

623 Revault d’Allonnesbid., p. 12 et 35-36.

624 Revault d’Allonnesbid., p. 79.

625 Ivanka StoianovaManuel d'analyse musicale. Les Formes classiquesplss et
complexesParis, Miverve, 1996. Le*2ome est paru en 2000 chez le méme éditdanuel
d'analyse musicale. Variations, sonate, formesigyes
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d’allégeance ou de citation explicite et qui, paincidence, prolonge ce
regard plongeant au cceur méme de la musicalitéedit plus question de
Beethoven, de Schlcezer, de Souris ou de Boucowreche considérations
générales ou de réflexions esthétiques mais, Hign goncrétement, d’'un
manuel d’analyse musicale. Ouvrage en main, lelegauge I'ensemble et
se familiarise. Couverture bleue, titre en lettslesches qui se détachemnte
Manuel d’analyse musicallvanka Stoianova joue la carte de la clarté et de
la précision que des siecles de littérature a vid@actique imposent
naturellement. Pourtant, la collectioMusique ouvertedirigée par Jean-
Yves Bosseur et Pierre Michel parait quelque pedémalage face au sujet.
L'illustration de la premiére de couverture laisiner une esthétique bien
plus contemporaine que ne le sous-entend le ézalage, dialogue ou
coincidence ? Continuant sa lecture, feuilletaigepaprés page, la curiosité
du lecteur s’aiguise. Si a la premiere impressibgagit bien d'un guide :
exemples musicaux, recensement, typologie des ipaies formes ;
lintroduction désoriente et élargit. Si ce guide groposer d'orienter, il
redistribue également les cartes et les éparpélesde méme temps car il
s'agit 1a d’une réflexion approfondie sur le mordies formes. Egalement
d’un projet sémiotique puisque la démarche de Btoia est de caractériser
et de fonctionnaliser les éléments musicaux afisaisir leur mode d’action
au sein de la forme, de produire en quelque sdited eson tour, son
programme de comportementl il s’agit de repenser la base essentielle de
toute analyse musicale c'est-a-dire la forme dandéfinition minimum est
'agencement des parties en un tout. De cela,l¢ontonde en convient tout
en sachant pertinemment que cette premiere prapositest en aucune
facon satisfaisante dans la mesure ou elle ne adittput et surtout pas
'essentiel. Quel type d’agencement ? Quelles g@mrtihoisir et considérer
comme constitutives ? Quels critéres de segmentadiopter ? Tout ceci, a
la lumiére d’'un incessant questionnement qui devidiailleurs une
incontournable alternative : doit-on se fier aupéames Iégués par les théories
de la forme-schéma ou se laisser guider par lestgpdiancrage que notre
perception nous révele ? En ce qui concerne la iprenproposition, on
pense bien sOr aux répétitions tonales et/ou thques, aux hiérarchies
d'ordre formel... alors que le second regard implid@econsidération de
I'instabilité, du contraste, de la variation etlderansformatiof. Que faire
si les points de vue sont différents voire contitmiies ? Ce n’est pas tant
que la contradiction empéche toute conciliationsnadie pose une question
essentielle : celle du rapport a la réalité, aliatibn et a la tradition. Aucune
dimension ne prend le pas sur l'autre. Bien auraimst L'unité face a la
diversité, la répétition face a la variation, laidit® de la structuration
planifiée face a la plasticité du mouvement jahist. L'exploration du
sonore, que les formes musicales proposent, erigagaotre étre et appelle

626 Stoianovagp. cit, 1996, p. 8-9.
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une réceptivité particuliére qui préte autant ditena la construction qu’au
mouvement méme du flux musical : I'entendre essiagegmentation tout
autant que pur percevoir Le projet d’lvanka Stoianova propose finalement
un retour du sengomme le laissent sous-entendre les dernieresgsce
I'introduction :

Hommage a mes maitres, cet ouvrage, élaboré pam etlation avec mes

étudiants, s’adresse a tous ceux qui, amourewa dauisique, cherchent a
. . . , . 628

comprendre les principes formels qui la régissent.

Cet hommage est aussi la transmission d’une clmimaine qui méle
passé et présent pour une meilleure compréhensioe due sont les formes
musicales et, au-dela, pour une meilleure appiéniaie ce que pourrait étre
la musique. Que ce plaismmoureux dialogue avec I'exploration et la
découverte de principes structurants ne rend detpyae plus enrichissant.
La tradition analytique soviétique (le fonctionsatie formel de Boris
Asafief) a laquelle fait référence Stoianova, iitscette approche au sein
d'une filiation méthodologiqué qui entretient des liens évidents avec
certains choix méthodologiques de Schlcezer, notarnfaaistinction qu’il
opere entre systémes composés et systemes organggxemémes directe-
ment liés a certains présupposés de la méthodellermsse.

Le Manuelpose donc ce regard sur la forme et la définitroenun
dialogue entre les deux faces d’'une méme réalité :

Il s'agit donc des deux aspects fondamentaux — et complémentaires —
de toute forme musicale : I'aspect cinétique (decdinéma: mouvement),
lié au mouvement, a la transformation, au procepsjifaspect statique (du
grecstasis: arrét), lié a 'immodbilité, a la stabilité, a tehitectonique >

Ces deux aspects sont indissociables méme si ieigrest le plus
habituel et constitue un des pbles les plus effealie notre tradition
analytique. La formulation d’'une théorie et d’'urmsémologie de la forme
a, en effet, été la premiére vocation de la musgiel mais I'élargissement
de l'idiome et de la forme, dés la fin du XVIBiécle, sous I'impulsion des
métaphores morphologiques, a rendu inévitablelédiviesation de la dimen-
sion architectonique comme le montrent les travdexRiemann ou de

631

Kurth™. L'ceuvre d’art est pensée commédung c’est-a-dire comme for-

627 Accaouipp. cit, 2001, p. 77.
628 Stolanovagp. cit, 1996, p. 19.
629 Stoianovabid., 2000, p. 7-21.
630 Stoianovabid., 1996, p. 9.
631 Stoianovabid., 1996, p. 10.
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mation et comme mouvemé&ntChaque dimension de la forme propose en
fait deux points de vue sur I'ceuvre qui renvoiesgpectivement a deux
méthodologies différentes :

La notion de forme musicale en tant que donnée rétmcappartient au
domaine du discours ou de I'’énonciation musicale,raise en évidence dans
'espace-temps de Il'exécution des différences quuctirent tous les

parameétres du son (hauteur, durée, intensité, éinfieu de production) et qui
constituent les oeuvres dans leur individualité céjgie et leur non-

reproductibilité (excepté les cas de plagiat, ksén). La notion de forme
musicale en tant que principe ou schéma formel aienypar contre au

domaine du langage et de I'énoncé musical aveccaoactére normatif et
historiguement stable, autorisant la reproductéildes schémas formels
établis (...) dans des contextes historiques et @iftdort différents.”

Ce dialogue entre I'énoncé et I'’énonciation ouaedflexion sur le
paradoxe du musical, a la fois stable et permaetdians le méme temps
dynamique et variable. Quant nous dialoguons avee forme, nous
dialoguons certes avec un code mais aussi avecent@ne morphologie,
une plasticité, une forme sonore en mouvement. parele ? Comme le
proclamait Asafief : « le schéma de I'allegro deae est un, tandis que le
nombre des formes de sa réalisation égale le noméreonates jamais
écrites . Ce n'est pas tellement par I'équilibre qu'elleggére entre le
mouvement et le statisme présents dans toute cewsieale que se trouve
limportance d’'une telle position mais c’est suttdiouverture qu’elle
apporte a nouveau dans la compréhension du faicaiu€ette restauration
de l'oralité de I'ceuvre élargit I'analyse du code interne deuloe (sa lan-
gue de référence) par la considération de sa papdgldui appartient en
propre. L'appartenance de la forme au langage styd&l commun empéche-
t-elle sa parole singuliére ? Et vice-versa ? Fatoianova, la solution est
claire: «De fait, le but de l'analyse musicalet @®n seulement la
découverte du ou des schéma(s) formel(s) régidsantvre, mais aussi
I'étude des particularités d’application des gélitésaformelles a I'intérieur
d'une ceuvre précise en tant que donnée unigué€et engagement permet
de restaurer un des principes essentiels de Sahl@aeris ou Boucou-
rechliev: la forme estcohérencemais aussicohésion Grace a cette
affirmation, l'intégration est possible. Pas sewdeincelle des différents
éléments musicaux dans le champ méthodologiquenpéopar la forme mais
aussi celle de la différence, indispensable a ogeétie la diversité.

632 Voir a ce sujet 'ouvrage de Accaoop. cit. Particulierement le chapitre XlIl « Temps
organique, temps mythique », p. 233-262.

633 Stoianovagp. cit, 1996, p. 8.

634 Stoianovabid., 2000, p. 14.

635 Stoianovabid., p. 14.
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Ailleurs.

Tout au moins hors de l'esthétique et de l'analgsela musique
savante mais indéniablemetgnsle musical : I'ouvrage de Daniel Deshays
Pour une Ecriture du s6h La encore, perplexité. Pas d’équations ni de
courbes sinusoidales, mais un récit passionnartiqoe, truffé d'expé-
riences, ou imperceptiblement I'on se sent enitegannu, ou les fondations
de cette autre musicologie se consolident sans n@&emander et, surtout,
sans prétendre se transformer en fortificationranflables. Daniel Deshays,
personnalité atypique et touche-a-tout du son éétth, grand connaisseur
de I'évolution de la musique occidentale savantep@pulaire, parle de
I'enregistrement sonore avec une simplicité et praximité qui touchent
méme les plus réfractaires. Il choisit d’en fair@ims un probleme de
technique qu’un probleme d’écriture. Il aime dailts se définir comme un
constructeur sonofé et affirme que la prise de son n'est pas une simpl
affaire de transfert. Le décor est planté aussh kdar le versant plus
technique ou Deshays transmet et enseigne (ceaguidfailleurs, de cet
ouvrage une des bibles de tout ingénieur du som) sy le versant plus
esthétique ou il propose une stimulante réflexianle sonore et les enjeux
de la rencontre entre le preneur de sondguine a entendret I'auditeur qui
entend Deshays nous invite au plaisir du jeu et de ldvdéavec le son et
confie des l'introduction que I'enregistrement sanprendre un socomme
il le dit™, est une captation, un acte d'interprétation & @atiéré”, c’est-a-
dire unregardsur le monde :

Je crois que la question ne tient pas du tout #&dhnologie. Elle tient au
regard. Je pense qu’on peut faire des choses editnaoes avec trés peu de
moyens. Mais il faut une grande volonté. Ceux auiifait des choses, ce sont
ceux qui y croyaient tres fort. Par exemple, damsiire de Carmelo Bene, le
sonore est fondamental. Sans le sonore, I'ceuveernadt pas ce qu'elle est et
elle ne dirait pas ce qu'elle dit. Méme chose pboguvre deTati, dans
laquelle le sonore ne peut pas étre mis a parts B&idire qu'on va, a travers
le son et par le son, penser I'ceuvre qu’on va coinst ca demande de la
lucidité, du savoir-faire et une grande distanadaguestion artistiqueél.

636 Daniel Deshays est ingénieur du son, respamstbl’enseignement du son a I'ENSATT
(Ecole Nationale des Arts et Techniques du Théatigon.

637 Daniel Deshay®our une Ecriture du sgrParis, Klincksieck, 2006.

638 Deshayxyp. cit, p. 17.

639 Deshaysbid., p. 74-79.

640 Deshaysibid., p. 17 et 19. Et principalement le chapitre Ill ldeivrage, « La prise de
son, une écriture », p. 67-88.

641 Catherine Richon, « Présences du sonore. Damighdys. Dossier: Le son mis en
sceéne ». Entretien avec Daniel Deshays, respondatidépartement « Mise en scéne sonore et
conception théatrale » de 'ENSATT, 28 avril 20Q8sponible via http://www.fluctuat.-
net/2474-Daniel-Deshays.
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L'ouvrage regorge d’informations, de conseils, @ples pris dans
les nombreux domaines du théatre, du cinéma, ddétdeature ou de la
musique, tel qu'il est difficile d’en rendre comptdous n’en soulignerons
que les aspects qui nous paraissent directemenetaion avec notre propre
problématique et qui permettront d’entrevoir, upis fde plus, la proximité
intellectuelle que nous recherchons. Ces aspects dsordre plus esthé-
tique : autonomie du sonore, pouvoir de I'écoutepuessance de la parole
transmise. Une série de choix mis au service dpemsée complétement
unifiée, concevant dans le méme temps théorie aiqpe, technique et
réflexion. Deshays pense le son « commeraoateére libre et brute outrepas-
sant tout code préalable d’écrituré st c’est a cette seule condition qu'il
peut véritablement devenir le lieu de I'écrituréégdgé de toute fonction
illustrative, imitative, comme fond sonore ou reipphge. Ce sonore
autonomisé@évele les véritables pouvoirs de I'ouie habirrmaknt inféodée a
ceux de la vue ou de la signification littéralesion que nous ne creuse-
rons pas davantage tant elle rappelle d'autregipasilargement évoquées
cherchant a libérer le mot de la signification wojue et rationnelle. Pour
Deshays, il y a d'ailleurs urgence a revisiter tetig du sonore tant sur un
plan esthétique que sur un plan plus politiqguseelfait porte-parole et milite
activement, souhaitant initier les metteurs en asckas aider a acquérir cette
conscience du son qui prend part active a la diangiat et a la mise en
scéné’ commeaccumulateur de réves et producteur d'imagese son
autonome devient un :

Jeu d’ensembles constitués, confrontations et cdecsnondes, méler des
bruits n'est pas méler des signes. Il est nécessir laisser de coté la
sémantique ; du moins, que la production du sensoiteplus qu’un aspect

parmi les autres données. Ces sons que I'on mé&enteni des notes, ni des
signes associés dans des rythmes mais des massssanicontact évoluant
avec la durée. Jouer du son, c'est confronter eiepd, des matieres et des
énergiessft5

... tant et si bien gu'il est nécessaire d’'inventamkveéritable univers
dans lequel notre désir pourra investir autre clopgela simple lecture du
sens. » Ces précisions sont le terreau de sa propre Egtbéqui réserve,
des les premiers chapitres, une place de choiacéiité auditive. L’écoute
suppose l'apprentissage et une certaine forme deatote, conditions au

642 Deshayyp. cit, 2006, p. 29.

643 Deshaysbid., p. 34-35.

644 Deshaysibid., p. 30. « L'auditeur s’appropriant le son le persalise, construisant ses
mondes par sa mémoire. Les images sonores appatagers, amplifiées par ce qu’ajoute
son imaginaire. Ici, on retrouve un monde sans @wagpntraintes, délivré de la vue, qui
répond aux régles d’'un monde autonome, accumuldtetdves et producteur d’images. »
645 Deshayshid., p. 42.

646 Deshayspp. cit, p. 43.
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plaisir de la découverte et de I'exploration desoa libéré, valant pour lui-
méme et désormais indépendantDes propos déja entendus. Comme
Bakhtine que nous citions plus haut, Deshays, obselr écoute la forme du
son sans que celle-ci rime avalsence de tout contenuDerriére le son,
des présences. Des corps qui se manifestent atoggi parlent : corps de
celui ou celle qui est enregistré mais aussi coppreneur de son, placé
dans un lieu et dans un espace. Ce face a faceemigistreur et enregistré
est le secret de la prise du son telle que la ¢bligateur et qui pourrait
sembler bien barbare aux oreilles de ceux qui starftgpréserver la préten-
due pureté de la source originelle. La prise de sappelons-le, est une
interprétation c’est-a-dire urialogueet unerencontre:

[L’enregistrement] conserve la présence vivantéadehair, la mémoire d’'un
corps parlant, corps dont je bricole I'image en .nkm écoutant une voix,
j'entends le corps qui parle tandis que me panlesens de la parole ». (...)
« Les prises trop policées, trop nettoyées, effalzeprésence des corps des
musiciens et, dans le méme temps éliminent toussipitité pour le preneur
de son d’'affirmer sa présence par I'existence gedee de son corf;ASQ.

Le sonore prendu corps, prende corps et libére, une fois de plus, les
rumeurs venues d’'un vécu en train d’étre vécu. i tp proximité ou
'amitié intellectuelle de Deshays, de Rosen, deaRk d’Allonnes ou de
Stoianova avec Schlcezer, Souris et Boucoureclgievéelle ou simplement
le fruit de notre propre volonté a faire plier paoment les événements ou
les idées, peut-étre méme a leur insu, nous imgpete Leurs regards sont
tout entiers tendus verse qui apparait certainement comme d'autres
témoignages que nous vous invitons a découvriraamard de vos lectures,
sous d'autres latitudes et d’autres espaces. Ag loours. Paroles qui
partageraient, elles aussi, une petite part de cethmunauté intellectuelle
qui, de tout temps, a occupé 'homme et la femnéeouter, toucher,
regarder, sentir pour mieux comprendre ce quirésuge.

647 Deshays dira exactement que : « Ecouter atrsecgue la nature reléve d’'une culture de
I'écoute qui s’emploie a forcer I'oreille. Car éceytc’est aussi apprendre a maintenir sa
concentration d'écoute. Et cette contrainte, almsorieuse soit-elle, suscite le plaisir de
découvrir un autre monde, un monde secrebie:, p. 56.

648 Deshayshid., p. 63.

649 Deshayshid., p. 63-64.
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Savoir finir un livre requiert de la clairvoyanads la décision, disons
le mot, du courage. Approche le moment ou il fautlvas séparer de
cette part de nous-méme qui nous entourait si biBrancher.
Positivement trancher. On n’en a pas vraiment efdéix ans de notre
vie vont partir. Pour aller fricoter avec qui ? (ponsf.350

650 Charles Dantzig, « Début, milieu, finDictionnaire égoiste de la littérature francajse
Paris, Grasset, 2005, p. 245.
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15. Des paroles...

A ce stade presque ultime de ma contribution, @uéesenvie. Ne pas
conclure pour ne pas emprisonner. Donner la paebleous donner a
entendre. A trop employer les mots de ceux que d&dmire, on devient un
courtisafi” dont les mots ne seront jamais ni complétemensparents, ni
tout a fait précis. Schloezer, Souris et Boucoureeldt les autres ont écrit
des profusions de mots et de phrases et celuiaiii donne toujours une
certaine inclinaison et une certaine couleur autsmo’il relate. M’effacer.
Proposer une relation plus directe et plus intimecaces auteurs qu’il ne
tiendra qu’a vous d’enrichir si vous le souhaitemposer une sélection de
citations. Vous inciter a choisir, a votre tourautres extraits. Laisser ces
mots s'épanouir. Au-dela du discours écrit, accédedialogue si cher a ces
gens-la et, éprouver alors la sensation d’avoeirgtun des buts, certaine-
ment le plus essentiel, de cet ouvrage.

Espérant que ces paroles seront comme autant oles jafl’envies
futures, de précipitations dans les rayons deswoistes et des librairies et
dans les fichiers thématiques de ces lieux ou sdeptles écrivains et les
auteurs, jamais complétementbliés car « chacun a son écrivain protégé,
maigrelette plante verte a laquelle la bourrasqeetdmps n'a laissé qu’une
feuille et qu'il entretient avec affection, la coaut de son petit engrais
d’amour »".

653

Avous™...

651 Dantzig, « Mots (Qu'utiliser le mot, c’est pyas admettre la chose)oyp. cit, p. 584.
652 Dantzig, « Oubliés ihid., p. 631.

653 Boucourechliev écrivait« Sonate, que me veux-tu ? Elle veut étre halitéaité de la
sonate, c'est vous op. cit, 1991, p. 25.
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A propos de la forme...

— Boris de Schloezek Or il est certain qu’en réfléchissant sur lasique et
méme parfois en I'écoutant, nous ne sommes déja topge portés (comme
I'observait Bergson) a évoquer son graphique, aolasidérer sous l'aspect d'une
page marquée de signes. « Forme » doit étre pns s@an vrai sens, non statique,
ainsi qu'on en a la regrettable habitude, ndisamique Et c'est précisément la
musique qui nous donne la possibilité de saisitensdnt cette signification
dynamique, d’apercevoir la nature essentiellerf@mttionnellede la forme. 5

— lvanka Stoianova« Destinée a I'écoute, I'ceuvre musicale est ungssgs
d’engendrement de différences audibles étalées tanemps, une succession
d'événements sonores dans le mouvement d’espacdéemapbrisation de la
musique. Simultanément, I'ceuvre musicale est halpt la tendance stabilisatrice
d'une forme architectonique particuliére : la stanation de I'ceuvre, différemment
effectuée au cours du développement historique atigalge musical, cherche a
immobiliser le flux sonore, a fixer des points éeéres, des « jalons » d'orientation,
des architectures permettant une saisie de I'oalame la simultanéité, en tant que
forme-architecture, forme-cristal ou cristal de psrmusical. 5

— André Souris « Sous quelque aspect qu’on I'envisage, la formsicale
est essentiellement urfermation Et si I'on veut tenter de déceler les secrets de
celle-ci, ce ne peut étre tout d’abord qu'a I'éthehicroscopique des structures
fines. Le vrai probléme n’est point de décrire 'd&térieur des formes toutes faites,
réduites par abstraction a des formules « arcbitégties », mais de comprendre le
passage d'une absence de forme a une présencend® fo.] Bref, il s’agit bien
moins d’établir une notion générale et statiqueladéorme que de concevoir les
processus de l'activité formative mise en jeu paglgue musique que ce soit. Cette
activité se déploie a la fois dans les opératiansainpositeur, dans la dynamique de
la forme, dans la re-création de celle-ci par déiprete et dans la perception de
lauditeur. %%

654 Schloezenp. cit, 1947, p. 101.

655 Stofanovagp. cit, 1996, p. 9.

656 Souris, « Sur quelques termes fondamentauxodabulaire musical : Forme op. cit,
1976, p. 249.
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— André Boucourechliew« Parler des relations musicales a long ternestc’
se placer dans la perspective de la forme. Legsracolaires en parlent certes
beaucoup, mais ils rééditent sans le savoir, eha@e jours encore, ces anciens
ouvrages du XIXsiécle dont les auteurs ne reconnaissent qu'ume s@proche, a
partir de schemes formels constitués d’avance-teonps, dans lesquels il s'agit de
« faire entrer » les ceuvres comme dans autant tts percueils. La musique se
trouve ainsi embaumeéepriori, nommée ou classéeposteriori »

« Il faut donc élargir considérablement le champ laeproblématique et
aborder la forme musicale comme formation incegsatbmme la manifestation
d'une « activité formatrice mise en jeu par quelqugsique que ce soit » ainsi que
I'écrit André Souris (...). %

A propos de la création...

— Boris de Schloezer« Car I'ceuvre n'est pas le fruit de I'ascétisnde,
I'hygiéne mentale, de l'ironie, ou encore de lampealu mépris de la vie, le fruit
d'une victoire que 'homme remporte par ses propnegens, par des moyens en
guelque sorte naturels — raisonnements, effortsntaires — auxquels il a recours
dans la vie courante; mais la victoire, c'est Noeuou pour mieux dire sa
fabricationméme qui la lui octroie. Il [le createur] ne s@asse sans se nier, il ne se
transcende que pour autant qu’il se met a « faire >

— André Souris « En réalité, nous n’imaginons l'activité spietle du
compositeur qu'a partir de I'ceuvre qu'il nous livopr'a partir de cet objet définitif
qui, une fois achevé, ne lui appartient plus, neelgarde plus, mais se trouve
entierement a notre merci. Et I'objet musical, plue tout autre, est dépourvu de
références a des réalités communes. La musiquequévque des pensées trop
générales pour nous permettre de caractériser icaitjle propre de ceux qui la
fabriquent. »

— André Boucourechliev« L'artiste, dés lors qu'il est a I'ceuvre, espjpté
plus haut que sa condition, a une hauteur ou $eeeconnait plus. Cela est plus
difficile a discerner avec un Debussy (quoiqu’ilusaait mis lui-méme sur la voie)
gu'avec des artistes « plus simples », du moing Borondition humaine est peu
voyante. Qui est Schubert, ce pauvre petit bousgewiitre d’école, qui sait a peine
parler de son art ? Qui est Webern, cette silheuetbte, qui a écrit des propos
d'une naive justesse, au reste innocent sympathhanTroisieme Reich ? Qui
encore sont Bruckner, voire Brahms, face a leuefseti'ceuvre qui les dépassent
comme des montagnes ? Qui est Bach, enfin, ceeenisget employé d’église bon a
faire des enfants lorsqu’il ne fait pas des fugidine sorte de paysan devant le roi

657 Boucourechliewgp. cit, 1993, p. 62 et 65.
658 Schloezenp. cit, 1947, p. 412.
659 Souris, « La stylistique op. cit, 1976, p. 88.
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de Prusse, dont les élégants fils sont génés deomter avec un tel pére ; mais ce
pére, dés lors qu'il touche le clavecin du roi,idatlui-méme le roi... Certes, ily a
Beethoven, dira-t-on, dont I'ceuvre et la vie semblse rejoindre, puisque ce
« titan », ce surhomme a su « forcer le Destirc» Eest-ce pourtant cet homme (que
d’autres images nous montrent si faible, si vulbiaqui a tenu téte au destin, ou
est-ce son ceuvrd;Héroique, la Neuvieme la Sonateop. 106 dite dlamme-
rklavier » ? Ce sont ces ceuvres qui nous disent qui étaihBeen — celui qu’elles
avaient fait de lui, « tel qu’en lui-méme=». Méfions-nous des amalgames entre la
vie et 'ceuvre, comme des idées recues du®X%iXcle, grotesques, sur les musiciens
qui font une « musique a leur image » et qui, an@ade cette image, seraient des
surhommes, meilleurs, différents des simples n®tt€ln trouve encore de pareilles
croyances, au XXsiécle. Ce n'est pas leur bétise qui est scansie/enais ce a quoi
en toute logique elles menent: a un eugénisme Bars pour ne pas dire a un
fascisme esthétique‘fa%

— Olivier Revault d’Allonnes « La ruse irréductible de l'art est de dire
simultanément que le réel ne vaut pas I'imaginainajs que I'imaginaire peut se
e . 661
réaliser. »

A propos de I'écoute, du sonore...

— Boris de Schlcezer On apprend a écouter et a comprendre la musique
e 662
I'écoutant. »

— Daniel Deshays « Le sonore du monde, jamais réitéré, n'est pashjet
de contemplation, c’est un objet de crainte casilimprévisible. ¥’

— André Boucourechliev« Ecouter la musique est une aventure. Epreuve de
force, affrontement dont le déroulement et les k@ions sont incertains, telle est la
rencontre de l'auditeur et de I'ceuvre qui résomimuter n’est pas subir mais agir :
se confronter incessamment & cet autre univers. »

660 Boucourechliewgp. cit, 1998, p. 23-24.
661 Revault d’Allonnesp. cit, 1982, p. 119.
662 Schlaezenp. cit, 1947, p. 33.

663 Deshayxyp. cit, 2006, p. 65.

664 Boucourechliewgp. cit, 1963, p. 13.
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— André Souris « (...) les théoriciens de la musique ont sousresttette
réaction interne des éléments entre eux, ils njgag tenu compte de ce que la
musiquen’existaitque pendant I'exécution méme et que, par exemgidomctions
des timbresont capitales car elles font subir a tous lesaudtéments des métamor-
phoses profondes et infinitésimales ; par I'effes dimbres, une chimie complexe
s’engendre dans les structures qui altére, tram&fpdénature parfois des matériaux
que I'on avait considérés comme incorruptibless Eolément. 5’

A propos du temps...

— Boris de Schlcezer En le considérant exclusivement en tant qe'ifat.
Je définirai donc le rythme musical : la structdfan systéme sonore organique
e . 666
congu sous la catégorie du devenir. »

— André Boucourechliev « Comment opérer la synthése de tous les
paramétres en action dans la structure musicaleud & catégorie du temps —
c’est-a-dire du rythme, dont le moment est venvégeaminer la définition. »

«La notion de rythme doit étre étendue a tous lemmatres en action,
surtout si I'on aborde la musique comme systemdiffiérences. Dans la mesure ou
le moindre changement — d’harmonie, de hauteududée, d’intensité, de timbre, de
registre, d’attaque, de masse — produit une margue@ji sur le temps musicahut
est rythme»867

— André Souris « Quand on a dit que les formes musicales comestitleur
temps propre, on a tout dit. Il ne reste plus qunterroger les formes elles-
A 668
mémes. »

— Charles Rosen« Insister sur le retour périodique d’'un courttifpavoire
méme sur son rble dans le déroulement de I'oetwué en négligeant ses propriétés
dynamiques — son rdle daliaction musicale — revient a oublier que la musique
s’inscrit dans le temps. Trop d’écrits sur la musiqéduisent I'ceuvre a un vaste
réseau d'interrelations dont, I'ordre, lintensigd surtout la direction semblent
secondaires ou méme négligeables. Trop souvenpoarrait jouer la musique a

. . , 669
I'envers sans que I'analyse en soit sensibleméetige. »

665 Souris, « La forme sonoreoy. cit, 1976, p. 26.
666 Schloezenp. cit, 1947, p. 170.

667 Boucourechliewgp. cit, 1991, p. 43 et 46.

668 Souris, « Temps op. cit, 1976, p. 263.

669 Rosengp. cit, 1978, p. 47-48.
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