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Rapports entre la musique et les autres arts 

~ :::- 7f'""'~'r':z~:;::;:;;;:;:==:~1 UISQUE i'Esthétique est l'étude de la notion d'art, et 
f'~ -.i. ,,.;,.;..t: ;. --:~ : '!:.;~: ~-. - ~,J, ._ - : • 

ifl ~~T[ .. T .. ;_~_"~}\'_.~_'. '~:.Yf_ :_-. ll que cette notion ne peut être abstraite du problème de 
., ~ 1 ·"'/:W. ' '-",' ·:>,- ,, l . . f d l' . 
J':;-~' . j hl~<~}~{~g~! ~ , connaissance tou.t entier, - une orme . e esprit 

Î~. . :.Œ ·: .. · .. ,·~ .. ·.·., ;11 i_~ n etant pa' wnce~able au dehors de ea <elahon avec Je, 
'?t~~ ': r<~\\lt';:'"™~~ a~trcs, -.. - il t~i:noe sous le s~ns qu~ nous ne pouvons 
~: _ :~: ~(:~~ separer 1 Esthenque de la Philosophie. 
· E..! Un simple coup d'œil sur l'histoire de !'Esthétique 

nous montre que, tant que le p;-oblème du rapport entre les différentes formes 

de l'esprit n'a pas été clairement posé, une véritable Esthétique n'a pas pu 

naître. Si, jusqu'au XVIII" siècle (G.-B. Vico), !'Esthétique demeura envelop­

pée dans des métaphysiques et des ontologies transcendentales, c'est que ces 

métaphysiques et ces ontologies formaient toute la pensée antique. 

Personne ne nie qu'une esthétique musicale - une fois sa possibilité 

reconnue - soit bien de !'Esthétique, et, par conséquent, de la philosophie. 

Mais, il faut aller plus loin et affirmer que l'esthétique musicale est non une 

philosophie, mais la philosophie toute entière. L'esthéticien qui veut éviter 

le problème général de la connaissance (exemple typique : Hanslick), n'y 

réussit point réellement; il ne peut que le sous-entendre, c'est-à-dire le con­

sidérer comme déjà résolu. Si tous ceux qui construisent des systèmes d'esthé­

tique musicale - aussi bien d'ailleurs que picturale, poétique, etc. - corn-



pren::ient !'im::~en ~<.: rc:;p:; r. :;:i. ;.;;Eté c;u'i! s a::s ur!l e:-:~ . à savoir d '= rebâtir e!ltiè­

re n~ent lou:e la phdcso;)hic, ils poser;;;cnt prob2.b!ement la plume. L' eEor~ 

système di ~d ect i que? 

Ne po~:va nt d onc n o:l~-mcn1c not : ;.~. soust1·éÙ.(e ' , a ! :: nécessi'.é èe cno;.: :r 

p~rmi !~s teP.d 2.nc:cs· de I :~ ~) en:~.l~: c rr1cde:f!c., nous adoptons l' es~hétinue 
sn'.:·i1u;Ji,te it v. iie:~n~ : h:que ii e :-: l'a,:r.ntagc de s'opposer radicdemer:.t aux 

théories dites d e:: [:miles ,frs arts (Lc~sing, Herder, Kant, Schelling, Solger, 

Schopen bue:-, H erbart, \ '{! eisse, Sck,s !e;· , Hartmnc n, etc.). 

Les rapports de la musiq ue et de la p .:uo!<: ont toujo'-!rs é;: ~ une des q ue.>­

tions les plus discutées, à laquelle les critiques ont souvent mêié la passion, et 

qui n'a encore rien perdu ni de son attrait ni de sa complexité. 

A travers la terminologie imprécise et sauvent même équivoque des 

théoriciens et des artistes, on peut distinguer deux doctrines essentielles : ie 

complémcnlarismc et !' intégra lismc. 

Complémentarisme : 

Les éléments physiques (noies et paroles) employés simultanément sont 

envisagés sous le rappoït de leur subordination réciproque : 

a) la musique est complémentaire de l'expression poétique verbde. 

(Caccini, Pianelli, M etastasio, Gluck.) 

h) la poésie est complémentai re de la musique. (Lessing, Arteaga, 

Carpani, etc.) 

lntégralisme : 

Les éléments physiques sont équivalents en valeur e.bsolue et s'unissent 

en une synthèse supérieure ; ils ne diffèrent que par leur valeur d'expression. 

(Sulzer, Wagner, Engel.) En d'autres termes 

a) poésie et musique ont chacune leur domaine propre, la poes1e 

exposant les faits de !'action dramatique et les manifestations 
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i: ·~itÎcl~:i~r~;:. d·2:-: pL~:<~~cn.:=:, t~Y-~c:~s c~L:2 ~-- rr1:1s1cp.!~ e .\[L ::-r~c l c.~r:;cct 

b) .:>P.a.5 peuvr·"'t a"_: .. ;:-.lt~~·na~~ven1e1:t , s'in~er:Jénét'c1.;:~ et s: e;~. :.:: ~ · :-:Î-"-.iv .::.• < ::;:' - • 

nant, sans qu'il y ë.Ït jamais sulord:nation réci;)Ïoque, en t1ne 

sorte de com:)lémentcrisme «i~:::nc. 

Oi, c~ s~rait un~ L:.:utc 2ro:3~Hc1 ~ :--1uc d\1ttïibl:cr a ce:J ~l:~::~·~2s üiH~ « ) ·~:;e 

valet:r d e spéculation nbslraite. I l es~ cl z,~r CJ:..të: le p~:.:s sol..!vcn~, et f.~ ;. :: .s (j_-Jl.Üè 

m2n1~ toujou:S, rarti3te C1U: fG!l'"[}Ule llfi.c t}H:<>~-~~ s~ Ce geil"·:·e i.l~ r,:~;i: {)cëS du 
caractère i:-:''ll'Z.;!cnt clc b rm:~c ique c;; de L: ;)oésic, ffié>.Îs c~u mcnde lyrique 

qu'il a lui-m( n;.2 c:-~é o:J qü'il s'c:.~ t cf'::'.·~c.:~ d ~: c,«~~~-; c:: c"es~ en ::. c:.;-:L:nt cl'2= ce 

monè.c absolument i !1 :1ividue .~ qu'il ~G.che de d~gngc:- les princip ë3 lo·6i :.ucs, 
. . t ' .. d·-:ll"' ...... ~ d' . ,_ •.-:: '"~~ ..- ~· ..-1 ?"\"?;.. '~ : , - =~- ' _1 ?':n. -, · --:~·~ ·1 ·.1 aL, ,01 pou. ""' r"'.sons o1)por,u, .. l" '-• .. ,e 1 .· ., -~n,..c,ue , .0,, .eus . " ,,, ._, .s.o., ·· 

son amour pour sa création. La valem d\,r,e telle théorie es: c!cr:c 1·71 cc 'c clè 

foi de l'a:!isfc en son p:-cpre id.ici!, c'cst-·2-dioe en l'ccT;:-e d'art. iVL;_; l'cc:ivre 

d'art n'a pas de !ois ci dehœs d'dl~-mêmc, et si l'or. <:<ppel!e h s ~es ;1é(;es:,ités 

profondes, il est aisé de constder que cd!cs-ci :·c.t d'c:-d;c !y1<;;.:c et non 

logique, et qu'elles co'.ncide'1t avec l' œuvre d'art cll2-mêmc, dans laque-Ile 

seulement elles trouvent leur réalis&.tion. C'est p a rce qu'on néglige ces cc;<­

sidérations qu'on dit parfois qu'un artiste, après avoir établi ur:e théo:ie, se 

contredit dans son œuvre. L'artiste en effet, en tant qu' artiste, ne ~.au:ait 

Jamais se contredire logiquement, puisqu'il ne peut rien affirmer que lyrique­

ment. 

M a is, il n'y a pas que des artistes qui aient formulé des théories sur les 

rapports de la musique et de la parole, mais aussi des philosophes, et, - très 

rarement il est vrai, - des artistes doués d'aptitudes spéculatives. Ceux-ci 

n'ont pas eu en vue, ou en tous cas pas exclusivement, un monde de la fan­

taisie : ils ont traité réellement un problème esthétique. Ce problèP-ie est celui 

déjà étudié par Lessing, des limites qui séparent les différents arts. 

A l'égard des théories que nous venons de résumer, complémentarisme 

et intégralisme, il faut remarquer qu'elles appartiennent à une conception 

esthétique unique : de sorte que nous ne pouvons les considérer comme des 
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étapes d'un problème qui se développe. Wagner par rapport à Sulzer, où 

bien Engel par rapport à Wagner, ne représentent pas un moment ultérieur 

d'une théorie en évolution : leur conception fondamentale est la même. Cette 

identité résulte de la lransccndance dont toute théorie sur la pluralité des arts 
est pénétrée. En effet, est-ce que ces théories ne conçoivent pas les arts comme 

des réalités objectives, présupposées au sujet qui les contemple ? 

Nous avons un exemple frappant de cette transcendance qui forme le 

subtratum de toute théorie sur les arts, dans la question de la musique litur­

gique. La restauration céciliennc traduit un idéal qui avait été déjà réalisé de 

la manière la plus parfaite dans le plainchant : et puisqu'il y a là un modèle, 

il faut seulement tâcher de l'imiter du mieux possible, tout en se gardant de 

franchir les limites naturelles qu'impose cet idéal lui-même. 

Mais, sitôt qu'on prétend étendre une théorie au delà de ses limites 

historiques, dans lesquelles seulement elle est positive, elle devient une erreur. 

Les susdites théories sur le rapport entre l'élément verbal et la musique, rejoi­

gnant la théorie des limites des arts, ne sauraient avoir de nos jours aucune 

portée philosophique. Ainsi, le complémentarisme est illogique : parce que, 

si dans l'œuvre d'art il y a duplicité de moyens (notes et mots) et que l'œuvre 

soit belle, tout ce qui y existe est nécessaire, rien n'y peut être purement orne­

mental ou accessoire. Pas plus admissible n'est l'intégralisme, soit qu'on le 

considère comme une réfutation de la théorie complémentaire - car celle­

ci, étant une erreur, ne saurait être réformée; - soit qu'il veuille affirmer 

une unité suprême : unité qui est inexistante, puisque les éléments qu'on veut 

fondre possèdent déjà une parfaite unité, et que c'est seulement par l' abstrac­

tion qu'on les considère en dehors de cette concrète unité. 

De pius, bien que, suivant les théories intégralistes, les différents arts 

gardent leur essence particulière, ils ne cessent de s'être mu\uellement néces­

saires pour atteindre la synthèse supérieure du Drame. Pourtant, cette inté­

gration réciproque des arts signifie que chacun d'entre eux est imparfait sans 

l'autre, mais qu'ils deviennent parfaits lorsqu'ils s'unissent. Ainsi, deux expres­

sions imparfaites, qui devraient produire une synthèse également imparfaite, 
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comme la logique le réçlame, $e fondraient en une expression parfaite, 

suprême. 

Paroles et notes, participant simultanément à l'expression artistique, sont 

les mo})ens ph})siques par lesquels la vision subjective de lartiste est trans­

mise à autrui : c'est-à-dire, les genres d'éléments physiques empruntés à la 

pensée empirique. Nous pourrons établir entre eux une distinction, mais il ne 

faut pas oublier que cette distinction n'est pas philosophique. 

Pour comprendre le rôle de la parole (texte verbal) dans la musique, il 

est nécessaire de nous rappeler' les quatre moments essentiels de la création 

esthétique : impressions; - synthèse lyrique surgissant des impressions (la 

forme qui domine la matière) ; - accompagnement psychique; - traduction 

de la synthèse lyrique en phénomènes physiques (paroles, notes, couleurs, 

lignes, etc.). 

Voyons maintenant. Qu'entendons-nous, d'abord, par texte verbal? Si 

nous le considérons en dehors de sa réalisation musicale, c'est-à-dire en lui­

même, le texte verbal est évidemment une création esthétique complète, une 

œuvre d'art créée par un poète. Mais si nous lenvisageons par rapport au 

musicien, il s'agit de savoir quel est son rôle dans la naissance de l'œuvr~ 

musicale. Ce rôle est aisé à connaître : 

Conformément au processus de la production esthétique, l'œuvre d'art 

est une synthèse d'impressions. Or les impressions peuvent être, elles-mêmes, 

des œuvres d'art. Le texte verbal agit justement comme une impression, qui 

se transfigure ensuite en expression lyrique. 

Ce qui est à remarquer, c'est que l'impression (texte verbal), au lieu d'être 

entièrement absorbée dans l'expression (musique), laisse un résidu. La 

musique née de l'impression du poème, laisse intacte les mols de celui-ci. Ce 

résidu est-il un élément physique? ou, au contraire, un élément artistique? 

C'est la question à laquelle il nous faut maintenant répondre. 

Si l'on admet que les mots subsistant dans la musique retiennent encore 

la signification artistique qu'ils ont quand nous les considérons indépendam-



ment Je h r:; ùsÏCjue, on est iicé·.:i~;;Llemcnt ramené il la ~'.1,~crie J~s '.;m>2s c.L~ 
arts, C<!.r Gii ;·ccc;n1a!t con.me pc·s'.;iLie h p;·~scnce sirn;i; '.::née èe Jeu:• 2rts. 

Aut1-cr~1ent, il r~ut nier toute ~ .. aleur spéciEqi...i~ de la P~lrole r:1i.::,e ê i! }~"lU~~que, 

et l'icl~ritJ!~ l' ct":·::::c h1 n:.usic;ue r1~~r:1~ . La parole, en tant c:u\~lérri~nt artistique, 

est ckr:c c·c;éc p::c: le musicier: to:.it autant que les notes : pa;·ce que c "e3(: lui 

aussi (]l!; fo~3c i'œuv!·e d' a:·t sur la base de l'imp;1~ssion, et c;ui, p~rt:::nt, do:::1e 

à cette de:·nière la no.Jvcllc sig:1;::ctio1! ciui la pénètre et la ::~2cut e!: sy;~t'. _è;;::: 

ly;·ic;u~ . Pa:- cc::séquent, il est vr::i LJUC, quand le texte verbal est: résolu en 

musique, il suGsiste bien dans cc He-ç.Î : niZ=-Ïs s~u!cr:.1c::1l c ;1 tc;~l q:.'. e. j-é ;, '.i:.J ~~ ph~_>~ 

siquc C:e l'in:pression. Pour b physi :;ue, les ·1iinatio;:s des m:JcS ;-r;; ~; ei! :11'.;< c~<.;e 

sont de m2me nombre et de même quali~é que CJUd::id !Li j:~ua'.c: ,~ ; ~ . :,, : ;_ _,; 

stimulants. Mais peur l'esthétique, quel résidt: 2.ït!ftique, s;iiritu::1, pcur:c.J.;~ ·· il 

y avoir dès c;ue la parole est recréée par une autre sensibilité? 

Si maintenant nous ne considérons plus b création de L :diste, mais l'ac ~i­

vité critique - où se combinent la fantaisie et ia pensée (philos·ï;"Jims c: :Ic~: t1!3 

arlifici.J - - il n'est pas difficile d' z..percevoir que le smc!!t résidu i) ~:/< :ue 

(élément verbal) devient un moyen permettant d e saisir plus prcfor.dér.P.cnt 

la signification de la musique, et qu'ii i101!S aide ù. retrouocr l'imprcsûc-n (ou 

plus exactement, l'une d es impressions originelles) . 

On entend parfois dire que telle ou telle musique renie le texte poét:que, 

et que le musicien n'a pas su interpréter le poème. ·Ces u.f fümatÎoi"'.s ne si ~::ifient 

p2s., il ::c tre sens, qu'il y ait cppcsition ei!tre b musicjue et le ~exte verbal : 

mais que l'impression n' 2'. pê,s été complètem~1ü intégrée dans l' œ uvre d'art, 

ou bien, ce (:ui revient au même, que l'im;:iression n' é'. pas été prcfc:-ide. 

En outre, on peut considérer comme justifiées les différentes opinions 

d'après lesquelles il serait possible de supprimer les mots dans la musiciue 

qu'ils ont inspirée, mais seulement dans les deux cas suivants : si l'on connaît 

déjà le sens de la musique; - si le texte verbal n'a été qu'une impression faible 

ou momentanée. 

Notre conclusion sur la question de !'élément verbal est donc que celui­

c1, n'étant pas réellement séparable de l'élément musical, n'est autre chose, 
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sion, cette rcprodi.;ction est tot:t à fait physique. 

Il re '.; ~e J. défi.ni: la valet;:: des é'.ér:1ents figuratifs ou plastiques dans leur 
1 . . l ' 1 . ( 1 "·. ) emp101 ~.rnu:tc::nc avec a 1!1l;:;:quc U:eaue . 

Cette qt:esticn n'est pë.s différente de la première. Par ra;~pcrt au 

théâtre, la mus: ::iue ne peut êtïe qu'expression ind~pend<rnte, qu'on doir con­

sidé:er en dlc-mê:T.:.', ou imp;·es~io;ï qui se chz»;::;e en un:: nouvelle expression 
( 1 • ' 1 \ ]\" ' 1 l ' A ' ' 1 • ' • P .-,d· ( 'll'C' L" U r· ·c'·1·:--• 0 1 1r c 1s C ' 1.l ' '" 'trf' ~st'· "'"r ' " !"a er1~·n ·t·. c r "1. S""C' SU1·u :int .. ~0 .. i~J & ~ .1. ,., -:.~u \.... ; . ...u l ..... u. _.., 'I... 0 ........ .1...._.. ~l 1...- 11.v (À,~ , ,.c, 

les concez)ticr:s ;,,:,:g;alistes et ccmplémen~r.;istes, soit comme~ e;;:il:cafrm 

: :; .:.1:: !' ;::,;:»essÏoi1 musicde, soit comme son compléw.eü. Et en 

effet, les iJ.~cs de Rcinhil:·dt, Fuchs, E. G. Craig, et:.:., ne som-o:lles pas du 

com~lémenta rim:c ?· La critique ~- laquelle ces idées s' e~posent - en tant 

qu'idées, bien entendu, et non comme manifesto.tions àe b sc~13 i',:; il i ié 

- est la même qt:e l'on fait du complémrntarisme. H.ci:i!L::c'.,, :l'..ll<Hlt 

qu(; Fuchs et Craig, conçoit !es arts comme des réalités di0èrc:tes, chacune 

ayant ses lois et ses limites. Mais, à !'encontre de toute théorie iHtégraliste ou 

complémentariste, on comprend que, si !'é lément sonore tradui ~ l' e.:prcssion 

artistique en so11 entière plénitude, il en. traduit aussi toute la uisibiiité, c'est­

à-dire tout ce qu'elle contient de figuratif et de plastique. Dans ce cas, la 

musi:-iue n'a pas besoin d'un seul atome de plus. Elle se moque de tous les 

thé&tres d v. mo:-de et de toutes les t '.:chniques du décor, à trois d imensions ou 

autres. L a vid:)ité d e b musique (les images que la musique sa:t ~u6gÙer 

pa:· son ir:~ c: :;sii:é 1:/:-ique), n'a pas besoin d'être m <i'.:érialisée ni d "être expri­

mée par d' nutres moyens physiques, parce qu'elle est d éjà exprimée d e la 

manière la plus parfaite. 

D'autre part, le théâtre musical, en tant que conception intégraliste, est 

bien obligé de renoncer dans la pratique à la prétendue intégration de deux 

œuvres d'art, l'une audible, l'autre visible : et son sacrifice ne serait pas plus 

méritoire s'il devait être pareil à celui de l'enfant qui, ayant à choisir entre 

une pêche et une poire, préfère prendre une moitié de chacune. On a beau 

se créer des illusions sur la possibilité, pour deux œuvres d'art, de se fondre 

en une troisième formée tantôt par l'une, tantôt par l'autre. Cette résultante 
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ne sera jamais qu'un ensemble de fragments. Les membres mutilés de deux 

hommes, pour habile que soit leur ajustement, feront-ils jamais un homme 

vivant? 

Et disons-le en passant : quel mal le théâtre n'a-t-il pas fait à la compré­

hension de la musique! Combien de critiques, en analysant une partition, font 

état de ses véritables éléments figuratifs, ceux qui sont révélés par la musique 

et non par le théâtre? Combien de musiciens s'aperçoivent que tout idéal 

théâtral comporte nécessairement une tendance extra-esthétique, qu'elle soit 

nationale, didactique ou éthique, voire politique? C'est justement parce que 

le théâtre visait aussi un but politique ou religieux qu'il a, depuis des siècles, 

une gloire qu'on ne peut pas méconnaître. 

Les questions que nous venons d'examiner à propos des rapports entre 

la musique et les autres arts, ne sauraient renaître de nos jours sur le terrain 

de la philosophie. Elles n'auraient en effet pour objet que l'inter! érence des 

moyens phJJsiques qui traduisent et transmettent la vision artistique. Autrefois, 

au contraire, quand ces problèmes répondaient à une tentative de démonstra­

tion de l' œuvre d'art - qui par elle-même est en dehors de toute démonstra­

tion - ils avaient un caractère de défense sentimentale, et se justifiaient par 

l'amour d'un monde lyrique individuel. 

Eoc. CARoucc1-AcusT1N1. 


