Rappor&s entre la musique et les autres arts

Py

1 UISQUE 1'Esthétique est I'étude de la notion d’art, et

que cette notion ne peut éire abstraite du probleme de
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la connaissance tout entier, — une forme de Iesprit
n’étant pas concevable au dehors de sa relation avec les

autres, — 11 tombe sous le sens que nous ne pouvons

séparer | Esthéiique de la Philosophie.
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, Un simple coup d’ceil sur I'histoire de @'Esthétique
nous montre que, tant que le probleme du rapport entre les différentes formes
de l'esprit n'a pas été clairement posé, une véritable Esthétique n'a pas pu
naitre. Si, jusqu’au XV siecle (G.-B. Vico), I'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 I'Esthétique, et, par conséquent, de la philosophie.
Mais, il faut aller plus loin et affirmer que I'esthétique musicale est non une
philosophie, mais la philosophie toute entiére. L.’esthéticien qui veut éviter
le probleme général de la connaissance (exemple typique : Hanslick), n’y
réussit point réellement; il ne peut que le sous-entendre, c’est-a-dire le con-
sidérer comme déja résolu. Si tous ceux qui construisent des systemes d’esthé-

tique musicale — aussi bien d’ailleurs que picturale, poétique, etc. — com-
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théories dites des limiies des arts (Les
‘hacler, Hartmagn, ete.)

Schopenhaver, Herbart, Weisse, Sc

Les rapports de la musique et de fa parole ont toulcurs éi une des ques-
tions les plus discutées, a laquelle les critiques ont souvent méi¢ la passion, et
qui n’a encore rien perdu ni de son attrait ni de sa complexité.

A travers la terminologie imprécise et souveni méme équivoque des
theoriciens et des artisies, on peut distinguer deux doctrines essentielles : ie
complémenlarisme et I'intégralisme.

Complémentarisme :

Les éléments physiques (notes et paroles) emplovés simultanément sont
envisagés sous le rappert de leur subordination réciproque :

a) la musique est complémentaire de I'expression poétique verbale.
(Caccini, Planelli, Metastasio, Gluck.)
b) la poésie est complémentaire de la musique. (Lessing, Arteaga,

Carpani, etc.)
Intégralisme :

Les éléments physiques sont équivalents en valeur absolue et s’unissent
en une synthese supérieure; ils ne différent que par leur valeur d’expression.

(Sulzer, Wagner, Engel.) En d’autres termes :

a) poésie et musique ont chacune leur domaine propre, la poésie
exposant les faits de I'action dramatique et les manifestations
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b) elies peuvent agir alternativemeni, s'interpénétvant et sencini-

iz
nant, sans qu'il v aii jamais subordination réciproque, en une

sorte de comnlémentarisme ailernc.
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qu'll a lui-méme créé ou qu’il s'es cd de coler; ©f cest en narient de ce
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son amour pour sa création. La valeur d'ure telle théorie est denc vn aclc ae

foi de Iartisic en son propre idéal, c'est-a-dice en Veeuvre dart. Meois Pecuvre

d’art n’a pas de lois en dehors d'elle-méme, et si Pon appel!e lo's ses nécessités

profondes, 1l est aisé de constater que c-':i.!cs—ci cent d'erdee lyricie et non
logique, et qu'elles coincident avec I'ceuvre d’art clle-méme, dans lacuclle

seulement elles trouvent leur réalisation. Clest parce quon néﬂ!ige ces coa-
sidérations qu'en dit parfois qu'un artiste, apres avoir établi ure théorie, se
coniredit dans son ceuvre. L’artiste en effct, en tant qu'ariiste, ne saurait
jamais se contredire logiquement, puisqu’il ne peut rien affirmer que lyrique-
ment.

Mais, il n’y a pas que des artistes qui aient formulé des théories sur les
rappoits de la musique et de la parole, mais aussi des philosophes, et, — trés
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 probleme esthétique. Ce probleme est celui
déja étudié par Lessing, des limites qui séparent les différents arts.

A T'égard des théories que nous venons de résumer, complémentarisme
et intégralisme, il faut remarquer qu’elles appartiennent 4 une conception

esthétique unique : de sorte que nous ne pouvons les considérer comme des
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étapes d'un probléeme qui se développe. Wagner par rapport a Sulzer, ou
bien Engel par rapport a Wagner, ne représentent pas un moment ultérieur
d’une théorie en évolution : leur conception fondamentale est la méme. Cette
identité résulte de la transcendance dont toute théorie sur la pluralité des arts
est pénétrée. Ein effet, est-ce que ces théories ne congoivent 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 cécilienne traduit un 1déal qui avait été déja réalisé de
la maniére la plus parfaite dans le plainchant : et puisqu’il y a la un modele,
il faut seulement tacher de I'imiter du mieux possible, tout en se gardant de

franchir les limites naturclles qu'impose cet idéal lui-méme.

Mais, sitét qu'on prétend étendre une théorie au dela de ses limites
historiques, dans lesquelles seulement elle est positive, elle devient une erreur.
Les susdites théories sur le rapport entre I’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 I'ccuvre d'art il y a duplicité de moyens (notes et mots) et que I'ccuvre
soit belle, tout ce qui y existe est nécessaire, rien n'y peut étre purement orne-
mental ou accessoire. Pas plus admissible n’est I'intégralisme, soit qu'on le
considére comme une réfutation de la théorie complémentaire — car celle-
ci, étant une erreur, ne saurait étre réformée; — soit qu'il veuille affirmer
une unilé supréme : unité qui est inexistante, puisque les éléments qu’on veut
fondre possedent déja une parfaite unité, et que c’est seulement par I'abstrac-
tion qu'on les consideére en dehors de cette concrete unité.

De plus, bien que, suivant les théories intégralistes, les différents arts
gardent leur essence particuliére, ils ne cessent de s’étre mutuellement néces-
saires pour atteindre la synthése supérieure du Drame. Pourtant, cette inté-
gration réciproque des arts signifie que chacun d’entre eux est imparfait sans
I'autre, mais qu’ils deviennent parfaits lorsqu’ils s’unissent. Ainsi, deux expres-

sions imparfaites, qui devraient produire une synthése également imparfaite,
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comme la logique le réclame, se fondraient en une expression parfaite,

3

Paroles et notes, participant simultanément a I’expression artistique, sont
les moyens physiques par lesquels la vision subjective de I'artiste est trans-
mise a autrui : c’est-a-dire, les genres d’éléments physiques empruntés a la
pensée empirique. Nous pourrons établir entre eux une distinction, mais il ne
faut pas oublier que cette distinction n’est pas philosophique.

supréme.

Pour comprendre le réle de la parole (texte verbal) dans la musique, il
est nécessaire de nous rappeler les quatre moments essentiels de la création
esthétique : impressions; — synthése lyrique surgissant des impressions (la
forme qui domine la matiére) ; — accompagnement psychique; — traduction
de la synthése lyrique en phénoménes 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-a-dire en lui-
méme, le texte verbal est évidemment une création esthétique complete, une
ceuvre d’art créée par un poete. Mais si nous |'envisageons par rapport au
musicien, 1l s’agit de savoir quel est son role dans la naissance de l'ceuvrd
musicale. Ce role est aisé a connaitre :

Conformément au processus de la production esthétique, I'ceuvre d’art
est une synthése d'impressions. Or les impressions peuvent étre, elles-mémes,
des ceuvres d’art. Le texte verbal agit justement comme une impression, qui
se transfigure ensuite en expression lyrique.

Ce qui est a remarquer, c’est que I'impression (texte verbal) , au lieu d’étre
enticrement absorbée dans l'expression (musique), laisse un résidu. La
musique née de I'impression du poeme, laisse intacte les mots de celui-ci. Ce
résidu est-il un élément physique? ou, au contraire, un élément artistique?
C’est la question a laquelle il nous faut maintenant répondre.

Si I'on admet que les mots subsistant dans ]a musique retiennent encore
la signification artistique qu'ils ont quand nous les considérons indépendam-
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.at nler toute valeur spéariique de la parele mise en musijue,

i avee la musicue méme. La parcie, en tant cu’éidment artisiique,

¢ pur le musicien tout autant que les notes : parce que c'esi fu

ausst qui 1orge {'ceuvre d'art sur la base de I'impression, et qui, pariznt, donae
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y avoir des que la parole est recréée par une autre sen b' i
Si maintenant nous ne considérons plus la création

vité critiaue — ol se combinent la fantaisie et la pensée

arlifici] — il n’est pas difficile d’apercevoir que le susdit résidu phouin

(é!ément verbal) devient un moyen permettant de saisir plus prefonddément

1 siemification de 1 ) vy e & rels s o
ia signification de la musique, et qu’il nous aide & retrouver Uimpression {ou
plus exactement, 'une des impressions originelles).

COn entend parfois dire que telle ou telle musique renie le texte poétique,
et que le musicien n’a pas su interpréter le poeme. ‘Ces affirmations ne signifient
pas, & nctre sens, qu'il y ait cpposition entre la musique et le texte verbal :
mais que l'impression n'a pes été compleiemeni intégrée dans I'ceuvre d'art,
ou bien, ce cui revient au méme, que I'Impression n’a pas ét¢ prefonde.

En outre, on peut considérer comme justifiées les différentes opinions
d’apres lesquelles 1l serait possible de supprimer les mots dans la musique
qu’ils ont inspirée, mais seulement dans les deux cas suivants : si I'on connait
déja le sens de la musique ; — si le texte verbal n’a été qu’une impression faible
ou momentanée.

Notre conclusion sur la question de I’élément verbal est donc que celui-

ci, n’étant pas réellement séparable de 1'élément musical, n’est autre chose,
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théatre, la musoue ne peut éire qu'expression indépendante, qu’on doit con-

sidérer en elle-méme, ou Impression qui se change en uns nouvelle expression
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complémentarisme? La critique a laquelle ces idées s’exposent — en tant
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qu’idées, bien entendu, et non comme manifestations de la sensibilité

inhara ., autant

—estlaméme que lon fait du complémentarisme. Re
que Fuchs ot Graig, concoit les arts comme des réalités différentes, chacun
ayant ses lois et ses limites. Mais, a I'encontre de toute théorie intégraliste ou
complémentariste, on comprend que, si 'élément sonore traduit 'expression
artistique en son enticre plémitude, il en traduit aussi toute la visibilité, c’est-
a-dire tout ce qu'elle contient de figuratif et de plastique. Dans ce cas, la
musique n'a pas besoin d'un seul atome de plus. Elle se moque de tous les
théétres dv monde et de toutes les techniques du décor, a trois dimensions ou
autres. La visibiiid de la musxqup (les images que la musique saii suggé or
par scn intansité lyrique), n'a pas besoin d’étre matérialisée ni d'étre expri-
mée par d'autres moyens physiques, parce qu'elle est déja exprimée de la
mani¢re la plus parfaite.

D’autre part, le théatre musical, en tant que conception intégraliste, est
bien obligé de renoncer dans la pratique a la prétendue intégration de deux
ceuvres d’art, 'une audible, I'autre visible : et son sacrifice ne serait pas plus
méritoire s'il devait étre pareil a celui de I'enfant qui, ayant a choisir entre
une péche et une poire, préfére prendre une moitié de chacune. On a beau
se créer des illusions sur la possibilité, pour deux ceuvres d’art, de se fondre

en une troisietme formée tantdt par I'une, tantot par I'autre. Cette résultante



140 LA REVUE MUSICALE

T TTIITIOTITIEGTONTT VIO T TIOETIIIIOGTIG TSI IOV GGG TTIIIrS,s
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 théatre n’a-t-il pas fait a 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 théatre? Combien de musiciens s apercoivent que tout idéal
théatral comporte nécessairement une tendance extra-esthétique, qu’elle soit
nationale, didactique ou éthique, voire politique? C’est justement parce que
ie théatre visait aussi un but politique ou religieux qu'il a, depuis des siécles,
une gloire qu'on ne peut pas méconnaitre.

Les questions que nous venons d'examiner a propos des rapports entre
la musique et les autres arts, ne sauraient renaitre de nos jours sur le terrain
de la philosophie. Elles n’auraient en effet pour objet que I'interférence des
moyens phusiques qui traduisent et transmettent la vision artistique. Autrefois,
au contraire, quand ces problémes répondaient a une tentative de démonstra-
tion de 1'ceuvre d’art — qui par elle-méme est en dehors de toute démonstra-
tion — 1ls avaient un caractére de défense sentimentale, et se justifiaient par

I’amour d’un monde lyrique individuel.

Ebpc. CARDUCCI-AGUSTINI.




