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L.a Notion du Temps et la Musique

(Réflexions sur la typologie de la création musicale)

« C’est plutot la fagon dont les instants s’en-

chainent ».
«En somme, ce fameux écoulement du
temps, on en parle beaucoup mais on ne le voit

guére. »
Jean-PauL SARTRE.

ArMI la multitude d’aspects de l'activité humaine, le
besoin de se manifester par ’art et les dons par lesquels
il se réalise appartiennent et appartiendront toujours
aux problémes les plus obscurs et les plus émouvants
de I’anthropologie. Chose parfaitement naturelle, parce
que dans le domaine de l'art, le procédé créateur et
I’énergie créatrice de I’homme s’expriment et s’affir-
ment avec la plus évidente des réalités, et que le don
créateur de la nature humaine, ainsi que sa capacité de créer ex nihilo

demeureront, quant 4 eux, phénoménes inexplicables.
Art et création semblent synonymes, et pourtant, toute activité hu-
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maine, toute ceuvre, ne sont point concevables en dehors de 1’élément
créateur. Or, c’est bien dans les choses d’art que se manifeste avec le plus
d’évidence et que se justifie pour ainsi dire par lui-méme I’acte spécifique-
ment créateur. En outre, le don de création dans le domaine de I’art per-
met de retracer plus aisément le principe de struclure proprement dit du
phénomeéne de ce don humain, voire de ce talent.

Le talent de '’homme ne saurait étre concu en tant qu’une concentra-
tion quantitative de telle ou telle capacité, de tel ou tel penchant de l'in-
dividualité, mais comme un sysléme de données, un systéme de talents
dans lequel réciproquement les dons élémentaires se suppléent, s’entr’-
aident et se déterminent les uns les autres autour du « don essentiel » en
formant par leur multiple diversité une et seule image, une et seule force,
une et seule forme du dit phénoméne créateur (1).

C’est précisément ce principe constructif du don de ’homme, principe
qui définit le don en tant que systéme a éléments multiples, qui peut devenir,
dans le domaine de I’art, une base méthodologique pour la définition de la
typologie de la création, ou plus exactement pour la définition d’une classi-
fication imprévue des types créateurs.

Les systémes créateurs peuvent étre typologiquement semblables et
dissemblables ; en les comparant, on peut établir le réle qu’a joué la pré-
sence, ou la prédominance de tels ou tels éléments, et juger des rapports
réciproques qui ont déterminé tel type créateur. Ce genre de méthode
typologique (lequel peut, sans doute, mais ne doit pas étre transformé en
schéma insignifiant), qui s’occupe en méme temps et de ’étude des ceuvres
d’art et de celle des procédés créateurs, ne saurait point ne pas susciter
d’intéressantes conclusions. Avant tout, ces conclusions confirment la
diversité multiple des éléments qui forment toute nature créatrice, le pen-
chant et la diversité de 1’expérience intérieure qui les stimulent et qui les
créent.

Comme ces «notes » se limitent aux problémes de musique, il serait
intéressant, avant tout, de s’arréter sur une donnée exceptionnelle et inex-
plorée du don musical, qui est 'expérience du temps, expérience qui existe
et qui, pour ainsi dire, forme toujours I’ccuvre musicale. L’étude du type

(1) Ce principe constructif pourrait bien étre confirmé par les exemples des «raté. ’,de
tout genre. Quelque paradoxal qu’il puisse paraitre, le type du raté est toujours doué d’un
talent, mais pour le réaliser il lui manque des données supplémentaires et indispensables sans
lesquelles ne peut surgir de véritable systéme créateur.
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créateur de tout grand compositeur peut étre divisée en trois catégories

essentielles :
1. Le théme de I’ceuvre, qui traite de la tendance fondamentale du

compositeur, toujours spécifique, limitée et déterminée ;
2. La technique de composilion, qui est en dépendance réciproque avee

le théme principal de I’ceuvre, et
3. Ce qu’on pourrait appeler : 'expérience musicale personnelle du com-

positeur. =

Cette expérience, qui est un complexe inné d’intuitions et de poss@-
lités musicales, est basée avant tout sur une expérience du lemps spéclfl“
quement musicale — du khronos —, par rapport a laquelle la musique
proprement dite ne joue que le réle de réalisatrice fonctionnelle.

La sensation du temps est sans doute une qualité accessible a tous. Tout
le monde sait que le temps s’écoule de facon différente, que la densité et
lintensité du processus temporaire sont toujours différentes et variables, et
que 'homme est' méme capable de se reconnaitre simultanément dans des
courants de temps de qualité toute différente.

L’attente, I’angoisse, la douleur, la souffrance, la frayeur, la contem-
plation, la volupté — sont avant tout des catégories de temps différentes,
au sein desquelles s’écoule la vie humaine. Or, toute cette variété de types
et de modifications du Zfemps psychologique serait insaisissable, si a la
base de toute cette complexité d’expérience ne se trouvait la sen-
salion primaire — souvent subconsciente — dy lemps réel, du temps
onlologique.

La particularité de la notion musicale du temps consiste précisé-
ment dans le fait que celle-ci nait et s’écoule soit en dehors des catégories
du temps psychologique, soit en méme temps qu’elles, ce qui permet de
Considérer ’expérience musicale comme une des formes les plus pures de
la sensation ontologique du temps (1).

L’art musical, qui contient en luj-méme les possibilités d’une expé-
rience des plus adéquates du temps ontologique, ne se borne pas unique-
ment & refléter cette notion. Il est bien rare que les réflexes psychologiques
ne dominent pas le procés créateur : on pourrait méme dire que leur ab-

—_—

(1) La définition de la musique, jadis courante, d’un art qui « anéantit le temps » appar-
tient aux notions symboliques qui ne définigsent rien du tout. Il est donné 4 I’homme de sentir
le principe du temps dans ses différentes qualités, mais il n’existe pas « d’expérience du non-

temps » dans la vie immanente de I’homme.
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sence, dans le domaine créateur, marque la présence d’un talent spécial
qui, & I'état pur, se rencontre fort rarement.

L’expérience du temps, donc la qualité de 1’élément du temps dans
Iceuvre de différents musiciens est toujours autre, mais leur type par
excellence — ontologique ou psychologique — peut toujours se définir et,
par conséquent, se préter & une classification typologique.

Il 'y a dans la musique une relation particuliére, un genre de contre-
point entre 1’écoulement du temps, sa durée propre et les moyens maté-
riels et techniques & I’aide desquels cette musique a été exprimée et notée.

Ou bien la matiére musicale remplit de facon adéquate le cours du
temps, qui pour ainsi dire « conduit » la musique et détermine sa forme
temporaire, ou bien elle abandonne ce cours du temps, 'abrégeant, 1’élar-
gissant ou transformant convulsivement son cours normal.

Dans le premier cas, la musique peut étre appelée chronoméirique, dans
le second chrono-amétrique.

Dans la musique chronométrique le sens du temps est en équilibre avec
le processus musical ; en d’autres termes, le temps ontologique évolue
entiérement et uniformément dans la durée musicale. Dans sa base créa-
trice primaire la musique chronométrique se caractérise par l'absence de
réflexe émotif et, psychologique, ce qui lui permet de saisir le processus du
temps ontologique et d’y pénétrer. Cette musique est typique précisément
& cause d’une notion d’équilibre, d’un ordre dynamique et d’un développe-
ment normal et gradué ; dans le domaine de réaction psychique, elle évoque
un sentiment particulier de «calme dynamique » et de satisfaction. La
musique chronométrique gouverne I'ouie et la conscience, grice a son cours
musical qui établit chez les auditeurs exactement le méme ordre inté.rlﬂur
du temps qu’avait éprouvé le compositeur au moment ou son inspiration a
fait naitre 1I’ccuvre. .

La nature de la musique chrono-amétrique est toujours psycholog_lque ;
ce n’est que par elle que peuvent &tre exprimés les réflexes psychologlq}les-
Cette musique est pour ainsi dire une notation secondaire des impulsions
émotives primaires, des états et des projets de 'auteur. Dans cette mu-
sique, les centres d’attraction et de gravité sont, en somme, déplacés.. Ils ne
se trouvent point dans I’instant sonore, ni dans la donnée musicale, mais sont
toujours placés en avant ou en arriére (en avant pour la plupart du temps)
rompant ainsi avec le cours normal du temps musical et détruisant la preé-
dominance de «1’instant musical ». Ou bien la musique devance le temps
réel, ou bien elle demeure en arriére, ce qui établit une interférence spé-
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cifique entre les deux, et améne la lourdeur la:ssante ainsi q}le‘i’mStsbllll;tf
de la musique chrono-amétrique. Pareille musique ne saura{t .eére e il
monie avec une ouie musicale synthétique, dont la réceptivit musd u{
écarte tout réflexe d’association accidentel pour la percevolll‘t.Sl:lY ait{~
plans différents — sur celui des sons et sur celui d’une spéculation p
culiére. i
Si 'on tente de définir certaines données essenti_elles de la t),;f:ltoogtii
musicale créatrice, «le probléme du temps » doit prlmel'_e.l;.s‘;n(lies caté-
autre probléme, puisqu’il est essentiellement relié a la définitio
gories primaires dans la musique. . s-
Tout comme I’expérience spatiale, principe de persp aelive o ;ivz]:,f:nt
parence en peinture, la sensation du temps est pour l‘? mUSIﬁwn ui déter-
fondamental, c’est-a-dire reléve d’une conception universelle, q
mine le type et le style mémes de sa création. Ly ins
En dépit de la quantité et de lg diversité infinie des dons hl;n::usé
les genres créateurs dans I'art sont extrémement peu nombref;;-és de la
du nombre limité des genres de la conscience humaine, des gdination de
notion de ce qui est « moi » et « non moi », et de genres ‘?e cO:ré la base de
ce «qui est moi » avec « ce qui n’est pas moi », choses qui 01 Jeur style et
toute intuition créatrice. Les ceuvres d’art, différentes dans el'lété i
dans leurs maniéres constructives, ne sauraient étre que la varl
expérience créatrice identique, qui les unit toutes. ) nt
Le probléme du tempsqdal’lsql’art musical est intéressant Prﬁ;zﬁ;‘;s—
parce qu’il incite & une classification originale des ceuvres MmusiCaies,
sification qui est au-dessus d’une analyse de style ou e formfﬁ- en caté-
La tendance de saisir le temps ontologique réel, de la tra}d'ulremusicale'
gories créatrices de I’art demeure toujours a la base de l’mt‘“tlonn ———
Les modes et tétrachordes antiques qui se sont transforméste T
grégoriens du premier moyen dge et qui ont servi de base au s 4 ¢ leurs
et adéquat de la musique d’église, les vrais chants populaires avle mais
refrains qui, pareils aux chants grégoriens ne chantent pas !es paro’o’ ues
trainent les voyelles (en tant qu’unités d’intonation temporaires dépourvtés
de toute intention descriptive) se trouvent psychologiquemen Jappiven
A des ceuvres aussi dissemblables au premier coup d’eeil, que les concep-
tions polyphoniques de Bach, congues toujours de pair avec leur cours
temporaire qui semble méme résider en elles, que le Chronqmétnsme
transparent et spontané de Haydn et de Mozart, et que le sentiment ob-
jectif et mesuré des plus beaux thémes de Verdi surprenants par leur ima-
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gination musicale, mais d’ou sont toujours exclues toutes intonations psy-
chologiques. Dans |a musique moderne, c’est Igor Strawinsky qui a été le
rénovateur et le continuateur de la musique chronométrique.

Dz.\ns tous les phénomenes musicaux ici indiqués, nous assistons a une
e){pérlence.analogUe au temps musical et & une intuition concréte d’une
loi ontologlqm? intérieure, qui régit P'art musical.

e Tioan s'invente pas, elle tire son origine des lois qui ré-

gissent 'ordre de 1’apt, - )
chrcl)_‘r?o-r:r‘xllsélt(?ile la plus typique et la plus «grande » du point de vue
la musique waque e.st celle de Wagner. L’essence du temps psychologique de
déveIOppementgné“enne se détermine non seulement par la fo'rme de ses
mais aussi par T 4 séquences, gradations et chromatismes intfarmlnables (1),
sens psychologi aunature et les intonations des thémes, toujours lourds de
cale immanent:}. ©: 8ens qui les prive souvent de 1’élément de réalité musi
tiq\i: (f:z:n(:?lede teit-mois que Wagner a choisie est également caractéris-
temps musica] egﬁlut le développement, graduel et normal et spontané du
qui se répate j l aque leit-motif posséde déja son équivalent dans le temps
des COmbinaisn assablement, avec chaque retour de la phrase, ce qul cré.e
par les RUditeuons Purement mécaniques d’états précongus et' pressentx;s
cale précisé ™ Il semble que Wagner ait élu cette forme d’écriture ,mu31—
mient parce qU’il reconnaissait en lui-méme I’absence d’expé-

rience vivan ] :
Il serait e dynamque et de vraie durée musicale. il

chronO-amét’ certes, malaisé de trouver un autre exemple de musiq
"que & Pétat auss; pur. Chez d’autres musiciens on peut sans

" Wagner, discerner 1’éloignemen
ratif, ou alorg cPtOz;s\lreS dans leurs ceuvres, mais & un
e o1 . 1autres sources.

A okt i O1gnement provient d’autre st vres

de Becf,hmqet U serait curieux dI; procéder a une analyse SUIVE (t,ies Oesl(l:ient
dut aps (o Cb de C},v“’pin En dépit d’un sentiment pro-fond : cmlllonies
emps ( s ses derniers quatuors et ses premiéres Symp )

i i i développements de }.3%'
ridme en si bémol), maints tructions de musique

) ns
n penchant inné pour les €0 e ns s b
Iques, maints développement’s’

(1) 11 est 3 pe temps, le diatonisme estle chro-
: *mar jence du temps, °
matisme ne smn-aient(}i‘:;:a NSy par rn:pport e P?: Pﬁ:e musique chromatique peut &tre chrono-
métrique, comme Tminer quoi que ce SOIL ¢ . heider avec le processus du temps

réel. une musique diatonique peu
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coivent en dehors du processus du temps et ne sont enregistrés par la
perception musicale qu’en tant que suites et oppositions de constructions
musicales abstraites. La musique de Beethoven qui, fort souvent, n’a pas
en elle la plénitude du temps, n’est pas psychologique non plus, puisque
son pathos et son émotivité psychologique ne se déterminent pas autant
par le genre ou la qualité de ses thémes et de ses conceptions, que par le
procédé dynamique de ses développements. L.a construction des plans de
Beethoven semble se développer en dehors du temps ; elle est musicale-
ment immanente, bien que dépourvue de la qualité spécifique de durée tem-
poraire et de continuité réelle, c’est-a-dire des choses qui constituent l'es-
sence musicale d’'un Haydn et d’un Mozart, ce qui est d’autant plus évi-
dent que, lorsqu’il s’agit du premier Beethoven, Mozart et Haydn ont de
profondes affinités avec lui.

Quant a Chopin, son exemple est intéressant a d’autres titres : 1'étoffe
musicale de Chopin et sa technique prises séparément, peuvent étre du
ressort des exemples de musique formelle et schématique. Or, le sentiment
psychologique de Chopin exigeait, afin de s’incarner, des formes et des
possibilités toutes autres. D’ou surgit I’adaptation particuliére des schémas
formels de I’écriture de Chopin, souvent imprécises et instables, aux exi-
gences d'une éantiVité don.t sa musique est remplie. Il s’ensuit 1;ne inéga-
lité de st‘yle, ou le SChémathne fOI‘.II'le]’ dépourvu de toute durée musicale,
succéde a (‘:les’passages émotifs, qui influencent toujours la continuité nor-
male de ses développements. La « pulsation particuliére de ] ique de
Chopin peut se définir, entre autres pPar son pl % mgmquc .

; . : ) ) plan de modulations, qui
détermine, de pair avec d’autres ¢léments de consiructi : ]’ o
processus temporaire de la musique et a0 : ction m[}s{ca (’;, e

) n tour, est amené a déter-

7 4 .

de la mus;j :

: ; ) sique mode ¢

a la question Wagnérienne, ces problémes étant, to?ljours en ot retvgl'nr
un rapport da-

lectique avec elle. En dépit de I’établissem, .
wagnériennes, prévues tant par les Pl‘édécesszrlllf,sg;:d&f;gges conceptions
er que par ses

(1) La notion d’étendue-durée se retrouve dans g :
d’une intensité toujours égale, se développe harmonie“smusxque de Schumann. Son Iyrisme,

insi ili extraordinaire entre 1 cUsement 7
ainsi un équilibre € procédé Mmusica] et sonect S:ns Intercadences, créant
ontenu,

Une harmonie analogue ?xiste également chey, Brahmg bi
de 1a musique ne s’y déterminent pas autant par le cﬂracté;e :jen que l’éQUiValence R P
€ son lyrisme A
v que par le genre de

sa spéculation musicale : les 'développements de Brahmg
|oppemcnts de Beethoven, enti¢érement congus dang le Fpins sont, 3 l’lnstar de - tat P
Ps. certains ve-
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contemporains (Meyerbeer, Berlioz, Liszt) et de la lente progression de
\lVagner lui-méme, leur puissance et leur force de persuation ont semblé
‘@Wdir la musique et limiter son expérience ontologique. L’art musical,
qui est Part, de la similarité, de la connaissance ontologique du temps et
de la spéculation sonore, fut transformé par Wagner en un systéme de
tr,anscriptions musicales, de synchronisation de notions abstraites et de
réflexes émotifs, dont la nature est étrangére & la musique.

Il n’était point aisé de faire rentrer la musique dans son ¢lément imma-
fent de temps réel, et de rétablir la prédominance des lois oubliées de la
Qurée et de continuite musicales, puisque les principes wagnériens étalent
¢Xirémement, adaptables, et s’unissaient facilement aux phénoménes musi-
¢4Ux les plus variés, étant assimilés par des musiciens aussi différents que
(;‘C:%ar Francl, Rimsky-Korsakoff, Puccini, Vincent d’Indy, sans parler des
“Pigones directs du « wagnérisme ». ‘ .

‘ ‘en déplaise 4 Nietzsche, ce n'est pas Bizet qui fut la premiére anti-
hese Wwagnérienne, mais Debussy (1). L’étoffe musicale de I)ebussy,'esthé—
L,lquement opposée a poutes les conceptions de Wagner, possédait une
SWprenante conductibililé du lemps, qui est pour Ja musique ce que la
"Msparence est, pour la peinture, grice & quoi sa musique, aprés la‘ fausse
Mgueur de celle de Wagner, surprenait par sa durée réelle et vivante.
s chussy ne pouvait, ni peut-étre ne voulait vaincre son penchant
Ix_lné pour les « états musicaux », lesquels devenaient .fre’qucmmen.t st'a:
Hues, Lg statique » musicale de Debussy est en sO1 (.1 une musicalité
nnmanent‘«‘, ses « états musicaux » constituent pour ainsi dl’rc une Lrg’ns—
™Mation en durée d’instants musicaux et, pourtant, vu l_absence UIT
(ynamisme Vivani Debussy n'a pas su redonner a 1417mu51quc son sens
synthétiun 88 1',’ t le de forces et de possibilités ; ¢ est ce que fit Igor
3 , sa plénitude
| r?inSky‘ 5 de sa vie musicale, gtrawinsky a redonné
i 'a l:ntlz:ll‘s d‘?s d;,UX gicigfripOZi:i}:)n et son expérience imrr,lar;ente,‘.(}.(i
rétablissoqu,le.h-e&’-ao'lxb (,L formel des lois et de 1'ordre dans l'ar m‘:]bl‘(;{a
Sogt, effJ‘§c{1t 1n%crlcur‘ . ot a 6été peut-étre commencé par Strawinsky

cctué petit a petit e
Pes{};ferinc.onsci?mm.ent.ment’ d’un coté par ce qu’on appelait jadis le
‘lerming historique
\d
(1)

o) ique esi. adéquate & intuiti
< lequel ]a réceptivité psychologiq q ition
Msieq 4

ne seule et méme entité — est un phénomene A part et
nme

Le cas Moussorgskys ch :
psychologiquc spéciale.

i le et forme avec elle €O
Berait une analyse musicale ¢

|
1
1
1
1
W

—— e

-—

e
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moderni .
Sérf:’v:zﬁi:edf;‘;ng;l:; I‘de l';l’l,’ltre par l’école russe de Rimsky-Korsakoff,
" POUTVmaitriserL]’éfoafxt", épreuve douloureuse de ]’auto-d’ével_op_pem‘ent‘
vraie spéculation musicale cbmusy:ale L"OIIC’I‘f‘Ete, que: pour s assm‘uler a la
ché 4 de ses prédé;e;‘,s e a s'tralte, f’f'" d’étre & méme, aprés's’f’:'tre arra
musicale et « 'idée de laerlrll‘sv.lmmédnats, de découvrir en S0l I'intuition
demend ¢hoz ot e ins dé“}{blqu‘e » pour que tout cela se trapsforme rapl-
claration créatrice de toute son existence musl-

Pafc;’::;fo:cé}flizr::lf:’t ;Irl;flixclontt'irment toutes ses ceuvres, en (iommenga‘nt
avant tout le principe d han par le.récenf_; Concerto en mi bémol étflbllt,
par sa sensation dupt ec FOn.Ométrle musicale. La création de Strawinsky
loppe et s’écoule smpe musical, par les moyens avec lesquels se déve:
cette «grande » msa. mus“l}‘e — appartient aux traditi(.)ns clasmqugs, a
quement, déterminé}]SIque’ Olf le temps et le processus musical sont récipro-
psychologique mai~s st ne tirent pas leur origine de la sphére de féflexe
tradition, Stra’wins]: e I'expérience ontologique. OT, ayant rétabli cette
quelle était capabl Y(;l dém?ntré toute la vitalité «e celle-ci et a prouve
vise non seulement, l?ét & g un renouvellement intérieur complet, qui
nique de la compositio offe musicale, mais également 1a maniére et la tech-
synthése qui est rare :jl Da’fS les ceuvres de Strawinsky s’est manifestée une
un sentiment aigu d ans l'art, celle d’une immense force réformatrice et
La premiéregch e traqltlon et de conservation.
winsky — c’est Saoieolzu:; frappe lorsque nous studions I'ceuvre de Stra-
II}Uslcal, n’importe quel nté inhérente de traduire n’importe quel théme
tion et d’auto-adaqt t'Style ou quelle forme — en un systéme de percep-
conception construcli:;)i\z: lgn bout .Personnel et authentique. Aussi cette
tue I'indice qui caractée- e Strawinsky est-elle typique pour Jui et consti-
Bach, par exemple, sa :ﬂse son ceuvre au méme titre que sont typiques pour
ven ses développément aniére et ses themes polyphoniques, pour Beetho-
VerId], s symphoniques, ou les plans mélodiques pour
-2 multiplicité
lcili:ératrice en formedZeStg;,Zlgs ?ﬁraw‘insky, la périodicité de son expérience
ks liavenvers les thémes et les przzzg‘ement .contradictoires, son attitgde
princi(;,een un rapport dialectique a g8 musicaux des autr.es,-tout ceci se
nité mugiqull x""““'fsStamble et « Peconstjzsc ]m,l.]té de son principe muswa'l,
uniqus d:3 e. Chez Strawinsky, ce pri e » n’importe quellg donnée d’affi-
conception et d’ente;,dempnnmpe. méne et aboutit & un systéme
ent universels, dans lequel toutes les

318 78
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lois sont données et non point invenfées ; pourtant ce «systéme de néces-
s1té » ne suscite guére en Strawinsky de sentiment de révolte, mais le force
au contraire 3 la libre soumission qui, & son tour, conditionne une décou-
verte toujours plug approfondie des lois et des conditions de 1’étre.

: Et avant tout, il s’agit de la loi de névessilé du temps. Le temps est dor}né,
- .inSllrmont,able'Le processus de son développement ne pourrait ni ne
e dénature, ni par la velléité psychologique, ni par une illu-smn
SUr SO0 Vide apparent, oy sur son aveugle puissance élémentaire. Mlal_s le
Lerps peut tre organisé, traduit en aspects infinis et en qualités, qui sont
celles de sop étendue, de ’sa durée, de son écoulement — et en cela consiste
li wers ontologique de I'art music:;l. Quelque compliquée que puisse étre la
ir;:: t&fiﬁ;:gu"l de la musique de Strawilzlsky, elle est tm:_]ours (;l(s,s:;i'jng;

» 16 cours du temps la posséde en dedans et, remp
cours, elle ne Uabandonne jamais et ne détourne jamais I’ordre de son mou-

Zz:;e;;ts. Ceci Constitue la véritable parenté typologique (}(;, 2:rawi.nsllg,'
oremples classique s vine siécle (1). Strawins
s’apparente 3 classiques de la musique du x

" G t
de son | °88 exemples par I'analogie de ses conceptions 1nter1eurt<as ge
son m - Périence musicale. Pour ces mémes raisons, par—de-ss.us _la tete .
xifadh fam(‘ie lesk)“Korsakoff, avec sa musique qui ne s1gmf12 rien e l?ne
o1 Ce sur rj i i russe, éprouve
ilecti T rien — dans la musique se,
prédilectiop Strawinsky,

Pour Glinka et, Tchaikowsky (2)- :

l?ans le domaiy, de la culture musicale, c’est-3-dire de la Pmblémathuz

musicale, Strawinsky s’est servi de sa musique pour poser et ré,SOUdre Ex
Brand nombre do problimes, Peut-étre que le plus important d’entre e

_\

D 0, -~
ception Cl:sf:“u(lrmt Pas croire que toute la musique du xvIn® SI:;dfzt
une grang *lque du temps dont il s’agit ici. C’est précisément o ¢ » fut ¢erit un grand nombre
p mlmq“e Vide w2 manitres et de forranes toutes fuitc ¢ qmpluq intéressant d’observer
€ Vide et B s et de¢ eimggt ‘ ¢

3 BAQ i ’agrément). 11 n musiciens de ce
comment Jeg formeg o llocre (d‘te. d ugll‘ £ lc) s’animaicnt chez les grands

temps, et cop, : e3 conventions de style s

ACUr crégt; s y ettaie e la tcchmque vivante
at Is mettaient t t leur ex érience pcrsonnelle que
lon n an P

(2) Aut
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Le psychologs
lité nu,tul.eue'd
les bageg Ccong
fondé suy g, .
se dévelop
musicale,

est caractérisée par la con-
te époque-la que fut créée

i » objectif et la
in-ky pour le lyrisme :
, . t de Strawinoky . de sa musique
“Ompré'henq]ble l‘e .penchﬂl;c le merevilleux « ajustcn.lle:l‘te r:t Tchaikow.?kv.,
Mozartienne de Glinka, av Jo estime dans lequel il ti X ¥
aftre, 3 pPremiére vue, paradoxa ur ; son pathos était une qua

te

o un moyen Cfé’_l ¢ S e gy " o

::i,,? i T(:éhmkow:ky “_’“CI::;S dit:e.; dons de musicien. Aussin’a-t il jamais mutilé
SON expérience humain s

jcal de Tchaikowsky s’est toujours
i : uel, 1’art musica ' y ]
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est celui des «limites de la musique ». Ces limites semblent 3 la grande
masse — aux musiciens comme aux auditeurs — vaguement « illimitées ».
Et pourtant, I'expérience de Strawinsky établit le contraire. « Tout n’est
pas permis » dans la musique, mais bien des choses au contraire sont
interdites (pas dans le sens des interdictions académiques, bien entendu) ;
dans Vexpérience de la vie spirituelle il est des choses qui ne sauraient non
plus ni ne devraient étre traduites ou «exprimées » par la musique (1).
La musique a des thémes qui lui sont propres, une vocation et une expé-
rience a elle, tant créatrice qu’ « auditive ». Cette derniére ne peut se défi-
nir que partiellement, en tant que «re-sensation » de la musique ; dans sa
substance, elle doit se baser sur I'entendement de la réalité ontologique
du processus musical — ¢’est-a-dire sur le temps musical (2).

i reprochent & Strawinsky I’absence de principe émotif,

A tous ceux qul
ils doivent écouler la musique avec une

on pourrait dire une seule chose :
oreille qui, non seulement percoit la musique comme «sonorités », mais

aussi comme musique «dans le temps ». Cela signifie, pour paraphraser
Wagner, que ’on peut « entendre le temps ». Or, c’est bien cette percep-
tion la qui donne la joie musicale la plus élevée, joie dont les possibilités
sont contenues dans la musique « la plus élevée » et qui constitue sa qua-
Jité la plus stre et sa particularité la plus précieuse. Seule cette musique
peut étre un pont qui nous relie & I'élre dans lequel nous vivons, mais

qui, en méme temps, n’est pas nous.
Pierre SOUVTCHINSKY.

e

(1) Ceci relégua la musique de Scriabine, par exemple, dans une tragique impasse, musique
une métaphysique douloureuse, nuisible, et en méme temps d’une naiveté débile.
un Wagner et dépourvue de la riche substance artistique, qui tou-
Scriabine a littéralement noyé sa musique dans sa propre émo-
de 1a musique 4 une sphére étrangeére a mené Scriabine &
ble conflit entre sa musique et ses con-

alourdie d’
Sans avoir le dynamisme d’
gauva Liszt et Chopin,
tivité convulsive. Cette soumission
une déformation de sa conscience musicale et 4 un pitoya

ceptions 4 prétentions de philosophie contemplative. :
2) La perception'musicale du temps de ’exécutant se trouve, pour ainsi dire, & mi-chemin

entre la perception temporaire du « créateur » et de «I’auditeur ». Le véritable don de ’ex¢-
cutant, don de reconstitution, ainsi que la sensation d’un contact vrai avec le public, sont sou-
vent conditionnés par une conscience primaire et toute particuliére du développement « de la

musique » dans le temps que caractérise les grands et les purs artistes.

jours




