
La Notion du Temps et la Musique 
(Réflexions sur la typologie de la création musicale) 

« C'est plutôt la façon dont les instants s'en­ 
chaînent », 

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

JEAN-PAUL SAHTRE. 

lr~~;;;;;;;;;~~~ffiARMI la multitude d'aspects de l'activité humaine, le 
besoin de se manifester par l'art et les dons par lesquels 
il SP- réalise appartiennent et appartiendront toujours 
aux problèmes les plus obscurs et les plus émouvants 
de l'anthropologie. Chose parfaitement naturelle, parce 
que dans le domaine de l'art, le procédé créateur et 
l'énergie créatrice de l'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 à eux, phénomènes inexplicables. 

Art et création semblent synonymes, et pourtant, toute activité lm- 
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maine, toute œuvre, ne sont point concevables en dehors de l'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-même l'acte spécifique­ 
ment créateur. En outre, le don de création dans le domaine de l'art per­ 
met de retracer plus aisément le principe de structure proprement dit du 
phénomène de ce don humain, voire de ce talent. 

Le talent de l'homme ne saurait être conçu en tant qu'une concentra­ 
tion quantitative de telle ou telle capacité, de tel ou tel penchant de l'in­ 
dividualité, mais comme un système de données, un système 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 phénomène créateur (1). 

C'est précisément ce principe constructif du don de l'homme, principe 
qui définit le don en tant que système à éléments multiples, qui peut devenir, 
dans le domaine de l'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 systèmes créateurs peuvent être typologiquement semblables et 
dissemblables ; en les comparant, on peut établir le rôle 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 être transformé en 
schéma insignifiant), qui s'occupe en même temps et de l'étude des œuvres 
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 l'expérience intérieure qui les stimulent et qui les 
créent. 

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

(1) Ce principe constructif pourrait bien être 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 système créateur. 

- 
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créateur de tout grand compositeur peut être divisée en trois catégories 
essentielles : 

1. Le thème de l'œuvre, qui traite de la tendance fondamentale du 
compositeur, toujours spécifique, limitée et déterminée; 

2. La technique de composition, qui est en dépendance réciproque avec 
Je thème principal de ]'œuvre, et 

3. Ce qu'on pourrait appeler : l'expérience musicale personnelle du coJIJ· 
positeur. . 

Cette expérience, qui est un complexe inné d'intuitions et de possibi­ 
lités musicales, est basée avant tout sur une expérience du temps spéciû· 
quement musicale - du khrono s -, par rapport à laquelle la musique 
propreme~t dite ne joue que le rôle de réalisatrice fonctionnelle. 

La sensation du temps est sans doute une qualité accessible à tous. Tout 
le monde sait que le temps s'écoule de façon différente, que la densité et 
l'intensité du processus temporaire sont toujours différentes et variables, et 
que l'homme est même capable de se reconnaître simultanément dans des 
courants de temps de qualité toute différente. 

L'attente, l'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 Lemps psychologique serait insaisissable, si à la 
base de toute cette complexité d'expérience ne se trouvait la sen· 
sation primaire - souvent subconsciente - du temps réel, du temps 
ontologique. 

La particularité de la notion musicale du temps consiste précisé­ 
ment dans le fait que celle-ci naît et s'écoule soit en dehors des catégories 
du temps psychologique, soit en même temps qu'elles, ce qui permet de 
considérer l'expérience musicale comme une des formes les plus pures de 
la sensation ontologique du temps ( 1). 
. L'art musical, qui contient en lui-même les possibilités d'une expé­ 

rience des plus adéquates du temps ontologique, ne se borne pas unique­ 
ment à refléter cette notion. Il est bien rare que les réflexes psychologiques 
ne dominent pas le procès créateur : on pourrait même 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 définissent. rien du tout. Il est donné à l'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 l'homme. 
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sence, dans le domaine créateur, marque la présence d'un talent spécial 
qui, à l'état pur, se rencontre fort rarement. 

L'expérience du temps, donc la qualité de l'élément du temps dans 
l'œuvre de différents musiciens est toujours autre, mais leur type par 
excellence - ontologique ou psychologique - peut toujours se définir et, 
par conséquent, se prêter à une classification typologique. 

Il Y a dans la musique une relation particulière, un genre de contre­ 
point entre l'écoulement du temps, sa durée propre et les moyens maté­ 
riels et techniques à l'aide desquels cette musique a été exprimée et notée. 

Ou bien la matière musicale remplit de façon 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, l'abrégeant, l'élar­ 
gissant ou transformant convulsivement son cours normal. 

Dans le premier cas, la musique peut être appelée chronométrique, dans 
le second chrono-amélrique. 

Dans la musique chronométrique le sens du temps est en équilibre avec 
le processus musical ; en d'autres termes, le temps ontologique évolue 
entièrement 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 
à 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 l'ouïe et la conscience, grâce à son cours 
musical qui établit chez les auditeurs exactement le même ordre intérieur 
du temps qu'avait éprouvé le compositeur au moment où son inspiration a 
fait naître l'œuvre. 

La nature de la musique chrono-amétrique est toujours psychologique ; 
ce n'est que par elle que peuvent être exprimés les réflexes psychologiques. 
Cette musique est pour ainsi dire une notation secondaire des impulsions 
émotives primaires, des états et des projets de l'auteur. Dans cette mu­ 
sique, les centres d'attraction et de gravité sont, en somme, déplacés. Ils ne 
se trouvent point dans l'instant sonore, ni dans la donnée musicale, mais sont 
toujours placés en avant ou en arrière (en avant pour la plupart du temps) 
rompant ainsi avec le cours normal du temps musical et détruisant la pré­ 
dominance de « l'instant musical », Ou bien la musique devance le temps 
réel, ou bien elle demeure en arrière, ce qui établit une interférence spé- 



314 74 LA llEVUE MUSICALE 

cifique entre les deux, et amène la lourdeur lassante ainsi que l'instabilité 
de la musique chrono-amétrique. Pareille musique ne saurait être en har­ 
monie avec une ouïe musicale synthétique, dont la réceptivité musicale 
écarte tout réflexe d'association accidentel pour la percevoir .sur deu:,c 
plans différents - sur celui des sons et sur celui d'une spéculation parti­ 
culière. 

Si l'on tente de définir certaines données essentie11es de la typologie 
musicale créatrice, « le problème du temps » doit primer. e~ .somme to~t 
autre problème, puisqu'il est essentiellement relié à la défmibon des cate­ 
gories primaires dans la musique. 

Tout comme 1 'expérience spatiale principe de perspective et de trans- 
. ' . . l'élé nt parence en peinture, la sensation du temps est pour le musicien . me 

fondamental, c'est-à-dire relève d'une conception universelle, qm déter- 
mine le type et le style mêmes de sa création. . 

En dépit de la quantité et de 1~ diversité infinie des dons humams, 
les genres créateurs dans l'art sont extrêmement peu nombreux, à cause 
du nombre limité des genres de la conscience humaine, des ge~rés. de fa 
notion de ce qui est « moi » et « non moi » et de genres de coorcimat10n de 

· · ' · t à la base de ce « qui est moi » avec « ce qui n'est pas moi », choses qm son 
toute intuition créatrice. Les œuvres d'art différentes dans leur style et 
d l · ' "été d'une ans eurs mamères constructives ne sauraient être que la varr 
expérience créatrice identique . qui les unit toutes. 

Le problème du temps da~s l'art musical est intéressant ~récisément 
~a.rce ~u'il incite à une classification originale des œuvres musicales, clas- 
sificat10n qui est au-dessus d'une analyse de style ou de form~. , 

.La tenda.nce de saisir le temps ontologique réel, de la tr~d.mre en _cate­ 
gorres créatrices de l'art demeure toujours à la base de l'intmt10n musicale. 

Les modes et tétrachordes antiques qui se sont transformés en neu_mes 
grégoriens du premier moyen âge et qui ont servi de base au style unique 
et a~équat de la musique d'église, les vrais chants populaires avec leu:s 
refrains qui, pareils aux chants grégoriens ne chantent pas les paroles mais 
traînent les voyelles (en tant qu'unités d'intonation temporaires dépourvues 
~e toute intention descriptive) se trouvent psychologiquement apparentés 
a_ des œuvres aussi dissemblables au premier coup d'œil, que les concep­ 
tions po!ypho~iques de Bach, conçues toujours de pair avec leur c.ours 
temporaire qui semble même résider en elles, que le chronométrisme 
~ra~sparent et spontané de Haydn et de Mozart, et que le sentiment ob­ 
jectif et mesuré des plus beaux thèmes de Verdi surprenants pltr leur ima- 
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gma tion musicale mais d' . chologiques. Dan; la _où sont toujours exclues toutes intonations psy- 
rénovateur et le co t~usique moderne, c'est Igor Strawinsky qui a été le 

n muateur d l· · 1 , . 
D~ns tous les phénom; e ~ mus1.q~~ c ~ronometnque .. 

expérience analogu enes musicaux 1c1 indiqués, nous assistons à une 
loi ontologique intéri au temps musical et à une intuition concrète d'une 

erieure qui é it l' . Cette musiqu ,. ' r g1 art musical. 
. e ne s mvent li . gissent l'ordre de I' t . e pas, e e tire son orrgrne des lois qui ré- 
L · ar musical 
a musique la lus . . . 

chrono-amétrique pt typique et la plus « grande » du point de vue 
l · es celle de Vi/ · a musique wagné . ' agner. L'essence du temps psychologique de 
dé I rienne se dét · eve oppements à , e ermme non seulement par la forme de ses 
mais aussi par la ~~~uences, gradations et chromatismes interminables ( 1), 
sens psychologique a ure et les intonations des thèmes, toujours lourds de 
cal · ' sens qui l · d ' 1· ' · e immanente. es prive souvent de l'élément e rea ité musi- 

La forme de l it . Li ei -mot f ique, car elle exclut le 1 ~ que Wagner a choisie est également caractéris- 
te~ps musical. Cha ue ~evelo~pement graduel et normal et spontané du 
q. ui se répète inla qb leit-moti] possède déjà son équivalent dans le temps 
d . . ssa lem t . es combinaisons en avec chaque retour de la phrase, ce qm crée 
par les auditeurs 

1furement 
mécaniques d'états préconçus et pressentis 

cale précisément semble que Wagner ait élu cette forme d'écriture musi- 
rienc · parce qu'Il · · · • l' b d' é · e vwante d d 1 reconnaissait en lui-mëme a sence exp - 

Il e Yna · serajt, certes mi~ue et de vraie durée musicale. . 
chrono-amétri· , ' malaisé de trouver un autre exemple de musique 
d que al' êt oute, comme ch, e at aussi pur. Chez d'autres musiciens on peut.sans 
conceptions t ez :Vagner, discerner l'éloignement et même l'oubh des 
ti emporai d ' · · é ra if, ou alo- res ans leurs œuvres mais à un degre moins imp - 

s cet él . ' A ce sujet il se :>1gnement provient d'autres sources ... 
de Beetho ra1t curieux d éd a' une analyse smvie des œuvres ven et d , , e proc er . 
du temps ( e Chopin. En d, ·t d'un sentiment profond et conscient surtout d ep1 . . . h . 
et notamment 1 ans. ses derniers quatuors et ses premières symp omes, 
thoven, à cause a quatrième en si bémol), maints dévelop~ements de ~ee­ 
formell de son pencha t . é our les construct10ns de musique 

es et sch. . n mn p d. ------ ematiques, maints développements, 1sons-nous, se con- 

0) Il est à rem . . matisme ne saur ·. arquer que, par rapport à l'expérience du temps, le ~iatomsme estle chro- 
métrique c aient déterminer . soi't . une mm,ique chromatique peut être chrono- 

, omme quoi que ce · . 1 réel. une musique diatonique peut ne pas coïncider avec e processus du temps 

:\ 
il 
li 

1 ., 
1 
1 

1 ., 
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çoivent 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 thèmes et de ses conceptions, que par le 
procédé dynamique de ses développements. La 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-à-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 à Chopin, son exemple est intéressant à d'autres titres : l'étoffe 
musicale de Chopin et sa technique prises séparément, peuvent être 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'où surgit l'adaptation particulière des schémas 
formels de l'écriture de Chopin, souvent imprécises et instables aux exi­ 
gences d'une émotivité dont sa musique est remplie. Il s'ensuit une inéza­ 
lité de style, où le sché~atis~e formel, dépourvu de toute durée musicale, 
succède à des_ passages emotifs, qui influencent toujours la continuité nor­ 
~ale _de ses develo~J:e~ents. La « pulsation » particulière de la musique de 
Chopm. peut se d_efmn' entre autres, par son plan de modulations qui 
détermme, de pair avec d'autres éléments d · t.i . 1' l . . e construc 10n musica e, e 
P rocessus temporaire de la musique et qui a' , t . . . 1 · · ( 1) , son our, est amené a déter- mmer ce ur-cr · 

· On ne saurait traiter des problèmes de la musi · 
· 1 uestion Wagnérienne ces probl, que moderne sans revernr a a q · ' emes étant tou i di 
I Li ue avec elle. En dépit de l' 't hl' Jours en un rapport ia- 
ec iq e a issement gradu I d ti wagnériennes, prévues tant par les préd, e es concep .rons 

ecesseurs de Wagner que par ses 

(l) La notron d'étendue-durée se retrouve dan. 1 . 
d'une intensité toujour& égale, se développe harrnosn· a musique de Schumann Son lyrisme . . ieuseme t . . . , 
ainsi un équilibre extraordma'.re entre le procédé musicale n et sans intercadences, créant 

Une harmonie analogue ~x1ste également chez Brahms ~.son contenu. 
de la musique ne s')'. détermment pas autant par le caract/ te n que l'équivalence du temps et 
sa spéculation musicale : les développements de Brah re de son lyrisme que p 

I 
d 

' iè t ms sont ar e genre e loppemcnts de Beethoven, entr remen conçus dans let , à l'instar de t . dé 
emps. cer arns evc- 
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contemporains (Meyerbeer, Berlioz, Liszt) et de la lente progression de 
:Vagner lui-même, leur puissance et leur force de persuation ont semblé 
eL~urdir la musique et limiter son expérience ontologique. L'art musical, 
qui est l'art de la similarité, de la connaissance ontologique du temps et 
de la spéculation sonore, fut transformé par Wagner en un système de 
t~anscriptions musicales, de synchronisation de notions abstraites et de 
reflexes émotifs, dont la nature est étrangère à la musique. 
Il n'était point aisé de faire rentrer la musique dans son élément imma­ 

~:~: de temps r~el,. et de r_établir la_ prédomina~ce_ des lois ~u?liée~ d~ la 
e: et de continuité musicales, puisque les princtpes wagnenens eta1ent 

~~tremement adaptables, et s'unissaient facilement aux phénomènes musi­ 
c~ux les plus variés, étant assimilés par des musiciens aussi différents que 
~e~ar Franck, Rimsky-Korsakoff, Puccini, Vincent d'Indy, sans parler des 
epigones directs du « wagnérisme » • 
. , N'en déplaise à Nietzsche, ce n'est pas Bizet qui fut la première anti­ 
these wagnérienne mais Debussy (1). L'étoffe musicale de Debussy, esthé- 
Liquem t ' ' · d \V · d · t , en opposée à toutes les conceptions e agner, posse ai une 
surprenante conductibilité du temps, qui est pour la musique ce que la 
lrans · · ' 1 f parence est pour la peinture, grâce à quoi sa musique, apres a ausse 
~on?ueur de celle de \Vagner, surprenait par sa durée réelle et vivante. 
~ais Debussy ne pouvait ni peut-être ne voulait vaincre son penchant 
~~né pour les « états mu~icaux n, lesquels devenaient fréquemmen_t s~a~ 
i ques. La « statique » musicale de Debussy est en s?i ~'u!1e mus1cahte 
r:man~nte, ses « états musicaux » ::onstituent pour ams1 d~:e une. tra~s- 
rmation en durée d'instants musicaux et, pourtant, vu 1 _absence d un 

dynamisme vivant Debussy n'a pas su redonner à la musique so~1 sens 
8Y.nthétique 

1.' 
.t d de forces et de possibilités; c'est ce que fit Igor 

St . · , sa p em u e 
raw1nsk Au y. . d d a vie musicale, Strawinsky a redonné 

, · cours des deux deca es e s · · t C a la iti t son expénence i mrnanon e. e 
l'élab}~usique ses lois de compols1d·10nloeis et de l'ordre dans l'art musical 

issem t . té . r et forme es s'est . en. m eneu . été eut-être commencé par Strawinsky 
effectué petit à petit et a P 

Pl'esqu · t 
D

. e inconsciemmen · · d'un côté par ce qu'on appelait jadis le 
elerrniné historiquement, 

----------- . . dé •1 la réceptivité psycholog,que es. a quate à l'intuition 
rn (.l) Le cas MoussorgskY, chez Je.q:~e seule et même entité -- est un phénomène à part et 

Us1eaJ. JI comrnc · é ·, 1 e . e et forme avec e e ycholog1que sp cia e. 
Xiger· ·t · . Je et ps a1 une annlyse mus1ca . 

I · 

' ,, 
l 
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modernisme français, de l'autre par l'école russe de Rimsky-Korsakoff, 
Strawinsky a dû passer par l'épreuve douloureuse de l'auto-développement, 
tant pour maîtriser l'étoffe musicale concrète, que pour s'assimiler à la 
vraie spéculation musicale abstraite afin d'être à même, après s'être arra 
ché à de ses prédécesseurs immédiats, de découvrir en soi l'intuition 
musicale et « l'idée de la musique » pour que tout cela se transforme rapi­ 
dement chez lui en une déclaration créatrice de toute son existence musi- 
cale. 

Cette déclaration que confirment toutes ses œuvres, en commençant ' hl"t 
par Peirouchka et en terminant par le récent Concerto en mi bémol é~ 

1 
' 

avant tout le principe de chronométrie musicale. La création de Strawmsky 
par sa sensation du temps musical, par les moyens avec lesquels ~e déve,- 
1,oppe et s'écoule sa musique _ appartient aux traditi~ns class1~u~s, a 
cette « grande » musique, où le temps et le processus musical sont rec1pro­ 
quement ?éterminés et ne tirent pas leur origine de la sphère de ~éfle:xe 
psyc_h?Jogique, mais de l'expérience ontologique. Or, ayant rétabli cette 
t.radi tion , Strawinsky a démontré toute la vitalité .de celle-ci et a prouv~ 
qu'elle était capable de subir un renouvellement intérieur complet, qui 
v~se non seulement l'étoffe musicale, mais également la manière _et la tech­ 
nique de la composition. Dans les œuvres de Strawinsky s'estmamfestée une 
synthès~ qui est rare dans l'art celle d'une immense force réformatrice et 
un sentiment aigu de tradition ef de conservation . 

. La première chose qui frappe lorsque nous étudions I'œuvre de Stra­ 
wm~ky - c'est sa volonté inhérente de traduire n'importe quel thème 
musical n 'i t d P t• ' mpor e que] style ou quelle forme - en un système e perce - 
ron et_ d'auto-adaptation tout personnel et authentique. Aussi cet~e 
conc~ptI?n constructive de Strawinsky eRt-elle typique pour lui et consti- 
tue I'iridir, · · B e qm caractérise son œuvre au même titre que sont typiques pour 
ach, par exemple, sa manière et ses thèmes polyphoniques, pour Beetho- 

v
ven _ses développements symphoniques ou les plans mélodiques pour 
er-di, , 

é 
Lta· multiplicité du style de Strawinsky la périodicité de son expérience 

cr a rrce en forme d J · ' ttit d Iib , e cyc es illusoirement contradictoires, son a · i u e 
l re envers les thè t 1 , . tro mes e es procédés musicaux des autres, tout ceci se 

uve en un rapport di 1 t· . . 1 pr'inci . , ra ec rqua avec I'unit.é de son principe musica , 
lpe qui reassemb] t ' ff" nité m · 

1 
e e « reconstitue » n'importe quelle donnée da 1- 

usrca e Chez St . k unique de · . rawms Y, ce principe mène et aboutit à un système 
concept10n et d' t d l en en ement universels, dans lequel toutes es 
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lois sont données et no . . . srté » ne sus it , n pomt inoenlées ; pourtant ce (( système de néces- 
,, c1 e guere e St . . . au contraire , 

1 1. 
n rawinsky de sentiment de révolte, mais le force 

a a 1bre sou · · · , verte toujours 
1 

, rnis~wn qui, a son tour, conditionne une décou- 
Etavantt ptu~ app~ofond1e des lois et des conditions de l'être. 

ou ils agit d l l . d . . il est _insurmontable. e a ot e netcsstl.é du temps. Le temps est_ do~né, 
saurait être dé t _Le ~rocessus de son dcveloppement ne pourrait ru ne 
sur son vide a na ure, m par la velléité psychologique, ni par une illusion 
temps peut êt;parent_ ou sur son aveugle puissance élémentaire. Mais le 
celles de son ét e ;gamsé, traduit en aspects infinis et en qualités, qui sont 
le sens ontolog·en ue, de sa durée, de son écoulement - et en cela consiste 
structure mét ~que de l'art musical. Quelque compliquée que puisse être la 
t · ,rique de l · nce du temps 

1 
a musique de Strawinsky, elle est toujours « conduc- 

cours, elle ne 
1, 

»~ e cours du temps la possède en dedans et, remplissant ce 
vement. Ceci a an~onne jamais et ne détourne jamais l'ordre de son mou­ 
avec les exem ~onstitu~ la véritable parenté typologique de Strawinsky 
s'apparente à p es classiques de la musique du xvm" siècle (1). Strawinsky 
de son e:xpérie:es exe~ples par l'analogie de ses conceptions intérieures et 
son maître R ce musicale. Pour ces mêmes raisons, par-dessus la tête de 
' t f imsky-Ko · k ff · . . ifi . t . n es ondée . rsa o , avec sa musique qui ne s1gm .ie rren e qui 
'd'l sur rien St . . . pre 1 ection p - rawmsky, dans la musique russe, éprouve une 

our Gr k Dans le do . m a et Tchaïkowsky (2). 
musicale St m~me de la culture musicale c'est-à-dire de la problématique 

' raw1n k ' . ' . grand nomb 8 Y s est servi de sa musique pour poser et résoudre un 
~e problèmes. Peut-être que le plus important d'entre eux 

(1) Il nef 
cepti audrait p . . Ion classiq as croue que toute la musique du xvin• siècle est caractérisée par la con- 
unc grande qu,Uc ?u temps dont il s'agit ici C'est précisément à cette époque-Il\ que fut créée 
de musique V:i,dnt.1té de manières et de form;1lcs toutes faites et qu<' fut éerit un grand nombre 
corn I e et é · · · · ~ t d' b 

.
ment ll's f In d1ocre (dit d' érn mt) Il n'en est que plus intt,res9an o server t orme . c agr e . d . . d emps, et co .s et lei! con . t" . <l t 1 s'animaient chez les gran s musiciens e ce d , mment .1 ven ions e s y e . 1 . . e ,eur créatio 1 s y mettaient tant leur expérience personnelle que la tee 1mquc vivante 

. <2) Autant: . . . . richesse pu "t compréhc "bl 
1 

h t de Strawin~kv pour le lyrisme> ohJect1f et la rement ns1 c e penc an - . d . autant pett · mozartien d Gl" k cc le mercvillcnx « 11Justemcnt » e Ra 1nus1que, 
l.c psych· )1 Paraître ,. pr ~eè c ' rn a, a<lv ~nle l'estime dans lequel il tient Tchaïkowsky. 
. · o ogis ' " em1 re vue, para o,~.. .. . . hté natu Il - me de Teh ··k k , été un moyen créateur; son pathos était une qua- re e de m ows y na pas · · . . A . , .1. . . 
les bases co son expérience huniaine et de ses dons de mus1c1en, 0_ uss1 n a-t-1 Jamais mutilé 
fondé su d nstructives de · -- . •rel quel l'art musical de 'l'chaïkowsky s'est toujours 

r es c . sa muqique. ' dé 't d l . se dév<'lo c 0n:eptions purement musicales et sa musique, en pi e a tc~s1on pathétique, 
musicale.PP touJours harmonieusement dans le temps, et est touJours remphe de vraie durée 

1 
1 ,, 
' 

,1 ... 
1 
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' 
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est celui des « limites de la musique ». Ces limites semblent à la grande 
masse - aux musiciens comme aux auditeurs - vaguement « illimitées », 
Et pourtant, l'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 l'expérience de la vie spirituelle il est des choses qui ne sauraient non 
plus ni ne devraient être traduites ou cc exprimées » par la musique (1). 
La musique a des thèmes qui lui sont propres, une vocation et une expé­ 
rience à elle, tant créatrice qu' « auditive ». Cette dernière ne peut se défi­ 
nir que partiellement, en tant que cc re-sensation » de la musique ; dans sa 
substance, elle doit se baser sur l'entendement de la réalité ontologique 
du processus musical - c'est-à-dire sur le temps musical (2). 

A tous ceux qui reprochent à Strawinsky l'absence de principe émotif, 
on pourrait dire une seule chose : ils doivent écouler la musique avec une 
oreille qui, non seulement perçoit la musique comme cc sonorités », mais 
aussi comme musique cc dans le temps », Cela signifie, pour paraphraser 
Wagner, que l'on peut cc entendre le temps ». Or, c'est bien cette percep­ 
tion là 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 
lité la plus sûre et sa particularité la plus précieuse. Seule cette musique 
peut être un pont qui nous relie à l'être dans lequel nous vivons, mais 
qui, en même temps, n'est pas nous. 

PIERRE SOUVTCHINSKY. 

(1) Ceci relégua la musique de Scriabine, par exemple, dans une tragique impasse, musique 
alourdie d'une métaphysique douloureuse, nuisible, et en même temps d'une naïveté débile. 
Sans avoir le dynamisme d'un Wagner et dépourvue de la riche substance artistique, qui tou­ 
jours sauva Liszt et. Chopin, Scriabine a littéralement noyé sa musique dans sa propre émo­ 
tivité convulsive. Cette soumission de la musique à une sphère étrangère a mené Scriabine à 
une déformation de sa conscience musicale et à un pitoyable conflit entre sa musique et ses con- 
ceptions à prétentions de philosophie contemplative. 

(2) La perception musicale du temps de l'exécutant se trouve, pour ainsi dire, à mi-chemin 
entre la perception temporaire du « créateur • et de « l'auditeur », Le véritable. don de l'exé­ 
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 particulière du développement • de la 
musique • dans le temps que caractérise les grands et les purs artistes. 


