
Considerer la musique « en tant que 
structure » sera le premier mouvement du 
bon sens, avant qu'une frequentation 
suivie du monde d'images et de sons de 
l'art musical ne declenchât chez l'audi­
teur moyen un immanquable penchant 
vers la recherche d'un suppose « contenu 
d'idees » et ne fît naître en lui la question 
demeuree de tout temps sans reponse: 
qu'exprime clonc la musique? (Beethoven 
lui-meme, cet adepte profondement 
convaincu du message musical, ayant eu une 
fois a repondre a cette temeraire question, 
se rendit compte que la seule modalite 
d'expliciter l'ouvrage en cause etait de 
l'executer une seconde fois au piano). 
Aboutir a une determination analogue 
serait aussi le resultat d'une demarche 
structuraliste-musicale - d'ailleurs fort 
possible - qui poursuivrait d'integrer la 
musique en tant qu'objet de connaissance 
dans une alliance d'objets-domaines les­
quels, chacun pour son propre compte, 
m1is a des degres differents, constitue­
raient le champ d'operations d'une telle 
conception 1. Au-dela cependant de cette 
position non differenciee du point de 
vue de l'objet sur lequel porterait cette 
supposee recherche structuraliste - et qui, 
par consequent, serait aussi bien celle 
appliquee a la musique dans une pre­
miere etape du raisonnement - , la neces­
site de separer graduellement les domai­
nes connexes s'impose avec evidence, 
jusqu'a en detacher la musique, en en 
faisant un objet de reflexion en soi; 
bien mieux, de reconsiderer la loi musi­
cale specifique a partir des concepts 
structuralistes deja etablis, jusqu'a ce 
que - en derniere etape - la phenomena­
lite et l'essence ontologique de la musique 
puissent constituer les voies modeles, 
supposees optimales, d'une recherche mu­
sicale structuraliste. (N'oublions pas que 
dans les connexions inter-disciplinaires 

etablies jusqu'a present, la linguistique 
jouit d'une situation prioritaire, sa posi­

tion de « science-pilote » 2 ayant toutes 
les chances de se maintenir tant qu'au 

LOGOS MUSICAL ET STRUCTURE 

I 

« ... sa substancc etant en ,1uelque 

sorte structure » 
(Virgil Nemaianu) 

prealable d'une synthese des tous les resul­
tats obtenus, les autres disciplines n'appor­
teront pas leur contribution integrale). 

Ce qui plaide toutefois avec le plus 
d'eloquence pour l'appropriation de cette 
nouvelle conception a la musique, c'est 
le fait que, si souvent, au cours de son 

evolution, celle-ci a traverse des phases 
« structurales », soit en accentuant ses 
tendances constructives (phenomene ryth­
mique, observable suivant des coordon­
nees historiques), soit en se constituant 
en une discipline (phenomene perenne, 
devant etre envisage suivant son accep­
tion synchronique) qui, par ses rameaux 
assez rigoureusement edifies et relative­
ment autonomes, fait valoir la precision 
artisanale et l'attitude noetique. Prise dans 
un semblable complexe de facteurs onto­
logiques et entrant en contact avec la 
pensee musicale, la notion de structure 
acquiert des significations distinctes: com­
patibles avec la nature meme de l'art 
sonore, ainsi qu'avec une explication que 
celui-ci etait en droit d'attendre de la 
part d'une future conception structura-
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liste generalisee; et, bien que chaque 
jour plus riche, chaque jour plus clair, 
le contenu de la notion de « structure 
musicale » 3 n'a pas encore atteint dans 
sa marche ascendante sur les orbites 
concentriques du systeme en devenir, le 
centre epistemologique de ce dernier. 

Nous affirmions ailleurs qu' en tenant 
compte de la specificite de l'art sonore 
et des antecedents de la pensee musicale, 
le postulat d'une musique « par excel­
lence structure » ne saurait etre accepte 
integralement, puisqu'une certaine «re­
sistance » de cet art au structuralisme -
tout au moins au structuralisme doctri­
naire - exige non seulement un pru­
dent emprunt des methodes (selon Michel 
Foucault, il serait profondement errone 
de transferer les analyses structurales du 
domaine linguistique dans celui de ce 
qu'on appelle « sciences de l'homme » 4), 

mais meme de « refaire en general le 
processus structuraliste » 5• 

Il est evident qu'en depit du fait d'etre 
structurale et de sa capacite - au fond 
paradoxale - de s'opposer a sa propre 
nature, la musique offre du point de 
vue structuraliste une image inedite ou 
l'inconsistance, voire meme l'inexistence 
du signifie, constitue encore « une dif­
ficulte majeure ». Le caractere aseman­
tique de l'art sonore, la non-identite 
entre son langage « artistique » et le 
langage courant, notionnel, l'existence d'un 
contenu musical « en soi» (ou, in extre­
mis, le manque d'un tel contenu), vaiei 
autant de termes valables par eux-memes 
et que nous rapportons a d'autres termes 
choisis parmi les innombrables variantes 
terminologiques adoptees le long du temps 
par la pensee musicale au cours de ses 
incursions theoriques. Ces termes prou­
vent encore une fois le caractere approxi­
matif du signifie musical. Lorsque des 
exceptions a cette regle unanimement 
constatee surviennent, elles ne servent 
guere a la renforcer, mais denotent plu­

tot une tendance vers la reduction de 

cette approximation. 

Chaque fois, en effet, que tout au long 
de son histoire, la musique marque une 
intensification du message, du contenu 
ethique de ses ceuvres, chaque fois aussi 
le signifie, pour des raisons tout premie­
rement artistiques, accuse a son tour une 
augmentation de valeur; cela se realise 
soit par la recherche d'une correspon­
dance entre le son et les paroles (c'est 
le cas frequent des musiques cultuelles, 
de la musique de circonstance, d'apparat 
ou patriotique, du drame musical), a 
l'aide d'un cade de signes plus ou moins 
fondes sur le systeme musical et sur leur 
reflet dans la psyche musicale 6, soit par 
l'imitation de certains « sentiments » ou 
tout au moins de leur courbe psychique 
(en n'ignorant sans doute pas le code 
de signes etabli entre la parole et la musi­
que), au moyen d'une incorporation de 
semantique ou du recours - suggestion 
figurative, dirais-je - a des donnees 
extrinseques (comme il arrive dans la 
musique a programme). 

A mesure que l'on touche de plus 
pres aux intentions structuralistes, le 
besoin d'une definition plus precise des 
relations entre signifiant et signifie s'im­
pose avec toujours plus d'acuite. Tant 
que le signifie, par tout ce qui peut l'im­
pliquer en musique, n'aura pas la teneur 
requise pour etayer - en terme suffi. 
samment configure - une antithese (avec 
le signifiant) - n'oublions pas qu'en aug­
mentant sans cesse d'importance, le si­
gnifiant tend vers l'absorption continuelle 
du « sens musical » du signifie - , il ne 
saurait etre question d'une participation 
egale des deux termes, comme par exem­
ple dans le langage parle, ou de recourir 
avec des chances de succes a la celebre 
comparaison avec une feuille de papier 
ou « la pensee est le recto et le son, le 
verso » (Saussure). Dans le son musical, 
le signifie et le signifiant coexistent sans 
aucun doute, ce dernier etant toutefois -
de par la nature meme des processus qui 
caracterisent l'art sonore et notamment 

son systeme (intemporelle et spatio-geome-
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trique) - l'ordonnateur de ces processus 
en vertu d'une succession logique des 
« sons » composants. Implicitement, l'i­
mage du signifie doit ressortir de cette 
logique musicale qui represente surtout 
le necessaire d'un enchaînement d' ele­
ments specifiques (montees et descentes 
des intervalles, essors et repos de la 
melodie, oppositions cadencielles, fonc­
tions harmoniques, etc., etc.), autrement 
dit le necessaire des divers aspects des 
processus musicaux; mais, le signifie ne 
transgressera nullement la « specificite » 
abstraite de la musique, puisqu'il prend 
sa source - non pas dans ces predispo­
sitions notionnelles de « designation des 
choses » qui sont le pro pre de l' esprit 
humain - mais toujours dans la modalite 
formelle generale dont Ies elements musi­
caux se structurent. 11 tire son origine 
du signifiant qui constitue sa raison 
d'etre. Quant au signifiant, celui-ci, en 
concordant pleinement a la nature fon­
cierement structurale de la musique aussi 
bien qu'a celle des processus musicaux 7, 
pese lourd par rapport au signifie; bien 
mieux, on pourrait meme affirmer qu' a 
chaque niveau de la structure musicale, le 
signifiant « absorbe » le signifie, tout en ne 
l'eliminant jamais completement. 

11 semblerait qu' en vertu de ladite 
nature des processus musicaux (jusqu'a 
un certain point « temporelle » ), un ap­
profondissement du mode d'existence du 
signifiant, en d'autres mots son souli­
gnement, ne serait plus necessaire. Pour­
tant, c' est justement cela qui se passe 
durant ces epoques ou la musique tend 
vers une recrudescence du signifiant et, 
consequemment, vers une diminution de 
ce qui, de toute maniere, illustre assez 
modestement le signifie. 11 est facile de 
constater que le mode d'accroître la 
valeur signifiante du processus musical 
s' exerce non pas sur la temporalite, 
mais, fait etrange, sur l' organisation spa­
tiale 8 , ce qui ecarte justement ce câte 
« structural » du signifiant dont serait 

sorti le signifie. Ainsi, la musique serielle, 

en eliminant la melodie « coherente », 
le theme (au fond, ce dernier se trouve 
annule du fait meme que le serialisme 
aboutit a un hyper-theme !), les relations 
tonales, etc., a implicitement elimine tous 
ces elements qui auraient etabli des rap­
ports - fussent-ils simplement associa­
tifs - avec l'idee, l'expression, l'affect. 

La reaction de la musique non deter­
mmee, aleatoire, a la pensee serielle, 
signifie la delivrance du joug de l'hyper­
organisation musicale, mais aussi une 
severe limitation de la puissance absolue 
du signifiant. A-t-elle cherche cette musi­
que, dans la liberte de ses processus, un 
certain signifie? 11 se peut. Mais, c' est 
d'un signifie fortuit, imprevisible, qu'il 
s'agirait, resulte d'un sondage tout aussi 
peu previsible des zones interieures -
de l'abîme - de la sensibilite musicale 
de !'interprete, ces zones d' ou jaillissent 
inclusivement la matrice formelle et le 
signifiant: un signifiant qui sacrifierait, 
comme dans toute autre musique, une 
partie de ses forces a la configuration 
precise du signifie. 11 est prouve toutefois 
que la sensibilite interieure, inconsciente 
(ou demi-consciente), echappant au diri­
gisme d'une ordonnance a priori du 
signifiant, ne saurait etre suffisante pour 
cerner un signifie de type nouveau (l'an­
cien, fonde sur les types connus de melo­
die et sur les relations verticales, com­
ment serait-il reitere ?) et encore moins 
pour etayer le signifiant; c' est ainsi que 
le createur de musique non determine se 
voit force de recourir a d'anciens reperes, 
parmi lesquels tout d'abord la repetition. 
Des lors, le processus se refait inverse­
ment, bien que rien n'eut semble plus 
etranger a la pensee « aleatoire » qu'un 
principe comme celui de la reprise (prin­
cipe instaure du reste par la musique 
serielle elle-meme, en preparant de la 
sorte la voie vers la variation ininter­
rompue et la fameuse forme ouverte); 
et voici, maintenant, le promoteur meme 
de la musique libre evoquant la necessite 
de retrouver en toute derniere instance 57 
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une reprise, une loi, la meme loi qui 
existe par ailleurs aussi bien dans Ies mu­
siques de tradition orale que dans celles 
fixees par l'ecriture 9• 

Ce n'est dane pas une pure speculation, 
l' effet d'une presomptueuse appropriation 
du structuralisme a la musique, qui nous 
conduit a affirmer l'existence reelle d'un 
certain signifie musical, mais bien Ies 
preuves de cette existence reelle dans des 
conditions requises (que nous avans deja 
signalees ou que nous signalerons par la 
suite). Des le debut, et comme une 
rigoureuse necessite, la disjonction s'im­
pose entre une certaine eloquence de 
l'idee musicale - appelons-la le « logos » 

musical qui, sous Ies formes extremes 
qu'il revet dans la musique a programme, 
se comporte tel un signifie aspecifique, 
tel un « derive » realise au moyen de 
representations associatives ou de solli­

citations maximales du comportement 
psycho-artistique 10 - et la structure. Lo­
gos et structure, Ies deux termes de la 
dualite, logent dans le sein meme de la 
musique et sont aptes a expliquer dia­
chroniquement l'alternance des attitudes 
- tant de celles implicites (creatrices) 
que de celles explicites (theoriques) -
marquees, sinon par l'autorite absolue de 
l'un d'eux, du moins par l'adherence a 
l'une ou l'autre des spheres d'influence 
respectives. En grandes lignes, l'opposi­
tion se produit entre: 1 ° la reconnais­
sance d'une primaute de la construction 
musicale et de la determination rigou­
reuse des parametres de la structure 
(allant jusqu'aux limites, c'est-a-dire jus­
qu'a la determination mathematique), ainsi 
que d'une explication rationnelle de l'es­
sence musicale - auquel cas le logos (ou 
le contenu) est inexistent ou surajoute 
par des moyens semiotiques le plus sou­
vent de nature symbolique - et 2° la 

reconnaissance de la primaute du contenu 
- du logos - en tant qu'ineffable donnee 
de l'art musical, en tant que manifesta­
tion de l'intuition artistique (exprimant 
Ies processus psychiques de l' etre humain 

en general) - construction et forme musi­
cales representant dans ce cas de simples 
derives du logos. 

II suffit de nous rappeler comme si­
gnificatives Ies oppositions etablies, des 
l' Antiquite, entre la conception pytha­
gorique et celle d' Aristoxene pour le 
monde egeen, entre la conception « ra­
tionaliste » chinoise et la conception 
« psychologiste » indienne pour le monde 
asiatique, entre le constructivisme (eso­
terique) du Moyen Âge et I'« expressi­
vite » de la Renaissance, entre l' objecti­
vite et le positivisme du classicisme et le 
subjectivisme du romantisme, pour nous 
rendre compte que dans cette image -
prenant forme petit a petit - de l'alter­
nance des attitudes vouees tantât au 
« romantique », la permanente confron­

tation de la structure et du logos musical 
se fait jour au-dela de la signification 
generalement accordee a ces termes lors­
qu' on Ies envisage comme des concepts 
de l' esthetique et de l'histoire des arts. 
Elle se produit cette confrontation, comme 
dans la majorite des cas evoques tout-a­
l'heure, d'un moment historique a un 
autre. Cependant, de meme que Ies ter­
mes de « classique » et « romantique » 
ne representent pas seulement la ten­
dance dominante de l'epoque, sa note 
caracteristique sujette au temps, mais 
aussi des attitudes psycho-esthetiques per­
manentes, de meme est-il legitime d'esti­
mer l'option pour la structure ou pour 
le logos comme n'etant pas propre aux 
epoques seulement, mais aussi a !'individu 
s'identifiant soit avec tekhne soit avec 
poiesis. En representant d 'une epoque, 

celui-ci peut se realiser en accord ou 
contre son epoque. Offrant a !'individu 
createur la possibilite de mettre en equi­
libre Ies contraires, Ies epoques dites 
« classiques » lui offrent par cela meme 
une sorte de certitude. II existe nean­
moins des epoques ou des courants qui, 
sans denoter par leur orientation gene­
rale cette evidente penetration dans la 
sphere d'influence de l'un ou l'autre des 
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deux termes de !'alternative classique­

romantique, opposent cependant les ele­
ments des deux categories - y compris 
ceux qui se rattachent a la structure ou 
au logos - dans un conflit ideologique 
et artistique; ce n' est que rarement - et 
d'ailleurs en apparence seulement - que, 
places dans l'ombre benefique de la 
coexistence des contraires, ces elements 
font l'impression de s' etre reconcilies 
d'apres la recette chere au classicisme. 
Pour etayer notre affirmation, choisissons 
deux epoques - le baroque et l'expres­
sionnisme - qui, en depit de leurs mul­
tiples differences d' ordre historique (la 
duree, tout premierement) et esthetique 
(systeme musical, style, langage), offrent 
de nombreuses similitudes. Envisageons­
les non seulement sous l'angle de leur 
commun penchant vers un romantisme 
ante et post-factum (en ce qui concerne 
l' etat affectif « exprime » par des formes 

surdimensionnees transgressant les limi­
tes admises de l' equilibre et aspirant ex­
pressement a suggerer le mouvement, le 
dynamisme du geste exterieur et interieur), 
mais aussi sous celui de !'amalgame de 
criteres contraires: rationnel - irrationnel, 
positif - intuitif, reel - transcendant, 
mesure - informe, rigoureux - libre, 
esoterique - exoterique, etc. 

Etape de dissolution de l'equilibre en 
quelque sorte classique de la Renais­
sance - ce qui devait justement accen­
tuer les caracteres lui imprimant une 
teinte romantique -, le baroque musical 
a represente un approfondissement -
porte jusqu'au theâtralisme - de la vie 

affective (quels ne furent les effets du 
pietisme sur la conception dramatique et, 
implicitement, dramaturgique de Bach !), a 
impose un modelage du « discours » mu­
sical conformement aux normes de l'art 
oratoire (a l'aide d'un code pedant, 
elabore, par exemple, dans le cadre de 
la doctrine « des figures rhetoriques » 

laquelle exigeait d'une composition musi­
cale d'avoir ni plus ni moins que l'elo­
quence d'un sermon !) ; en un mot, le 

baroque a sollicite du logos musical son 
maximum. En meme temps que l'appro­
fondissement de la vie affective, par !'art, 
le baroque elabore une savante archi­
tecture musicale impliquant les compli­
cations de la polyphonie - avec ses indis­
pensables techniques artisanales et ses 
principes mathematiques - et le symbole 
numerique, tel un correspondant myste­
rieux du symbole mystique. De la sorte, 
le baroque fait revivre certains traits 
d'esoterisme et de discipline pure, pro­
pres au Moyen Âge et qui de ce temps-la 
ont preside a la conception de la musi­

que. 

Considerablement eloigne de l'ideal clas­
sique, mais prolongeant - en les gros­
sissant - les caracteres romantiques, l'ex­
pressionnisme, en tant qu'etape musicale, 
a fait de la vie affective de !'individu un 
maître absolu, au prix d'un sondage de 
l'etre humain et du psychique jusque 
dans ses zones les plus secretes. Le theâ­
tralisme y est exclu comme modele de 
l'expression exterieure (bien que l'appel 
au theâtre ne soit pas depourvu de 
signification dans Ies recherches expression­
nistes), le drame resultant de la super­
position de plans exclusivement psycholo­
giques, ces plans etant au meme titre 
reels - se soumettant au contrâle consci­
ent - que virtuels - fantastiques ou sur­
interiorises. De cette maniere, le discours 
musical expressionniste, fonde sur des 
elements non figuratifs 11

, se veut - et 
reussit a l' etre - une incarnation de sa 

conviction que la musique suit de pres 
les meandres de l'affect mais que, du au 
detachement voulu des donnees psychi­
ques de celles de la vie affective, ce meme 
discours s'avere parmi les premiers dic­
tats du subconscient utilises par l'art 
plus recent. En meme temps, l'expres­
sionnisme petrit la matiere musicale de 
rationalite, en faisant appel pour l'obte­
nir, sinon aux memes modalites, du 
moins, dans un esprit approchant, a cet 
ars inveniendi aussi cher au Moyen Âge 
qu'au baroque. Ce processus de reela- 59 
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boration de la substance sur des bases 
extra-musicales n' exclut aucun des pro­
cedes du passe (tels, par exemple, la 
deduction de la denomination litterale 
des sons a partir des voyelles du texte, 
ainsi qu'au Moyen Âge, ou celle des 
structures melodiques-harmoniques a par­
tir des chiffres, ainsi que pendant le 
baroque); mais, c' est sur le plan meme 
du systeme musical que l'expressionniste­
technicien deploie sa principale action 
de systematisation; sur ce plan, en effet, 
la serie devient un moyen par excellence 
ordonnateur, applique a une substance 
extra-serielle. Apparaissant de maniere 
obligatoire dans le cycle evolutif de l'his­
toire musicale, la serie a confere un relief 
plus precis au systeme de la technique 
artistique, a tel point qu' elle a prete son 
noru au courant en le faisant connaître 
sous le vocable de « serialisme », plutât 
que sous celui d'« expressionnisme ». L'in­
corporation de rationalite est elle aussi 
d'une toute autre ampleur dans la tech­
nique expressionniste que dans celle du 
baroque; de ce temps-la, elle ne represen­
tait, au cours d'un processus musical en 
ascension, qu'un chemin toutefois colla­
teral, facultatif dans l'reuvre de construire 
avec toujours plus de precision une 
structure et un systeme tonal; dans l' ex­
pressionnisme, par contre, la dase de 
rationalite incorporee represente juste­
ment un divorce d'avec la structure et 
le concept de la tonalite, tout comme 
d'avec le theme figuratif, en devenant un 
acte fondamental, necessaire, de l' ordon­
nance du discours musical. 11 n'est pas 
exclu que le sens renferme dans le sym­
bole numerique et prâne par les maîtres 
du baroque n'ait pas ete etranger aux 
representants de l' ecole viennoise (W ebern 
tout premierement), bien qu'il ne consti­
tuât nullement l'unique voie d'acces du 
logos a la structure, un logos certes de 
type symbolique extra-musical, analogue 

au moyen qui le vehicule. 11 existe, en 

effet, dans ce courant moderne, une 
voie inedite pour s'approcher un « dis-

cours » musical sournis, sans doute, a 
toutes les rigueurs rationnelles, mais deli­
vre neanmoins de celles de l'ancien syste­
me (qui impliquait tout autant l'existence 
d'un logos que d'une loi structurale, lon­
guement verifies l'un et l'autre) et, de 
la sorte, plus apte a rendre avec 1' effi­
cacite esperee les troublants rneandres 
de la vie affective. On ne saurait certaine­
ment que difficilement repondre jusqu'a 
quel point ces zones de l'affect - qui 
plongent pour ainsi dire dans l'abîrne 
de l'etre humain - peuvent constituer 
une part « perceptible » du logos musical, 
a moins que la contradiction interne entre 
le signifie et le signifiant qui le contient 
ne produise, lors de l'elaboration du 
logos, un retour associatif (le quantieme 
clonc?) aux anciens modeles qui, dans le 
cas de 1' expressionnisme, sont, souvent 
ceux rnemes de la sensibilite et de la 
« poetique » romantique. 

Toute la problernatique musicale de la 
fin du XIX0 siecle et du debut du XX0 

touche a la sphere du domaine philoso­
phique, la musique constituant - d'ail­
leurs, comme par le passe de son his­
toire - un motif de meditation pour 
cette discipline, bien rnieux un domaine 
concret par ou celle-ci penetre au creur 
meme des processus et des lois artisti­
ques. On constate ainsi un acquis realise 
non pas tellement au profit de la pure 
speculation philosophique, qu'a celui des 
essais d'approfondissement de la pro­
blematique musicale au point de vue de 
sa specificite. On en deduit le râle de 

catalyseur exerce par la philosophie (et, 
dans une acception plus large, notam­
ment par Ies sciences naturelles et les 
disciplines philologiques, lesquelles attei­
gnent pendant la seconde moitie du siecle 
passe a une phase explosive de leur evo­
lution). En effet, au carrefour des orien­
tations marquees par le romantisme finis­
sant, il se produit sur le plan de la theorie 
une totale desagregation de l'hermeneu­

tique musicale (ciont la « decadence » est 
precisee, suivant une recente prise de 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



position 12, par le Fuhrer durch den Kon­
zertsaal de Kretschmar) ainsi que du 

banal et courant « dechiffrement » du 

texte musical en vertu du contenu affectif 

qui est cense investir chaque articulation 
de la forme. Nous vaiei, de la sorte, 

arrives - avec Edouard Hanslick - au re­

fus radical de toute idee consideree comme 
le revers de la structure. Dans ce contexte, 
Riemann, en se fondant sur l'analyse de 
la forme, tente d'eliminer l'hermeneuti­

que et de rendre relatif ce formalisme 
extreme, en meme temps qu'il essaie 
d'accrediter - voire de rehabiliter - une 

ancienne attitude de professionnalisme 
(propre au musicien qui, fort de sa domi­

nation rationnelle sur la matiere ainsi 
que de son instinct de perception du 

contenu d'emotion residant au-dela de la 
matiere, est chaque fois tente de mani­

fester sa reserve envers cette tendance 
hermeneutique de « faire de la littera­
ture » a tout propos musical, aussi bien 
qu'envers celle du formalisme qui pro­

pose de faire en musique « ceuvre d'on­
tologie » ). 

La theorie de la logique musicale recom­

mandee par Riemann devient l'une des 
consequences « logiques » de l'adoption 
de cette position intermediaire, l'image et 

la notion de logos en train de se consti­

tuer devant exprimer le phenomene musi­
cal a l'aide d'instruments tenant d'une 

essence ontologique et d'une dialectique 
specifiques, qui, pour etre d'apparence 

philosophique, ne peuvent guere nean­
moins etre confondues ni avec la gene­
ralite de la pensee philosophique ni avec 

la rigueur scientiste positiviste reclamee 
par la determination du systeme musical 
(entre autres du systeme tonal, a l'expli­
cation duquel Riemann a non moins 

contribue). Un certain equilibre, issu de 
cette meme tendance a concilier les anti­

theses, se laisse discerner dans cette 
definition de la logique musicale. Dans 
une premiere et principale acception, cette 

logique represente le mode meme d'exister 
de la structure, l' essence musicale - ne-

cessaire enchaînement d'elements, cause 

du developpement musical, ensemble de 
correlations et de fonctions qui s' etablis­

sent parmi tous les micro et macro­

elements (mais surtout au niveau des 
elements tonals-harmoniques). Dans une 

deuxieme acception que nous appelle­

rions volontiers phi(ologique, la logique 
musicale represente une certaine elo­
quence discernable notamment a la hau­

teur des membres formels (cellule, motif, 
phrase, periode, etc.), autrement dit un 
certain « sens par eux-memes » de ces 

membres, en meme temps qu'une oppo­

sition s' etablissant entre eux, en vertu 

des contrastes: arsis - thesis, tension -

detente, affirmation - negation, et autres, 
resultes de quelques bizarres associations 

avec des images mecaniques-energetiques 
ou psychologiques. Riemann va meme 
jusqu'a elaborer une syntaxe musicale 

(Musikalische Syntaxis, 1877), en n'envi­
sageant pas seulement le point de vue 

exclusivement terminologique, mais aussi 
certaines similitudes de rapports s' etablis­

sant a l'interieur d'une proposition, phrase, 
periode, entre les differents morphemes 

(termes empruntes a la linguistique) ou 

meme entre les figures et les motifs (ter­
mes empruntes aux arts visuels). 

Nous ne saurions admettre l'hypothese 

que la tentative de Riemann d'etablir un 
rapprochement entre les constructions 

architectoniques du domaine de la melo­

die (soutenu et meme determine par le 
sens harmonique) et la syntaxe du lan­

gage parle, entraînerait ipso facto l'accep­
tation du sens (de la semantique) de ce 

dernier, alors meme qu'il serait rendu au 
moyen d'ingenieuses associations avec les 

elements generaux qui constituent le fon­
dement « logique » de n'importe quel 

langage. Tout d'abord, disons-nous, parce 
que le musicologue allemand repousse 

au meme titre non seulement l'herme­
neutique mais, implicitement, tout appel 
a la semantique et d'autant plus a la poeti­

que, pour mettre au contraire l'accent 

sur le processus se produisant a l'inte- 61 
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rieur de la matiere, en l' expliquant par 
des termes propres a l'analyse musicale. 
Le rapprochement terminologique entre 
la syntaxe musicale et la syntaxe linguisti­
que ne sert a Riemann que pour lui foire 
retenir un modele, l'aspect formel d'une 
organisation logique apte d' expliciter pa­
reillement bien les deroulements des pro­
cessus musicaux. 

L'importance que le specialiste alle­
mand accorde a la premiere acception 
de la « logique musicale » - a cette es­
sence musicale, a cette primaute d'une 
structure primordiale et d'un mode de 
comportement certain - ressort egale­
ment du fait que tout au long de sa 
demarche analytique il ne vise la deuxi­
eme acception (chargee, on vient de le 
voir, plutât de significations fonctionnelles­
psychologiques, que d'aspects concer­
nant le « comportement purement mu­
sical») qu'a travers les couches de la 

premiere. Des le commencement de son 

analyse, Riemann etablit une verite ac­
ceptee dans les conditions de n'importe 

quelle recherche scientifique et realiste 

sur la specificite musicale, a savoir que toute 

idee, toute eloquence du «vivre artistique » 

ne sauraient se transmettre au sujet­

recepteur que par la structure. Si les cho­

ses n'etaient pas ce que Riemann affirme 

qu'elles sont, sa theorie aurait sans doute 

echoue (a l'instar de celle des affects 

pratiquee au xvme siecle ou de l'her­

meneutique, ou encore de !'ideologie de 

la musique a programme, tellement prânee 

par ses createurs), en essayant d'expli­

quer la persistance de quelques formes 

musicales au-dela des frontieres de cer­

taines epoques stylistiques ou le fait que 

certaines formes ne se sont pas cristalli­

sees par l'effet d'une « idee poetique », 

mais seulement par les exclusives et 

continuelles operations se produisant a 

l'interieur et par le « necessaire musical », 

autrement dit dans l'intimite meme du 

systeme, conformement au premier sens 

prete a la logique musicale par Riemann. 

Arrives a cette phase de la demarche 
musicologique, ou s'interferent ses multi­
ples orientations (rationnelles-physicalistes 
du xvme siecle - Rameau; psychologistes­
empmques Fetis; philosophiques­
speculatives - Hauptmann), la theorie 

de Riemann s'impose comme une doc­
trine des syntheses et de nature ency­
clopedique. Sans etre exempte elle non 
plus d'une certaine teinte d'eclectisme -
on s'en rend compte lorsqu'avec un 
maximum d'exigence on mesure la valeur 
de son attitude - , elle a pourtant repondu 
de maniere equilibree aux questions que 
la pratique et notamment la pratique de 
la composition ont pase a ceux qui 
« pensent » la musique. Generalisatrice 
et non pas simplement cumulative sur 
le plan de l'idee, cette methode - en 
s'assimilant la pratique musicale, au lieu 
de s'y substituer - a servi comme point 
de depart a presque toutes les tendances 
phenomenologiques survenant ulterieu­
rement. 

Le credo de Husserl d'une philosophie 

fondee « als strenge Wissenschaft » trou­

vait la pensee musicale preparee au grand 

saut dans une nouvelle phase, celle de 

la phenomenologie. Entre la musique -

ou pour mieux nous exprimer - entre 

l'attitude reflexive a l'egard du pheno­

mene sonore et la phenomenologie, un 

parallele et une relative association de 

principes s'etablissent. (Comme dans le 

cas de presque toutes les disciplines 

scientifiques de l'art, la musicologie aussi 

s'identifie a la doctrine philosophique 

marquante au cours d'une epoque don­

nee - dans natre cas, la phenomenolo­

gie - , mais elle le fait dans la seule 

mesure ou !'individu, en tant que crea­

teur de musique ou chercheur des pro­

cessus musicaux, adhere a la conscience 

generale; c' est de ce double attachement 

de l'individu aux imperatifs generaux de 

son temps ainsi qu'a ceux de l'art meme, 

que naît « la pensee sur l'art » laquelle, 

pour etre proprement artistique, n' est 
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pas moins concordante a l' orientation 
contemporaine). 

Avec Riemann surtout, la musicologie 
a dane accompli - pour suivre, en le 
disant, une expression de Husserl - « un 
tournant vers les choses »; d'autre part, 
Hans Mersmann (Angewandte Musikăsthe­
tik, 1926), l'un de ceux qui se sont le 
plus approches des ideaux d'une doctrine 
musicologique phenomenologique, allait 
exiger un approfondissement du pheno­
mene sonore a l'aide d'une analyse aussi 
rigoureuse que possible. On assiste ainsi 
a une assimilation toujours plus assidue 
des concepts destines a definir « par lui­
meme » le phenomene musical. Cette 
tendance est evidente dans presque tou­
tes les demarches musicologiques d'orien­
tation phenomenologique. Ernst Kurth 
lui-meme n'echappera pas a la regie. En 
depit de son psychologisme accentue, 
cette conception sera celle qui marquera 
les plus grands succes sur la voie des 
nombreuses recherches essayant d'expli­
quer la raison d'etre et le mode de 
comportement de la matiere musicale­
artistique; et la theorie de Kurth, « energe­
tiste » en derniere instance, appliquee 
tant aux processus harmoniques qu'a 
ceux du domaine du contrepoint (Die 
Grundlagen des linearen Kontrapunkts, 1922), 
represente somme toute un surplus de 
phenomenologie dans l' exegese musicale 
(en soulignant l'intention qui reside en 
toute melodie, consideree comme donnee 
objective en meme temps que principe 
generateur d'impulsions psychiques et que 
celle-ci transmet sous forme d' energie 
specifique aux elements 13). 

Parmi les multiples elements musicaux, 
l'ainsi-nomme et deja mentionne « neces­
saire » du flux musical (avec ses lois 
etudiees par Riemann et les specialistes 
de son temps - entre autres la fonction 
harmonique du discours qui ne sera 
dementie ni par Mersmann ni par Kurth 
lorsqu'ils expliqueront les processus du 
domaine de l'harmonie) et surtout l'accep­
tion d'une logique musicale, vaiei les 

principales causes perpetuees par les deux 
directions phenomenologiques de la musi­
cologie allemande. 

La France, sous le signe d'autres orien­
tations philosophiques, voit surgir avec 
Gisele Brelet une theorie du « temps 
musical » (Gisele Brelet, Le temps musical, 
1949) qui, ne fut-ce qu'involontairement, 
tient toujours de la phenomenologie. Tout 
en niant la possibilite d'une transposition 
immediate a la theorie bergsonienne 
concernant la perception par l'intuition 
du veritable temps qui est la duree 
(« ... le temps musical refute la duree 
bergsonienne, qui est un temps autono­
me » 14), Brelet ne nous empeche pas de 
constater l' evidente rencontre entre les 
idees de Bergson et la conscience d' elle­
meme de la musique, qui - engagee sur 
cette voie de la recherche de ses ele­
ments caracteristiques - finit par se trou­
ver un temps lui appartenant en propre, 
un temps con<;u de maniere ontologique 
et non pas seulement comme une condi­
tion du deploiement de sa substance sur 
« l'axe du temps » 15 • Mais, le confluent 
de ces deux directions ne serait-il toujours 
pas dans la pensee bergsonienne qui 
« ... annonce, dans un vocabulaire diffe­
rent, les analyses du corps propre et de 
la subjectivite, en situation dans le monde, 
que feront les phenomenologues » 16 ? 

De cet expose en raccourci des orien­
tations phenomenologiques de la re­
cherche musicale, retenons l'idee d'une 
vocation a l'analyse operationnelle de la 
musique - de degres et de nuances va­
riables - apte a defricher la route vers 
l'abord en quelque sorte autonome de 
la structure. Mais, nous le verrons plus 
tard, tout resultat de cette demarche 
operationnelle et encore moins tout ce 
qui, dans ces nouvelles orientations, re­
presente un acquis positif et positiviste­
empirique (relie toutefois par d'innom­
brables fils aux etapes deterministes ante­
rieures, qu'il s'agisse de conceptions theo­
riques ou d'attitudes pragmatiques) ne sau­

rait deja etre tenu pour du structuralisme. 63 
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