
La demarche analytique et cognitive 
entreprise sur la substance musicale a 
differentes etapes de son modelage a eu 
comme effet de cristalliser des explica­
tions, conceptiom et systemes theoriques 
dont le degre de rendement et d'applicabi­
lite <<relative» concerne un etat precis 
de la << matiere >> musicale, celui-ci etant 
compris dans le sens d'etat specifique 
dans 1'<< unite de temps >> historique. La 
musicologie actuelle se definit en propre 
par l'analyse de la situation historique 
de la structure a l'aide de moyens ade­
quats a chacune de ces structures. Tout 
a la fois, Ies principes qui ont priR naissance 
a travers le temps par un contact imme­
diat avec la realite musicale representent 
aujourd'hui un bien acquis de la pensec 
mm;;icale et musicologique; de sorte que, 
loin de se substituer pleinement l'un a 
l'autre selon les changements intervenus 
au fur du temps dans la matiere musi­
cale - changements de style et de moyem, 
techniques - , ces principes agissent actu­
ellement d'une fa9on complexe en meme 
temps que concentrique pour expliquer 
un vaste champ de phenomenes, jusqu'aux 
plus recents et meme contemporains (ceux­
ci etant a leur tour caracterises par la 
multitude des causes qui les gouvernent). 

En vertu de cette situation qui s'impose 
objectivement au chercheur, il a ete pos­
sible d'aborder sous differents angles -
d'un horizon theorique plus ou moins 
important - les phenomenes survenus 
dans la substance musicale, ceux-ci n'ayant 
jamais ete consideres en eux-memes, mais, 
toujours, dans leur relation significative 
avec la realite structurale donnee. 

La fin du XIXP ;-;iecle et le debut du 
xxe enregistrerent un rapprochement tou­
jours croissant de la sphere des problemes 
poses par le phenomene musical et de 
la spherephilosophique; sans doute, comme 
aux epoques anterieures, la musique resta 
un motif de meditation pour la philo­
sophie, mais elle devint, de plus, un 
domaine concret de penetration de cette 
derniere - avec ses methodes propres -
jusqu'au niveau des lois et des processus 
specifiquement musicaux. Un acquis en 
resulta, non pas tellement pour la specu­
lation philosophique, que, preci8ement, 
pour la recherche du phenomenc musical 
quant a son caractere specif ique. On se 
rend compte aujourd'hui que la recherche 
musicale a ete pour ainsi dire catalysee 
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par la philosophie ct meme, dans un 
sen8 elargi, par Ies sciences de la nature 
et philologiques arrivees a une phase 
explosive de leur epanouissement a Ia 
seconde moitie du siecle pas8e. 

A la croisee des orientation8 theoriqUC8 
marquant la fin du romantisme apparut 
- pour disparaîtrc presque dans le meme 
temps - l'hermeneutique musicale dont 
la phase decadente est representee par 
Kretzschmar avec son Fuhrer durch den 
Konzertsaal 1 popularhmnt I 'idee de la << Iec­
ture >> du texte mu8ical en vertu du sens 
affectif que peut revetir chacune des 
articulations de la forme. A l'oppose 
8'affirma Hanslick avec son refus radical 
de l'idee (n'importe laquelle) en tant que 
revers d'une structure. Dan8 ce contexte 
Hugo Riemann, s'appuyant sur l'analys; 
de la forme, s'effor9a a diminuer Ies effets 
de l'hermeneutique am,;-;i bien que ceux 
du formalisme extreme, pour accrediter 
- voire rehabiliter - en echange un an­
cien point de vue 8trictement profesionnel 
(et particulierement propre au musicien 
qui, sili' d'exercer un pouvoir rationnel 
:,.;ur la matiere de sa profession et de 
percevoir d'instinct la teneur d'emotion 
et de sens qui reside au-dela de celle-ci 
se montre toujours circonspect tant â, 
l'egard d'une interpretation en quelque 
sorte fantaisiste pouvant decouler de l'her­
meneutique, qu'a l'egard d'une pensee 
ontologisante supposee par le formalisme). 

La theorie de la logique musicale, pre­
conisee par Riemann, devient l'une des 
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conseq uences (( logiq ues >> de l 'adoption <le 
cette position intermediaire, l'image et 
la notion de logos, en train de se configu­
rer, ayant a exprimer et a expliciter le 
phenomene mm,ical par Ies im;truments 
d'un caractere ontologique et d'une dialec­
tique specifique;-;; bien qu'en apparence 
philoi;ophiqueR, ces methocles ne sauraient 
i•tre confondue8 avee la generalite de la 
pell8ee philosophique, ni avec la rigueur 
seienti8te-poRitive a bsolument necessaire 
pour determiner le s~'steme musical (par 
exemple le systeme tonal, a l'elucidation 
duquel le musicologue allemand a tont 
autant contribue). Un certain equilibre, 
issu de la meme ternlance a concilier Ies 
antithe8e8, s'entrevoit dans la definition 
meme, en tant quc tellc, de la Iogique 
muf;icale. 

Dall8 une premiere ct principale accep­
tion, celle-ci n'm;t au fond que le mode 
d'existence de la Rtructure coll8ideree <( en 
elle-meme >> et representant - des qu'on 
l 'envisage ainsi - un certain deroulement 
necessaire de la musique a travers Ies 
correlation8 et leR fonctionR qui s'etabfo,­
sent au niveau de touR 8C8 micro- et macro­
elementR (particulierement a celui des 
elements tonals-harmoniques). Dans une 
seconde acception - que nous a-vonR nom­
mee philologique -, la logique represente 
une certaine eloquence, decelable rnrtout 
au niveau des membres de forme (cellule, 
motif, phrase, periode), un certain <( sens 
par eux-memeR >> de ce.~ membres; mais 
elle represente aussi l'opposition entre Ies 
membreR en vertu de certains contrastes, 
eomme par exemple : elan-repos (thesi8-
arsis ), tenRion-detente, affirmation-neg,t­
tion etc., propre8 a la Rphere d'etranges 
as8ociations d'images mecaniques-energc­
tiques ou psychologiques. Riemann ela­
bore meme une xyntaxe musicale 2

, non 
xeulement d'ordre terminologiqne, mais 
auRsi d'ordre qualitatif par analogie avec 
c·ertains elements du langage lorsqu'il 
se refere a la propm;ition, a la phrase, a 
la periode (autant de termes empruntes a 
la grammaire linguistique), ou bien avec 
des el(;ments <lex arts plastiques lorRqu'il 
parle de figure et motif. Aupposer quc 
l'essai de Riemann de rapprocher Ies 
coll8truction8 architectoniques du plan mc•­
lodique (secondc et meme determine par 
le sens harmoniquc) de la syntaxe linguis­
tique entraînerait forcement l 'aeceptation 

16 du sem, (de la scmantique) de la langue -

ne flît-ee que par d'iugenieuses associa­
tions avec Ies elements genemux qui 
conRtitucnt la basc (( logique >> de tous 
Ies langages - represente une hypothese 
qu'il convient d'envisager avec certainc 
cireonspection ( et sans ouhlier de notcr 
dans ce contexte quclqucs tentatives faites 
par des semeiotieiens desireux de ,-c 1 rou­
ver dans Riemann un precm·,-eur). Avpc 
circonspection, disions-nous, paree que, 
d'abord, le musicologue repouRse non Reule­
ment l'hermeneutique mais, implieitement, 
n'importe quel cssai d'interpretation sc­
mantique ( = poetique) plus ou moinR 
limitee ou plus ou moins large des miero­
ct macro-elements de la strueture musi­
eaJe; tout au contrnire, il met l'aeePnt 
sur ce qui se produit au niveau de la 
matiere et explique ce processus par Ies 
termes propres de l'analyse musicale. Du 
rapprochement des deux RyntaxeR, Ric­
mann ne retient en realite, en clehors de 
quelquex formulations de termes, que le 
modele, l'axpect formei d'une organisa­
tion apte a expliquer le processus musieal. 

L'importance qu'il aecorde a la pre­
miere acception de la << logique >> musi­
cale - soit a la primaute de la structure 
(( en tant que telle >> et a Ron propre mode 
de comportement - ressort aussi du fait 
que sa demarche analytique meme ne sc 
dirige vers la cleuxieme acception de la 
logiq ue ( pl ut6t fonetionnelle-ps~'C hologi­
q ue celle-la, quc relative au (( eomporte­
ment purement musical>>) qu'en traver­
sant obligatoirement Ies coucheR de la 
premiere. C'est a partir de la qu'il etahlit 
la verite, accept.cc par n'importe quelle 
tentative de connaître la speeificite musi­
cale, a savoir quc toute idee, toute (( elo­
quence >> du veeu artistique se transmct 
a celui qui l'aceueille seulement par l'intcr­
mediaire de la strueture. 

Si leR choses ,;'etaient passc•es autrc­
ment, la theorie de Rienmnn se semit 
trouvee dans la meme impasxe qu':\ tour 
de role celle des affects, l'hermenentiquc 
et !'ideologie de la musique a progTammc. 
:Elle n'aurait. pu expliquer ni la perpc•­
tuation de ecrtaincs formes musieales au­
dela des limites ehronologi(gleS d'une epo­
que stylistiquc, ni Ic foit qu'il existe des 
formes qui ne ,;e ,;ont prcsque jamais 
eristallisees sou~ l'effet de l'asxault de 
I'<< idee poetique >>, mais seulemcnt a la 
suite de ees proeessus eontinuels relevant 
du premier senR attrihue par le musicolo­
gue allemand a la logique musicale, c'est-
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-a-dire a la suite des processus qui inter­
viennent dans et par << la necessite musi­
cale >>, dans l'intimite du systeme. 

Incontestablement, a l'heure 011 Rie­
mann la formula - moment d'interference 
des raisonnements fondes sur la nature 
physique, propres au XVIIIe siecle (:8_a­
meau), de ceux psychologiques-emp1n-­
ques (Fetis) et de ceux philosophiques­
speculatifs (Hauptmann) - , sa theorie 
s'avera non seulement comme une accu­
mulation d'information ele type encyclope­
dique, mais encore comme une doctrine 
(les syntheses. Certes, a l'examiner de 
pres, avec un maximum d'exigence quant 
a la source qui etaie sa position, elle non 
plus n'a pas echappe a certain ecclectisme 
- on s'en rend bien compte - mais au 
moins a-t-elle rem,si a repornlre d'unc 
fa~on equilibree a toutes les quest_ions 
que la pratiquc et notamment la prat1quc 
de la creation musicale pose a la, musico­
logie. Cela dit, cette methode - qui n'est 
pas seulement confluente sur le plan des 
orientations tl'idl~cs mais bien generalisa­
trice et qui, s~ms se snbstituer a la prati­
q ue, tont au contraire, l'assimile - a servi 
comme point de depart a presque toutes 
Ies tentlances ele nuance phenomenologi­
que survenues ulterieurement. 

L'aspiration de Husserl a fonder la 
philosophie << als strenge Wissenschaft >> 
trouva la recherche musicale et toute la 
pensee envisageant le phenomene sonore, 
<< preparees >> pour un saut dans la nouvelle 
phase phenomenologique. Un parallele et, 
sans aucun doute, une relative association 
de principes s'etablit entre celles-la et la 
phenomenologie. Par Riemann notam­
ment, la musicologie avait realise un 
<< retour aux choses >> - pour reprendre 
I 'expression tl'Husserl - et, parmi ceux 
qui devaient s'approcher le plus des ideaux 
cl'une doctrine musicologique de carac­
tere phenorru~noloqique, Hans l\Iersmann 3 

fnt celui qui prctendit etudier en pro­
fondeur le phenomene au moyen d'unc 
analyse rigoureuse. Le phenomenc musical 
s'assimile clonc ees concepts propres a 
le definir en soi ( ceci etant une reali te 
valable pour toutes Ies theorie8 de nuance 
phenomenologique). Ernst Kurth ne fern 
(:erlainement pas exception it cette regie 
et meme, en depit, de ses accents psy­
c·hologisants, Ron point de vue marquera 
de nouveaux J)as RUI' le c·hemin de l'expli­
('.ation du m()(le d'existence de la matiere 
musicale. Disons meme que sa theorie -

en esRence de nature energetique -, appli­
quee aux processus harmoniques mais 
avec un 8Ul'Croît d'efficacite aux opera­
tions C'ontrapuntiques 4, repreRente au fond 
un aequiR de l'exegef'e musicale dans la 
sphere de la phenomenologie ( en soulig­
nant que la melodie en tant que donnee 
objective de la facture et, a la fois, comme 
principal agent des impulRiom psrehi­
ques, est celle qui transmet l 'intention 
du discours musical a d'autres ele.ment,s 
structuraux ROUR la forme d'une energic 
8pecifique). 

La memc tendanec de discerner Ies 
facteluR interieurs de la musique - sarn, 
tenir eompte si, oui ou non, ils agissent 
cn vertu de lois ct formeR eonsacrees 
par la trnclition - apparaît chez Roris 
Ai,;safiev 5 ; etant donne le caractere spe­
cifique de sa methodologie dialectiquc 
(laquelle explique am,si l'obligatoire con­
centration wr le concept de << l 'image 
musicale>>), on ne Raurait ne pas sonligner, 
en ce qui le concerne {·galement, certaine 
orientat.ion vers Ies imp('m1 ifs du phe­
nomene. 

Pour Ernest Ansermet G, l 'image musi­
<·ale (au fond un espace imaginaire) est, 
la resultante de proceR interieurs de repre­
sentation du deroulement deR sons dans 
le temps par Ies sons. Ce par les sons 
represente en somme l'essence de la vision 
phenomenologique d'Ansermet qui, en 
s'approchant - plus directement qne par 
la speculation philosphique - du tant con­
voite << en soi musical >>, reussit a mettre 
!'accent sur Ies phenomenes de conscience 
reveles << par l'apparition de la musique 
dans les sons >>. A l'instar de la majorit{i 
des phenomenologues, il se sert d'explica­
tions empruntees a l 'experience physique 
(la nature du son), mais ne Ies oriente 
pas, comme Helmholtz ou HuRson vers 
le plan physiologique, aux sources mathe­
matiques (il se montre soueieux de decou­
vrir le logarithme capahle d'adapter le 
phen~m1ene specifique de l'oui'e), enfin 
au domaine de l'analyse musicale (qu'il 
applique aux reuvres des claRsiques et 
deR modernes-notamment a Strawinsky - , 
reuvres que, par ailleurs, en sa qualit~ 
de chef d'orehestre, il a si finement, inter­
pretees). 

L'arn1lyse musicale entreprisc ces temps 
derniers en Roumanie temoigne elle aussi 
de l'aspiration - exprimre par leR pheno­
menologueR - a la recherche musicologi- 17 
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que appliquee au phenomenc eon<.'.ret, a 
la musique elle-meme. Depui:-; le:,; etudeR 
publieeR pour commencer dam; Mnzica 
ct par la suite dans leR tomes des revues 
Stndii şi Cercetări de istoria artei (SOIA) 
et Revue Roumaine d'Histoire de l'Art 
(RRHA) - serieR Theâtre, l\fuRique, Ci­
nema-, aim,i que dans Ies St'Udii lle 
M1,zicologie des Editions Musicales, sons 
la signature des meilleun; musiciens et 
musicologues (Zeno Vancea, feu Tudor 
Ciortea, Sigismund Toduţă, Ştefan Nicu­
leRcu, Pascal Rentoiu, Vasile Herman, 
Adrian Raţiu, \Vilhelm Berg<>r, l\fyriam 
Marbe, Olemensa-Liliana Firea, suivis par 
tout une plei:ade de jeunes), le devcnir 
de la creation musicale ronmaine actuelle 
pas a pas s'c:-;t ('C'lairc> en temoignant <le 
plus de l'inC'e,;sant dfmt. 1le l'analysc :\ 
d(•passer :·m c·or11lition c·ong,•nitalP didaC'li­
que-:.;eolastique poui· se 1·011:.;t.it•lWl' cn 
v(>rit ahle mPt hodc pros1wc·t ivP. Si, 11 'un 
C'6tP, el le ne :,;p C'ant onnp pa:.; dans le 
pa:-;:.;1~ mai:.; :.;'oricnte - a son avantagc 
du restc ain,-i qu'a c·clui de la creation -
vers la muRiquc de notre tempR, d'un 
autre c6tc en eC'hangc - et preci:.;ement 
a cause ele cette infaillibilite methodologi­
que -, elle est immanqnable de la demar­
che de type historiq ue ; comme on l 'a 
deja affirme et comme nons-meme l'avon:-; 
deja souligne quelque part, l 'historiogra­
phie musicale rounrnine se constitue non 
senlement dam, un inventaire de:.; fait:-; 
mai:.; am;:.;i dam; une suite de signifieations 
n'velees et revelatrices par le truchement 
de l 'analyse. Dans Hon ensemblc, la mnsico­
logie roumaine actuelle, fondee sur une 
telle methodologie, aux baseH phcnomeno­
logiqueR continuellement perfectionnceH et 
CotTeleeR aux plus recenteR directioni-; de 
la, pem,ee musicale universelle, i-;'averc 
Hrc - et nous le disons en (itant pleine­
ment responsable de notre affirmation -
l'une des mieux definies sous le rapport 
scientifique comme doublement profession­
nelle : par ses relations avec la syste­
matique et par i-;es relations avec la crc­
ation active. 

Sous le signe d'autreR orientatiom de 
la penst.'e philm;ophique, se fait jour en 
France, avec Giscle Brclct 7, une theorie 
11u tempR musical. Encore qu'involontaire­
ment, celle-ci aui-;si s'attache a la phc­
nomenologie. Bien que Gisele Brelet nie 
la pos:.;ibilite de trampoRer directement 
dans Ra theorie I 'idee hergRonienne con­
ternant la pcrception par l'intuition du 

temps veritahle: la duree (<< ••• le temps 
musical exclut la duree hergsonienne, 
celui-ci etant un temps autonome>>), on 
ne peut toutefoiH ne paR reconnaître unP 
evidente confluence entre Ies idees dP 
Bergson et la con:.;cience d'elle-meme dl.' 
la, musique qui, dans !'elan de se troun•r 
des element:.; la clefinissant en propre, est 
cnfin arriV('e 11 se dfrouvrir 'Un temps 
!ni appartenant, eoni;n ontologiqnemen t 
et non comme une eondition du d(•ronlc>­
ment de son disc·cnus sur un axe du temps. 
Hemplacer des notions professionnelles 
( objectivement vidces de leur sens i1 
mrnmrc qu'cvolue la pmtique de c•J'(•ation) 
par des concepts gh1fraliHateurs - tels 
<llle l'cspacc et k tc>mps - a tente> nom­
hre de penseur,;. En mi,;on (1p:.; intcrf1•­
n•.n(•e,; de plus PTI piu,; frt.'•cpwn[p:.; c·ntrc 
Ia pen,;(•e philowphique pţ IP, domai1ws 
spfrialisl~s, Ies ('OIH·t>pt s de b~ pn•mi(•re 
excrC'ent !cur influern·t> i-;ur ]p,; c·onc·t>pt:.; 
des dcrnier,;. C'e,;t ainsi qtw clan,; le lan­
gage courant de l\ffant-gar11l•, ele:.; notions 
comme temps Pt espa(•p :.;p rpneont n• 
frcquemment, imagirn's c·omnw des parn­
mctrcs n'el,; t>t :.;u:.;c•ept i hi<>, d \;tre mode li':.; 
<lan-; Ic 1n·o:•,•-;-;11, mu,i:·.ll. Assurant l'(•(llli­
lihre cntre Ic !'('el musiC'al et l'cxpre:.;:,;ion 
de la natm·e ontologique du phenom&nc 
contcmporain, la 1wn,;ee musicale ron­
maine prcncl toujonrs comme point de 
<l(1part Ie phenomenc et ne traduit en 
temps musieal q uc des structures speci­
fiqueR (Aurel Stroe, Anatol Vieru etc.), 
c·c temps etant C'ompri,; {>galement comme 
deH points de jointurc entre le proce:.;i-;u:.; 
specifique, voire objeC'tif, de ht matiere 
mu:;;icale en mouvement ct le:;; pheno­
menes p:;;,vchologiqnes de la pcrc•eption. 

Ces quelques direetions - plm; ou moinH 
convergentes avec Ies attitndes pheno­
menologiqneR - ont mis !'accent :.;m· la 
realite mU8icale intrinseque, ouvmnt la 
voie a l'emancipation de la :.;tructure; 
nne structure dans ROn sens le pluR large 
mais aussi specifique et pouvant aboutir 
i1 l'annihilation de la notion elle-meme. 
C'est d'ici que, desormais, s'clancera n'im­
porte quel autre abord Htructnral et, 
<lavantage, sem{>iotique, du phenomene 
musical. 1\fais, le fait en Iui-meme merite­
mit une discussion particulic•re qui rcHte 
a fairc. 

SonR-jacente:.; a toute dcmarche theori­
que - et meme dam; unc certaine mesure 
anhistoriques -, leH attitudcs de pen:.;ee 
ecntr{>es sur Ic facteur clialcetique, phcno-
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menologique ou epistemologique f;e projet­
tent sur l'ecran de l'evolution musicologi­
que, en devenant tour a tour selon le 
eas predominante8, suivant le8 etapes 
hi8toriques. Mais, grâce aux valeurs posi­
tives qui en re8tent apreR un prealable 
decantage, ces attitudes conferent quelque 
chose de leur noyau rationnel, de leur 
horizon cognitif, a l'institution d'une me­
thode complexe adeqnate a l'abord des 

1 I l!'rmann Krctzschmar, Fiihrer durch dcn [(on­
=rrlsaa/, Leipzig, 1866. 

2 I Iugo Hicmann, M11sika/ische Synla.ris, Leipzig, 
1877. 

" 11:.ins ;\Jersmann, .'\n[Jewamltc :U11sikiislhelik, BL•r­
lin, 1926. 

phenom~nes mmdcaux dans l'etape actuelle. 
Et quelles que soient nos preferences 
vis-a-vis de l'une ou l'autre de ces attitu­
des <le pensee, quels que soient nos points 
de vue critiques les concernant, on ne 
saurait faire ab8traction lors de la consti­
tution de la plus adequate des methodes 
des resultats obtenus alors et ainsi et ni 
de l'efficacite - meme partielle - de cer­
ta.im, principes. 

4 Ernst Kurth, Grunda{Jen des linearen l(onlra- Notes 
punkls, Berne, 1922. 

5 Boris Assaficv, Jlu:ika/nia forma kak pro/ess. 
6 Ernest Anscrmct, Les {ondemenls de la mu.~ique 

dam la conscience humaine, Ncuchâlcl, 1961. 
7 Gisele Breld, Le Tnnps m11sic11/, Paris, 1949. 
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