Tourner les pages de

son vivant

A propos d’un ouvrage nécessaire et sur le caractere achevé d’un siecle

Raphaél Brunner

Suite a la disparition de Pierre Boulez, Le Monde déclare qu’« un point véritablement final » est mis au

« XX siecle musical avant-gardiste' ». Au moment ot la revue dissonance affronte le difficile tournant
du millénaire et voit sans doute son titre étre lié aux mutations musicales du siécle précédent, un
ouvrage sur les théories de la composition au XX siécle? nous donne l'occasion de marquer larrét sur

un siecle tout entier.

On peut penser que le caractere « hétérologique » de la
musique '« interdit a tout positivisme® » et appelle des
approches historiques ou herméneutiques, mais on peut
penser aussi que la musique a besoin d’'une positivité qui
permette de développer la conscience de la maniere dont
elle est composée, pour gu’'ensuite cette derniere nous
informe sur la maniére dont on pourrait la recevoir®. Au

XX® siecle, la mise en avant du dispositif de composition ou
de production revét une importance particuliére, comme
dans l'art visuel. Ici, la tension entre le dicible et le visible se
décline la sous la forme d’une tension entre pour ainsi dire le
dicible et U'audible, qui s'était traduite par la maniere dont le
modele de la musique instrumentale supplantera progressi-
vement celui de la musicale vocale.

L'autonomie musicale dont hérite le XX® siecle semble
aller plus ou moins de soi, du moins dans sa premiere moitié.
Mais comment U'appréhender lorsque, suite a Ueffritement
des conventions tonales, elle s’apparente progressivement
au cours du siecle a une forme d'immanence, avant gu’elle
ne « renaturalise » pour partie ses propositions ou d'une
maniere générale qu’elle ne renouvelle ses ancrages ? La
tentation est sans doute légitime d'aborder cette imma-
nence au regard d’une situation interdisciplinaire dont le
structuralisme est un élément®. Faut-il cependant voir dans
ce repli une maniére de sauvegarder un devenir ? Est-il au
contraire le symptdme d'une autonomie fortement ébranlée,
coincidant avec la production d’une théarie cherchant a
fonder la compasition sur autre chose que sur les fonctions
de la tonalité et au risque qu’un art ayant produit sa propre

notation ne parvienne plus a éclairer ses propres fondements ?
Un tel repli indiguerait-il que les compositeurs auraient troqué
leur métier contre celui de la science®, de la méme maniére
gue la réception esthétique de la musique aurait cédé la
place a d’autres formes de réception ?

Ces questions sont difficiles, car elles touchent pour ainsi
dire la registration sociale et institutionnelle des énoncés ; y
répondre participe d'un guestionnement et d'un ébranlement
touchant U'ensemble des sciences humaines. S'il est un
mérite de cet ouvrage — qui en présente de nombreux —,
c’est de permettre de les poser, de les provoquer méme, sur
la base d’éléments étendus confiés a des spécialistes de
chague compositeur ou chaque domaine abordés.

ESSAIS PRECEDENTS ET CONTEMPORAINS

Nombreux sont au tournant des XX® et XXI° siecles les essais
de synthese qui portent sur la musique du XX® siecle dans
son ensemble ou d'une maniére privilégiée du second aprées-
guerre, et notamment sur les manieres de la composer,
comme s'il s'agissait de faire le point sur le siecle dernier
parcouru par une évolution digne de U'arrachement opéré par
UArs nova. A la suite des ouvrages sur Alexandre Scriabine,
Leos Janacek et Gérard Grisey sont retenus deux ouvrages,
The Cambridge History of Western Music Theary et The
Cambridge History of Twenthieth-Century Music’, dont la
juxtaposition des seuls titres peut donner a penser que la
musique du XX® siecle apparait comme nécessairement voire
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essentiellement accompagnée par la réflexion théorigue.
L'ouvrage de Célestin Deliege®, également mentionné,
donne un catalogue descriptif et critique du second aprés-
guerre. Dans ses écrits, d'une maniere générale, le musico-
logue développe des conceptions ou la théorie ne peut se
détacher de Uhétérogénéité de son objet” : Uapproche qui
porte sur le langage forgé par la tonalité s'élargit a des
considérations qui rendent compte du XX® siecle sans pour
autant renoncer a articuler logique et langage musicaux.
Quant a Pascal Decroupet, également cité, il nous livre
un déchiffrage, d’abord au sens propre, du sérialisme!?, qui
apparaitra traité sous U'appellation d’'un « nceud sériel »
propre a en rassembler les éclats. Est mentionnée égale-
ment UEncyclopédie Einaudi™, plus musicologique, au sens
traditionnel du terme. A noter que Uentreprise étendue de
Francois Nicolas, Le Monde-Musique, n'est pas retenue’é, sans
doute parce que la musigue y est envisagée comme une
écoute (présente également chez Luigi Nono sous la forme
d'une « tragédie de U'écoute » ou chez Helmut Lachenmann
sous la forme d’un « spectacle de la perception musicale »).
Mentionnons finalement, a instar des directeurs de l'ou-
vrage, 'ambitieuse généalogie d'Hugues Dufourt, que seul
un esprit rationnel capable d’assumer sa part de subjectivité
face a Uhistoire est a méme d’écrire. C'est d’ailleurs originel-
lement a Uinitiative de Dufourt que U'on doit le projet dont ont
hérité Nicolas Donin et Laurent Feneyrou, qui resserreront
le contenu de l'ouvrage, Uentreprise de Dufourt dégageant
de son coté les « idées directrices » faute desquelles « les
analyses de la musicologie historique sont condamnées a se
dissoudre dans la multiplicité et Uéparpillement®® ».

LIGNES DIRECTRICES

D'idées directrices, U'ouvrage n'en mangue pas, méme si
dans leur prudence scientifique les directeurs confient aux
lecteurs, pour le dire avec le préfacier, le pianiste Pierre-
Laurent Aimard, l'« usage non encyclopédique de l'encyclo-
pédie ». Le propos differe d'une entreprise reconstructive,
gui nécessite que soient d’abord dégagés des éléments
tenant a la fois de Uinterdisciplinarité et du travail d'une
large communauté scientifigue.

Diverses possibilités de rassemblement sont retenues,
simultanément. Il y va ainsi d’un agencement monographique,
étant entendu que la monographie peut porter également
sur les collectifs, mais aussi d'un agencement thématique,
car Uensemble des themes retenus sont une déclinaison
du paradigme théorique gagnant en généralité ce qu'il perd
dans le monographique. Pour les raisons évoquées plus
haut, U'agencement généalogique est écarté, et pareillement
U'historigue, sauf par exemple dans lintroduction que donne
Philippe Albera a son texte. Quant a U'hagiographie, elle ne
transparait a la rigueur que dans les choix opérés ou, ténue,
dans les résidus d'une époque ou parler de musigue contem-
poraine tenait d'un engagement formulé explicitement.

De fait, les théories de la composition peuvent informer

non seulement Uinterprétation musicale (selon les veeux du
préfacier), mais aussi une musicologie dés lors enrichie par
la connaissance des processus de compasition. Dans le pre-
mier cas se pose la question d’une signification musicale
inférée par Uinterprete 8 méme U'ceuvre, déja langage mais
pas encore — si 'on me préte le paradoxe du fondement lan-
gagier des pratiques interprétatives (mais aussi compasi-
tionnelles). Il y va d’une Auffiihrungspraxis ou les ceuvres du
XX® siecle posent a peu pres les mémes problemes que les
ceuvres du passé. Dans le second cas et d'une maniere géné-
rale, les « idées » qui accompagnent la création viennent
compléter celles que 'on dégage des ceuvres mémes ou
qui, formulées théoriguement, les accompagnent. L'ouvrage
maitre /dea, d’Erwin Panofsky, dans le domaine de histoire
de U'art, ou son correspondant, certes portant sur une
épogue historique autre, L'Idée de la musique absolue, de
Carl Dahlhaus, peuvent étre évoqués comme des précédents,
méme si a « idée » se substitue ici, au moins dans la visée
initiale de l'ouvrage, le terme de « logique musicale ».
Aimard use lui-méme de la métaphore linguistique et sou-
ligne, a linstar de Donin et Feneyrou, l'impossibilité d’'une
théorie unifiée, en pleine épogque « maniériste », a cause d'un
« polyglottisme que nous héritons du siecle passé » (p. 3.
L'idée d’'une logigue musicale n'est donc pas absente, au
contraire, mais elle cede sous la pression des logiques par-
ticulieres et linventaire des conceptions. D'ou la gageure
réussie d'un relevement du particulier par les regroupements
et les éléments transversaux, sauf peut-étre dans le dessin
des inévitables trajectoires individuelles, qui semblent par-
fois immanguablement entériner la solitude des systemes
d’écriture qui, dés lars, relévent plutdt de 'analyse ou de la
monstration du systéeme compositionnel individuel, méme
rationnalisé (mais ce serait la sans compter sur des spécia-
listes également capables de généralisations).

L’AMBITION SCIENTIFIQUE

Cet écueil (ou disons cette limite) est d’ailleurs exposé
par Donin et Feneyrou, qui s’en sortent avec un argument
guelque peu rhétorigue mais vite oublié au regard de leur
ceuvre : « Certes, rendre compte de procédés d’écriture
musicale, revendiquer des traits significatifs d'un style ou
d’un langage, ce n'est pas en soi faire acte de théorisation.
Mais cela le devient dés lors qu’il y a individualisation du lan-
gage et justification rationnelle de faits stylistiques. » (p. 5]
La démarche théorique individuelle est appelée, en l'absence
d’un jugement de nature esthétique, a donner a la composi-
tion une égitimité instituante. L'idée de « poétigue » est
probablement trop désuete et celle de « méthode » fait
peut-étre trop référence au seul élément « technique »
— mais avec l'avantage, certes, que dans les deux cas n'y
apparait pas l'exigence de généralisation ou de rationalisa-
tion.

En comparaison avec la théarie portant sur 'art contem-
parain, la question de la nature de la musique apparait



comme secondaire voire marginale, en tout cas implicite ;
elle apparait prioritairement, selon les directeurs, dans des
contextes ou les compositeurs participent d’'une commu-
nauté artistique non exclusivement musicale. A relire les
conceptions d’Arthur Danto® et un questionnement portant
a Uendroit de U'art contemporain, un éclairage supplémen-
taire apparait, dont on peut ici hériter : s'il y a « assujettis-
sement philosophique » — « théorique », dirait-on (ce qui
revient a peu pres au méme ici) —, ce n'est pas parce que
la pratique illustre la théarie, mais parce que Uart innove
philosophiquement ou théoriguement.

On Uaura compris : Uouvrage se penche plus sur la logique
musicale que sur le langage musical mais y subsiste de ce
dernier comme une longue ombre portée. Au final : huit
larges sections suivent grosso mado un mouvement histo-
rigue, tout en étant structurées de Uintérieur par affinités ou
confrontations thématiques qui multiplient les lignes histo-
rigues. La coexistence de textes articulés par compasiteurs
et de textes articulés par thématiques ou notions impliguait
de définir des figures tutélaires, ayant potentiellement
valeur de paradigme pour la question théarigue, et des thé-
matiques propres a révéler une transversalité qui tendrait a
sartir ces mémes figures de leur singularité compaosition-
nelle.

AUX ORIGINES DE LA QUESTION

Dans un sens, la premiere section, qui aborde la premiere
moitié du XX® siecle, fait apparaitre les prémisses du second
aprés-guerre. A partir de ce que Uon peut appeler une crise
de la représentation apparait inéluctablement la recherche
de fondements théoriques qui ne rejoindraient qu’avec dan-
ger Uaffirmation de la nature de la musique et ne peuvent
étre a proprement parler thématisés a méme les seules
ceuvres. Chez Arnold Schoenberg, on distingue d’ailleurs deux
poles distincts mais en étroite relation, une théorie explicite
(plutdt conservatrice) et une théorie implicite (plutot pro-
gressistel. L'explicite donne des indications sur lorigine de
la musique de douze sons : « Chez Schoenberg, la musique
devient atonale non par ses accords dissonants, mais par

le renoncement absolu a un paint de référence harmonique
indiscutable. » (p. 61) L'implicite révele quant a lui « une
conception de la composition qui se situe au-dela des
moyens techniques mis en ceuvre » (p. 211).

Une autre tension entre théarie et pratique apparait chez
un compositeur réputé « d’instinct » comme Paul Hindemith,
qui en surprit plus d’un en publiant Unterweisung im Tonsatz.
Il s’agissait, selon Giselher Schubert, de retirer a la musique
post-expressionniste son coté problématique, de maniere
a légitimer le passage a la nouvelle objectivité. Une méme
tension apparait chez Ferrucio Busoni, selon U'avis rapporté
d’Edgar Varese : « Ayant fait la connaissance de Busoni a
travers les théories musicales si extraordinairement prophé-
tiques exposées dans son livre, je fus surpris de découvrir
gue ses godts musicaux et sa propre musique soient si

orthodoxes®®. » Alors gu’un renversement de perspective
inattendu parcourt la lecture d’Anton Webern par Georges
Starabinski, qui note que « rarement, dans 'histoire de la
musique, la réception d’'une ceuvre aura aussi peu tenu
compte des intentions qui i ont présidé » (p. 252), absence
qui aura conduit, selon U'auteur, a de « féconds malenten-
dus » (p. 253) dans la réappropriation de Webern par les
compositeurs du second aprés-guerre.

A lire les contributeurs, c’est du coté de la Russie et des
Etats-Unis que se trouvent les prémisses de grands change-
ments, a commencer par U'harmonie nouvelle fondée par
Alexandre Scriabine, articulée par Léonide Sabaneiev et éla-
borée par Nikolai Roslavets, dont le fondement permettrait
d’expliguer « la musique atonale des Allemands et la musique
polytonale des Francais!® ». Malheureusement, on s’en doute,
de telles avancées subirent U'accusation de « formalisme »
et restérent inconnues a U'Ouest. Du coté des Etats-Unis,
Charles Ives inaugure un pluralisme ou « mise en forme et
expression divergent » (p. 130) alors qu’un Charles Seeger
avance son idée du contrepoint dissonant fondé « sur une
inversion des regles du contrepoint telles qu’elles sont expo-
sées par Johann Joseph Fux » (p. 134 sqg.). L'importance
de cette théorie apparait dans l'idée selon laguelle « les
rythmes, comme les intervalles doivent répondre a une hié-
rarchisation de la consonance et de la dissonance » (p. 135).
Pour Henry Cowell, la série des harmoniques contient les
dimensions mélodiques, harmoniques et rythmigues, car
« elle est une échelle dans ses extensions supérieures, une
harmonie dans ses extensions les plus graves et une base
pour une coordination rythmique!” ». C’est ainsi que U'on peut
considérer, selon Max Noubel, gue de tels éléments anticipent
le sérialisme européen ou celui de Milton Babbitt (p. 151).

Peut-étre encore plus radicaux ou utopistes — c’est
selon — furent les systemes compositionnels cherchant a
se soustraire au tempérament égal, de Julian Carrillo a Harry
Partch, qui témoignent de la volonté d’échapper au systeme
(a la fois aux normes et au marché), apparentée a celle
apparaissant dans Uart conceptuel et 'art plastique. Chez
lvan Wyschnegradsky, une telle échappée cansiste a appro-
cher les limites de la perception humaine afin de révéler un
sensible pratiquement au-dela des visées intentionnelles
de la perception. Au final apparait la position ariginale et
saillante d’Edgar Varése, qui n’entre pas dans l'opposition
jadis thématisée par Adorno (et partiellement renversée par
Boulez) entre le progres et la restauration, Schoenberg et
Stravinsky.

DIVERGENCES EN VUE D’UN DEPASSEMENT

A Uexposé des tensions entre théorie et pratique succede
une section qui chronologiquement dépasse la suivante,
puisgu’elle s'étend sur tout le siecle. On y lit le progressif
émiettement d’un genre musical sous Ueffet dispersant
des mises en perspective historiques, géographiques ou
techniques. Déja chez Leos Janacek apparait une diversité
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incommensurable, sur le plan théarigue, qui le fait passer du
langage gquotidien aux musiques folkloriques, aux théories
rythmiques, aux références a Hermann van Helmholtz ou
encore tenir U'harmonie pour une synthese entre physiologie
et tensions esthétiques. Chez Bartdk, il y va, pourrait-on dire,
d’'une émancipation par le populaire. Alain Mabit note ainsi
gu’ « en Europe occidentale [...], le divorce est consommé
avec une musique savante qui s’est choisie d'autres voies »
alors gu'en Europe orientale, le rapport entre les deux cultures
court le risque d’'une condamnation aux clichés, que Barték
entre autres sait éviter. Chez Stravinsky, on découvre un
écart entre ce qui de son artisanat ou de sa poétique releve
du public ou du privé : le strip-tease théorique, évoqué par
Francois de Médicis, est peut-étre plus intéressant par ce
gu'il laisse deviner que par ce qu'il dévoile (p. 399). Giordano
Ferrari appréhende quant a lui la polytonalité comme un
élément d’ouverture au sein d'une esthétique qui autorise la
dissonance, certes, mais dans une conception élargie de la
tonalité ou de la modalité.

Sont évoquées également les musiques fonctionnelles
chez Hanns Eisler et Paul Dessau, qui héritent d'une théorie
du théatre ou il s’agit d'« enlever a ce processus ou a ce
caractere tout ce qu'il a d’évident [...1, et [de] faire naitre a
son endroit étonnement et curiosité!® ». Le soubassement
politique d’une telle théorie de la distanciation manifeste
le désir de réintégrer la musique dans les sociétés de
masse alors qu'une autre forme d’« intégration » apparait
dans le réalisme socialiste, soumis a U'archéologie de
Feneyrou, qui interroge par exemple le fondement de la
théorie de Uintonation de Boris Asafiev. Mais ni Uarticula-
tion théorigue ni la composition elles-mémes ne peuvent
venir a bout du probleme, puisque « seule la résolution
cancrete des tensions sociales, objectives, pouvait y par-
venir » (p. 620).

Apparait ensuite une dialectique entre imitation et trans-
formation, notamment au Japon (p. 481), dialectique qui
pose la question de la transmission orale et écrite et illustre
U'aporie d'un rapprochement, par exemple chez Toru Takemitsu,
ou « ce que 'on gagnera en précision dans U'écriture sera
irrémédiablement perdu dans Uesprit musical’’ ». L’élargis-
sement du genre musical se poursuit avec John Cage, se
marque par le passage de l'art radiophonique au paysage
sonore, qui peut conduire lui-méme au sound art. Martin
Kaltenecker note que des Silence (1966), de John Cage, la
transformation d'un paysage en ceuvre musicale est pos-
sible, et le lieu, digne d’écoute, comme plus tard chez le
Suisse Pierre Mariétan (p. 536). La maniere dont la musigue
sort de son propre cadre apparait également au sein de
UEcole de New York, qui ne réunit pas seulement, rappelle
Jean-Yves Bosseur, des plasticiens comme Jackson Pollock,
Robert Rauschenberg et Jasper Johns, mais John Cage,
Earle Brown, Christian Wolff ou Morton Feldman, dont Uart
se centre plutdt sur le processus que Uobjet. En Europe, plus
précisément en Italie, Franco Evangelisti visera quant a lui
une « suspension de la connaissance dans une nouvelle
créativité®® ». Quant au minimalisme, Keith Potter rappelle

gu'il faut U'entendre comme un concept générigue, sur le
modele d'un art au singulier et non sous la forme d'un genre
doté d’'une théorie « medium specific » — pour user du terme
de Uhistorien d’art Clement Greenberg. L'unification n'est
cependant pas seulement celle d’'une conception artistigue,
elle peut également résulter de la technologique, ce qui fait
dire non sans humour a Matthew Wright que « les quatre
minimalistes sont aujourd’hui les touches Ctrl (Windows),
Command (Mac), C et V& ». Au final, Martin Laliberté nous
donne entre autres un tableau des conditions d’existence
des technologies dont use la musique, qui contient a lui seul
une explication « panoramigue » sur une mutation générale
(p. 641).

CONVERGENCES SERIELLES ET DENOUEMENT

A la suite des divergences apparait la constellation sérielle
attendue, qui repose sur un systeme déja pour partie acous-
tique sans qu’on ne le réalise completement ou disons sans
gu’il n'apparaisse « renaturalisé » — ce qui, soit dit en pen-
sant permettra 'émergence du spectralisme pour partie en
opposition au sérialisme et rappelle le passage du structura-
lisme, sur la base des éléments latents gu'il charrie avec lui,
au poststructuralisme. Si les directeurs marquaient leur
volonté de ne pas céder dans leur ouvrage a une « géogra-
phie » des nations, on rappellera cependant les positionne-
ments historiques a la sortie de la Seconde Guerre des Ita-
liens, des Allemands ou des Francais, que U'on retrouve dans
les diverses esthétiques des studios de musique électro-
nique, qui font également l'objet d’'un texte.

La sérialité italienne est passée en revue, de Luigi
Dallapiccola jusqu’a U'altérité radicale de U'écoute chez Nono
(p. 8L44). L'ltalie se trouve historiquement face a un dilemme,
qui provient de son positionnement et d’'une résistance
avant, durant et aprés la Seconde Guerre mondiale, et qui
s’exprime par une conception dialectique de la forme et du
contenu qui résiste au précepte évi-straussien d’'une équi-
valence de nature entre les deux termes. L’Allemagne doit
reprendre son histoire pratiquement a zéro, d’ou ce fameux
Jahr Null, dont le caractere incontournable apparait chez le
jeune Stackhausen. Aux Etats-Unis, Milton Babbitt se lance
en 1947 dans « la présentation de propositions théoriques
dérivées de la formalisation de la série, un cadre méthodo-
logique articulant ces mémes propositions autour d'une
épistémologie logico-positiviste, et un ensemble de pro-
positions analytigues venant soutenir les deux éléments
précédents ». Contentons-nous dans un rapprochement
certainement éloquent de rapporter que le théoricien com-
positeur est lié non seulement a Heinrich Schenker, mais
aussi a Rudolf Carnap, illustre représentant du positivisme
logique.

Robert Piencikowski signe un texte qui s’oppose a lidée
répandue qui « collera » indéfectiblement a Structure 1a de
Boulez, propagée entre autres par l'analyse qu’en donne
Gyodrgy Ligeti. Le rapport tendu entre la formalisation et son



mode de transmission (p. 884) y prendrait-il une valeur para-
digmatique pour l'ouvrage tout entier ? Toujours est-il que
la piece de résistance du sérialisme ne reléve en aucun cas,
selon Piencikowski, d'un manifeste du sérialisme. Face a ce
sérialisme, Jean Barraqué niera tres t6t la possibilité d’exis-
tence en soi des parametres musicaux (p. 889). D’'une
maniere générale, si ces derniers sont « déliés », il convient
de rappeler que c’est bien en vue d’une maniere de coordon-
ner polyphonie et rythme. A la suite de Piencikowski, et
paradoxalement dans la section méme dont on attendrait
gu’elle soit Uexpression la plus positiviste, sur le plan théorique,
Konrad Boehmer rappelle en se référant a Gottfried Michael
Koenig, la dualité épistémologique de la théorie musicale % :
« D’une part, elle fournit les éléments d’une théorie encore
en devenir ; d’autre part, elle doit se défendre contre ses
propres déformations. Or, une autre duplicité compligue
encore la claire appréhension de la théorie sérielle : celle-ci
s’appuie sur les sciences naturelles (physique, mathéma-
tiques, psycholagie de la perception, etc.), mais elle doit
aussi se présenter comme théorie de la composition musi-
cale et, par conséquent, comme discipline artistique » (p. 910).
En revenant en détail sur les écrits théoriques de Boulez,
Feneyrou note la montée en puissance de la question de la
perception, par exemple dans le recours aux concepts tels
gue l" « aura » ou " « enveloppe » (p. 1018). Puis apparait,
sous la forme d’un dénouement, la question d’une musique
négative, hors d’une conception dialectique, et d'une
musique pour ainsi dire « hors-genre », rejoignant le singu-
lier absolu de U'art contemporain dans sa période historigue,
avant gue ne soit rappelée la tragique dissolution des prin-
cipes régissant la structure musicale, chez Bernd Alois
Zimmermann. lannis Xenakis apparait dans la distance, selon
Makis Salomos, comme un des ancétres de la musique spec-
trale et d'un élément latent dans le sérialisme, au niveau de
la fusion de la forme et du matériau, que U'on retrouve éten-
due chez Grisey : « Objet et processus sont analogues. L'ob-
jet sonore n’est qu'un processus contracté, le processus
n’est qu'un objet dilaté?. » A noter que les deux volumes se
terminent d’une maniere éloguente sur la limite qui sépare le
théorigue de Uesthétique (vaire de U'éthique) — la question
politiqgue étant au final mieux intégrée, sous Ueffet entre
autres des avancées multiples de Feneyrou. A la fin du
premier volume, Albera rappelle ainsi gu’ « a l'idée que
les enjeux se situent dans le langage, Huber et Holliger
opposent, dans la ligne de Zimmermann et de Nono, celle
d’une musique ou langage, construction formelle et signifi-
cations extramusicales veulent encore fusionner [...]1 »
(p. 962).

EBRANLEMENTS, NOUVEAUX ANCRAGES,
LES VOIES DU CONCEPT ET DU GESTE

Les derniéres sections tiennent également d’'une forme de
dénouement propre a caractériser une situation qui nous est
de plus en plus proche — ce qui ne signifie pas de plus en

plus accessible, loin de la. La notion d’hétérophonie se pré-
sente-t-elle comme attachée a une forme vocale archaique ?
Qu’en est-il de ' « universalisme abstrait » des prédateurs
qui s’approprient de tout leur appétit des traditions musi-
cales extérieures a UEurope ? A quelle origine rapporter la
paétique de l'aléa ? Autant de questions et d’ébranlements
traités dans les textes et qui apparaissent presque conden-
sés dans la crise de la notation : « Les nouveaux particula-
rismes, la multiplication des instruments, les effets spé-
ciaux, le contréle direct sur la matiere sonore, l'absence
d’une unité dans la conception d’un son étalon idéal régi par
des notions esthétiques, la diversité des dispositifs et des
systeémes de relation, tous ces facteurs viennent s’'immiscer
dans l'admirable économie de notre systeme de notation. »
En se référant a Nelson Goodman, Jean-Charles Francois
rappelle cependant que « seuls entreront dans un systeme
de notation lisible les éléments qui se prétent déja a ses
conditions » (p. 1323).

Aux divergences et convergences qui auront marqué un
siecle succedent des percées qui en annoncent un nouveau,
largement tributaire des ébranlements et essais de refonda-
tion. Sur le plan de la réception saciale, le fossé entre les
lieux de diffusion de la musique populaire et de la musique
savante se doit d’étre énoncé, méme s'il engendre des
attitudes plus que des formes — entendons par la un post-
modernisme. L'exclusion des Musical Semiotics, en tant que
théories du contenu ou de Uexpression, qui conduisent a la
prise en compte des démarches « esthésico-centrées »

— pour user de la terminologie sémiotique — y est peut-étre
compensée par un texte sur la psychoacoustique, digne
d'un traitement plus formel, qui détaille ses apports et les
influences gu’elle exerce (pp. 1599 sq.).

D’'une maniere générale, le parti-pris de rationalité semble
céder a 'hétéronomie — voire a la paralogie, par exemple chez
un compositeur comme Wolfgang Rihm (dont U'approche
termine significativement le second volume de U'ouvrage) —,
ce qui conduit a l'autoréflexivité, a la composition en tant
que pratique réflexive, aux poétiques du geste, etc. Y appa-
raissent la volonté de trouver de nouveaux ancrages et un
changement de paradigme du théorigue méme. Des approches
ainsi de Helmut Lachenmann, de Brian Ferneyhough, des
considérations sur le timbre, le son, Uintonation juste semble
cependant se dégager Ueffet produit par la pensée spec-
trale, qui apparait comme le point de butée de la question
théorique. Aux catégories généralement dualistes y succede
une échelle de complexité qui laisse voir les continuités et
qui aurait le mérite, selon Jéréme Baillet, de renvoyer direc-
tement aux phénomenes du temps musical tels qu'ils sont
percus (p. 1547 sq.). Dufourt nous prémunit cependant
contre une simple « renaturalisation » de la musique et de
ses théories, qui d'ailleurs exigeait que le terme tout au long
du présent texte apparaisse entre parentheses : « Et la
musique cherchera indéfiniment, mais en vain, dans la
nature, les prémisses artificialistes qu'elle y a mises. La
philosophie de la pratique musicale effective enseigne que
'art ne cesse de s’éloigner de ses conditions initiales® ».
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PRATIQUE REFLEXIVE ET EFFECTIVITE

Jirgen Habermas, dans sa critique de la premiére génération
de UEcole de Francfort, parle de Uimpossibilité de dissocier

a priori Uactivité de légitimation et la mise en évidence de

la part de validité des propositions, la raison et le pouvaoir.
Appliguée a la musique et au sujet qui nous occupe, cette
critique signifie que la tdche consiste a séparer a posteriari
les éléments constitutifs de la démarche de théorisation (la
part de légitimation et la part de validité), en vue d'une forme
de raison qu’Habermas nomme « communicationnelle » et
qui s’apparenterait, dans notre cas, a une forme de rationa-
lité non seulement théorique mais « effective ». L'idée d'une
pratique réflexive (un terme a la mode dans les institutions
artistiques chargées de la formation et désormais de la

recherche) croiserait ici un tournant performatif, propre a
l'art, mais aussi aux sciences humaines. Et elle consisterait
avant tout a se donner les moyens de réfléchir 'exigence
d'effectivité de la musique et de U'art tout en soutenant leurs
diverses expressions.

Au final, ce livre n’est pas un ouvrage sur les seules théo-
ries compositionnelles, mais, si l'on accepte une certaine
forme de tropisme, particulierement puissante au XX® siécle,
il porte sur 'ensemble de la musique savante au XX® siecle,
quiy tire sa légitimité et pour partie une effectivité a venir.
ILintéressera donc également celles et ceux qui ne centrent
pas exclusivement leur attention sur la compaosition ou sur
la théorie, mais qui entendent aborder un siecle tout entier
dans ses paradoxes, dont certains apparaissent peut-étre
déja, en ce début de XXI° siecle, comme des préjugés.
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