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Muslcz Scientill!
Discussion Forum 2, 89-99

C 2001 by ESCOM European Society
for the Cognitive Sciencesof Music

Vive la crise

JEAN MOLINO
Universite de Lausanne, Suisse

Und solangdu das nicbthast,
Diesa: Stirb und wtrde!

Bistdu nur ein triJber Gast
Aufderdunklen Ertle.

II est evidemment tres difficile de tout dire dans une "rres breve introduction", mais
c'est precisernenr la que reside le defi lance al'auteur et l'interet de l'exercice: on ne
saurait tout dire, il faut se borner al'essentiel. Mais comment parler d'essenriel aune .
epoque et pour un auteur qui refusent tout essentialisrne ? Le petit ouvrage de
Nicholas Cook est le vivant rernoignage des incertitudes de la musicologie et de la
musique dans un age de crise: certe jeune discipline se debar entre "notre" musique
et celIe des autres, entre l'interne et l'externe, entre Ie producteur, l'objer sonore et
le recepteur, Qu'est-ce done que la musique er aquoi peut-elle bien servir ?

Je voudrais me livrer a un exercice encore plus bref en proposant rna propre
interpretation de lamusique et de lamusicologie dans notre age de criseet en soulignant
chaque fois les points d'accord et de desaccord avec le livre de N. Cook. C'est sans
do ute le mode de discussion le plus fidele a l'episremologie de l'auteur, selon lequel
il n'y a pas de verite ni de valeur absolues rnais seulement une irreductible pluralite
d'approches! : il est done interdit de se placer dans une position d'autorire qui
exprimerait lapretention d'un droit exclusifa la verite. Je presenrerai mon interpretation
sous forme de theses explicires, ce qui devrair rendre plus facile la comparaison.

II n'existe pas dans routes les langues de mot qui corresponde plus ou moins exacternent
ace que nous entendons par musique (p, 6/6). Le mot et la notion de "musique"
correspondent a ce que Wingenstein appelair un predicar de ressemblance de
famille, donr la caracrerisrique est qu'il se fonde sur une relation non transitive.
Parler de musique implique done la necessire de depasser les cultures musicales

(1) "If today, by contrast, we are content to let a thousand theoretical flowers bloom, then the only

epistemological basis for this must be a conviction that each approach creates its own truth through

instigating its own perceptions, bringing into being a dimension of experience that will coexist with

any number of others" (Cook, 1999, p. 261).
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particulieres - et done de leur faire violence - pour les comparer entre elles et
consrruire un cadre theorique general qui permene cette comparaison. La seule
methode possible est une procedure d'ajusrements progressifs et reciproques entre
d'un core Ie corpus de reference que constirue encore et provisoiremenr la musique
occidentale et de l'autre les resultats de plus en plus riches que fournissenr les
enqueres ponanr sur les autres cultures, anciennes ou contemporaines, orales ou
ecrires et possedant ou non des theories plus ou moins explicites de leurs pratiques
musicales. Certe demarche ne peut s'operer que dans un cadre anthropologique
general, apartir des deux hypotheses suivanres: la musique est une capacite humaine
fondamentale et les tradirions musicales occidentales ne sonr que des crisrallisations
singulieres d'elernenrs qui figurenr, en partie au mains, dans d'autres ensembles.

II

C'est certe appanenance ala cornmunaute humaine dans sa diversite geographique
et historique qui permet de proposer une definition partielle, partiale et provisoire
de la musique : elle est son er ryrhme organises. II convient en effet, contrairernent
aCook (p. 4/4), d'une pan d'ajourer Ie ryrhme au son, ce qui permet de comprendre
les liens etroits de la musique et de la danse (aussi bien la mousikl grecque que le
samgita indien accordenr une place centrale au rythrne) et d'autre pan de ne pas
inrroduire rrop ror de distinction entre musique et langage parce que, jusqu'a
une epoque rres recente, les deux n'ont pas ere clairernent separes (la mousikeest
propremenr Ie vers chante tandis que Ie samgita comprend, a core du son et du
ryrhme la grammaire et la metrique appliquees au texre chanre), Une consequence
importante de cette definition est que la musique n'est pas une chose simple mais un
rnixte compose d'elements heterogenes : il faur pousser I'anti-essentialisme jusqu'a
reconnaitre que la musique n'a pas d'essence, mais des elements (des parametres) et
une histoire (Molino, 1988). Elle ne peur se comprendre que comme un processus
consrructif (pp, 75-80/70-74). Les mondes musicaux qui se construisenr ainsi sonr­
ils de l'ordre de la nature ou de la culture? La musique serair-elle "un artifice qui se
deguise comme nature" (p, 131/122 er passim) ?]e doure que les oppositions entre
nature et culture ou entre inne et acquis aient un sens bien precis, rnais, si 1'0n veut
a tour prix utiliser la premiere, il convient de reconnairre que la musique, comme
routes les realires culrurelles, est un mixte : les differenres musiques ne sont, comme
les diverses langues, que des varianres hisroriques d'une rneme capacire humaine
fondamentale.

III

La musique est une forme symbolique er possede la rneme structure onrologique
rriparrire que les autres : elle est produite par des hommes et des femmes, se
manifesre comme realite sonore et il y a d'aurres hommes et d'autres femmes pour
la recevoir. La musique, ce n'est aucun de ces elements isoles mais l'ensemble des
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trois consriruants avec tous les interrnediaires, humains ou non humains, qui
parricipenr ace processus (Molino, 1975; Nartiez, 1987). D~ nombreux cas de figure
sont possibles, depuis le "cycle court" de l'activite musicale ou un groupe joue pour
Iui-merne jusqu'au concert, ou des musiciens professionnels jouenr devant un public
qui les paie pour le service rendu (Molino, 1989). Il n'y a done aucune raison de
privilegier rune des trois dimensions de l'activire musicale: la tradition europeenne
a privilegie la transcription ecrire - la partition - et, a un moindre degre, le
processus createur: il est done souhaitable d'insister aujourd'hui (p, 80-86/74-80)
sur Ie role de I'execution et de I'auditeur pour aboutir a une vue equilibree et
"inclusive" de la musique (p, 80/74).

Quel esr alors le mode d'exisrence de l'ceuvre musicale er peut-on la qualifier
d' "objet irnaginaire" (pp. 52-74/48-69) ?Si ron se situe par rapport aune partition,
il vaudrait mieux parler de realite virruelle, En effet, la musique n'est pas au sens
propre un objet, c'est-a-dire ce que Strawson appelle un "particulier de base", dote
d'une existence durable dans l'espace tridimensionnel (Strawson, 1959). Elle est plus
proche de ce que l'on peur appeler des enrires de second ordre, soir les evenemenrs,
les actions et l'ensemble des processus qui se deroulenr dans le temps (Lyons, 1977,
pp. 438-452; Molino, 1999). Cependant, rnerne dans les cultures au il n'existe pas de
partitions, l'ceuvre musicale existe aussi sous forme de scheme dans l'esprit du
musicien traditionnel qui improvise sur des themes er selon des regles de construction
connus, de merne qu'elle Iaisse des traces mnesiques dans le corps et I'esprit de
l'auditeur.

IV

La musique est, selon 1'expressionde Marcel Mauss, un fait social total: tous Ies faits
culturels "rnerrenr en branle, dans certains cas, la toralire de la societe er de ses
institutions [...J. Tous ces phenomenes sont a la fois juridiques, economiques,
religieux, et rneme esthetiques, morphologiques, etc." (Mauss, 1950, p. 274). Mais
on ne peut rendre compte irnmediatemenr de cette totalite, il faut distinguer et
classer. Le problerne se pose Ie plus souvent dans les rermes d'une opposition entre
interne et externe : il y aurait d'un cote le sysreme musical, ce qui correspond en gros
a notre conception moderne de la musique pure et de l'autre tout Ie reste, ce qui
vient s'ajourer "de l'exterieur" a l'organisation irnmanente de la musique. Certe
problematique est caracteristique de la repartition des riches dans la musicologie
europeenne : I'analyste-rheoricien s'interesse uniquement au sysrerne er laisse a
l'historien-sociologue le soin de s'occuper du contexte. Une perspective inverse
caracterise Ie courant dominant de l'ethnomusicologie : la musique des cultures
orales traditionnelles etant d'abord oeuvrede circonstance, ce sont ces circonstances
qui importenr et sont au centre de l'activite musicale.

Au sein de ce contexte, on peut isoler ce qu'il est commode d'appeler "ideologie
musicale" : chaque culture se fait une idee de la rnusique, et cet ensemble de
representations associeesala musique fait evidemment partie de la musique comrne
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fait social total. C'est sur cetre dimension de la musique que Nicholas Cook met
l'accent des le debut de son ouvrage avec l'analyse d'un message publicitaire. La
musique pure n'est pour lui que "la moitie' de la musique : I'autre moitie etant
constiruee par les "associations" qu'elle vehicule (p, 5/4). Ce qu'on appelle musique
est inseparable de ce qu'on en dit dans chaque culture, de Ia facon dont on Ia pense
(p, 14/14), ce qui donne tout son sens au titre du volume deja cite, edite par N. Cook
er M. Everist, Rethinking Music: c'est parce que la rnusique a roujours ete matiere a
penser qu'il faut changer nos fa~ons de la concevoir pour comprendre les musiques
d'aujourd'hui et renouveler la musicologie.

Deux points doivent etre soulignes. D'une part, le contexte ne se reduir pas a
certe part "ideologique" : il comprend l'ensemble des intermediaires, des mediations
et des operations qui entrent dans le processus de l'activite musicale. D'autre part,
Ie problerne crucial pour la comprehension de Ia musique est de savoir quel role joue
cette colnposante ideologique dans les diverses experiences musicales et dans la
musique elle-merne, Lutilisarion de la passion pour la musique dans une publicire
pour un fonds de rerraite ne dir rien sur la facon donr un specrareur de la television
fait ou ecoure de la musique; de rneme, le fait que je qualifie les deux sujers d'une
senate de masculin et de fernlnin ou que Schubert air ete homosexuel ne revele rien
des experiences musicales de l'auditeur d'une sonate de Beethoven ou d'un lied de
Schubert.

v

II existe une pluralite de cultures musicales qui se distribuenr dans l'espace et dans
le temps: le pluralisme musical est maintenanr une donnee de fait qui s'impose a
rous, Notre culture musicale europeenne n'est qu'une culture parmi d'autres et ne
doir done, en principe, jouir d'aucun privilege qui la siruerair, en valeur absolue, au
sommet de la hierarchic des musiques du monde. Mais, une fois ce principe accepte,
les verirables difficultes commencent, D'abord parce qu'il n'y a pas une, mais
plusieurs traditions europeennes, plusieurs cultures musicales qui se sont succede et
om coexisreau cours de l'histoire : ce n'est pas seulemenr aujourd'hui que Ia societe
europeenne s'esr fragmenree en un certain nornbre de sous-cultures (p, 5-6). Peur­
on alors sourenir que l'une de ces cultures, la culture dominante en Europe depuis
Ie debut du xrxf siecle nous a transmis une fa'ton de penser la musique qui ne nous
permet pas de rendre justice ala variete des experiences musicales que nous offre le
rnonde d'aujourd'hui (p, 14/14) ? Cela est certain, mais il faur ajouter que c'est vrai
de toutes les traditions musicales et que ce n'esr vrai que partieliement: D'un cote en
effer, roures les cultures musicales om fait des empruntS ad'aurres traditions, rnais,
en sens inverse, on ne peur jamais echapper completernent asa propre tradition.

La veritable question est alors : la tradition europeenne dorninanre depuis le
xrxf siecle nous ernpeche-r-elle plus qu'une autre de rendre justice aux autres
musiques ?Enumerons quelques-uns des traits qui, pour Nicholas Cook, caracterisent
cette tradition (pp. 19-39/18-36) : le monde musical europeen se caracreriserair par
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la "construction de la subjectivite bourgeoise", au moment OU les arts "exploraienr et
celebraient le monde inrerieur du sentiment et de l'emotion", la musique s'etant

alors tournee vers "l'expression personnelle" (p, 19/18). Si je rn'adresse, pour me
borner 11 quelques exernples, aux Kaluli de Nouvelle-Guinee (Feld, 1982), aux
connaisseurs de la Bagdad abbasside ou aux habitants du Yemen conrernporain

(During, 1988; Lambert, 1997), je retrouverai, sous des formes differentes, la merne
recherche de l'expression personnelle, la merne insistance sur le monde de l'emotion.
Lidee selon laquelle la musique constituerait "un royaume spirituel" (p, 32/30) au­
dela des lirnites du temps et de l'espace n'a rien de parriculierement europeen: c'est
sans doure une des plus vieilles conceptions de la musique, que l'on rerrouve apeu
pres dans toutes les cultures. La rnerne comparaison pourrait etre faite pour d'autres
caracterisriques de la culture musicale europeenne du xrxe siecle : certaines sent
largement partagees, d'aurres, comme les relations d'autorite ou 1'admiration pour
les heros, se retrouvenr dans routes les civilisations lettrees fondees sur des societes
stratifiees, Quelles conclusions tirer de ces rapprochemenrs ? Tout simplement que
l'Europe n'est pas un monde 11 part - qu'il s'agisse de le celebrer ou de le
condamner -, mais une culture 11 cote des autres, 11 la fois semblable et differente
er qui rnerite le rnerne effort de comprehension ethnologique que certains de nos
contemporains semblenr ne reserver qu'aux autres, La tache essentielle, en certe
epoque de globalisation, pour Iesamateurs de musique comme pour les musicologues,
ne saurait etre qu'une enrreprise de-comparaison.

VI

Les rapports entre la musique occidentale et les aurres traditions musicales sont
complexes et s'exercent dans les deux sens, Le langage poliriquernent correct ne
rerient en general qu'un aspect des choses : le colonialisme musical (pp. 31/29,
118/109, 130/121) s'ernpare de la musique des autres et pretend l'ecourer en la
separant de son contexte. Lasituation est beaucoup plus cornpliquee : nous pouvons
connaitre et nous connaissons effectivement - OU que nous soyons - de plus en
plus de musiques differentes, que nous enrendons avec plus ou moins de surprise et
de plaisir sans essayer le moins du monde de nous mertre 11 la place de ceux pour
lesquels elle a d'abord ete faite er que les cornposireurs utilisenr pour enrichir
leur langage et le renouveler. Mais en merne temps et en sens inverse, la musique
occidentale, avec ses theories, ses oeuvres et ses instruments, a envahi le monde.
Parler ici d'imperialisrne ou de colonialisme ne sert pas 11 grand-chose: ce qui
importe, c'est que le synthetiseur et l'ordinateur entrent dans routes Ies cultures,
comme jadis les echelles et les instruments ont pu se repandre d'une culture aune
autre. C'est la preuve que la musique peut etre transmise d'une culture 11 une autre.
11 est vrai qu'elle se transforme lorsqu'on la separe de son contexte originel, mais cela
est vrai de tous les echanges culrurels et les cultures n'ont jamais vecu en vase clos :
elles ont sans cesse donne et emprunre, Par ailleurs, la musique est sans doute une
des productions culrurelles qui se transmertent le plus facilement et, ce faisant, elle
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acquiert un sens nouveau, qui l'enrichit et contribue ala faire vivre, C'est le merne
processus qui est a l'ceuvre a l'inrerieur de chaque culture, lorsqu'une ancienne
musique reprend un sens nouveau dans des circonstances nouvelles. Ce qui rend
notre epoque extraordinaire, c'est precisernenr ce mouvement de reconnaissance et
de fecondarion mutuelles entre toutes les musiques du monde,

VII

On ne peut comprendre la musique sans faire intervenir son histoire. Dans certe
histoire, deux etapes ont joue un role decisif et expliquenr en grande partie les
differences entre cultures musicales:
1. l'apparition des societes srrarifiees, qui a donne naissance a deux phenomenes
essenriels : l'emergence de musiciens specialises er la separation entre une culture
d'en haut et une culture d'en bas, cette dissociation etant aussi valable pour la
musique que pour les modes de vie, la politesse ou la lirrerarure:
2. l'invention de l'ecrirure er, plus generalement, des sysrernes de transcription
graphique pour les phenomenes sonores, qu'il s'agisse de langue ou de musique.
Comme pour l'ecrirure, il existe une grande variere de modes de transcription
graphique pour la musique (pp. 52-64/48-59). Du point de vue semiologique, la
notation est non une copie mais une operation constructive, une transcription qui
preleve et retient un certain nombre seulement des proprieres du son: d'une part
done elle laisse les autres au libre choix de l'inrerprete, mais d'aurre part aussi elle
"thernatise" celles qu'elle retient en leur conferant un statut d' objets cognitifs
autonomes; d'ou le role qu'elle a joue dans les processus de composition, de la
polyphonie a l'epoque contemporaine. Mais avec les musiques contemporaines, la
partition classique disparait ou prend de nouvelles formes.

Comment concevoir, de facon plus generale, l'evolurion de la musique ?
N. Cook, en se reclarnant de Dawkins, affirme que Ie processus hisrorique ne reside
pas dans les oeuvres musicales mais dans ce qui se situe entre elles, c'est-a-dire les
modes de conception er de perception conrinuellemenr changeants qui les onr
produires (p. 74/69). Si 1'0n prend au serieux le triple mode d'existence de l'activire
musicale, il faut absolurnent faire une place ace que 1'on peut appeler, avec Max
Weber, les "logiques propres" de la matiere musicale - de la voix aux instruments,
aux echelles et aux formules - : l'evolution de la musique emerge de I'interaction
de la matiere musicale, des conduires de production er des conduires de reception.

VIII

Les pratiques musicales ont toujours ete accompagnees de savoirs, savoirs pratiques
(know how) er savoirs theoriques (know that); ces derniers presenrenr divers degres
de cornplexite, depuis l'existence de simples nomenclatures jusqu'aux theories
marhematico-physiques les plus developpees, L'analyse au sens moderne du mot
n'est que la forme particuliere prise par ces savoirs dans I'Europe du XIXe er du
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XXC siecle, Le terrne recouvre des demarches diverses, nees de pratiques er de
preoccupations elles-rnemes diverses : servir de guide a des audireurs plus au mains
ignoranrs, enseigner aux erudiants des conservatoires a ecrire une musique qui est de
mains en mains la musique vivante, rendre compte de la musique d'une facon
"scienrifique" - c'esr Ie programme propose en 1885 pour la Musikwissenschaft par
Guido Adler. Lhistoire de l'analyse peut se lire com me une perperuelle dialectique
entre les experiences et les savoirs et c'est sur cet enrichissernent reciproque qu'insiste
N. Cook lorsqu'il inritule sa contribution au volume deja cite "Analysing
Performance and Performing Analysis". Mais l'analyse ne se reduit pas a ce qu'elle
fait, a l'eEfet qu'elle produit sur l'execuranr ou l'audireur, elle eleve aussi une
pretention a la verite (voir la these X).

La musique a-t-elle besoin de l'analyse er plus generalement du langage er du
comrnentaire ? Lhyporhese de N. Cook est seduisante (pp. 38-39/35-6) : si 1'0n a
cru qu'avec la musique "pure" on erair debarrasse des paroles er des circonstances qui
lui donnaient un sens, on peut constarer qu'aujourd'hui parole et commentaire sont
venus s'accurnuler autour de la musique pour l'expliquer. je ne suis pourtant pas sur
qu'il s'agisse d'un phenornene important et general: ce sont surtout les musicologues
qui expliquent la musique et la plupart des gens continuent a en faire et a en ecouter
sans trop se preoccuper d'en parler. je ne crois pas davanrage que 1'0n puisse ramener
l'analyse au simple usage de meraphores (p, 71/66). Tout nouveau savoir commence
par des metaphores, mais randis que les unes se limirent a avoir un pouvoir evocateur
qui peut enrichir notre perception de I'eeuvre, d'autres peuvent conduire a
l'elaborarion de methodes, evidemment partielles, mais bien fondees,

IX

II y a une crise de la musicologie, ou plurot des musicologies. Le bilan dresse par
N. Cook est pousse au noir (pp, 87-104/81-96) : la tache d'edirion de partitions est
soit impossible soit interminable; les etudes de contexte ne servent pas plus que les
editions critiques a interpreter, au sens hermeneurique du terrne, la musique;
l'analyse, devenue de plus en plus abstraire avec Schenker puis avec les methodes
formelles qui lui om succede, s'eloigne de l'experience vecue de la musique. Les
recherches portam sur les conditions de l'execution de la musique aux differenrs
moments du passe (historical performance movement), qui sernblaient pouvoir
renouveler la rnusicologie, onr abouti a un echec : tout ce qu'on est arrive a savoir,
c'est qu'on ne sait rien, qu'on ne peut simplernent pas savoir comment la musique
erait jouee avant le XXC siecle (pp. 100-101/92-3). II serait facile de montrer que les
resultats n'apparaissenr comme negatifs que parce que 1'0n nourrissait des ambitions
demesurees et totalisantes sur les possibilites de ces enquetes : les savoirs, historiques,
philologiques ou analytiques, sont parcellaires et ne nous donneront jamais la verite
sur une musique.

En fait, la critique des modes d' enquete traditionnels a pour but de rnontrer
qu'une seule voie de salut est ouverte : il faut prendre parti, parce que la musicologie
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doit etre un acre politique (pp. 103-104/95-6). C'est ici qu'interviennent les theories
nietzscheo-marxistes qui, apres avoir fait les beaux jours de la philosophic continentale,
de l'ecolede Francfort aFoucault er Bourdieu, ont envahi lesuniversires anglo-saxonnes
pour donner Ie "New Historicism" et la "New Musicology" : la "theorie critique" est
une rheorie du pouvoir (pp. 105-106/97-8).

C'est une theorie obscure, comme routes les ideologies qui ont du succes (p, 106/
98 : Adorno "is not an easy writer to read (and there are almost as many interpretations
of his work as there are readers of it)" et qui a Ie rneme caracrere tautologique et
totalitaire que les autres ideologies: quoique l'on fasse, on est toujours piege par
Ie pouvoir et les institutions (il ya un bel exemple de ce mode de raisonnemenr it

propos de la musicologie feministe in p. 111/102). On ne peut jamais echapper
cornplerement a l'ideologie (p. 118/109) er l'on pourrait presque reprendre, en la
transposant, la formule celebre de Barrhes : comme le langage, la musique est fasciste,
parce qu'elle est deja la, qu'elle a une histoire qui pese sur nous, que d'autres onr avant
nous utilise ses ressources. Certe conception, avec son pessimisme fondamenral
(p, 118/109) qui ne se comprend que dans une atmosphere de Gotttrdammtrung,
donne a l'intellectuel sevre d'emotions fortes Ia satisfaction de se croire Ie dernier des
revolutionnaires dans des societesdont ildeplore la lerhargie, La societe est beaucoup
plus complexe que ne le pretend la theorie critique: il n'y a pas que des rapports de
pouvoir au sein de la societe, et si l'on parle de pouvoir, il faut se rendre compte qu'il
n'y a pas un seul pouvoir ou une coalition de pouvoirs qui s'acharnent a dominer er
a assujerrir, mais une infinite de petits pouvoirs en lutte incessante les uns centre les
autres (c'est d'ailleurs une des lecons, souvent oubliees, de Foucault). Le meilleur
exemple est fourni par la situation rnerne de la musique et de la musicologie
contemporaines : elles constituent des marches concurrentiels OU chacun veut placer
sa marchandise, OU des secres rivales luttent pour la reconnaissance.

]e crains aloes que le mot d'ordre d'une musicologie critique et "auto-critique"
(p. 103/96: "se!f-critical") ne soit qu'une clause de style. II ne suffit pas de dire :
"attention !ce que je dis n'a aucune pretention a l'autorite, ni a la verite ni a la valeur
er je ne fais que denoncer les voiles ideologiques qui compromerrent la rnusique",
car route affirmation, de quelques precautions qu'on l'accompagne, eleve une
pretention ala verite et done al'autorite de la verite.

x

Nous avons deja rencontre les problernes d'ontologie : le triple rnoded'existence de
la musique est une affirmation ontologique, comme I'est le plaidoyer en faveur d'une
conception construcriviste du langage er de l'art (pp, 75-80/70-74). Mais il faut ici
etre exrremernent prudent dans les affirmations: le langage consrruir la realite, il ne
la cree pas - et l'on ne peut que s'eronner de voir N. Cook faire appel a l'hypothese
de Sapir-Whorf, depuis longremps abandonnee pat les linguistes. Si, selon l'exemple
rappele par Cook, les Esquimaux ont de tres nombreux mots pour designer la neige,
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ils ne creent pas les differentes especes de neige auxquelles renvoienr ces mots, ils la
regardent autrernent que nous. II en est de merne pour la musique : on peut utiliser
des echelles penratoniques ou heptatoniques er c'est par un processus consrructifque
l'on y arrive, mais on ne pem Ie faire qu' en respectant les proprieres physiques du
son er les proprieres physiologiques de notre appareil sensorie1.

II en est de meme pour l'analyse er il faut distinguer ici Ie pluralisme des
approches des problernes de verite et d'adequation, Une ceuvre musicale, comme
tout autre existanr, est justiciable d'une multiplicire d'approches fondees sur des
methodes differentes : pas plus qu'il n'y a de science une de I'arbre ou de la pierre, il
n'y a d'analyse unique er rotalisanre d'une oeuvre musicale. Mais chaque approche,
chaque methode doir etre jugeeselon Ie degre d'adequation al'objet qu'elle permet.
S'il n'en est pas ainsi, on rerombe dans les apories bien connues du "politically
correct" de notre temps: s'il n'y a ni verite ni adequation, sur quoi se fonder pour
reconnairre et condamner les arreintes aux droits de I'homme et Ies crimes centre
l'humanire ?

L'ceuvre musicale ne pose pas seulernenr des problernes ontologiques et
episternologiques, elle no us conduit aussi ad'autres termes de ce que les scolastiques
appelaient les transcendantaux, c'est-a-dire les determinations qui, comme l'un, Ie
vrai, le bien er Ie beau, se siruent au-dela des categories aristoteliciennes parce
qu'elles s'appliquenr aroutes. En effet, malgre le relativisrne ambianr, on ne saurair
si facilement se debarrasser des transcendantaux : nous continuons tous, pour notre
compte, aporrer des jugemenrs moraux er estheriques, merne s'il est de bon ton
d'affirmer que nous acceptons tout - ce qui conduit ades apories du genre de celle
que je viens de rnenrionner, La difficulre concepruelle centrale est d'articuler la
diversite des jugemenrs de gout avec la forme absolue sous laquelle chacun se
rnanifesre : comment donner un sens ala rnultiplicire des hierarchies de valeur? II
n'y a pas de solution logique satisfaisante, mais il faut surtout eviter d'emousser Ie
tranchanr du dilemme : il faut tenir ferme asa propre hierarchic de valeurs mais etre
en rnerne temps pret as'ouvrir ad'aurres musiques. II ne s'agit pas de les accepter
routes, ce qui est la pire solution, hypocrite et qui deguise un rnepris profond, mais
d'acceprer que les autres hierarchies aient un sens et d'etre pret aentrer en dialogue
avec ceux qui les defendent,

XI

La musique est-elle en crise? Le mot est ambivalent, car il designe aussi bien les
situations d'eclarernenr, de desagregarion et de chaos qui marquent la fin d'une
culture, d'une institution, d'une forme symbolique sans que I'on puisse apercevoir
les signes d'un renouveau, que les situations OU l'on voir apparaltre, dans Ie desordre
regnant, les conditions et les prernices d'une renaissance. Sans doure y a-t-il des
raisons de desesperer : la parr de rnarche qu' occupe la musique classique semble se
reduire comme peau de chagrin, Ie repertoire n'a guere reussi aintegrer la musique
du xxe siecle er la production contemporaine...
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]e fais cependant partie des incurables optimisres qui envisagent avec interet er
rnerne enthousiasrne le present et l'avenir de la musique. Quelles sont les raisons
pour etre optirnisres ? Dans l'ouvrage OU il deplorair le declin de la culture
americaine, Allan Bloom voyait un sympt6me de cette decadence dans la place
dorninante qu'occupe la musique dans la vie des jeunes generations2• ]'y verrais
plurot un signe d'espoir : jamais autant de gens n'ont ecoute autant de musique.
Dira-t-on qu'il s'agit de mauvaise musique ? Le jugement de valeur faisant partie
intrinseque de l'activire musicale, je dirai que la mauvaise musique est un hommage
rendu a la bonne, comme le vice est un hommage rendu a la verru, Par ailleurs er

surtout, certe passion pour la musique a un aspect nouveau: elle conduit de plus
en plus de gens a la pratiquer, afaire de la musique et l'on voir ainsi les societes
conrernporaines renouer avec les connaisseurs-praticiens de l'Europe baroque et, au­
dela, avec les conditions de la vie musicale dans les cultures traditionnelles : la
musique redevienr activire er je crois que cela va bien au-dela de la simple
negociarion d'idenrire soulignee par N. Cook (p, 129/120). Par ailleurs l'evolurion
de la musique europeenne, la connaissance des autres musiques er les innovations
techniques ont ouvert pour nous des mondes inconnus : de nouveaux explorateurs
ne cesseront jamais de s'y avenrurer,

Pourquoi n'y aurait-il pas un jour des gens qui siffleraient dans les rues de Prague
les "Non piu andrai" d'un autre Mozart ou qui iraienr a Londres ecourer les
symphonies d'un nouveau Haydn? ]e n'aime pas moins la musique classique
aujourd'hui qu'hier (contra p. 51/47) et cela ne m'empeche pas d'en aimer d'aurres,

des musiques europeennes "d' en bas" aux musiques traditionnelles de Chine, d'Inde
ou d'Afrique et aux creations conremporaines,

La musique et la musicologie doivent sans cesse mourir pour renaltre; c'esr ce
sens de la crise que j'ai voulu souligner dans l'epigraphe de ce texte, ernprunree aun
poerne du Divan Occidental-oriental de Goethe, "Nostalgic bienheureuse" : 3

Tant que tu n'm espas

Au: Meur: et deuiens !

Tu n'es qu'un hote obscur

Sur fa tn7't'tmebreuse.

(3) Pour toute correspondance :

Jean Molino

27. Chemin de Vellloud

CH- 1024 Ecublens

(2) "Nothing is more singular about this generation than its addiction to music. This is the age of

music and the states of soul that accompany it" (Bloom, 1988. p. 68).
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