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Le cham p dans lequel s’exerce l ’ac tion  de la m usique a é té  de  to u t 
tem ps u n  cham p privilégié p o u r le q u estio n n em en t p h ilo soph ique , d o n t 
l ’aspect esthétique n ’est pas le m oindre. N om breux  sont les philosophes s ’y 
son t référés e t très diversifiées les doctrines qui en  o n t résulté. Il suffit de 
m en tio n n er les nom s de Pythagore e t de Platon, d ’Archytas e t de  Boèce, 
d ’A ugustin e t de Thom as, de Leibniz e t de Rousseau, sans o u b lie r les my
thes cosm ogoniques toujours en  vigueur dans diverses religions. J e  m ’attar
derai sur trois questions m ajeures résultant de la mise au p o in t du  problèm e, 
à savoir celles de l ’im portance de l ’expérience esthétique en  général; de la 
signification de la création m usicale dans ce contexte; e t d u  rôle que  l ’ex
périence de celle-ci est capable de jo u e r  dans l’élaboration  d ’u n e  axiologie 
de  l ’objet esthétique à la fois crée e t savouré, avant de tire r quelques con
clusions relatives à l ’évaluation de la co n tribu tion  du fait m usical p o u r  u n e  
m eilleure com préhension  de la créativité, du  p o in t de vue esthétique.

L ’expérience esthétique

O n désignera  d ’em blée la spécificité de l ’ex p é rien ce  esth é tiq u e  en  
général par ra p p o rt à l’expérience to u t court, en  évoquant l ’hom ologie des 
structures véhiculées par l ’objet de cette expérience et des s tructu res viscé
rales du  sujet contem plateur, qui p ro cu re  u n e  satisfaction p ro fo n d e  dans 
la m esure où  l’hom ologie est parfaite, relative si elle est partie lle, ainsi que 
Platon et ceux qui s’en  sont d irectem ent inspirés l ’o n t déjà envisagée1. A l’évi
dence, si u n e  telle hom ologie est inexistante, u n e  absence de  satisfaction, 
voire une  aversion e t une  répulsion envers l’ob jet en  résu ltera. D ans ce cas, 
il ne conviendrait m êm e pas de parle r d ’expérience esthétique, p u isq u ’elle 
s’avère com plè tem en t négative. C ep en d an t le système de structu res viscé
rales réceptives est susceptible de s’adap te r au  m ilieu env ironnan t artistique

1 Cf. Platon, Timée,8Q-3rb:Anst.Q}i\nti[\en,Demus.,p. 117 Meibom; cf. E. Moutsopoulos, 
La musique dans l ’œuvre de Platon, Paris, P.U.F., 1959; 2e éd., 1989, pp. 38-44; Idem , La 
participation musicale chezPlotin , Philosophia, 1, 1971, pp. 379-389.
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e t cu lturel, e t de s’agencer en  un  ensem ble de critères «gustatifs» d ’après 
lesquels les divers objets esthétiques peuvent être évalués et appréciés. Plus 
cet ensem ble est o rien té vers la réception de structures esthétiques particuliè
res à u n e  cu ltu re d onnée , plus il lui est difficile de s ’ad ap te r à celles qui se 
ra tta ch en t à u n e  cu ltu re  d ifférente. Ce m êm e ensem ble ne  résiste n éa n 
m oins guère aux structures esthétiques un iversellem ent reconnues e t in h é
ren tes au  g rand  art. Ces considérations s’app liquen t, certes, à tous les arts, 
mais to u t particu liè rem en t à l ’expérience esthétique musicale. Le langage 
m usical est universel p a r excellence, tou t en  ayant la faculté d ’ê tre  ex trê
m em en t spécial à des cultures m arginales qui co m m uniquen t d ifficilem ent 
en tre  elles. U ne conscience esthétique peu  ou mal cultivée p eu t alors ép ro u 
ver u n  sen tim en t de réclusion e t afficher u n e  «fin de non-recevoir» vis-à-vis 
de to u t objet esthétique provenan t d ’une cu lture é trangère  à la cu ltu re (ou, 
e t c ’est le cas le plus fréquen t, la sous-culture) où elle est ancrée. C ette ré 
clusion et cette «fin de non-recevoir» sont m êm e susceptibles d ’affecter des 
objets esthétiques d o n t le langage relève de l ’universalité p ro p re  au g rand  
art, p rovoquan t l ’iso lem ent et le refus de ces consciences esthétiques déb i
les à tou te ouverture vers d ’autres horizons. Dans u n  souci de fausse dispo
nib ilité  elles n ’ad m e tten t que des p rodu its m usicaux de facture n o n  pas 
artistique, mais artisanale, qui affichent un  faux-sem blant de langage u n i
versel, son t privées, en  fait, de toute structu re  e t de toute orig inalité p ro 
pres aux créations du  g rand  art. Ainsi se p e rp é tu e  l’é te rn e l m alen ten d u  
cu ltu re l qui fait du  g rand  art, déjà difficile d ’accès, l’apanage de certains 
esprits créateurs e t de certaines élites contem platrices, e t dem eure  exclu de 
l’in térê t, ne serait-ce que limité, d o n t p o u rra ien t bénéficier les masses, en  
m êm e tem ps que s’am plifie, en  raison d ’u n e  diffusion de plus en  plus sou
ten u e  p a r u n e  technologie galopante au service d ’u n e  com m ercialisation 
sans cesse accrue de l’aspect musical de l ’en trep rise  du spectacle e t de la 
d istraction , u n e  société de consom m ation ind ifféren te à tou t q u estio n n e
m en t éventuel, e t persistan t dans son insignifiance béate. O n se ré jou ira  
néanm oins de constater que ces techniques de production , de rep roduction  
e t de com m ercialisa tion  son t s im u ltaném en t mises aussi au service de la 
g ran d e  m usique, p o u r une  m eilleure diffusion de l ’art musical à résonance 
universelle.

La création musicale

Ici encore, m en tion  sera faite, au départ, de l’hom ologie déjà envisa
gée en tre  structu res esthétiques viscérales e t objectives. La création  e t la
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con tem plation  m usicales son t les deux  aspects com plém entaires d ’u n  p ro 
cessus u n ique dans sa continuité . Dans ce contexte, on ad m ettra  que, sur le 
p lan  de la création  artistique, n o tam m en t de la création  m usicale, le créa
teu r p rocède, par hom ologie, à l ’objectivation de ses structu res viscérales 
au niveau de l’œ uvre q u ’il crée. Ce faisant, il affronte u n e  dialectique aux 
term es de laquelle il do it élim iner toutes les particularités de ses p rop res 
structures in ternes individuelles to u t en  ch e rch an t d ’une p a rt à ren fo rcer 
l ’expression de leurs aspects les plus conform es au  langage m usical préva
lant, c ’est-à-dire les plus un iverse llem en t acceptés, et, d ’au tre  part, à en  
préserver les traits les plus personnels p o u r con fére r à sa création  u n e  m ar
que d ’originalité, certes, mais su rto u t l ’expression la plus ad éq u ate  de ses 
p rop res vécus: dialectique subtile e t difficile à respecter, mais nécessaire à 
l ’écou lem en t des form es créées vers des consciences p rê tes à recevoir son 
message intim e. Universalité et un icité différenciée à l’ex trêm e d em eu ren t 
ainsi les deux  pôles en tre  lesquels le c réa teu r se m eu t tou t au long  du  conti
nuum  créationnel que constituen t l’inspiration, la gestation, l’ébauche, l’or
ganisation, la structuration , la form ulation e t la finition de l ’œuvre musicale. 
C hacune de ces étapes se p ro longe dans la suivante qui, à son tour, p ren d  
ses racines dans celle qui la p récède. Un flux incessant les traverse toutes 
dans les deux  sens. O n est en  présence d ’un  m ouvem ent qui rappelle  é tran 
gem en t le m écanism e de la procession et de Yépistrophénéop laton iciennes: 
là aussi, les hypostases se délim iten t en  entités quasi au tonom es, mais sont, 
par ailleurs, reliées en tre  elles par leu r p ro p re  fluidité qui résu lte  de  leur 
tendance à s’ép an ch er les unes envers les autres. Toute p ro p o rtio n  gardée, 
u n e  m obilité sem blable se retrouve à l ’in térieu r de la conscience du  créa
teur, au  p o in t que, ne  serait-ce que dans des cas rares, la form e définitive 
de l ’œuvre crée p rocu re  de précieux  renseignem ents sur les étapes succes
sives que son instauration  a traversées. Tout au long de cette  d ém arche le 
c réa teu r s’im pose à la fois com m e dém iurge et com m e con tem plateur. La 
Genèse offre déjà, q u an t à la création  ex nihilo, un  tém oignage de cette  do u 
ble efficience. Après chaque étape de la création du m onde le C réa teur s’ar
rê te  devant sa création: à l’instar de l ’artiste satisfait du  résu ltat de  son la
beur, «Dieu vit que c ’était beau.»2

2 Cf. Idem, Contem plation et création dans l’art religieux, La filosofia cristiana hoy. 
Primer Congreso Mundial de Filosofia Cristiana, t. 2., Cordoba (Arg.), Univ. Nac. de 
Cordoba, 1980, pp. 933-942; L’œuvre d ’art et son statut de tém oignage, Diotima, 18, 
1990, pp. 99-100; L’artiste, créateur et critique, Critique et différence, Actes du XVIIIe 
Congrès de l ’ASPLF  (H am m am et, 1990), Tunis, Soc. T u n isien n e  des E tudes 
Philosophiques, pp. 551-555.
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Au risque d ’ê tre  taxé de  «platonism e», j ’ai ind iqué à diverses reprises 
e t de diverses m anières3 com m ent l’artiste créa teu r d ébu te  p ar u n e  concep
tion globale (ou très particu lière , voire é lém en ta ire4) de l ’œ uvre à réaliser 
e t com m ent, à l ’opposé du  C réateur de l ’Univers, il y parv ien t ap rès une  
longue élaboration de son projet initial. Chez le C réateur divin l ’intelligence 
s’identifie avec la volonté, e t celle-ci avec la puissance de réalisation: il suf
fit que le verbe divin soit p ro n o n cé  p o u r que la création  soit effective et 
exactem en t telle q u ’elle a été conçue. Il en  est tou t au trem en t p o u r le créa
teu r hum ain: obligé q u ’il est d ’œ uvrer laborieusem ent, il tente, q u an t à lui, 
d ’arriver à ses fins p a r une  succession d ’efforts d o n t aucun  n ’abou tit à l ’ins
taura tion  d ’une  form e définitive qui représen te exactem ent l’idée q u ’il s’en 
est fait in itia lem ent; elle en  dévie tan t soit peu. Dès lors, p o u r la b o n n e  
m arche de son travail, il d o it concevoir, d ’après le résu ltat de son p rem ie r 
effort, une  form e nouvelle dérivée, p o u r ainsi dire, de la form e in itia lem ent 
conçue e t com m e son p ro longem ent. A son tour, cette form e dérivée n o n  
réalisée p le in em en t verra, en  vertu d ’u n e  nouvelle déviation, une nouvelle 
dérivée conçue à p artir d ’elle, e t ainsi de suite. Il s’agit en l’occurrence d ’un 
p rob lèm e de m aîtrise de  la p a rt du créateur: plus il est m aître de son a r t e t 
plus le nom bre des dérivées in term édiaires sera réduit. U ne nouvelle dia
lectique ap p a ra ît ici, aux term es de laquelle le c réa teu r do it à ch aq u e  pas 
osciller en tre  dogm atism e ap rio rique e t pragm atism e finitif. Ce processus 
a é té  adm irab lem en t illustré à propos de la m usique de B eethoven’, mais il 
est éga lem en t décelab le dans d ’au tres form es artistiques, n o tam m en t en  
p e in tu re  où  l ’exam en aux rayons «X» p erm e t de d istinguer certaines cou
ches inférieures d ’u n  tableau recouvertes en  raison de quelque »regret« de 
l ’artis te6. C ependan t, on  tien d ra  com pte éga lem ent de l ’im portance du  gé

3 Cf. entre autres, Vers une phénom énologie de la création, Revue Philosophique, 86, 
1961, pp. 261-291; L’expérience esthétique: contem plation et expérim entation, Revue 
de Synthèse, 1963, pp. 303-305; Alternative Processes in Artistic Creation, Proceedings of 
the 8th International Wittgenstein Symposium, Part I, Wien, Holder, 1984, pp. 107-113.

4 Cf. Idem , L’imagination formative, ibid., pp. 389-403 et Annales d ’Esthétique, 2, 1963, 
pp. 64-67; Langage et inspiration poétique: le tém oignage Valéryen, Recherches sur la 
Philosophie et le Langage (Grenoble), 11, 1989, Valéry: La philosophie, les arts, le langage, 
pp. 179-181.

5 Cf. Romain Rolland, Beethoven, à propos des esquisses successives du thèm e initial de 
la m arche funèbre de VEroica.

6 Cf. E. Moutsopoulos, Les structures de la tem poralité chez Watteau, Antoine Watteau, 
le peintre, son temps et sa légende, Paris-Genève, Champion-Slatkine, 1987, pp. 143-148, 
no tam m ent pp. 146-147; L’art comme travail et l’artiste comme travailleur, Rotonde, 
1971/3, pp. 277-279, et Questionnements philosophiques, 1.1, Conscience et création, Athènes, 
Hermès, 1971, pp. 327-332.
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nie du  créateur: en  effet, le créa teu r génial n e  s ’a tta rd era  pas à œ u v re r la
bo rieusem en t sur chacune des dérivées conçues successivem ent, m ais dé
passera d ’em blée cette dialectique en  o rien tan t sa création dans u n e  d irec
tion ca rrém en t inattendue. Ce «coup de génie» risque d ’a rrê te r  b ru sq u e
m en t un  processus déjà en cours, m ais se révèle tou jours sa lu ta ire  p o u r 
l ’œ uvre à in stau rer qui se voit ex abrupto réalisable sous un  au tre  visage. Les 
procédés de cette nature sont différenciables à l’infini. Il convient seu lem ent 
de ne p o in t négliger, parm i eux, des cas extrêm es, tel celui de l’in tég ra tio n  
d ’œuvres ou de parties d ’œuvres précédentes dans des œuvres nouvelles que 
l’on relève chez J.-S. Bach, B eethoven ou Bizet, p ar exem ple. Le com posi
teu r se ren d  lib rem en t à toutes ces possibilités et op te  p o u r celles qu i con 
v iennent le m ieux à la situation particulière q u ’il affronte. N éanm oins tou te 
initiative à p ren d re  en  l’occurrence est p o u r lui un  occasion supp lém entaire  
d ’u n  nouvelle expérience esthétique vécue.

À la lum ière de ce qui vient d ’être  souligné p récédem m ent, le com po
siteur m aître de son a rt au ra  peu  de difficultés à c réer une  œ uvre r ig o u reu 
sem ent construite. U ne fugue, par exem ple, suivra u n  plan de construc tion  
savam m ent élaboré (d ’après u n  m odèle quasi défin itivem ent a rrê té ) , d o n t 
l ’un ité  sera assurée grâce à l ’utilisation rép étée  d ’un  thèm e u n iq u e  selon 
les divers procédés dans lesquels on reco n n a ît le p rincipe d ’im itation. E n
tre les deux groupes thèm e-réponse de l ’exposition initiale u n  sem blan t de 
d ivertissem ent est susceptible d ’être  inséré. Par contre , en tre  deu x  ap p a ri
tions consécutives du thèm e à des degrés différents de la tonalité  choisie, 
le développem en t d ’un véritable d ivertissem ent est de rigueur. Ainsi des 
périodes de tension et de re lâchem ent voient le jo u r  alternativem ent, tém oi
g n an t de l ’objectivation de structures in ternes d o n t le com positeur ex téri
orise la signification. Il les adapte de son m ieux à des structures auxquelles 
il suppose que ses auditeurs ré p o n d ro n t de m anière universelle. Il com pte  
sur leur consolidation progressive, d ’après le re ten tissem ent q u ’elles o n t eu  
p réalab lem en t auprès d ’une succession de publics plus ou m oins h o m o g è
nes e t avant d ’acquérir une  portée  universelle. L’a lternance en tre  tensions 
e t re lâchem ents se poursu it grâce à la tension extrêm e que rep résen te  la 
strette avant que l ’œ uvre se term ine dans l ’apaisem ent que p ro cu re  sa so
lu tion  finale. D e m êm e, l ’un ité  de l ’ensem ble du p rem ie r m ouvem ent de  
la Symphonie ri' 5, en ut mineur, op. 67, de Beethoven, est assurée grâce à l’em 
ploi d ’un  m otif de tierce descendante ry thm iquem ent scandée p a r la d o u 
ble répétition du son aigu initial. Encore plus simple est le m otif «ré, u t dièse, 
ré» auquel Brahm s a recours pour construire, à partir de lui, l’un ité  form elle 
de l ’Allegro n o n  tro p p o  de sa Symphonie n" 2, en Ré majeur, op. 73, en  l ’u tili
san t de m an ière  aussi b ien  m élod ique que ry thm ique, afin  de le re n d re
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m oins ap p aren t, mais aussi plus substan tiellem ent conso lidan t e t fixatif de 
l ’u n ité  de  sa com position. Il existe, par ailleurs, des sym phonies en tiè res  
constru ites su r un  seul m otif, sur une seule idée qui les transperce e t les 
traverse d ’un  bo u t à l’autre. Le souci d ’unité n ’est toutefois pas toujours aussi 
r igoureusem en t m anifeste. C hacun des m orceaux  d o n t to u t u n  ensem ble 
de pièces p o u r p iano  de Debussy est form é p résen te  u n e  un ité  ce rta ine  en  
d ép it de son m anque de form e précise, au sens trad itionnel du term e, ou 
p lu tô t en  d ép it de la form e to talem ent originale q u ’il épouse e t qui suscite 
des résonances en tiè re m e n t nouvelles chez l ’au d iteu r en  p ro v o q u an t le 
réveil de  structures viscérales latentes. En reco u ran t à des structures ép ro u 
vées, m ais q u ’il renouvelle sans cesse par son originalité, au tan t q u ’à des 
structu res q u ’il découvre lui-m êm e en  «violant les symétries»7, au trem en t 
d it en  enfreignan t des règles établies, le com positeur s ’engage dans u n e  suite 
de  découvertes fortu ites ou savam m ent préparées qui sont p o u r lui au tan t 
d ’expériences esthétiques q u ’il éprouve perso n n ellem en t avant de les com 
m u n iq u er à son aud ience réceptive m oyennan t le caractère structu re l u n i
versel de son apport. C ’est ainsi que progresse e t évolue le langage m usical 
qui, lui aussi, se veut universellem ent com préhensib le.

L ’axiologie de l ’objet esthétique

Il n ’existe pas d ’expérience esthétique qui ne soit une  pu re  évaluation 
de  ce qui est à la fois sa cause et son objet. T out un  système, ouvert à l ’in 
fini, de catégories esthétiques form e u n  arsenal de la conscience, d isponi
ble à cet effet8. Le com positeur s ’en em pare dans le bu t d ’en  qualifier les 
p ro d u its  de son inventivité, avant de laisser ce soin à ses auditeurs. T out 
devien t possible sur ce p lan  grâce à la m édiation  exercée par les structures 
universelles objectivées dans u n e  création m usicale. P our sa part, le com 
positeu r véhicule ses p rop res structures viscérales dans ses créations qui les 
véhiculent, à leu r tour, ju s q u ’aux consciences des con tem plateurs où elles 
suscitent des ém otions esthétiques. Cette m édiation s’en tendrait com m e une  
sim ple transm ission indirecte , n ’était-ce l’œ uvre m usicale qui, elle, u n e  fois 
instaurée , existe désorm ais en  soi com m e valeur u n iq u e  e t irrépétib le  qui

7 Cf. Idem, Le viol des symétries et le kairos comme métron de l’art, Metrum o f Art, Third 
International Conference on Aesthetics, Krakow-Przegorzaly, 1991, pp. 134-13V, e t Poïésis 
et Techne. Idées pour une philosophie de l ’art, t. 2, Instauration et vibration, M ontréal, 
M ontmorency, 1994, pp. 23-27.

8 Cf. Idem, Les catégories esthétiques. Introduction à une axiologie de l ’objet esthétique, Athènes, 
Herm ès, 1970; 2e éd. illustrée, Athènes, Arsénidès, 1996, pp. 11-17.
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irrad ie  en  tou te  d irection. Elle devient ainsi, dans son ensem ble, u n  objet 
d ’expérience esthétique n on  seu lem en t p o u r l’auditeur, mais enco re  p o u r 
son c réa teu r qui s ’y reco n n a ît d ’u n e  p art à un  niveau existentiel en  se réfé
ra n t au processus particu lier d ’instauration  q u ’il a suivi (creo ergo sum)9, e t 
d ’au tre  part à u n  niveau p u rem en t onto logique, en  raison de l ’assurance 
(hélas! passagère) que lui p ro cu re  la p résence de la réalité esthétique ins
ta u ré e , n o rm a le m e n t d e s tin é e  à lu i su rv iv re (exegi m onum entum  aere 
perennius) 10: assurance passagère p ar le fait que le créateur, son adm ira tion  
p rem ière  (elle-m êm e en ten d u e  com m e un  expérience esthétique) p o u r sa 
création , vite dépassée, se passionne aussitôt p o u r une  nouvelle expérience 
esthétique procurée par l ’instauration d ’une autre œuvre envisagée dans son 
ensem ble e t dans ses détails, au trem en t d it par chacune des étapes de sa 
réalisa tion . Le c réa teu r d ’u n e  œ uvre m usicale, com m e to u t créateur, se 
n o u rrit des expériences esthétiques répétées que lui offre sa p ro p re  activité.

Au term e des réflexions qui p récèd en t il ressort que l ’expérience es
thétique en  m atière de création m usicale résulte, p o u r le créateur, de  l ’éla
bo ra tion  patien te  de chacune des parties d o n t une com position est, coup 
après coup, constituée, au tan t que de la con tem plation  de  l ’ensem ble; et, 
p o u r l’auditeur, de la découverte de l’un ité  de l’œ uvre écou tée  au tan t que 
de son analyse m entale  qui fait réapparaître  à rebours la suite des exp érien 
ces esthétiques particulières q u ’à l’orig ine elle a p rocurées au  com positeur 
p ar étapes, lors de son élaboration . C ette vision des choses serait privée de 
sens si on  se refusait à adm ettre , ne  serait-ce que com m e hypothèse de tra
vail, le p rincipe de l ’existence d ’une  hom ologie en tre  s tructu res viscérales 
e t structures objectives entrevu par P la ton11. Ce p rincipe  sem ble pouvoir 
exp liquer à lui seul l ’existence indub itab le  d ’une  «dialectique du  plaire» 
telle q u ’elle apparaît déjà dans l’esthétique de Kant12, e t qui associe la stricte 
subjectivité du  plaisir esthétique à sa p ré ten tio n  légitim e à  u n e  validité u n i
verselle.

9 Cf. Idem , Vers une phénom énologie de la création, in fine.
10 Cf. Horace, Carmina, III, 30, 1.
11 Cf. supra, et la n. 1.
12 Cf. Kant, Critique du jugement, §§ 31-33; 36-37; 39-40; 56-57. Cf. E. M outsopoulos, 

Forme et subjectivité dans l ’esthétique kantienne, Aix-en-Provence, Ophrys, 1964; 2e éd., 
1997, pp. 85-120.
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