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Introduction

L’analyse des relations entre “musique” et “émotion” se situe par rapport a une longue
tradition : il est courant en effet d’associer de manicre systématique ou non la musique aux
émotions. Ce dogme traditionnel repose sur une série d’affirmations, de présupposés
véhiculés autant par les amateurs de musique, les professionnels de la musique (chanteurs,
musiciens, producteurs, compositeurs, etc.), les scientifiques (musicologues, psychologues,
sociologues, physiciens, etc.), les philosophes a ce propos ne faisant pas exception' ! Tous
tentent d’éclaircir les interdépendances et les interactions entre le musical et I’émotionnel. Cet
axiome communément partagé s’élabore en général autour de trois lieux communs: la
nécessité de ressentir la musique, son influence émotionnelle, et 1’expression musicale des

émotions.

Selon le premier dogme, il faut ressentir la musique pour la saisir, la comprendre. Par
exemple, I’interprétation (performative ou descriptive) du fado — genre musical portugais —
exige de ressentir les themes chantés: ’amour inassouvi, la jalousie, la mélancolie, le
déchirement de I’exil... Or, ce lieu commun intégre certaines tensions internes. Tout d’abord,
les émotions constituent-elles ['unique moyen pour accéder a la musique, un moyen parmi
d’autres, ou un moyen essentiel ? Ensuite, qu’est-ce que “ressentir” la musique ? Cela
implique-t-il d’€tre dans un certain état affectif subjectif, dépourvu de toute rationalité ?
L’appréhension de la musique releéverait des lors du domaine de I’émotion opposé a celui de
la raison et de la connaissance : suivant I’exemple ci-dessus, le fado, agissant sur 1’affectivité
et I’intériorité des corps, résisterait a toute analyse, voire a toute description et appartiendrait
par excellence a ’ordre de I’ineffable. A 1’inverse, on peut affirmer le statut cognitif des
émotions au sens ou elles articulent des processus de pensée en aval — les émotions musicales
délivrent un savoir — et/ou en amont — les émotions musicales reposent sur des éléments

cognitifs. De 13, il s’ensuit I’émergence de deux questions :

A. Faut-il certaines connaissances pour ressentir la musique ?

B. Les émotions musicales sont-elles porteuses de connaissance ?

L’enjeu est donc de déterminer s’il y a et s’il peut y avoir quelque chose comme une logique

des émotions : il faut savoir ce que 1’on entend par émotion musicale.

" De Platon qui traite des pouvoirs de la musique sur le caractére des hommes a I’établissement par des
psychologues tel Imberty de liens universels et répétables entre telle musique et telle émotion en passant par
l'idée romantique du caractere expressif supérieur et indicible de cet art, cette tradition de pensée est perpétuée.
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La deuxiéme idée courante est celle selon laquelle la musique agit sur nos états
d’esprit et influence nos émotions, a I’instar des Nocturnes de Chopin, de la Samba-rock
interprété par Jorge Ben accompagné du Trio Mdcoto ou de I’album Appetite for destruction
des Guns N’Roses, ceuvres musicales qui rendraient respectivement tristes, heureux ou
révoltés. De 1a, naissent les nombreuses tentatives pour identifier les musiques censées avoir
des effets émotionnels spécifiques : I’apaisement, la motivation, 1’espoir, la joie, etc. Pour
autant, la question reste ouverte de savoir si la musique expressive peut étre réduite a un
simple stimulus S déclenchant une réaction émotionnelle R. En outre, toute émotion causée a
I’écoute d'une ceuvre musicale doit-elle étre prise en compte ? Autrement dit, la musique
assurerait une fonction de “surface de projection” : ce que ’auditeur y trouve et y retrouve est
en partie, ou complétement, la projection des éléments de sa “vie intérieure”. Mais cette

manicre de rendre compte de la musique est-elle correcte ?

Considérons enfin le troisieme aspect de 1’axiome posant 1’émotion comme principe
de la musique : cette derniere exprime des émotions (celles du compositeur, de I’auditeur, du
musicien-interprete, etc). On peut citer a titre d’exemple le commentaire suivant a propos des
Etudes de Chopin: « De sourdes coléres, des rages étouffées, se rencontrent dans maints
passages de ses ceuvres, et plusieurs de ses Etudes, (...) dépeignent une exaspération

. . p . Ayt . ~ .2 s . .
concentrée et dominée par un désespoir tantdt ironique, tantot hautain »*. Il s’agit de faire de
la musique une langue expressive, un code composé d’unités discrétes agencées de fagon
cohérente et dont on peut déterminer la signification®. D’ou la recherche de correspondances
entre des formes musicales ¢élémentaires et des concepts émotionnels. Par exemple, une
8éme

sarabande du 1 siécle est considérée comme une musique plus solennelle et plus empesée

qu’une gavotte ou a plus forte raison encore qu’une gigue.

Cependant, le probléme est qu’il n’y a pas de consensus — a quelques banalités prés —,
d’ou la difficulté d’établir un dictionnaire de 1’expression musicale : les sarabandes italiennes
du 17°™ siécle étaient des musiques dites lascives qui incitaient & danser de maniére assez
“dévergondée” (selon le clergé de 1’époque). Par ailleurs, n’est-ce pas soumettre les ceuvres
musicales a une “cure d’amincissement drastique” en tentant d’établir un vocabulaire musical
des affects ? Les ceuvres finissent par n’étre plus que des épiphénoménes symboliques sans

spécificité expressive propre, dépourvue de toute signification particuliere. Enfin, la

> Commentaire de Liszt, Frédéric Chopin, p.87.
’ La musique serait “la langue des émotions”.
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conception commune de la musique comme langue expressive a fait I’objet d’un certain
nombre de critiques : peut-on mettre nos émotions en musique ? La musique est-elle un art

d’émotion plutdt que de pensée ? Echappe-t-elle en cela a toute approche rationnelle ?

En résumé, la relation entre la musique et les émotions est toujours déja supposée. Ces

deux termes sont par avance reli€s, voire considérés comme un pléonasme au sens ou toute
b
musique est émotionnelle et toute émotion mise en musique : « des efforts ont en effet été
engagés de longue date afin d’instaurer un rapport d’équivalence entre musique et émotion, au
point que le syntagme “émotion musicale” apparait a bien des égards comme un syntagme
, . 4 . . , . 5 . , , .
pléonastique »". Cette relation entre la musique et les émotions s’établit autour d’une série de
distinctions conceptuelles : I’intérieur et I’extérieur, le subjectif et I’objectif, I’inarticulable et
b 5

I’articulé, I’indicible et le dicible, la musique et les émotions étant reliées aux premiers termes
des distinctions ci-dessus. Le but de ce travail de recherche est d’éprouver la valeur ainsi que
la résistance de la relation entre la musique et les émotions. En effet, si ce rapport est toujours
déja présupposé, il reste peu analysé, comme une terre inconnue : il est a la fois évident et

difficile a saisir.

De¢s lors, le probleme général qui se pose ici est la caractérisation de la relation entre la
musique et les émotions. Est-ce un rapport de type antagoniste, ce dernier pouvant prendre
deux aspects : soit la musique exclut les émotions, soit les émotions excluent la musique ?
Dans le premier cas, ’opposition entre le musical et 1’émotionnel présente trois facettes

distinctes :

généralement I’appréhension de la musique, n’implique nullement d’avoir des

émotions de la part de I’auditeur.

* Laborde, « Des passions de 1’ame au discours de la musique », §6.
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Le second cas permet quant a lui, de distinguer deux possibilités :

au mieux s’avere inadéquate pour rendre compte de ce qu’elles sont réellement.

N’y a-t-il pas au contraire une forme de dépendance entre la musique et les émotions ?
La question est alors de déterminer lequel des deux termes est I’¢lément de base dont dépend
I’autre. L’idée selon laquelle la musique dépend des émotions, peut revétir deux
significations. En effet, soit il s’agit de dire que toute musique, ou au moins les ceuvres
musicales réussies, expriment des émotions, le critére expressif devenant un critére essentiel
pour définir une ceuvre musicale ou pour déterminer sa valeur esthétique ; soit il s’agit
d’insister sur le role des émotions quant & 1’appréhension d’une ceuvre musicale —

I’intelligibilité de la musique dépendrait de dispositions émotionnelles de la part de 1’auditeur.

Dans I’hypothése suivant laquelle ce sont les émotions qui dépendent de la musique et
non l’inverse, on peut comprendre que la musique constitue le seul moyen adéquat pour
I’expression de nos émotions — notre comportement, le langage, la peinture, etc. se révelent
alors étre de pauvres substituts. Par ailleurs, la dépendance des émotions vis-a-vis de la
musique peut revétir un autre aspect : la musique permettrait d’éduquer (et pas seulement
d’exprimer) nos émotions. Reste alors a déterminer en quel sens il faut entendre 1’idée

d’éducation sentimentale par la musique.

Enfin, a supposer qu’il y ait un quelconque lien de dépendance entre la musique et les
émotions, ne peut-on pas aller plus loin en caractérisant ce lien comme un rapport de
réciprocité, au sens d’interdépendance, d’interpénétration ? La musique et les émotions se
supposeraient 1'un 1’autre, cette co-dépendance prenant de multiples formes suivant la

compréhension que 1’on a de ces deux termes.

En effet, la question de la nature et du statut de la musique se pose : qu’est-ce qu’une
ceuvre musicale ? Il semble facile a priori de reconnaitre les entités qui relévent du domaine

musical : les Sonates de Mozart, les Menuets de Bach, Who's next des Who, La Cigale des
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grands jours de Thomas Fersen, Pearl de Janis Joplin, B. Day de Beyoncé, sont des ceuvres
musicales. Et ce qui permettrait de les identifier comme telle, c’est-a-dire comme ceuvre
musicale et non comme un autre type d’ceuvre d’art (ceuvre littéraire, picturale, etc.) ou une
autre espece d’objet (artefact, effet naturel...), c’est qu’elles possédent une structure sonore
organisée de maniere musicale. Pourtant, 4’33 de John Cage (piece silencieuse pendant
laquelle il ne joue pas) n’est-elle pas une ceuvre musicale ? Et a I’inverse, les rebondissements
hasardeux d’un singe sur un piano peuvent-ils compter comme de la musique du fait qu’ils
sonnent comme la chanson Happy birthday ? Par ailleurs, on considére souvent une ceuvre
musicale comme ’expression unique et objectifiée d’un compositeur, qui existe de maniére
permanente une fois qu’elle est composée. L’ceuvre musicale serait dés lors répétable : a
partir du moment ou elle est créée, elle peut étre jouée en différents endroits au méme
moment ou dans un méme lieu a différents moments. Ces exécutions musicales sont quant a
elles, considérées comme des événements sonores transitoires qui présentent 1’ceuvre. Mais
comment est-il possible qu’une ceuvre musicale puisse €tre une entité unique tout en étant
exécutée plusieurs fois et différemment ? Peut-on concilier le caractére permanent de I’ceuvre
et le caractére transitoire des exécutions ? Comment comprendre la relation entre une ceuvre
(Sonates pour Piano), son compositeur (Haydn) et ses interprétes (Paul Badura-Skoda, Alfred
Brendel, Glenn Gould, etc.). L’ceuvre musicale est-elle le journal intime du compositeur, ou

bien est-elle completement indépendante de son contexte de création ?

Autrement dit, la musique pose la question du type d’entité qu’elle est et de sa
spécificité. Comment se fait-il que le Carnaval de Vienne de Schumann puisse étre entendu
au méme moment en des endroits différents ? Et d’autre part, peut-on dire que c’est bien la
méme ceuvre qui est jouée alors que les interprétations musicales difféerent d’un point de vue
qualitatif ? Peut-on d’ailleurs rassembler sous un méme terme des ceuvres aussi différentes
que les chants bretons comme Les gars de Locminé, le Scherzo n°2 de Chopin, Ma plus belle
histoire d’amour de Barbara, Hit The Road Jack de Ray Charles, Atmospheres de Gyorgy
Ligeti, | Don’t Feel Like Dancing de Scissors Sisters ? Ne sont-clles pas des entités
radicalement différentes ? N’est-ce pas in fine une erreur de catégorie d’attribuer le statut
d’ceuvre musicale a autre chose qu’a ce que I’on considére habituellement comme de la bonne
musique, celle qui suppose une interprétation musicale et qui n’implique pas pour condition

de production d’étre faite en studio ? Voila pour le probléme du statut des ceuvres musicales.
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Passons a celui de la nature des émotions par rapport a la musique. Ce terme peut
référer autant aux émotions musicales des auditeurs qu’aux propriétés expressives
émotionnelles des ceuvres musicales, d’ou ’apparition de la distinction — qui n’implique pas
nécessairement une opposition — entre les émotions ressenties et celles percues’. Par exemple,
la douceur exprimée par les deux premiers mouvements de la Cantate n°2 de Webern peut
étre appréhendée par un plaisir calme, ou encore, simplement percue a partir d’une analyse
interprétative des propriétés de cette cantate. En résumé, 1’analyse systématique des rapports
entre musique, propriétés expressives et émotions ressenties ne peut étre menée directement :

elle requiert une enquéte ontologique portant sur chacun de ces trois termes.

La thése que j’entends défendre consiste a mettre en évidence le double aspect du
rapport entre la musique et les émotions. Il s’agira en effet de montrer que la musique peut
exprimer des émotions spécifiques de maniere métaphorique et non pas littéralement. Or, cela
n’implique pas, bien au contraire, 1’irréalité des propriétés expressives : celles-ci, loin d’étre
des projections de I’esprit (de 1’auditeur, du compositeur ou de tout autre acteur “musical”),
des maniéres de parler, ou encore des propriétés in fine réductibles aux propriétés physiques
de base, sont bien des propriétés réelles. Dés lors, pour appréhender dans sa globalité une
ceuvre musicale expressive, ses propriétés émotionnelles — réellement possédées par I’ceuvre —
devront étre saisies : une compréhension des propriétés physiques et structurelles de I’ceuvre

ne suffit pas.

L’argumentation en faveur de cette thése ontologico-épistémologique prend la forme

suivante:

(1) L’intelligibilit¢ d’une ceuvre musicale repose en partie sur 1I’appréhension de
son fonctionnement esthétique, c’est-a-dire de ses propriétés esthétiques.

(i) Or, une ceuvre musicale expressive a notamment pour propriétés esthétiques
des propriétés expressives.

(iii) Donc, afin de faire fonctionner une ceuvre musicale expressive, il faut

appréhender ses propriétés émotionnelles.

> Dans cette étude, il sera question uniquement des propriétés expressives émotionnelles de la musique. Ainsi,
pour plus de facilité, j’utiliserai comme équivalent les deux expressions suivantes “propriétés expressives” et
“propriétés émotionnelles™, bien qu’une ceuvre musicale puisse exprimer autre chose que des émotions.
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L’analyse des propriétés expressives conduit au probléme de la compréhension de la
musique et du role des émotions de I’auditeur. La musique requiert d’avoir certaines émotions
appropric¢es. Celles-ci sont cognitives puisqu’elles permettent de connaitre une ceuvre
musicale, d’en appréhender ses propriétés essentielles. “Comprendre la musique avec
émotion”, tel sera donc le versant épistémologique de la theése défendue ici : les émotions

jouent un role essentiel dans la compréhension musicale.

Pour ce faire, la premicre partie de cette étude consistera en l’analyse du statut
ontologique des ceuvres musicales. Etonnamment, peu de constructions ontologiques & propos
de la musique sont disponibles, les analyses que 1’on trouve étant le plus souvent consacrées a
la question de la valeur de la musique et a sa signification. Or, il importe de souligner la

nécessité d’une ontologie des ceuvres musicales qui s’articule autour des questions suivantes :

A. Quelle sorte de chose est une ceuvre musicale ? Est-ce un objet
mental, physique, ou ni 'un ni DPautre ? Une entité abstraite
universelle pouvant étre multiplement instanciée ou bien une entité

concrete particuliere ?

B. Comment rendre compte du fait que la propriété d’étre une ceuvre
musicale soit attribuée a des entités si différentes ? Autrement dit, les

ceuvres musicales sont-elles d’'une méme espece ?

C. Qu’est-ce qui contribue a I’identité d’une ceuvre musicale ? Qu’est-
ce qui fait qu’une ceuvre musicale est la méme a travers le temps et ses

multiples occurrences ?

En résumé, une ontologie musicale vise a rendre compte de la nature de 1’ceuvre
musicale, de son mode d’existence et de son critere d’identité. Or, une tension du point de vue
méthodologique existe. Il y a en effet deux maniéres d’appréhender les questions
ontologiques : soit la reconstruction des entités ordinaires que sont les ceuvres musicales a
partir du sens commun, soit la révision de leur statut en vue d’un projet d’ontologie formelle
générale. Il s’agira ici d’étudier cette alternative méthodologique et de jeter les bases d’une

métaphysique descriptive et non révisionniste de la musique : 1’ontologie des ceuvres
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musicales reléve d’une ontologie populaire laquelle porte sur nos croyances quotidiennes au

sujet des ceuvres musicales.

L’analyse portera tout d’abord sur trois options ontologiques qui s’écartent du sens
commun, respectivement les conceptions mentaliste, platoniste radicale et nominaliste. Toutes
trois mettent en cause I’idée commune selon laquelle une ceuvre musicale est une entité
particuliere concrete laquelle posséde plusieurs propriétés (essentielles ou accidentelles).
Selon la conception mentaliste, les ceuvres musicales sont considérées en tant qu’entité
mentale. La conception platoniste radicale quant a elle, affirme que les ceuvres musicales sont
des structures sonores €ternelles exécutables. Enfin, d’aprés la conception nominaliste, les
ceuvres musicales sont un ensemble de marques entretenant certaines relations syntaxiques et
sémantiques. Sous ces trois formes, I’ontologie de la musique est indépendante d’une théorie
de la connaissance des ceuvres musicales. A I’inverse, la méthode descriptive qui s’appuie sur
le sens commun, a pour but d’assurer la signification des énoncés quotidiens sur les ceuvres
musicales. Ce que nous pensons et disons des ceuvres musicales constitue des lors un guide

sr, une base pour 1’analyse de leur nature et de leur identité.

La deuxieme étape de 1’étude du statut ontologique des ceuvres musicales consistera a
mettre en cause le présupposé méthodologique commun aux trois hypothéses que sont le
mentalisme, le platonisme radical et le nominalisme, celui selon lequel 1’ontologie est
indépendante d’une théorie de la connaissance. A partir de 13, il s’agira de proposer une
ontologie populaire des ceuvres musicales qui tente de rendre compte de la variété des ceuvres
musicales constitutives de notre expérience quotidienne de la musique : s’il n’y a pas de
différence ontologique basique entre les ceuvres musicales, il importe pour autant, de révéler
les spécificités ontologiques musicales caractérisées par les conditions de production et de
réception de I’ceuvre musicale considérée. L’analyse détaillée de ces fonctionnements
spécifiques permettra de mettre en évidence les critéres d’identité des especes d’ceuvre

musicale.

En résumé, la conception défendue dans la premiére partie insiste sur la matérialité de
I’ceuvre musicale : celle-ci a un statut physique et public ; ce n’est pas une entité mentale ni
une entité¢ non physique. D’autre part, elle tente d’expliquer les différences entre les ceuvres
musicales tout en en proposant une conception unifiée. Elle permet enfin de rendre compte

des intuitions du sens commun que sont la création des ceuvres musicales, I’importance de
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I’histoire de production pour I’identité d’une ceuvre, 1’acces €pistémologique a la musique par

la perception auditive.

La nature spécifique des ceuvres musicales clarifiée, 1’é¢tude du rapport entre la
musique et les émotions est possible. En effet, comment déterminer le statut des propriétés
expressives et le fonctionnement de 1’expression musicale ainsi que le réle des émotions
musicales en vue de ’appréhension de I’ceuvre, sans avoir répondu a la question ontologique
du type d’entité qu’est une ceuvre musicale. Les deux autres parties de ce travail de recherche
ont donc pour point de référence la premicre partie : ¢’est & I'intérieur d’une ontologie des
ceuvres musicales que se pose la question du rapport entre la musique et les émotions. La
seconde partie aura pour sujet de réflexion I’expression musicale des émotions, et la

troisiéme, la compréhension musicale et le role épistémologique des émotions de 1’auditeur.

Or, ’examen de ces deux thémes — les propriétés expressives et les €motions
musicales des auditeurs — suppose de clarifier la nature des émotions, objet du premier
chapitre de la deuxiéme partie. C’est & I’aune de D’analyse du statut ontologique et
épistémologique des émotions qu’il sera possible d’examiner plus particuliérement
I’expression musicale des émotions (et ultérieurement, dans la troisiéme partie, le role des

émotions en vue de la compréhension musicale).

L’expression musicale des émotions est un type de fonctionnement esthétique
particulier : toute ceuvre musicale possede un fonctionnement esthétique ; mais toute ceuvre
musicale n’est pas nécessairement expressive — 1’expression musicale ne constitue pas un
critere définitionnel au sens ou tout musique exprimerait des émotions. L’analyse de

I’expression musicale des émotions s’articulera autour de deux questions :

A. Quel est le statut des propriétés expressives ?
B. Comment caractériser ce type de fonctionnement esthétique

particulier qu’est I’expression musicale des émotions ?

Dans un premier temps, il importe de s’interroger quant a la réalit¢é ou non des
propriétés expressives. En effet, I’existence de telles propriétés est présupposée par nos
descriptions affectives de la musique, comme par exemple 1’énoncé suivant : « La ballade

irlandaise Wild Rover exprime un enthousiasme franc et direct ». Cette supposition est-elle
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fondée ? Peut-on et doit-on admettre la réalit¢ des propriétés expressives ? Ou a I’inverse, une
ontologie acceptant uniquement des propriétés physiques (admises par la physique ou
réductibles a ces propriétés) ne serait-elle pas suffisante afin de rendre compte des ceuvres
musicales expressives et de leur fonctionnement esthétique ? Autrement dit, la propriété
expressive d’étre mélancolique attribuée au Chant de gondolier vénitien de Mendelssohn
serait simplement une projection de I’esprit distincte de ce qu’est réellement I’ceuvre
musicale, ou encore une simili-propriété car réductible aux propriétés physiques de base de

I’ceuvre.

L’¢tude du statut ontologique des propriétés expressives s’articulera autour de trois
moments. Un premier temps sera consacré au statut sémantique des énoncés expressifs, afin
de mettre en évidence leur fonction descriptive. Cette analyse du discours esthétique affectif
ouvrira sur la question ontologique des propriétés expressives. Contre la stratégie anti-réaliste
a I’égard des propriétés expressives, il s’agira de soutenir leur réalité objective : les énoncés
esthétiques affectifs, s’ils sont vrais, référent a des propriétés de I’ceuvre. Ainsi, I’hypothése
descriptiviste selon laquelle les énoncés esthétiques affectifs possedent des conditions de

vérité sera articulée a une version modérée et non réductionniste du réalisme esthétique :

1. Les propriétés expressives se distinguent des propriétés non
esthétiques.
2. Elles dépendent réellement des propriétés non esthétiques via

des réactions d’étre d’une certaine espece possédant certaines
dispositions dans des conditions standard d’observation.

3. Elles co-varient avec les propriétés non esthétiques.

4. La survenance des propriétés expressives sur des propriétés non
esthétiques n’implique pas la possibilit¢ de déterminer des

causes nécessaires et/ou suffisantes.

Et pour finir, une investigation précise a propos de 1’expression musicale des émotions
conclura cette deuxiéme partie. L’analyse critique des différentes versions de la négation de
I’expression musicale constituera le point de départ de cette étude. La négation de
I’expression musicale des émotions peut en effet prendre diverses formes : on défend 1’idée
d’une impossibilité effective — le Chant de gondolier vénitien n’a pas la capacité d’exprimer

la mélancolie —, logique — le Chant de gondolier vénitien ne peut pas exprimer la mélancolie —
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ou de droit — le Chant de gondolier vénitien ne doit pas exprimer la mélancolie. A cette
analyse critique succedera I’examen comparatif des théories positives de 1’expression
musicale des émotions : la conception psychologique — c’est de manicre indirecte, par
I’intermédiaire du compositeur ou de 1’auditeur, que 1’on attribue au Chant de gondolier
vénitien la propriété d’étre mélancolique —, et la conception non psychologique de
I’expression musicale laquelle défend I’idée d’un rapport direct entre 1’ceuvre musicale, le

Chant de gondolier vénitien et I’émotion, ici, la mélancolie.

C’est une version de la théorie non psychologique qui sera avancée. L’expression
musicale des émotions est comprise comme une forme de symbolisation : I’exemplification
métaphorique®, laquelle se distingue & la fois de la description et de la représentation. La
spécificité de I’option défendue réside dans la combinaison de deux aspects souvent séparés :
la réalité des propriétés expressives et la dépendance épistémologique de 1’ceuvre musicale
expressive par rapport aux réponses cognitives (et notamment émotionnelles) d’un auditeur

hypothétique.

Cette conception pose dés lors le probléme épistémologique de 1’appréhension d’une
ceuvre musicale : qu’entend-on exactement par “conditions adéquates d’observation” ? Du fait
qu’une ceuvre musicale n’est pas réductible a ce que I’on comprend d’elle — au sens ou ce
n’est pas une entit¢ mentale —, il ne s’ensuit pas qu’elle ne suppose aucune condition
épistémologique. Au contraire, le statut ontologique de la musique implique de prendre en
compte a la fois ses conditions de production et de réception : une investigation
épistémologique s’avere nécessaire pour une ontologie compleéte des ceuvres musicales

expressives.

Ainsi, il s’agira dans la troisiéme partie de rendre compte de la compréhension des
ceuvres musicales. L’analyse se limitera au probléme des liens entre émotion et cognition dans
la réception musicale, ainsi qu’a la question de I’appréhension des propriétés expressives
d’une ceuvre musicale. L’expérience musicale semble tiraillée entre deux caractérisations
antagonistes : soit elle est considérée comme essentiellement rationnelle et intellectuelle, soit

elle est placée du coté de I’émotionnel et du ressenti. Mais qu’en est-il au juste ? Les

6 C’est a ’intérieur d’une interprétation réaliste des propriétés que I’analyse goodmanienne des symboles est
utilisée : si une ceuvre musicale exprime p, alors elle exemplifie métaphoriquement la propriété p et pas

[t}

simplement le prédicat “p”.
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conditions adéquates d’observation incluent-elles des processus cognitifs et/ou émotionnels ?
Peut-on d’ailleurs parler de conditions “adéquates” d’observation dans le sens ou cela suppose
I’idée de compréhension musicale ? Ne serait-ce pas contradictoire de relier la musique a la

connaissance’ ?

Cette troisi¢éme partie, qui a pour objectif principal de dépasser la bipolarisation entre
I’émotionnel et le cognitif propose d’étudier la possibilité et la nature de la compréhension
musicale. Il s’agira dans un premier temps de poser un cadre limité a cette réflexion. En effet,
le probléme de la compréhension musicale s’inscrit dans celui de la connaissance en général.
Au défi sceptique selon lequel toute prétention a la connaissance est illégitime, sera opposée
une réponse pragmatique qui, loin de réfuter le scepticisme, le dépasse : le scepticisme n’est
pas faux mais dépourvu de sens, inintelligible. C’est donc a I’intérieur d’une épistémologie
fiabiliste de la vertu d’apres laquelle la connaissance doit étre comprise en termes de vertus
intellectuelles de 1’agent, que s’inscrit I’analyse générale de la compréhension musicale,

analyse a laquelle sera consacrée le deuxi¢éme chapitre.

La compréhension musicale sera comprise a 1’aide d’une notion complexe, celle de
perception aspectuelle, dont [’expérience ¢€émotionnelle appropriée et [’interprétation
descriptive sont des criteres possibles. Or, en faisant de la compréhension musicale un type de
perception aspectuelle, 1’alternative habituelle, mais abusivement simplificatrice, supposée
entre 1’émotionnel et le cognitif appelle a étre dépassée. Dans le troisiéme chapitre, il s’agira
ainsi de déterminer le role des émotions en vue de la compréhension musicale. Contre 1’idée
selon laquelle la capacité d’étre ému a I’écoute d’une ceuvre musicale, est une disposition
étrangere, c’est-a-dire sans aucun lien avec la musique, ou pire un véritable obstacle a la
compréhension musicale, la thése défendue sera la suivante : les émotions constituent un
mode propre de la compréhension musicale. Autrement dit, la compréhension de la musique

ne peut se réduire a une analyse critique “seche” de ’identité de I’ceuvre considérée.

Pour autant, comme il en sera question dans le quatriéme chapitre, la mise en évidence
du réle cognitif essentiel des émotions n’implique pas le refus d’accorder toute fonction a
I’interprétation descriptive (c’est-a-dire non performative) d’une ceuvre musicale. Mais en

quoi consiste I'interprétation musicale ? Le processus interprétatif est une inférence a la

7 Cette distinction entre art et connaissance est explicitée par Kant dans la Critique de la faculté de juger.
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meilleure explication, 1’objectif principal étant de mettre en évidence I’identité et le sens de

I’ceuvre. D’ou I’émergence de deux problemes :

A. N’y a-t-il qu’une seule interprétation correcte pour chaque ceuvre ?

Et qu’est-ce qu’une interprétation correcte ?

B. L’interprete doit-il prendre en compte les conditions de production
de ’ceuvre — intentions de 1’auteur et contexte musico-historique —

pour rendre compte de ce qu’elle est ?

Par rapport a la premiere question, il s’agira de défendre une version restreinte du
pluralisme interprétatif, qui se distingue de I’hypothése moniste selon laquelle il ne doit y
avoir qu’une seule interprétation correcte de I’ceuvre considérée, mais aussi de 1’hypothése
déconstructionniste laquelle encourage la multiplicité indéfinie des remarques interprétatives.
Cette conception pluraliste limitée s’articule avec [’hypothése dite “intentionnaliste
hypothétique” : I’interprétation musicale doit prendre en compte les conditions de production
de I’ceuvre et notamment les intentions de 1’auteur postulé. Cette conception sera mise en
application dans le dernier chapitre lequel est un essai d’interprétation d’une ceuvre musicale

—la Ballade n°1 de Frédéric Chopin —, afin de tester la théorie avancée.

L’objectif de cette étude est de proposer une reconception du rapport entre la musique
et les émotions en prenant pour principe méthodologique I’interdépendance des trois champs
d’investigation que sont I’ontologie, la sémantique et 1’épistémologie. Il s’agit de proposer
une alternative a la fois aux conceptions récusant tout rapport entre la musique et les
émotions, et celles qui expliquent ce rapport exclusivement via 1I’expérience individuelle soit
de I’auditeur, soit du compositeur. Plus fondamentalement, le but de ce travail de recherche
est de décloisonner la philosophie de la musique. C’est un sujet transversal qui requiert de
traiter des questions qui relévent de la métaphysique, de 1’épistémologie, de la sémantique, ou
encore de la philosophie de I’esprit. Cette interaction révele ainsi le caractére erroné de

I’hypothése de I’autonomie de I’esthétique musicale.
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Partie 1 : Qu’est-ce qu’une ceuvre musicale ?

La question « Qu’est-ce qu’une ceuvre musicale ? » peut prendre deux sens différents :
soit elle fait partie d’une réflexion globale au sujet de la définition de I’art ; soit elle est une
investigation spécifique des problémes posés par une ontologie de I’art. Adopter la premicre
orientation conduit a proposer une définition de la musique — il s’agit de caractériser une
forme particuliere d’art, la “musique”, terme possédant une extension plus étroite que celle de
la notion d’art mais aussi une signification plus spécifique® —, ou au contraire, 4 nier la
possibilit¢t méme d’une définition de la musique. Suivre la deuxiéme orientation, c’est
s’interroger sur le mode d’existence des ceuvres musicales, sur leur identité et leur
identification. Si une définition de la musique (ou au moins la possibilité d’une définition)
peut étre corrélative d’un choix a I’égard du statut ontologique de 1’ceuvre musicale, elle ne se

prononce pas nécessairement sur le mode d’existence des ceuvres musicales.

La question d’une définition de 1’art musical est une question traditionnelle largement
débattue, comme I’atteste la multiplicité des solutions concurrentes proposées : pour certains,
la musique peut étre définie soit comme une organisation sonore, soit comme une
organisation sonore issue d’une activit¢ humaine intentionnelle, soit comme des sons
humainement organisés en vue d’un effet émotionnel, ou d’une appréciation esthétique, ou
encore comme des sons temporellement organisés par une personne en vue d’un
enrichissement de I’expérience a ’aide d’un engagement actif’... La question de la définition
de la musique se distingue non seulement du probléme du statut ontologique de I’ceuvre
musicale, mais aussi de celui de la reconnaissance de quelque chose comme €tant une ceuvre
musicale, et enfin de celui de la considération des ceuvres musicales d’un point de vue

, . 010
évaluatif .

Le probléme du statut ontologique des ceuvres musicales, qui est quant a lui, plus
récent, constituera 1’objet de cette premicre partie. Les difficultés sous-jacentes a une
ontologie de la musique ne sont pas différentes de celles de 1’ontologie en général : quelles
sortes de choses existent ? Quelles sont leurs conditions d’existence ? Qu’est-ce qui fait
qu’une chose, a deux moments différents de son existence, est la méme ? Quelles sont les
limites de ce changement afin que 1’identité numérique d’une entité soit conservée ? La tache

d’une réflexion ontologique générale consiste des lors a décrire les catégories les plus

¥ Levinson, Music, Art And Metaphysics, p.268.

? Ces définitions sont répertoriées et analysées par Levinson dans Music, Art And Metaphysics, p.267-279.

' Quelles sont les ceuvres musicales réussies ? Qu’est-ce qui rend telle ceuvre musicale meilleure que telle autre
ceuvre musicale ?
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générales employées pour 1’organisation de notre expérience et de notre pensée, ainsi que les
rapports entretenus entre ces concepts, les rdles respectifs qu’ils jouent dans notre conception
générale de la réalité. De méme, une ontologie musicale vise a rendre compte de la nature de
I’ceuvre musicale, de son mode d’existence et de son critere d’identité. D’ou les questions
suivantes : quelle sorte de chose est une ceuvre musicale ? Comment rendre compte du fait
que la propriété d’étre une ceuvre musicale soit attribuée a des entités aussi différentes que les
Sonates pour piano de Beethoven, La Bohéme de Charles Aznavour, Le Chant des
adolescents de Stockhausen, Funguvhu tanzwa mulomo, chanson d’enfants Venda (Afrique
du Sud), Bachiana brasilieras d’Hector Villa-Lobos, Black, Brown And Beige de Duke
Ellington, Bouge de la de M.C Solar, Lake Of Fire de Nirvana ? Les ceuvres musicales sont-
elles toutes en vue d’une exécution musicale ? Pour rendre compte de ’album Harvest de
Neil Young, doit-on considérer que ce dernier a été produit dans des lieux différents a des
moments différents'' ? Qu’est-ce qui contribue 4 1’identité d’une ceuvre musicale ? Comment

établir son critére d’identité ?

La question de savoir ce qu’est une ceuvre musicale est un probléme qu’il importe
d’étudier explicitement du fait que son ¢€lucidation ou au moins son examen, détermine en
partie le contenu de I’expérience que nous avons des ceuvres musicales ainsi que la
signification qu’on pourra leur donner : « si ’esthétique a pu paraitre d’abord fort ¢loignée
des questions d’ontologie fondamentale, on pourrait se demander si au contraire, les objets
dont elle se préoccupe ne font pas d’elle un terrain privilégié¢ pour ’ontologie »'. L’analyse
du statut ontologique des ceuvres musicales joue un role substantiel pour toute investigation
philosophique sur la musique'®. Contre 1’idée selon laquelle les questions ontologiques a
propos de la musique sont stériles, il s’agira ici de soutenir la nécessité et I'utilité d’une

réflexion ontologique.

Cette analyse s’oppose ainsi a la conception sceptique soutenue par Ridley selon
laquelle les discussions ontologiques en musique doivent étre dépassées car inutiles .

D’apres lui, puisque nous avons un sens robuste de 1’identité d’une ceuvre musicale, seules les

""Heart Of Gold et Old Man sont enregistrées au Quadrafonic Studio de Nashville, A Man Needs a Maid et
There’s a World a Londres avec 1’orchestre symphonique de la ville, Harvest lors d’une deuxiéme séance a
Nashville, tandis que le reste de 1’album est enregistré dans son ranch baptis¢é Broken Arrow prés de San
Francisco. Ainsi, bien que le premier enregistrement a lieu en septembre 1971, I’album ne sort qu’en mars 1972.
12 Cometti, Morizot & Pouivet, Questions d’esthétique, p.35.

' « Une ontologie musicale pourrait étre responsable de la maniére dont nous prenons part a et discutons de la
musique et de ses ceuvres » S.Davies, Musical Works And Performances, p.9.

' Ridley, « Against Musical Ontology ».
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questions évaluatives importent pour une esthétique musicale. La philosophie de la musique
est en ce sens un savoir critique évaluatif qui a pour objet la détermination de la valeur
esthétique des ceuvres musicales et/ou des exécutions musicales. A I’inverse, une ontologie
des ceuvres musicales améne une reconception de la philosophie de la musique et de I’art en
général : cette derniére, loin d’étre consignée dans un domaine autonome, sépar¢, isolé, fait

partie d’une investigation métaphysique.

L’analyse de la question générale « Qu’est-ce qu’une ceuvre musicale ? » implique en
premier lieu la considération du probléme de la nature de I’ceuvre musicale : est-ce un objet
mental, physique, ou ni 'un ni ’autre ? Une entité¢ abstraite universelle pouvant é&tre
multiplement instanciée ou bien une entité concrete particuliere ? Si les ceuvres musicales
sont des particuliers, sont-elles des particuliers substantiels ou un ensemble de particuliers
non substantiels ? En outre, une ontologie de la musique ne peut faire I’impasse d’une analyse
des différents types de musique : comment rendre compte du fait que la propriété¢ d’étre une
ccuvre musicale soit attribuée a des entités trés différentes ? Autrement dit, les ceuvres
musicales sont-elles d’'une méme espéce ? La Ballade en sol mineur de Chopin a-t-elle le
méme mode d’existence que Tostaky de Noir Désir ? Les ceuvres musicales sont-elles toutes
en vue d’une exécution musicale ? Qu’en est-il du statut des improvisations, de la musique de

variété, du karaoké ?

Enfin, ’analyse du mode d’existence des ceuvres musicales conduira a examiner le
probléeme de I’identité d’une ceuvre musicale. Il ne s’agira donc plus simplement d’une
considération générale sur ce qui fait d’une entité une ceuvre musicale mais de la question de
I’identité de telle ceuvre musicale. Autrement dit, comment distinguons-nous telle ceuvre
musicale d’autres ceuvres musicales ? Qu’est-ce qui contribue a I’identité d’une ceuvre
musicale ? En quoi le concerto que j’entends aujourd’hui est-il le méme que celui entendu
hier, alors méme que les musiciens, le chef d’orchestre et I’exécution different ? Jusqu’a quel
point deux exécutions d’une ceuvre peuvent diverger tout en demeurant une exécution de la
méme ceuvre, ¢’est-a-dire tout en maintenant la possibilité pour 1’auditeur de les reconnaitre
comme exécution de cette méme ceuvre ? Qu'est-ce qui fait qu'une ceuvre musicale est la

méme a travers le temps et ses multiples occurrences ?

L’initiative de cette investigation ontologique a propos de la nature et de I’identité des

ceuvres musicales se trouve justifiée par trois raisons principales. D’une part, 1’ontologie
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donne des critéres pour distinguer les différents types d’objet (sons, structure sonore,
enregistrement, exécution, ceuvre musicale, ceuvre d’art) et leurs liens (relation, dépendance,
réduction, constitution, prédication). D’autre part, il s’agit d’utiliser les outils de 1’ontologie
comme analyse conceptuelle afin d’aborder, sinon de résoudre, quelques problémes essentiels
dans le domaine de la philosophie de la musique. Et étonnamment, on ne dispose pas d’une
véritable description systématique des principales solutions théoriques envisageables a ce
propos. Enfin, essayer de comprendre la signification et le fait indéniable, mais souvent non
expliqué, de I’existence et de la nature des ceuvres musicales, est indispensable en tant que
base pour 1’étude du rapport entre la musique et les émotions. Une réflexion a propos de ce
rapport s’avererait en effet incompléte voire arbitraire — au sens ou elle reposerait sur des
présupposés ontologiques sans les justifier ni examiner leur valeur — si elle ne répondait pas
aux questions ontologiques soulevées ci-dessus : I’examen du statut ontologique des ceuvres
musicales constitue un préalable nécessaire avant toute analyse de 1’expérience musicale et
des propriétés esthétiques émotionnelles des ceuvres musicales. Elle a pour tache d’assurer
une meilleure compréhension de ce qu’est une ceuvre musicale, ou du moins de mettre en

évidence les difficultés posées par cette question.
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1. Statut ontologique de I’ceuvre musicale

1.1 Introduction : Défi ontologique et définitionnel

Avant de répondre a la question de ce qu’est une ceuvre musicale, il est fondamental
de s’entendre sur la spécificité de cette question. En effet, comme je 1’ai déja indiqué, cette
question recouvre deux problématiques distinctes bien que liées : 1’analyse de ce probléme
peut prendre deux voies différentes, celle d’'une définition de la musique comme ceuvre d’art
et celle d’une ontologie de la musique en tant que type spécifique d’ceuvre d’art. Dés lors, un
détour par ’analyse du rapport entre le probléme ontologique et celui d’une définition de la
musique et de I’art en général s’avere nécessaire avant de traiter le probléme qui nous
préoccupe directement : le statut ontologique des ceuvres musicales. Est-ce un rapport
d’exclusion logique, d’identité¢ ou d’interdépendance ? Si ces deux questions ne sont pas
identiques, quelle distinction peut-on établir entre elles ? Affirmer la spécificité des deux

problémes implique-t-il de les opposer I’'un a I’autre ? Sinon, quel lien entretiennent-ils ?

Pour résoudre ce probléme, partons de la question de la définition de l'art : qu’est-ce
qu'une ceuvre d’art ? Le défi posé par I’entreprise de définition, loin d’étre clos, est au

»15 _ le constat double de

contraire largement débattu. “Le paradoxe de I’art introuvable
I’omniprésence de ’art et du caractére insaisissable du concept d’art — est a 1’origine d’un
regain d’intérét pour la question de la définition de ’art. Mais peut-on définir ce qu’est une
ceuvre d’art ? Si oui, quelle stratégie adopter ? Et enfin, a quoi bon entreprendre ce projet

définitionnel ?

Le genre d’aper¢u synoptique des tentatives de définition ne peut pas résulter
directement d’une enquéte historique, mais doit au contraire, servir d’introduction a toute
investigation philosophique sur 1’art. Par conséquent, c¢’est d’une classification conceptuelle
des positions possibles au sujet du probléme de la définition de I’art qu’il convient de nous

munir. Trois types de réponse peuvent étre distingués :

!> Expression de Clémentz dans « Remarques sur I’irréalité de I’art et la réalité des propriétés esthétiques », p.45.
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I’art par la mise en évidence d’une propriété intrinseéque spécifique,

essentielle et perceptible partagée par toutes les ceuvres d’art.

définition ; 1’idée d’une nature propre des ceuvres d’art est

inconsistante.

n’est pas une propriété essentielle intrinseéque, mais une propriété

essentielle relationnelle ; “I’art” est un terme relatif.

Cette introduction consistera a exposer bri¢vement une discussion complexe qui a mobilisé a
la fois I’esthétique traditionnelle et 1’esthétique contemporaine. Cela étant, il s’agira ici de
comprendre et de reconstruire de maniere synthétique I’essentialisme radical ou modéré, ainsi
que Dl’anti-essentialisme. Cette étape introductive qui permettra d’envisager les forces et
faiblesses de chacune de ces approches, jettera les bases d’une investigation ontologique a

propos de la musique.

1.1.1 Essentialisme esthétique

Si on reprend 1’analyse générale de Thom au sujet de la logique de I’essentialisme'®,
I’essentialisme en tant que théorie métaphysique particuliére peut étre défini comme la
défense de I’idée selon laquelle les entités ont de maniére non triviale des attributs essentiels
et nécessaires, attributs qui ne sont pas possédés par I’ensemble des entités existantes : bien
qu’il semble y avoir une variété infinie de choses dans le monde, il y a pour chaque groupe de
choses auquel un nom général unique est appliqué, quelque chose d’immuable qui rend

possible 1’'usage de ce nom. Ainsi, le terme sortal est fonction de I’essence commune.

' Thom, The Logic Of Essentialism, p.316.
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La quéte d’une définition essentielle de x consiste en la recherche d’une spécification
des conditions nécessaires et suffisantes pour étre un x'’. Or, un objet x a la propriété P
essentiellement si x 1’a dans tous les mondes possibles dans lesquels x existe'® : il n’est pas
possible que x existe et qu’il ne posseéde pas la propriété P (si P est une propriété essentielle).
Par conséquent, la tache d’une définition essentielle de I’art consiste a déterminer les
conditions nécessaires et suffisantes de 1’art afin de distinguer une ceuvre d’art d’autre chose.

1 » . . 19
Or, I’essentialisme esthétique est défendu de diverses manicres ~ :

représentation ». La représentation est considérée comme un trait essentiel de 1’art. Afin de

compter pour une ceuvre d’art, le candidat doit posséder la propriété d’étre représentatif.

propos duquel il est fait quelque commentaire ». Pour qu’un objet soit inscrit dans la catégorie
“ceuvre d’art”, il faut qu’il soit a propos de quelque chose. Cette définition de 1’art est obtenue

a partir d’un postulat particulier : la nécessité d’interpréter une ceuvre d’art.

(1) Toutes les ceuvres d’art requierent d’€tre interprétées.
(i)  Or, pour que quelque chose fasse I’objet d’une interprétation, il faut qu’il soit
a propos de quelque chose.

(iii)) Donc, toutes les ceuvres d’art sont nécessairement a propos de quelque chose.

transmission volontaire d’une émotion particuliére a une audience, émotion expérimentée par
I’artiste lui-méme et clarifiée aux moyens de lignes, figures, sons, couleurs, actions, mots ».

L’expression d’une émotion est tenue pour €tre une caractéristique essentielle des ceuvres

7 Arnauld et Nicole dans La Logique ou I’art de penser (I, 12 ; II, 16), distingue deux types de définition : les
définitions de nom et les définitions de chose. Les premicres qui ne regardent que le son, s’avérent
conventionnelles. Les deuxiémes peuvent prendre deux formes : soit la définition explique la nature d’une chose
par ses attributs essentiels, soit la définition a un degré d’exactitude moindre et consiste en une description de la
chose par ses accidents propres. Alors que la définition réelle exprime 1’essence de 1’objet défini, la définition
nominale fournit seulement un équivalent du mot sans indiquer la nature de I’objet. Trois conditions réglent la
rectitude d’une définition essentielle : I'universalité — la définition comprend tout le défini —, le caractere propre
— la définition ne convient qu’au défini —, et la clarté.

'8 Cette définition d’une propriété essentielle est explicitée par Plantinga : « Essence And Essentialism », p.138.
¥ Carroll, Philosophy Of Art, I.

% Le connecteur logique “si seulement” indique une condition nécessaire.
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d’art. L’apparition d’une émotion esthétique par I’attention portée a X est un critére

déterminant afin de définir X comme une ceuvre d’art.

signifiante ». La forme signifiante constitue une qualité sans laquelle quelque chose ne peut
étre une ceuvre d’art. La représentation et I’expression ne sont pas des conditions suffisantes

pour qu’une chose soit une ceuvre d’art ; seule la forme signifiante assure ce statut d’art.

5. La théorie néo-formaliste : « X est une ceuvre d’art si seulement X a un contenu et une
forme, de telle sorte que la forme et le contenu de x sont reliés d’une maniere appropriée ».
Les traits essentiels d’une ceuvre d’art sont la possession d’une forme et d’un contenu reliés

de maniere adéquate.

qu’il possede une disposition, celle de susciter une expérience esthétique ». Le fait que
quelque chose provoque chez le spectateur une expérience esthétique constitue un trait

essentiel d’une ccuvre d’art.

Chacune de ces définitions suppose la critique des définitions alternatives® : la valeur
de wvérit¢ d’une définition essentielle dépend de la valeur de vérité des définitions
concurrentes (si D1 est vrai, alors Dn+1,n+2... sont fausses). De plus, chacune de ces définitions
essentielles a pour tache d’établir une démarcation entre les ceuvres d’art véritables et celles
qui se sont élevées a ce rang uniquement par erreur ou par imposture. Enfin, chacune de ces
définitions essentielles prétend expliciter ce qu’est une ceuvre d’art réussie : « on évalue une

ceuvre d’art par la fagon dont elle manifeste le concept d’ceuvre d’art »*2.

Pourtant, trois reproches principaux peuvent étre adressés a cette activité
définitionnelle essentialiste. D une part, on peut remarquer que ces définitions possédent un
trés faible pouvoir descriptif : elles sont inadéquates en tant qu’elles ne s’appliquent qu’a un
nombre trés limité d’objets revendiqués comme ceuvre d’art. Chaque définition fait ainsi

I’objet d’une réfutation laquelle repose sur I’invocation de contre-exemples : le “Land-art”,

! Comme I’indiquent Arnauld et Nicole dans La Logique ou I’art de penser, il est possible de contester la valeur
de vérité d’une définition essentielle a la différence d’une définition nominale.
2 Pouivet, « Définir I’art : Une mission impossible ? », p.15.
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I’art conceptuel, les “Ready-made”, la musique concréte, mettent en difficulté 1’exigence
premiére pour une définition réelle adéquate: I’exigence d’universalité (la définition

comprend tout le défini).

D’autre part, une définition essentielle tend a confondre la définition et
I’identification. La définition de X constituerait une condition nécessaire en vue de la
reconnaissance d’un x ; I’identification d’un x, une condition suffisante pour 1’établissement
d’une définition de x. Or, cette équivalence posée entre la définition et 1’identification peut
étre contestée : « pour 1’art comme pour bien d’autres choses, ne demandons pas aux
définitions ce qu’elles ne donnent pas : un moyen d’identifier ce qu’on a défini »*. En effet,
pour reconnaitre par exemple, que X est une personne et non un mannequin, nous n’avons pas
besoin d’une analyse conceptuelle du terme “personne”, laquelle n’a pas non plus de fonction
d’identification. De méme, ¢élucider le concept d’art ne revient pas a donner un algorithme

infaillible permettant d’identifier toutes les choses tombant sous I’extension de ce concept.

Enfin, les définitions essentielles présupposent I’idée selon laquelle la définition est
une norme évaluative pour le jugement esthétique. Chaque définition essentielle stipule les
propriétés considérées comme désirables pour le “bon art”. Loin d’étre seulement
descriptives, ces définitions sont donc aussi évaluatives. La réussite d’une ceuvre d’art
appartient a la définition de ce qu’est une ceuvre d’art : définir ce qu’est I’art, c’est aussi
définir ce qu’est une bonne ceuvre d’art. Enoncer la proposition « x est une ceuvre d’art et je
n’apprécie pas X » constituerait dés lors, une proposition paradoxale, étant donné la relation
nécessaire entre 1’articité et le mérite. Cependant, une différence apparait entre le prédicat
« &tre un x » et le prédicat « étre un bon x » : « les prédicats normatifs non évaluatifs classent
des objets. Les prédicats normatifs évaluatifs classent des objets en fonction de prédicats qui
déja les classent »**. Aussi, une hiérarchie entre ces deux types de prédicat s’instaure : les
prédicats normatifs non évaluatifs sont du premier ordre, et les prédicats normatifs évaluatifs

du second ordre.

Afin de comprendre cette distinction, une analogie peut Etre établie entre cette

hiérarchie de prédicats normatifs et la théorie des types défendue par Russell. Cette doctrine

> Pouivet, « Définir I’art : Une mission impossible ? », p.15.
** Pouivet, « Normes non évaluatives », p.33.
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consiste en une réflexion au sujet des considérations syntaxiques de construction de formules

logiques. Deux regles sont mises en évidence :

A. Avant d’étre vraie ou fausse, une fonction doit étre douée de sens :
pour chaque fonction propositionnelle, il faut déterminer un domaine
de signifiance — ensemble des valeurs de x pour lesquelles la fonction
(fx) a une valeur de vérité. La question de la signifiance d’une

fonction conditionne celle de sa valeur de vérité.

B. Les domaines de signifiance font 1’objet d’une hiérarchie en types
distincts : type des individus, type des classes des individus, type des
classes de classes d’individus... L’univers logique est découpé en
types homogenes, clos et mutuellement exclusifs. Une fonction a
seulement pour type (c’est-a-dire pour domaine de signifiance), des
arguments d’un type inférieur immédiat au sien. Une fonction a une
signification si les valeurs assignables a sa variable sont toutes du
méme et unique type. En outre, a la hiérarchie des types de fonction
s’ajoute une hiérarchie en ordres: cette seconde hiérarchie tient
compte non seulement de I’argument de la fonction mais aussi de sa

complexité syntaxique.

La théorie des types est une méthode syntaxique qui permet d’éviter certains
paradoxes — par exemple, celui de la classe des classes qui ne sont pas membres d’elles-
mémes. On évite la formation de contradictions en définissant typiquement chaque symbole.
Parallélement, bien que les jugements de golit soient trés souvent mélés aux définitions
essentielles, une distinction nette entre les prédicats normatifs non évaluatifs et les prédicats
normatifs évaluatifs s’impose. De 13, découle une hiérarchie entre ces deux types de prédicat :
les seconds supposent les premiers. La propriété d’étre une ceuvre d’art est incluse comme
base pour I’évaluation, méme si la seule présence de cette propriété ne saurait impliquer
I’excellence d’une ceuvre d’art. Ainsi, la grammaire du concept “ceuvre d’art” ne suppose pas
une évaluation positive : une ceuvre d’art peut faire 1’objet soit d’une appréciation positive,
soit d’une appréciation négative. Et d’ailleurs, pour certaines ceuvres d’art, la décision au sujet
de sa valeur esthétique importe peu contrairement a celle concernant sa désignation comme

ceuvre d’art. Par conséquent, 1’application du terme sortal “&tre une ceuvre d’art” se trouve
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isolée des jugements de valeur au sens ou cette application est supposée par les jugements de

valeur et non I’inverse.

Le concept d’ceuvre d’art, a la différence du concept “étre bon” n’est pas
constitutivement évaluatif : le premier permet d’identifier quelque chose et non le second. En
effet, le concept “étre bon” est essentiellement attributif et non prédicatif® : « rien n’est
simplement bon ou mauvais, étre bon ou mauvais c’est étre un bon ou un mauvais quelque
chose »*°. Un adjectif essentiellement attributif a pour condition nécessaire un substantif
fixant un critére : « ’'usage prédicatif n’est jamais détachable de 1’usage attributif. (...) Pour
que 1’adjectif beau ait un sens, il faut que I’expression “un beau x” en ait un »*’. Par contre, le
concept d’ceuvre d’art est essentiellement prédicatif en ce qu’il « n’autorise pas de critére fixé

par un substantif »*,

1.1.2 Anti-essentialisme esthetique

A P’inverse, contre ’activité définitionnelle essentielle, on peut affirmer le caractére
vain et inadéquat de I’entreprise de définition : 1’idée d’une essence des ceuvres d’art est
inconsistante ; 1’art n’est pas susceptible d’une définition. Cette position anti-essentialiste
prend appui sur plusieurs arguments : la considération des définitions essentielles comme des
pseudo-définitions, 1’affirmation du caractére superflu d’une définition au profit de 1’attention
portée aux usages, la critique de I’idée de nature commune, I’affirmation selon laquelle rien

n’est intrinséquement une ceuvre d’art, et enfin le refus d’admettre 1’autonomie de I’art.

La théorie anti-essentialiste défendue par Weitz dans son article « Le role de la théorie
en esthétique » est pour cela exemplaire. Elle recoupe ces différentes formes argumentatives.
C’est aussi « I’un des textes qui fut, sur cette question de la définition de I’art, le plus discuté
dans les années qui suivirent et marqua de telle facon 1’évolution de 1’esthétique analytique

. . . J S . 2
qu’il demeure aujourd’hui encore une des références inévitables en ce domaine »>.

% Sur la distinction entre adjectif attributif (« un cheval blanc ») et adjectif prédicatif (« Ce cheval est blanc »),
voir Geach : « Good And Evil ».

%% Geach, « Good And Evil », p.34.

" Pouivet, « Franck Sibley, Peter Geach et les adjectifs esthétiques », p.108.

¥ Sibley, Approach To Zsthetics.

¥ Lories, L art & I’épreuve du concept, p.56.
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La question centrale posée par Weitz est la suivante : « la théorie esthétique au sens
d’une définition vraie ou d’un ensemble de propositions nécessaires et suffisantes de I’art, est-
elle possible 2 »*. L’idée qu’il s’agira de défendre : « je veux plaider pour le rejet de ce
probléme »*'. L’impossibilité d’une définition essentielle de I’art, loin d’étre une difficulté
purement factuelle, s’aveére €tre une impossibilité¢ logique car contraire a 1’ouverture du
concept d’art : « la théorie esthétique est une tentative logiquement vaine de définir ce qui ne
peut pas I’étre, d’énoncer les propriétés nécessaires et suffisantes de ce qui n’a pas de
propriétés nécessaires et suffisantes, de concevoir le concept d’art comme clos quand son
véritable usage révele et exige son ouverture ». Les théories esthétiques traditionnelles — les
théories formaliste®?, émotiviste™ , intuitionniste34, organic:iste35 , et volontariste* (selon la
classification de Weitz) — révelent trois faiblesses communes : elles sont inadéquates,
incomplétes et non testables. Mais surtout, toutes échouent a prendre en compte le
fonctionnement effectif du concept d’art®’. Ainsi, la question « Quelle est la logique de
I’énoncé “x est une ceuvre d’art” ? » est préférée a la question « Qu’est-ce qu’une ceuvre

d’art ? ».

Le concept d’art, tout comme le concept de jeu, a une texture ouverte. Mais en quoi
consiste un concept ouvert ? Un concept ouvert, a la différence d’un concept fermé, n’est pas
gouverné par un ensemble défini de critéres nécessaires et suffisants. La prise en compte du
caractére ouvert de certains concepts a fait I’objet de multiples tentatives philosophiques’®.
Stevenson, le premier, porte son attention sur les définitions dites “persuasives”, définitions
qui donnent une nouvelle signification a un mot familier — par exemple, les termes “Dieu”,
“justice”, “culture”... — sans changement substantiel en ce qui concerne leur portée
é¢motionnelle. Parallelement, Waismann affirme que la texture ouverte de certains concepts
consiste dans le caractére corrigible et amendable des définitions : aucun ensemble défini de

régles ne peut €tre posé pour 1’usage des termes ouverts. Hart, quant a lui, indique que

% Lories, L’art & I’épreuve du concept, p.27.

3! Lories, L’art & I’épreuve du concept, p.28.

32 Conception selon laquelle la nature de 1’art serait une combinaison unique d’éléments particuliers.

33 Conception selon laquelle 1’essence de ’art consisterait en 1’expression d’une émotion au travers d’un médium
sensible public.

34 Conception selon laquelle art se situerait au premier niveau de la vie spirituelle.

33 Conception selon laquelle une ceuvre d’art est essentiellement un complexe unique de parties entretenant des
relations réciproques.

36 Conception selon laquelle I’art a pour propriété nécessaire d’étre ’incarnation de souhaits satisfaits par
I’imagination, le langage, et I’harmonie.

37 Weitz affirme néanmoins a la fin de son article, que ces théories traditionnelles, considérées de maniére non
littérale, ont pour vertu de recommander certains critéres d’évaluation.

¥ Weitz, « Open Concepts », p.86.
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certains termes, bien qu’ils possédent des conditions nécessaires, n’ont pas de conditions
suffisantes. Selon Wittgenstein, certains termes sont gouvernés par un ensemble disjonctif de
propriétés (aucune d’entre elles n’est ni nécessaires ni suffisantes) lequel correspond a une
famille de ressemblance. Gallie, quant a lui, introduit la notion de concept essentiellement
contesté : les critéres d’usage sont flexibles, non définitifs afin d’étre applicables a de
nouveaux cas. Pour finir, Sibley met en évidence un groupe de concepts ayant pour trait
logique de ne pas étre gouvernés par des conditions nécessaires et suffisantes. Weitz prend

acte de ces propositions et argumente en faveur de I’ouverture du concept d’art.

Ainsi, étant donn¢ le fonctionnement effectif du concept d’art, 1’identification d’un
objet comme une ceuvre d’art ne passe pas par une définition essentielle, mais plutot par la
recherche de plages de similitudes. « Savoir ce qu’est 1’art n’est pas saisir une essence
manifeste ou latente, mais étre capable de reconnaitre, de décrire et d’expliquer ces choses
que nous appelons “art” en vertu de ces similitudes »*. Les ceuvres d’art sont donc réunies
non en fonction d’un ensemble de propriétés communes, mais par des ressemblances de
famille : on décide si une chose est ou non une ceuvre d’art par la considération des
similitudes qu’elle présente avec un exemple indiscutable, typique d’une ceuvre d’art.

L’ argumentation anti-essentialiste de Weitz s’articule de la fagon suivante :

(1) Si I’art a une essence, alors I’art du futur, dans ses traits essentiels, ne peut
pas changer.

(11) Or, I’art est expansif, aventureux : il fait I’objet de changements incessants.

(iii)) Donc, « il est logiquement impossible de garantir un ensemble de propriétés

déterminantes »°°.

Weitz met en cause a la fois la possibilité de définir 1’art et la prétention des théories
traditionnelles de formuler de manic¢re définitive les conditions nécessaires et suffisantes a
I’attribution du terme “ceuvre d’art” : aucune définition essentielle unique ne peut prendre en

compte 1’usage effectif — multiple et varié — du concept d’art.

Cependant, le scepticisme quant au projet de définir I’art, dont I’anti-essentialisme se

fait le porte-parole, souléve, malgré ses nombreuses vertus, un certain nombre

3% Weitz, « Le role de la théorie en esthétique », p.32.
% Weitz, « Le role de la théorie en esthétique », p.34.
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d’interrogations, lesquelles se nouent autour d’un probléme majeur : la critique des projets
définitionnels essentialistes de D’art rend-elle toute activité définitionnelle impossible et

inutile ?

En effet, on peut objecter a la conception anti-essentialiste quelques considérations
importantes. D une part, plusieurs notions — celles de concept ouvert, de régle et de propriété
essentielle — sont, du point de vue de I’analyse, défectueuses. Comme le fait remarquer
Sclafani*', le caractére ouvert d’un concept ne se réduit pas a la présence de limites floues :
les concepts sont dits ouverts lorsque de nouveaux cas, soit possibles a anticiper, soit
impossibles a anticiper, soit d’'un genre limite, surviennent sans que des régles puissent
déterminer 1’applicabilité du concept. De plus, Weitz congoit toute régle par analogie a une
ligne droite inflexible. Or, en suivant I’analyse de Hart*, deux types de régles peuvent étre
distinguées : les premicres dites “reégles constituées” et les secondes dites “régles
constituantes”. Les regles constituées sont subordonnées aux régles constituantes en tant que
ces dernic¢res « déterminent la fagon dont les régles primaires peuvent étre définitivement
identifiées, édictées, abrogées ou modifiées »?, Ainsi, les reégles secondaires remédient a une
insuffisance du systéme primaire de régles, celle d’étre statique, en introduisant des régles de
changement. Enfin, Weitz a une conception erronée de ce qu’est une propriété essentielle : la
propriété essentielle d’étre une ceuvre d’art serait une propriété perceptible dans chaque ceuvre
d’art. Or, il semble possible de soutenir I’idée inverse selon laquelle la propriété d’étre une
ceuvre d’art est une propriété relationnelle, non perceptible, mais pour autant d’un méme

degré de réalité que les autres propriétés intrinseques.

D’autre part, le pouvoir explicatif de la notion de ressemblance de famille par rapport
au concept d’art peut étre mis en cause. En effet, la reconnaissance d’une ressemblance de
famille, loin de permettre I’attribution d’un nom commun, en est une conséquence : « c’est
quand le nom commun est donné, attribué, quand la décision est déja prise qu’il y a lieu de
rechercher ces ressemblances. Ce n’est pas en fonction de ressemblances, qui ne pourraient
étre choisies qu’arbitrairement, qu’il y a lieu de nommer, de décider »**. Du fait que toute

chose ressemble a toute autre d’un certain coté, la ressemblance de famille s’avere inutile

I Sclafani, « “Art”, Wittgenstein And Open-Textured Concepts ».
2 Hart, Le Concept de droit.

* Hart, Le Concept de droit, p.92.

* Lories, L art & I’épreuve du concept, p.83.
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pour la classification. D’ailleurs, la spécification d’un critére afin de distinguer les

ressemblances pertinentes ou non pertinentes conduit elle-méme a une définition essentielle.

Enfin, la conséquence directe de la réfutation des théories esthétiques essentialistes
n’est pas nécessairement le rejet de 1’activité définitionnelle. Le défi de la définition de Iart
peut étre relevé d’une autre maniere : il s’agit a la fois de réviser une conception erronée de la
définition — celle selon laquelle une définition de 1’art reviendrait a accéder a art™ —, et de
proposer une définition nominale, intelligible et raisonnable, surmontant les difficultés mises

en lumicre par la conception anti-essentialiste de 1’art.

1.1.3 Essentialisme modéré

Or, il y a trois maniéres de dépasser la teneur négative de la theése anti-essentialiste,
tout en évitant les difficultés des définitions traditionnelles : les définitions institutionnelle,
historique et fonctionnaliste de 1’art. Le point commun reliant les trois versions de
I’essentialisme modéré consiste en ce qu’elles considerent la propriété d’étre une ceuvre d’art
comme une propriété relationnelle. Une propriété relationnelle essentielle, a la différence
d’une propriété intrinséque non relationnelle, n’existe pas dans tous les mondes possibles :
« c’est seulement dans un monde ou certaines personnes ont certaines intentions, qu’existent
des ceuvres d’art »*. De 14, il s’ensuit qu’il vaut mieux parler de quasi-nature pour les ceuvres
d’art que de nature, en tant que cette quasi-nature est corrélative de la pensée et de I’activité
humaines. L’analyse de ces trois types de définition ne constitue pas une reconstruction
compléte des doctrines, mais donne plutdt un apergu synthétique des différentes approches

relevant le défi de ’activité définitionnelle de I’art.

* Pouivet, « Définir I’art : Une mission impossible ? », p.24.
* Pouivet, L’ontologie de I’ceuvre d’art, p.61.
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Version institutionnelle

Cette conception défend 1’idée générale selon laquelle une ceuvre d’art est
nécessairement créée en accord avec certaines régles et procédures, dans un contexte
institutionnel approprié. En effet, il est inutile de penser définir I’art hors contexte et sans
prendre en compte les pratiques et conventions en cours : les ceuvres d’art référent aux autres
ceuvres d’art ainsi qu’aux pratiques de production et de réception d’art. D’ou la définition
suivante : « une ceuvre d’art au sens classificatoire est (1) un artefact, (2) auquel un certain
nombre d’aspects lui appartenant ont permis d’attribuer le statut de candidat a I’appréciation
d’une ou de plusieurs personnes agissant au nom d’une certaine institution sociale (Ile monde
de I’art) »* . Les conditions (1) et (2) sont nécessaires et suffisantes pour que quelque chose

soit une ceuvre d’art.

Mais qu’est-ce que le monde de I’art ? Le monde de I’art est une institution sociale,
structurée en fonction de régles et de conventions définissant les roles variés de ’artiste, du
public, de I’exécutant, du critique d’art, etc., et leurs relations. Cette institution est en grande
partie informelle — les procédures déterminant 1’occupation de role ainsi que les limites de
I’autorité qui caractérise ces roles, ne sont pas codifiées strictement —, bien que certains
¢léments (les théatres, les musées) soient structurés formellement. L’art est dés lors
nécessairement social, en tant qu’il ne peut étre isolé de son contexte : il n’est pas possible
d’identifier un objet comme une ceuvre d’art, si ce n’est sur une certaine base d’informations

eu égard au cadre et aux pratiques établies dans le contexte ou il se présente.

En résumé, la théorie institutionnelle de I’art « concentre 1’attention sur les
caractéristiques non exhibées que les ceuvres d’art ont en vertu de leur incorporation dans une
matrice institutionnelle qui peut étre appelée “monde de I’art” et (...) ces caractéristiques sont

. , . 4
essentielles et déterminantes »™.

Néanmoins, cette définition institutionnelle souleve deux difficultés principales. D une
part, cette approche procédurale ne rend pas compte de la possibilité d’un art “privé”, non

déclaré, n’impliquant aucune performance culturelle (sorte de geste permettant 1’entrée d’un

" Dickie, Art And The /Esthetic, p.34.
* Dickie, Art And The /sthetic, p.12.
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objet dans le monde de I’art). D’autre part, cette définition manque de précision quant au
mode de réception d’une ceuvre d’art : « pour parvenir a une définition adéquate et éclairante
de Dl’art, il faut préciser a quoi I’objet d’art doit étre destiné, a quelle sorte de regard porté sur

1’objet on en appelle de la part du spectateur »*°.

Version historique

Selon la conception historique, la définition de I’art doit, au lieu de prendre appui sur
des relations purement procédurales et sociales, renvoyer plutdt aux relations intentionnelles
et historiques : « la relation (intentionnellement provoquée ou forgée) qui existe entre un objet
qui se présente comme une objet d’art et les objets d’art qui le précedent est tout ce qui reste
(...) de la notion descriptive de I’art »*°. Autrement dit, le fonctionnement effectif du concept
d’art implique logiquement 1’histoire concréte de I’art®' et une orientation intentionnelle d’une
ou de plusieurs personnes par rapport aux produits et aux activités artistiques. La mise en
¢vidence d’une notion univoque de 1’art est donc possible. Il s’agit de proposer une condition
minimale pour que quelque chose soit de I’art : ce qui est essentiel, c’est d’avoir une relation
intentionnelle aux prédécesseurs artistiques ; le contexte requis n’est pas nécessairement

institutionnel.

Dans son article intitulé « Pour une définition historique de 1’art », Levinson considére
successivement quatre définitions complémentaires de 1’art, définitions qui rendent compte de

I’irréductible historicité des ceuvres d’art.

() « X est une ceuvre d’art = df X est un objet qu’'une personne ou des
personnes qui posseédent un droit de propriété légitime sur X, destine a étre
percu durablement comme une ceuvre d’art, c’est-a-dire d’une fagon (ou de
fagons) qui le place en relation avec la fagon dont les ceuvres d’art

antérieures® sont correctement (ou normalement) pergues »°-.

* Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.18.

>0 Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.10.

*! « Les options afin de faire de 1’art 4 des moments ultérieurs sont nécessairement conditionnées ou affectées
par les options pour faire de I’art & des moments antérieurs » Levinson, Music, Art And Metaphysics, p.40.

>? Les italiques ont été ajoutées par rapport au texte original.

>3 Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.22.
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Une analyse comparative de ces définitions révele plusieurs caractéristiques
importantes de ce qu’est une définition historique de ’art. La définition de base (I) met en
¢vidence 1’idée selon laquelle les propriétés relationnelles déterminantes pour qu’un objet soit
une ceuvre d’art sont historico-intentionnelles plutdét que procédurales et sociales.
L’intervention d’un individu liée a I’histoire de I’art est tout ce qui est requis pour faire de
’art. Cette relation intentionnelle peut prendre deux formes : la premiére, non consciente, est
dite intrinseéque, et la deuxiéme, consciente en tant qu’elle relie une chose donnée
intentionnellement a d’autres choses — lesquelles sont invoquées de maniére indexicale —, est
dite relationnelle. La définition historique de 1’art basée sur cette relation intentionnelle

. , . . . 5 r .
différe de trois autres approches historiques® : ’une basée sur 1’influence causale des arts

(Tt) « X est une ceuvre d’art en t = df X est un objet dont il est vrai en t
qu’une personne ou des personnes ayant sur X un droit de propriété légitime
le destinent (ou 1’ont destiné) durablement a étre percu-comme-une-ceuvre-
d’art c’est-a-dire a étre per¢u sur un mode (ou des modes) conforme a celui
(ou a ceux) sur lequel les ceuvres d’art antérieures a t sont ou étaient

correctement (ou normalement) percues »°*.

(I't) « X est une ceuvre d’art a t = df X est un objet dont il est vrai en t
qu’une personne ou certaines personnes, possédant un droit de propriété
légitime sur X, congoit durablement (ou a con¢u) X en vue d’étre percu-
comme-une-ceuvre-d’art c¢’est-a-dire per¢gu d’une fagon (ou de fagons)
conforme a celle dont sont ou étaient correctement (ou normalement) pergus

les objets qui font partie de I’extension d’ « ceuvre d’art » avant t »°°.

(IT) « Stade initial : les objets des arts premiers sont des ceuvres d’art a to (et
par la suite). Stade récursif : si X est une ceuvre d’art antérieure a t, alors Y
est une ceuvre d’art a t s’il est vrai qu’a t une ou des personnes ayant un droit
de propriété légitime sur Y, congoivent durablement (ou ont congu) Y en vue
d’étre pergu sur un mode (ou des modes) selon lesquels X est ou était

correctement pergu »6.

> Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.26.
55 Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.30.
°% Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.35.

*7 Ces trois approches font ’objet d’une discussion critique par Levinson dans The Pleasures Of /Esthetics,

p.164-167.
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antérieurs, 1’autre basée sur le compte rendu narratif de la position de telle ceuvre d’art par

rapport aux ceuvres d’art, la derniére basée sur 1’unité et I’évolution stylistique.

La définition (It) introduit explicitement le statut d’étre une ceuvre d’art & un moment
donné, et rend compte de la possibilit¢ d’'une absence de coincidence entre le temps de la
création physique d’un objet (tp) et le temps du devenir-art (ta). La définition (It’) rend
manifeste la signification du concept d’art : « le concept d’art ne posseéde pas communément
de contenu au-dela de ce que I’art a été»°*. L’analyse du sens du terme “art” se fait en

fonction de I’extension du concept d’ceuvre d’art a des moments antérieurs a t.

La quatrieme caractéristique mise en évidence dans (II) est I’unité de 1’art dans le
temps ainsi que son évolution permanente. L’art se distingue d’autres activités comme la
philosophie, la science, en tant qu’activité constituée purement de manicre historique d’ou
I’historicité interne du concept d’art>’. Le probléme posé par la définition (II) est que les arts
premiers (ou ur-arts) ne sont précédés d’aucune ceuvre d’art par définition : les ur-arts sont
I’origine de ’art, le point ultime de I’histoire de I’art. « On en arrive a un ensemble d’objets,
Ao, tels que les objets qui leur succédent sont congus en vue d’étre pergus comme le sont
généralement ceux qui appartiennent a Ao, mais il n’existe pas d’objets X précédant Ao tels
que ceux qui appartiennent a Ao auraient été congus de manicre a étre pergus comme 1’étaient
généralement, en fait, ceux de X. Ao est donc bien un ensemble d’ceuvres appartenant a 1’art
premier »®°. Ainsi, le statut d’ceuvre d’art des ur-arts et des ceuvres d’art ultérieures est
accordé de manicre différente : les seconds et non les premiers, sont définis de manicre
récursive, en référence a 1’origine de I’art. La résolution du probléme du statut des arts
premiers consiste soit a affirmer 1’idée selon laquelle les ur-arts ont le statut d’art en un sens
différent, soit a reconnaitre que les premiers arts qui suivent les ur-arts sont de I’art en tant

qu’ils sont destinés a étre pergu-comme-un-ur-art.

L’une des objections majeures faite a I’encontre de cette définition historique de 1’art
est que cette derniére est trop large, en tant qu’elle ne comprend pas seulement le défini : la
condition minimale qu’est la relation intentionnelle au regard normé porté sur les ceuvres d’art

antérieures ne constitue pas une condition suffisante.

*¥ Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.20.
> Levinson, The Pleasures Of /sthetics, p.152.
% Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.36.
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Version fonctionnaliste

Selon la conception fonctionnaliste, ce qui est essentiel pour que quelque chose soit
une ceuvre d’art, c’est qu’il possede un fonctionnement esthétique. Les ceuvres d’art ont une
fonction que les autres entités artefactuelles n’ont pas: une ceuvre d’art est un objet qui

fonctionne de maniére particuliere, esthétiquement.

A la question « Qu’est-ce que fonctionner esthétiquement ? », on peut répondre par
des critéres® : la densité syntaxique et sémantique, la saturation relative, 1’exemplification,
ainsi que la référence multiple et complexe. Fonctionner esthétiquement, c’est fonctionner
symboliquement, c’est signifier en faisant référence, en exemplifiant, en exprimant. La mise
en évidence de propriétés esthétiques est donc corrélative de 1’attribution du statut d’ceuvre
d’art. La nature (ou quasi-nature) d’une ceuvre d’art dépend de son fonctionnement, de
I’actualisation de ses propriétés esthétiques constitutives. Le fonctionnement esthétique d’une
ceuvre d’art suppose une personne (S) ayant des intentions d’art (IA), dans un contexte (C)
linguistique, culturel et institutionnel, et une tradition culturelle®’. Ainsi, quelque chose x est
une ceuvre d’art si et seulement s’il existe une entité x qui soit fonction de certaines pratiques
et de certaines traditions (P), et que cette chose fonctionne esthétiquement®. La définition
fonctionnelle de 1’art, ne s’oppose donc pas aux autres définitions relationnelles —
institutionnelles, intentionnelles et historiques —: « une définition fonctionnelle de I’ceuvre
d’art sera aussi, au moins a sa maniere, une définition institutionnelle, historique et

intentionnelle »®*,

La critique principale a ’encontre de cette définition consiste a mettre en doute la

réalité des propriétés esthétiques, et plus généralement celle des propriétés relationnelles®.

6! La détermination du fonctionnement esthétique par des critéres et non par des symptomes — a la différence de
Goodman — rend manifeste la dépendance de la nature par rapport a la fonction.

62 Pouivet, L’ontologie de I’ceuvre d’art, p.243.

% On peut reprocher a cette définition sa circularité en tant qu’elle se référe directement au fonctionnement
esthétique. Néanmoins, 1’objection de circularité est embarrassante uniquement lorsque 1’on considére 1’analyse
comme la réduction d’une structure complexe en éléments plus simples. Elle ne I’est pas si 1’on congoit les
concepts comme formant une réseau, tel que la compréhension du réle d’un concept donné n’est possible que par
la compréhension de ses rapports avec d’autres ¢léments du réseau. Ainsi, « ’accusation générale de circularité
perdrait son pouvoir blessant, car on aurait peut-étre éclairé les concepts en tragant un cercle suffisamment
large » Strawson, Analyse et métaphysique, p.31.

% Pouivet, « Définir I’art : Une mission impossible ? », p.18.

6 Ainsi, cette critique atteint tout autant la définition fonctionnelle que la définition institutionnelle,
intentionnelle et historique.
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Des lors, toute tentative de définir de maniére relationnelle 1’art semble vouée a I’échec. La

structure argumentative de cette objection est la suivante :

(i) La nature de x est déterminée en fonction des propriétés réelles constitutives.

(i1)) Or, une propriété relationnelle, extrinséque, ne peut étre réelle.

(iii)) Donc, toute caractérisation relationnelle de 1’art, n’est pas une définition,
c’est-a-dire une détermination de la nature de 1’art.

(iv) De plus, aucune propriété intrinséque n’est essentielle pour que x soit de
I’art.

(v) Donc, seule une caractérisation relationnelle de 1’art est possible.

(vi) Par conséquent, toute définition de 1’art est vouée a I’échec.

Cette argumentation présente une difficulté majeure. En effet, il est possible de
remettre en cause la deuxiéme prémisse contestant la réalité des propriétés relationnelles®.
Cette idée présuppose une conception réductrice des propriétés réelles: le caractere
relationnel d’une propriété n’implique pas sa subjectivité, ni son irréalit¢ ©’ . Plus
fondamentalement, cette objection repose sur un présupposé¢ critiquable : 1’autonomie de I’art
serait une condition nécessaire afin de définir correctement 1’art ; et puisque 1’art n’est pas
autonome, il ne peut étre défini. Or, de la définition de I’art a la supposition de son
autonomie, la conséquence n’est pas bonne: une conception relationnelle de I’art peut
constituer une définition adéquate de I’art tout en rendant compte de la dépendance de
I’ceuvre d’art par rapport a des intentions, pratiques et croyances spécifiques. Une

détermination relationnelle de I’art n’implique nullement le rejet d’une définition de I’art et

réciproquement.

Ainsi, I’idée centrale défendue est que si la propriété d’étre une ceuvre d’art n’est pas
une propriété intrinseque, il n’en reste pas moins possible de définir 1’art de maniére
fonctionnaliste et donc relationnelle en se référant a la spécificité de son fonctionnement : la

quasi-nature d’une ceuvre d’art dépend de son fonctionnement esthétique lequel distingue les

66 Une propriété relationnelle est une propriété qu’une chose posséde relativement a autre chose.

67 Lamarque montre que les propriétés intentionnelles et relationnelles d’une ceuvre d’art sont essentielles et
objectives : « une ceuvre d’art est un objet d’une catégorie particuliére nécessairement lié¢ a des intéréts humains
(...). Mais cela n’implique pas nécessairement la subjectivité, car les propriétés relatives a I’art ne se trouvent
pas dans I’esprit du sujet percevant. Elles sont publiques et perceptibles » (« Propriétés des ceuvres et propriétés
des objets », p.41). Cette idée sera développée dans la deuxiéme partie.
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ceuvres d’art des autres types d'artefact. Une définition relationnelle fonctionnaliste de 1’art

conduit donc a une investigation ontologique a propos du type d’entité qu’est une ceuvre d’art.

A la question du rapport entre I’entreprise de définir I’art et celle d’une ontologie de
l'art, on peut donc répondre comme suit : la distinction entre ces deux réflexions, loin de
supposer une opposition, révele une articulation, voire une certaine interdépendance suivant le
type de définition proposé. En effet, une définition de 1’art se distingue d’une investigation
ontologique : elle n’explore pas nécessairement le probléme du statut ontologique de 1’art. Par
exemple, la définition historico-intentionnelle de I’art présentée par Levinson, semble ne pas
se prononcer quant au type d’entité que sont les ceuvres d’art®®. Néanmoins, on peut
remarquer que la définition historico-intentionnelle dérive de 1’affirmation de deux conditions
logiques d’existence, celle de artefactualité et celle de I’indissolubilité®. Le concept d’art
mis en évidence par Levinson suppose notamment « une histoire d’artistes travaillant pour
produire des ceuvres d’art »° : une ceuvre d’art, en tant que produite intentionnellement, et
localisée dans des pratiques enracinées historiquement, est un artefact, dérivé de 1’altération
ou de la combinaison de quelque(s) individu(s). Les conditions d’artefactualité et
d’indissolubilité garantissent la distinction en espece, et pas seulement en degré, des ceuvres

d’art par rapport aux objets naturels.

En conclusion, une définition de Dl’art ne peut étre assimilée a une réflexion
ontologique : si la définition proposée est corrélative d’un statut ontologique des ceuvres d’art,
elle ne se prononce pas nécessairement sur la structure logique et les conditions d’existence
des ceuvres d’art. En résumé, ’activité définitionnelle détermine et énonce la compréhension
du concept d’art. La réflexion ontologique, quant a elle, caractérise la structure et les
conditions logiques d’existence des ceuvres d’art. Autrement dit, « le but d’une ontologie de
I’art est d’examiner I’équipement métaphysique de la pensée et du langage ordinaires au sujet

- 71
de ce que nous pensons et disons des ceuvres d’art » .

68 « Une ceuvre d’art est-elle une chose physique, une chose mentale ou peut-étre ni I’une ni I’autre ? Une ceuvre
d’art est-elle un particulier concret, li¢ a une place et un moment uniques, ou est-ce un universel ou un type,
existant de manicre abstraite ? (...) Ces questions tournent autour d’un probléme distinct de celui qui concerne
I’essence de I’art, celui qu’une définition de I’art a pour fin de mettre en évidence. Leur projet est plutot
d’indiquer le statut ontologique des produits finaux familiers de 1’activité artistique et non ce qui en fait des
ceuvres d’art » Levinson, The Pleasure Of /sthetics, p.129.

%9'S Davies, Definitions Of Art, chap.7.

7 Levinson, The Pleasure Of /Esthetics, p.141.

' Pouivet, « L’ceuvre d’art, casse-téte ontologique », p.10.
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1.1.4 Une M¢étaphysique de I’art : Une question vaine ?

Si P’entreprise définitionnelle de 1’art n’a cessé de susciter un intérét profond et
permanent a la question, le probléme du statut ontologique des ceuvres d’art reste peu traité,
comme si la question du type d’entité qu’est une ceuvre d’art était résolue d’avance avec une
définition de I’art ou alors, comme si elle ne méritait aucune attention. En ce sens, on peut se
poser la question suivante: I’étude du statut ontologique de 1’art constitue-t-elle une
entreprise inutile, dépassée et stérile, ou bien au contraire, une étape fondamentale pour toute

réflexion sur I’art ? Peut-on se passer d’une réflexion ontologique a propos de 1’art ?

Répondre a cette question c’est d’une part, discuter du probléme de 1’autonomie de
I’esthétique — 1’esthétique et la philosophie de 1’art peuvent-elles se développer
indépendamment de la métaphysique et de 1I’ontologie ? — et d’autre part, s’inscrire dans une
réflexion plus large au sujet de la “fin de la métaphysique” — la recherche métaphysique,

dépourvue de sens et sans valeur, serait exclue dans n’importe quel domaine.

Afin de rendre compte de ce double enjeu, je traiterai d’abord du probléme général de
I’utilit¢ ou non de la recherche métaphysique, pour ensuite analyser le probléme sous-jacent
de l'intérét ou non d’une réflexion ontologique appliquée aux types d’objets que sont les

ceuvres d’art.

La fin de la métaphysique ?

L’opinion plus ou moins autorisée est celle selon laquelle toute tentative d’¢laboration
d’une métaphysique serait vouée a I’échec et a 1’obscurité. On s’accorde en général pour
associer la métaphysique au verbalisme et aux vaines disputes. La theése selon laquelle la
métaphysique est achevée (ou finie) — énoncé justiciable d’une série d’interprétations
multiples — peut néanmoins étre remise en cause : au 20°™ siécle, de multiples tentatives de
métaphysiques ont vu le jour, et certaines questions comme celle des universaux ou de la
nature des substances restent toujours des questions vives. Afin d’éclaircir cette idée, il parait

important tout d’abord d’analyser brievement le terme “métaphysique”, ensuite de mettre en
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doute la theése soutenant 1’idée de la fin de la métaphysique, et enfin de rendre compte de la

richesse actuelle des discussions métaphysiques.

La détermination du sens du terme “métaphysique” peut étre abordée de deux
maniéres différentes’” : soit en fonction des problémes traités par cette discipline’, soit en
fonction de I’histoire des systémes et théses concurrentes dans ce domaine’*. Malgré les
difficultés rencontrées pour définir la métaphysique, on peut dire de manicre générale, qu’elle
est une discipline dotée d’une méthode et d’un objet, dont on peut faire 1’étude progressive et
ordonnée. Par métaphysique, on entendra, non pas une sorte de physique supérieure
(connaissance des entités supra-naturelles inaccessibles aux sens), ni I’interprétation du
devenir humain, mais plutdt « I’étude de certaines catégories fondamentales qui, structurant
ce que nous pensons et ce que nous disons des choses, nous permettent de les connaitre » .
D’un point de vue méthodologique, elle peut étre soit descriptive’® — elle cherche a dégager
des schemes conceptuels mis en ceuvre dans 1’appréhension de la réalité par le langage ou par

la perception —, soit normative — elle corrige, révise, réduit ces mémes schemes.

Par ontologie, on entendra 1’analyse de ce qui existe ou de ce que nous croyons
exister, analyse considérée comme la branche principale de la métaphysique. La
problématique de I’étre peut étre considérée de trois points de vue différents’’ : d’un point de
vue factuel, catégorial ou proprement ontologique. Les questions de fait concernant
I’existence d’entités a I’intérieur d’un cadre — « Y a-t-il un monstre dans le Loch Ness ? » —
renvoient 4 un concept empirique de réalité. A strictement parler, ces questions ne peuvent
étre qualifiées de questions ontologiques. Les questions portant sur les limites a assigner a tel
domaine d’objets, ainsi que sur la description des entités admises — « Y a-t-il des

éveénements ? » — adoptent par rapport au concept d’existence une perspective catégoriale. Les

7 Tiercelin, « La Métaphysique ».

7 La difficulté d’une définition de la métaphysique par un catalogue de ses problémes est celui de 1’extension a
I’infini de la liste. Qu’est-ce qu’une propriété ? Un événement ? Un individu ? Une classe ? A quelles conditions
deux éveénements sont-ils identiques ? Doit-on accorder la priorité a la catégorie de la substance ? Aux qualités ?
Aux relations ?...

™ Le probléme posé par ce type de définition est la fermeture de la discipline : la métaphysique ne consiste pas
en un corpus cloturé dont il suffirait de redistribuer et de classer les énoncés.

> Pouivet, « Esthétique anglo-américaine et métaphysique », p.38.

76 « La métaphysique descriptive ressemble a ’analyse descriptive en ce qu’elle veut éclaircir le fonctionnement
effectif de nos concepts et non pas les changer (...). Elle voudra montrer comment se relient entre elles les
catégories fondamentales de la pensée, comment celles-ci se relient a leur tour a ces notions formelles, telles
qu’existence, identité, unité, qui trouvent leur emploi dans toutes les catégories » Strawson, « Analyse, science
et métaphysique », p.115.

7 L.Stevenson, « On What Sort Of Things There Are ? », p. 503.
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questions d’un degré de généralité plus €levée que les précédentes a propos du découpage du
réel — « Les universaux existent-ils ? » — s’inscrivent dans une problématique de I’étre d’un
point de vue proprement ontologique. Ces divisions prennent sens a travers une autre
distinction, celle entre trois types d’ontologie’ : 1’ontologie formelle, transversale a toutes les
ontologies matérielles — investigation des formes d’objets, a priori, indépendamment du type
d’objectivité réalisée dans la structure ontique particuliére du monde actuel —, ’ontologie
matérielle — étude des aspects qualitatifs des objets —, et ’ontologie existentielle — recherche
des différents modes d’existence des objets suivant les espéces d’objets naturels, artificiels,

esthétiques...

Si ’ontologie est une discipline portant sur des objets ordinaires ou formels, elle est

. . . c 1 o . . . r . 9
une investigation guidée en général par trois principes méthodologiques” :

nécessaires. Ce principe pose la question du rdle explicatif des
entités : si les entités ont un réle explicatif, alors on les accepte ; si
elles ne jouent aucun role explicatif, alors on ne les accepte pas. Par
exemple, on peut soutenir 1’idée selon laquelle 1’identit¢ de nature —
John et Paul sont tous les deux des étres humains — n’est explicable

que si I’on admet I’existence des universaux — ici, I’humanité.

ontologiquement si et seulement si [’objet présumé de la
présupposition doit étre compté parmi les entités du domaine parcouru
par nos variables afin de rendre vrai I’une de nos affirmations »*°. Un
critere de notre engagement ontologique doit étre dégagé afin de
déterminer les traits de notre langage (ou de notre pensée) ayant une
implication ontologique®'. Par exemple, alors qu’un réaliste affirme

I’idée selon laquelle notre usage des prédicats et des noms généraux

78 Nef, L objet quelconque, p. 16.

7 Laurence & MacDonald (ed.), Contemporary Readings In The Foundations Of Metaphysics.

% Quine, « De ce qui est », Du point de vue logique, p. 49.

#1 Néanmoins, cela ne veut pas dire qu’une relation étroite entre les catégories linguistiques et extra-linguistiques
puisse étre établie : « si a chaque structure grammaticale empirique correspondait une ontologie différente, nous
nous trouverions dans la position du relativisme, qui ne peut que constater la diversité dans les maniéres
d’unifier I’expérience du monde, sans pouvoir trancher » Nef, Logique, langage et réalité, p. 61.
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nous engage ontologiquement par rapport aux universaux, un
nominaliste le nie. De 14, il s’ensuit un lien important entre les choix

logiques et les choix ontologiques.

ontologique a pour condition nécessaire la formulation d’un critere
d’identité de cette entité. Ainsi, un argument décisif en faveur de la
négation de certaines entités — les objets possibles, fictifs,
contradictoires... — est I’impossibilité d’indiquer pour ces entités un

critere d’identité.

Apres avoir éclairci les notions de métaphysique et d’ontologie, la question de la fin
de la métaphysique peut étre abordée : la critique de la métaphysique traditionnelle réduit-elle
toute tentative d’investigation ontologique a la stérilité¢, ou bien ouvre-t-elle au contraire la
voie a un renouvellement des questions ontologiques ? Deux sortes de critiques peuvent étre
distinguées : I’attaque de style kantien, et le dépassement positiviste tel qu’il se déploie dans
la pensée de la syntaxe logique. Il s’agira ici de défendre le projet d’une investigation

métaphysique contre ses détracteurs.

Avec Kant, c’est la question de la possibilité ou non d’un certain type de connaissance
qui est en jeu. Dans la Critique de la raison pure, la thése de I’'impossibilité d’une
connaissance dogmatique des objets de la métaphysique (Dieu, le Monde, I’Ame) est

soutenue :

(i) I n’y a de connaissance que par concepts, lesquels sont vides sans
I’expérience®.

(i1)  Or, les objets de la métaphysique sont hors de 1’expérience, la dépassent.

(i) Donc, les objets de la métaphysique ne peuvent étre connus. Il faut renoncer
a toute tentative de connaissance de 1’inconditionné, c’est-a-dire des objets

de la métaphysique.

%2 Kant a établi dans la Logique transcendantale les conditions de possibilité pour connaitre. Une coopération
s’avere nécessaire entre 1’entendement et la sensibilité : « des pensées sans contenus sont vides ; des intuitions
sans concepts sont aveugles ». De simples concepts ne peuvent garantir I’existence d’un objet qui leur
correspond ; la sensibilité ne peut opérer toute seule.
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Le deuxiéme type de critique adressée au projet métaphysique a pour origine une
préoccupation linguistique et logique du sens. Le dépassement de la métaphysique passe par
une réflexion sur le statut des énoncés métaphysiques. Il s’agit de montrer que les énoncés
métaphysiques — ou au moins certains types d’énoncé métaphysique qui se trouvent dans
I’idéalisme allemand et chez Heidegger — constituent une imposture langagiere. L’article de
Carnap, « Le dépassement de la métaphysique par I’analyse logique du langage », est en ce
sens paradigmatique de ce genre de critique. Ce qui assure la reprise et le renouvellement de
la méfiance répandue a I’égard de la métaphysique, c’est ’analyse logique laquelle élucide la

signification des mots.

De cette analyse, il résulte une clarification des concepts de la science, et la distinction
de simili-énoncés (énoncés dépourvus de signification) : les mots qui ont une signification,
mais qui forment un assemblage contraire a la syntaxe — « Une Pierre est et » —, et les mots
auxquels on a accordé par erreur une signification — « Dieu », « principe »... Un terme recoit
sa signification soit en vertu de sa forme (pour les tautologies ou les négations de tautologie),
soit en fonction d’une procédure de réduction a un énoncé d’observation, dit protocolaire. Or,
la métaphysique actuelle produit des énoncés qui manquent a se conformer aux conditions
sous lesquelles un énoncé peut étre littéralement doué¢ de sens: ce sont des énoncés en
apparence doués de sens, mais non vérifiables. Considérons les exemples suivants (tirés de la

liste d’auteurs considérés comme représentatifs par Carnap) :

« L’esprit sachant I’Esprit est conscience de soi-méme, et est a soi dans la
forme de I’objectif, il est ; et en méme temps, 1’étre pour soi »™.

« Toutes les puissances s’équivalent au regard de 1’absolu, c’est-a-dire
qu’aucune ne suit d’une autre, mais que chacune suit de I’identité
absolue »*.

« L’étre-le-1a de I’homme pro-ventuel c’est d’étre exposé comme étant la
bréche en laquelle la pré-potence de 1’étre fait irruption en apparaissant, afin

que cette bréche méme se brise sur I’étre »®°.

Dans ces énoncés, il figure des termes (Esprit, absolu, homme pro-ventuel...) pour

lesquels les critéres empiriques d’usage ne sont pas établis. Ce type de critique avancé par le

% Hegel, Phénoménologie de I’esprit, p.592.
% Schelling, GEuvres métaphysiques, p.63.
% Heidegger, Introduction & la métaphysique, p.169.
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courant positiviste constitue donc une objection plus radicale et dévastatrice par rapport a la
simple reconnaissance des limites des facultés humaines. Les reproches traditionnels faits au
projet métaphysique — elle serait une fable, une superstition, ou alors une simple hypothese de
travail — sont insuffisants : la métaphysique viole la syntaxe logique alors que les énoncés
d’une fable contredisent seulement 1’expérience; elle n’est pas fausse comme une
superstition, mais dépourvue de sens ; elle ne peut étre considérée comme une hypothése en
tant que toute hypothese doit étre reliée a des énoncés empiriques. La métaphysique n’est pas

fausse : elle est dénuée de sens.

Pourtant, I’accusation de non sens au sujet du projet métaphysique n’obtient pas 1’effet
dévastateur escompté par ses détracteurs. D’une part, cette stratégie sceptique eu égard a la
métaphysique présuppose le vérificationnisme sous une forme qui s’avere indéfendable : le
principe vérificationniste n’est pas lui-méme vérifiable. D’autre part, cette hypothése
argumente en faveur du dépassement d’un type de métaphysique et non de toute enquéte
métaphysique. D’ailleurs, on peut remarquer que le deuxiéme type de critique de la
métaphysique repose lui-méme sur une perspective ontologique particuliere : c’est une
critique nominaliste et nomiste, en tant qu’elle considére les questions métaphysiques comme
des questions de mots (les concepts métaphysiques sont considérés comme des mots et non
comme des universaux). Ainsi, refuser que la métaphysique ne soit qu’une question de mots

(c’est-a-dire verbale et verbeuse) n’implique pas le renoncement a tout projet métaphysique.

En effet, un type de métaphysique, la métaphysique rationnelle, échappe aux critiques
précédentes : elle ne tourne pas le dos a I’expérience et comporte des théses importantes sur la
nature de la réalité. Elle accepte aussi un réseau de normes intellectuelles minimales : le refus
du ton oraculaire, le respect du principe de non-contradiction (la découverte d’une
contradiction logique invite la révision de la théorie), la stérilité de 1’argument d’autorité, la
défense de la clarté, I’exigence commune de vérité. La métaphysique rationnelle est
constituée de theéses et d’arguments qui peuvent étre évalués, discutés, critiqués. Il s’agit de
produire des énoncés vrais bien que non vérifiables par des procédures expérimentales et non
quantifiés par des mesures, vrais par leur place dans une chaine de raisons et non relatif a

I’opinion.

Afin de rendre compte de la richesse actuelle des discussions métaphysiques, il parait

important de mettre en évidence les options métaphysiques principales. Il ne s’agit en aucun
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cas d’indiquer 1’ensemble des théses soutenues, mais uniquement celles ayant valeur de
paradigme et qui serviront tout au long de cette étude. Commengons tout d’abord par une
premiere distinction : celle entre le réalisme ontologique, épistémologique et sémantique, et

I’anti-réalisme ontologique, épistémologique et sémantique™.

Schéma A : Options métaphysiques

Options

métaphysiques

Réalisme Anti-réalisme
Réalisme Réalisme Réalisme Anti-réalisme Anti-réalisme Anti-réalisme
ontologique épistémologique sémantique ontologique épistémologique sémantique
Rol Re2 Rs3 ARol ARe2 ARs3

Rol: Les objets du monde ont une existence indépendante de nous.

Re2 : Les objets du monde peuvent étre connus en tant que tels.

Rs3 : La vérité transcende notre capacité a la reconnaitre ; il est possible que
nous soyons incapables de décrire le monde.

Arol : Rien n’est indépendant de 1’esprit.

Are2 : Rien ne peut étre connu qui ne soit pas relatif & nos conditions de
connaissance.

Ars3 : Rien n’excéde nos capacités de connaissance.

Le réalisme ontologique (Rol) est compatible avec une variét¢ de positions
philosophiques quant a la nature des objets du monde, dont le matérialisme, 1’idéalisme et le

dualisme constituent les conceptions métaphysiques les plus influentes.

% Niiniluoto, Critical Scientific Realism.
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Schéma B : Nature des objets du monde

Nature des objets du monde

M : Il n’y a qu’une réalit¢ fondamentale.

Monisme Dualisme
M D
Matérialisme Idéalisme Interactionisme Occasionalisme
Mm Mi Di Do
Parallélisme
Dp
Matérialisme Matérialisme
radical émergent
Mm1l Mm3
Matérialisme
réductif
Mm2

Mm : Tout est composé ou déterminé par la matieére, quand la matiére est

caractérisée par son étre étendu, c’est-a-dire localisé dans 1’espace et le

temps.

Mm1 : Tout terme référant au mental est une fiction logique (les référents ne

sont pas réels).

Mm?2 : Le mental existe mais il est identique avec quelque classe d’un

phénomeéne matériel.

Mm3 : Il existe certains phénoménes mentaux émergents.

Mi : Tout est composé¢ ou déterminé par ’esprit, quand 1’esprit est une

substance caractérisée par la pensée, la conscience ou I’intentionnalité.

Mil: L’esprit réfere toujours a la vie mentale des sujets humains individuels.

Mi2: L’esprit objectif embrasse tous les autres esprits subjectifs.

- 49 .




Partie 1 : Qu’est-ce qu’une ceuvre musicale ?

D: Il y a deux principes irréductibles, la matiere et 1’esprit.

Di: Ces deux principes ont une influence physique 1'un sur l'autre.

Dp: Le rapport entre la matiére et 1’esprit est comparé a celui de deux

horloges qui sonnent I’heure en méme temps, parce qu’elles sont construites

et entretenues a cet effet (elles ont un rapport concomitant, constant et réglé).

Do: Doctrine dite « du miracle perpétuel », en ce que, a ’occasion d’un

changement matériel, Dieu modifie ce qui appartient au domaine du mental.

Pour finir, plusieurs conceptions au sujet des types d’objets du monde peuvent étre

mises en évidence : quels grands types d’entité sont nécessaires et suffisants pour rendre

compte du réel ?

Schéma C : Les universaux et les particuliers

Ce que contient le

Ontologie
pluraliste

Op

/

Ontologie
d’accueil
Oa

Annexe
let2

Ontologie
uniciste
Ou

Ontologie .
dualiste ou Ontologie Ontologie particulariste
Réalisme Universaliste ou Nominalisme
Ré Ouu No
Réalisme — Nominalis- / / Nominalis-
transcen- 'Reahsme me Nominalis- me
dant Immanent prédicatif me de méréolo-
Rél Ré2 Nol classe gique
No3 No5
Nominalis-
Nominalis- me de
me ressem-
conceptuel blance
No2 No4




Partie 1 : Qu’est-ce qu’une ceuvre musicale ?

Op : Plusieurs types d’entité sont admis.

Ou : Un seul type d’entité est admis.

Oa : Il existe divers types d’objets, et notamment les entités intensionnelles
(les modalités). Cette doctrine prone 1’assouplissement de la notion d’objet,
en pluralisant la description des propriétés extra-nucléaires®’, ainsi qu’en
soutenant 1’idée selon laquelle 1’objectivité peut étre le fait autant de
I’existant que du non-existant.

Ré : 11 y a des particuliers ainsi que des universaux existant indépendamment
de I’esprit.

Ré1 : Il existe des universaux transcendants — les universaux ne sont pas
nécessairement instanciés. Le rapport entre les universaux et les particuliers
consiste en une relation productive.

Ré2: Il n’y a pas d’universaux transcendants, non exemplifiés. Tout
universel monadique est la propriété d’un particulier, et tout universel
polyadique est une relation tenue entre des particuliers. Les universaux et les
particuliers entretiennent une relation logiquement constitutive.

Ouu : Il n'existe que des universaux.

No : Le monde consiste en des particuliers, et seulement des particuliers®®.
Nol : A ala propriété F, si et seulement si A tombe sous le prédicat « F ».
No2 : A ala propriété F, si et seulement si A tombe sous le concept F.

No3 : A ala propriété F, si et seulement si A est un membre de la classe des
F.

No4 : A ala propriété F, si et seulement si A est une partie de 1’agrégat des
F.

No5: A a la propriété F, si et seulement si A ressemble au cas

paradigmatique d’un F.

Cet apercu synoptique a pour objectif principal de montrer la démultiplication des
théses métaphysiques, c’est-a-dire la pluralité des choix ontologiques possibles, ainsi que de
poser les bases conceptuelles pour les investigations ultérieures. Méme et surtout s’il est
implicite, un choix ontologique n’est pas anodin, c’est-a-dire sans conséquence : il s’agit de
mettre en évidence les constituants du monde, ce qui peut en rendre compte, et de considérer

la nature de ces entités basiques fondamentales. A partir de 13, il s’ensuit des choix

%7 Une propriété extra-nucléaire, a la différence d’une propriété nucléaire qui permet I’individuation des objets,
est prédiquée aux types d’objets.

% Les variétés de nominalisme sont mises en évidence par D.Armstrong, Universals And Scientific Realism,
vol.1, Part.2.
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épistémologiques, esthétiques, éthiques, etc., différents. C’est donc un travail de fond que
propose une ontologie générale, et par la suite, les ontologies appliquées telle que I’ontologie

de la musique.

A propos de ’ontologie de la musique

L’ontologie de I’art musical reléve de 1’ontologie régionale appliquée a un domaine
particulier, la musique. Une ontologie régionale, loin d’étre une généralisation a partir des
sciences empiriques, consiste plutdt en 1’explication d’un schéma formel d’objectivité spécifié
ensuite par les sciences empiriques®. Mais comment traiter le probléme ontologique des
ceuvres musicales ? Et mérite-t-il d’étre considéré ? L’un des objectifs de cette premicre partie
est de mettre en évidence la valeur, 'importance et la nécessit¢é d’une investigation
ontologique a propos des ceuvres musicales, et par la de s’inscrire en faux contre 1’hypothése
sceptique selon laquelle une réflexion ontologique a propos des ceuvres musicales est vaine et
inutile : ’ontologie de I’art musical est non seulement digne d’intérét, mais constitue aussi

une partie primordiale pour toute réflexion sur la musique.

Considérons la position sceptique défendue de maniére exemplaire par Ridley®. Il faut
remarquer que cet article est un texte de circonstance. Il s’inscrit dans le cadre d’un
développement important a propos du statut ontologique des ceuvres musicales : quelle sorte
de chose est une ceuvre musicale ? Quelles sont les conditions nécessaires pour qu’une
exécution puisse étre considérée comme une exécution de telle ceuvre ? En quoi consiste
I’identité d’une ceuvre musicale ? Or, il s’agit de défendre, malgré 1’enthousiasme général en
faveur de ces discussions ontologiques, leur caractére stérile : « je soutiens ici que toutes ces
idées sont erronées, qu'une recherche philosophique sérieuse au sujet de la musique est
orthogonale a, et peut bien en fait étre entravée par la poursuite des questions ontologiques, et
en particulier, que toute tentative en vue de spécifier les conditions d’identité d’une ceuvre

A \ . . Fet . 1
doit étre, a partir de la perspective d’une esthétique musicale, absolument sans valeur »°'.

% Nef, L objet quelconque, p. 61.
% Ridley, « Against Musical Ontology ».
°! Ridley, « Against Musical Ontology », p.203.
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Cet article s’organise autour de trois moments. La premiere partie rend compte de la
réalité et du dynamisme des réflexions ontologiques au sujet de la musique. Dans une
deuxieéme partie, Ridley s’inscrit en faux contre cette démarche : nous avons un sens robuste
de I’identité d’une ceuvre musicale ; ¢’est une trivialité de dire de telle exécution que c’est une
exécution de telle ceuvre musicale. Aussi, seules les questions évaluatives au sujet des
exécutions importent pour une esthétique musicale. Et 1’objection selon laquelle 1’analyse des
questions ¢évaluatives aurait pour préalable nécessaire une réflexion ontologique, est
inconsistante. La troisiéme partie s’attache a mettre en cause les raisons avancées en faveur
d’une ontologie musicale, et notamment 1’argument dit des cas difficiles (des problémes
d’identité se posent plus particulierement pour certaines exécutions musicales). De la, il
s’ensuit une conclusion radicale : « mais si I’on cherche a faire de la philosophie de la
musique, alors 1’ontologie est véritablement une distraction inutile, ou pire, et je propose que
nous n’ayons plus rien a voir avec elle »°>. L’ontologie de I’ceuvre musicale n’éclaircirait

donc en rien une réflexion sur la musique”.

Néanmoins, a une considération de ’esthétique comme savoir critique évaluatif —
détermination des ceuvres d’art réussies ou non —, ou comme méta-critique — étude des
manicres d’utiliser des prédicats esthétiques —, on peut proposer une conception alternative :
« ’esthétique n’étudie pas simplement le discours sur 1’art, mais elle ne dit rien non plus sur
ce qui est beau, ce qui posséde une valeur esthétique, et surtout rien de la facon dont on
produit de belles ceuvres (...). En revanche, elle présente les différentes possibilités sur ce que
nous pouvons vouloir dire quand nous disons que quelque chose est beau. Elle explicite ce
qu'on peut entendre par valeur esthétique. Elle met en évidence les présupposés

épistémologiques qui sous-tendent les différentes théories esthétiques »°*.

Cette reconception de 1’esthétique défendue ici opére un véritable déplacement de
perspective : en intégrant I’esthétique dans la métaphysique, la philosophie de la connaissance
et de I’esprit, I’art n’est plus consigné dans un royaume séparé, isolé. Autrement dit, le dogme
de I’autonomie de 1’esthétique est remis en question. La faiblesse de la plupart des réflexions
esthétiques est de fabriquer une théorie a poles ¢loignés et dissemblables : 1’esthétique et la

métaphysique, la sensibilité et le raisonnement, I’irréel et le factuel, ’inspiration et le calcul...

%2 Ridley, « Against Musical Ontology », p.220.

% Cette conclusion sceptique est aussi développée, bien qu’argumentée différemment, par Margolis, dans « On
Disputes About The Ontological Status Of A Work Of Art ».

 Pouivet, « Esthétique anglo-américaine et métaphysique ».
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Il convient de saper ces dichotomies et frontieres définitionnelles rigides. L’esthétique
s’inscrit dans des problématiques philosophiques générales et entretient notamment un rapport
fondamental avec la métaphysique : une ontologie musicale vise a rendre compte de la nature

de I’ceuvre musicale, de son mode d'existence et de son critére d'identité.

Mais comment traiter le probléme ontologique des ceuvres musicales ? D’un point de
vue méthodologique, il y a deux manicres d’appréhender la question de 1’ontologie des
ceuvres musicales : soit en prenant pour point de départ la compréhension commune et le
discours ordinaire a propos des ceuvres musicales ; soit en s’écartant du sens commun. Le
point commun de ces deux stratégies est I’affirmation de la nécessité et de I'utilit¢ d’une
réflexion ontologique ; leur divergence réside dans la maniere d’appréhender une telle
réflexion. Selon la seconde stratégie, I’étude du statut ontologique de la musique constitue
une application particuliére d’un projet d’ontologie formelle lequel a pour visée de mettre en
évidence la structure profonde de la réalité. La question centrale est : quel statut ontologique
les ceuvres musicales peuvent-elles avoir a I’intérieur de cette théorie ontologique formelle ?
L’analyse métaphysique est “pure” et implique par 1a une révision et une reconstruction de ce
que I’on croit, percoit, dit exister : en €cartant le sens commun, une telle analyse impose

I’existence de certaines entités dont on n’a pas usage quotidiennement.

A I’inverse, si I’on prend le sens commun comme fil directeur, I’analyse métaphysique
est “impure”. Elle a pour but de rendre compte de 1’engagement ontologique des discours et
des pensées qui portent sur les ceuvres musicales ainsi que les raisons en faveur de tels
engagements. En ce sens, 1’ontologie de la musique est une ontologie populaire : « le but
d’une ontologie de I’ceuvre d’art est d’examiner I’équipement métaphysique de la pensée et
du langage ordinaires au sujet de ce que nous pensons et disons des ceuvres d’art »”°. La
question centrale est : que pouvons-nous vouloir dire quand nous disons que quelque chose
est une ceuvre musicale ? De quel type d’entité avons-nous besoin si les énoncés portant sur
les ceuvres musicales ont une signification ? Ainsi comprise, I’ontologie de la musique est une

discipline modeste qui cherche a expliciter ce qui va de soi.

Il s’agira ici d’étudier cette alternative méthodologique et de défendre une version de

I’ontologie populaire des ceuvres musicales : 1’ontologie des ceuvres musicales releve d’une

% Pouivet, « L’ceuvre d’art, casse-téte ontologique », p.10.
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ontologie populaire laquelle porte sur nos croyances quotidiennes au sujet des ceuvres
musicales. L’analyse portera tout d’abord sur trois options ontologiques qui s’écartent du sens
commun et qui relévent de la métaphysique “pure” : les conceptions mentaliste, platoniste
radicale et nominaliste. La deuxiéme étape de 1’é¢tude du statut ontologique des ceuvres
musicales consistera a mettre en cause le présupposé méthodologique commun a ces trois
hypothéses, celui selon lequel 1’ontologie est indépendante d’une théorie de la connaissance.
A partir de 13, il s’agira de proposer une ontologie populaire des ceuvres musicales qui tente
de rendre compte de la variété des types d’ceuvre musicale constitutifs de notre expérience

quotidienne de la musique™.

1.2 Métaphysique pure : Ontologie révisionniste des

ceuvres musicales

Une investigation ontologique révisionniste des ceuvres musicales met en cause 1’idée
commune selon laquelle une ceuvre musicale est une entité particuliére concrete laquelle
posséde plusieurs propriétés (essentielles ou accidentelles) : avoir la tonalité sol mineur,
exprimer la tristesse, référer au chant des oiseaux, étre une ceuvre d’art, avoir pour premiére

note un do di¢se... Ce type d’ontologie peut prendre principalement trois formes :

en tant qu’entité mentale. Cette hypothése part du présupposé idéaliste

selon lequel le monde dépend de 1’esprit.

universaux spécifiques, des structures sonores éternelles exécutables.
Cette idée dérive du principe selon lequel les universaux (entités
répétables substantielles ou non substantielles) constituent la structure

ultime de la réalité.

9 . . . . . N
% Une ontologie musicale est populaire si elle prend en compte ce que I’on dit et pense a propos des ceuvres
musicales, et non dans le sens ou elle traiterait seulement de la musique dite “populaire”, a la différence d’autres
types de musique. Bien au contraire, il s’agit ici de rendre compte de la richesse ontologique des ceuvres
musicales.
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de marques entretenant certaines relations syntaxiques et sémantiques
dans un systéme constructionnel spécifique. Cela découle de 1’idée
selon laquelle il n’y a que des particuliers (substantiels ou non,

concrets ou abstraits).

1.2.1 La conception mentaliste

Considérons tout d’abord I’hypotheése ontologique mentaliste appliquée dans le
domaine de la musique : les ceuvres musicales sont des entités mentales. Une ceuvre musicale
est un objet idéal existant dans 1’esprit de I’artiste qui 1’a composée. Une ceuvre musicale
n’est donc pas la combinaison particuliére de sons que nous entendons : elle n’est pas une
entit¢ matérielle. La négation de la matérialité des ceuvres d’art en général (y compris les
ceuvres muiscales) est soutenue par Collingwood”” : une ceuvre d’art n’est pas un artefact, une
chose perceptible fabriquée par lartiste ; elle existe de manieére complete dans ’esprit de
’artiste en tant que création de I’imagination. Toutefois, 1’attribution du concept classificateur
“théorie idéale ou mentale” a la philosophie de I’art de Collingwood est contestée par
Ridley”™ : «il faut rejeter I’idée selon laquelle Collingwood a construit les ceuvres d’art
comme des choses qui pourraient exister seulement dans D’esprit» . Selon lui, cette
attribution procéde d’une interprétation non charitable, caricaturale et simplificatrice de The

Principles Of Art sous la forme argumentative suivante :

(1) Une distinction nette est établie entre faire une expérience sonore et faire une
expérience musicale.

(1)) L’expérience sonore sans expérience musicale est possible : la relation entre
ces deux expériences est contingente.

(ii1)) Donc, I’expérience musicale ne suppose pas I’expérience audible.

(iv) Des lors, la véritable expérience musicale ne consiste pas en une expérience

sensible.

°7 Collingwood, The Principles Of Art.
% Ridley, « Not Ideal : Colligwood’s Expression Theory ».
% Ridley, « Not Ideal : Colligwood’s Expression Theory », p.271.
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A Tinverse, une lecture charitable de 1’ouvrage rend compte d’une part, de la
contribution de 1’imagination par rapport a I’expérience sensible lors de la conduite esthétique
et non du divorce entre cette expérience imaginaire et sa base sensible'”’, et d’autre part, de la
conception non idéale de I’émotion — une émotion est accessible si seulement elle est
exprimée. Afin de justifier, contre 1’objection de Ridley, I’appellation “théorie mentaliste” a
propos de la philosophie de I’art de Collingwood, il s’agira d’éviter toute analyse réductrice
de cette position philosophique, mais aussi de contester I’interprétation proposée par Ridley :
a supposer méme que 1’imagination et I’émotion aient pour base respectivement la sensation

et I’expression, cela ne garantit en rien le statut physique et public de 1’ceuvre musicale.

La philosophie de ’art de Collingwood s’inscrit dans un contexte particulier : 1’étude
des différentes formes d’activités mentales (I’art, la science, la religion, la philosophie,
I’histoire...), et par 1a, la mise en évidence de 1’unité essentielle de I’esprit. Ce qui constitue la
préoccupation principale du philosophe, c’est davantage le rapport entretenu entre 1’art et les
autres activités de D’esprit, qu’une détermination définitive et complete de ce qu’est une

101
(bonne) ceuvre d’art .

Le point de départ de la réflexion de Collingwood consiste dés lors a expliciter les
identifications erronées, et par 1a a réduire le domaine de I’art proprement dit. L’ambiguité
systématique du terme “art” a pour conséquence l’attribution de significations impropres.
L’art est identifié¢ a DI’artisanat, a la technique, a la magie, ou bien au divertissement. La
théorie technique de 1’art, conception erronée mais populaire, se méprend principalement sur
deux points: la relation de I’art aux émotions — selon cette théorie, la finalit¢ de Dl’art
consisterait a provoquer une émotion chez le spectateur — et la relation de I’art a 1’activité de

faire — imposer une forme a une matieére donnée, ce serait produire une ceuvre d’art.

En premier lieu, ’artiste en tant que créateur d’une ceuvre d’art, loin de tenter de
provoquer tel effet émotionnel sur son audience, exprime une émotion particuliére. Les
schémes conceptuels stimulation/réaction et moyens/fin, lesquels rendent compte de
I’excitation d’une €émotion, ne s’appliquent pas pour I’expression d’une émotion. L’acte

d’expression, loin d’étre un effort dirigé vers une finalité prévue dont on peut déterminer les

1% Ridley, « Not Ideal : Colligwood’s Expression Theory », p.268.

1% « La définition d’une espéce donnée de chose est aussi la définition d’une bonne chose de cette espéce : car
une chose qui est bonne dans son espéce est seulement une chose qui posséde les attributs de cette espece »
Collingwood, The Principles Of Art, 111, xii, §3.
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moyens appropriés en vue de sa réalisation, ne suppose aucune technique : il consiste en
I’exploration des émotions propres. En effet, ’expression d’une émotion n’a pas pour
préalable la connaissance ni la sélection de cette méme émotion. Exprimer une émotion, c’est
devenir conscient de la particularité de cette émotion : « une personne qui exprime quelque
chose, devient par la consciente de ce qu’elle a exprimé, et permet aux autres de devenir
conscients de cela par eux-mémes et en eux-mémes» >. Dés lors, si I’expression est
supposée pour toute émotion, cela ne garantit pas pour autant le caractére public de
I’émotion : une émotion exprimée est seulement une émotion privée dont on devient

conscient.

En second lieu, faire une ceuvre d’art, ce n’est pas transformer un donné matériel, ni
exécuter un plan précongu, et encore moins déterminer et réaliser des moyens en vue d’une
fin. Cette idée repose sur une double distinction : d’une part, celle entre la création artistique
et la fabrication ; et d’autre part, celle entre I’imaginaire et le réel. Ainsi, ce qui est fait par
I’artiste lorsqu’il compose une ceuvre musicale, ce n’est pas une transformation de la matiére
que constituent les sons ; ce n’est pas non plus la réalisation d’un plan préalable. L’existence
d’une ceuvre musicale ne nécessite pas quelle soit réalisée ; il suffit qu’elle soit dans
I’imagination du compositeur. La création repose sur 1’élaboration d’une ceuvre, alors que la
fabrication impose un plan sur une matiére premiere. Par conséquent, «1’ceuvre d’art

. . . ., 103
proprement dite n’est pas quelque chose vu, entendu, mais quelque chose imaginé » .

L’argumentation en faveur du statut ontologique particulier de I’ceuvre musicale (et de

toute ceuvre d’art en général) est la suivante :

(1) Une ceuvre d’art accede a I’existence en étant dans la “téte” de ’artiste.
(1)) Or, ce qui est dans I’esprit et nulle part ailleurs, peut étre qualifié
d’imaginaire.

(ii1)) Donc, une ceuvre d’art est quelque chose d’imaginée.

L’acte d’imaginer est un acte réellement exécuté, qui a pour objet, un objet imaginé,
c’est-a-dire indifférent a la distinction entre le réel et le non réel. Or, cette proposition semble

paradoxale, puisque, pour le sens commun I’ceuvre musicale est une collection réelle de sons,

122 Collingwood, The Principles Of Art, p.122.
1% Collingwood, The Principles Of Art, p.142.
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et non une chose imaginée. Néanmoins, d’apres la théorie mentaliste, du point de vue du
degré d’existence de 1’ceuvre musicale, celle-ci ne posséde pas un déficit en tant qu’objet
imaginé. Une ceuvre musicale imaginée existe : elle est dans 1’esprit de son créateur. La

nature d’une ceuvre musicale est donc d’étre un objet privé pour une expérience introspective.

Dés lors, les entités matérielles que sont les exécutions de sons, ne sont pas 1’ceuvre
musicale. Exécuter, écrire, chanter, jouer sont simplement des accessoires, quoique utiles,
pour I’ceuvre musicale. En effet, la combinaison de sons que nous entendons est seulement un
moyen pour communiquer 1’ceuvre mentale : c’est un pont entre 1’esprit du créateur et 1’esprit
du public. « Les bruits faits par les exécutants et entendus par I’audience ne sont pas de la
musique du tout ; ce sont seulement des moyens par lesquels les auditeurs, s’ils écoutent de
manicre intelligente, peuvent reconstruire par eux-mémes la mélodie imaginaire qui existait
dans Desprit du compositeur » '**. Cette reconstruction nécessite des efforts de la part du
spectateur. Il ne peut pas se contenter d’écouter passivement 1’exécution, il doit la réélaborer
au moyen de son imagination afin d’accéder a I’ceuvre proprement dite : 1’ceuvre musicale
mentale. L’expérience musicale proprement dite, est donc une expérience totale imaginative :
elle ne peut étre réduite a l’expérience sensible. La thése mentaliste implique donc
I’hypothése du concert intérieur fait par I’auditeur : ce qui importe pour une expérience
musicale réussie, ce n’est pas le plaisir sensuel ressenti lorsqu’on entend des sons, mais la

reconstruction imaginaire par 1’auditeur de 1’ceuvre musicale proprement dite.

Néanmoins, deux problémes se posent. Premiérement, si pour ’artiste, la relation entre
I’expérience interne (la conscience de telle émotion par I’expression) et son extériorisation est
fortuite, superflue, comment peut-elle étre indispensable, nécessaire pour le spectateur (celui-
ci convertit cette impression en une idée) ? Deuxiémement, comment savoir si 1’expérience de
Iartiste et celle du spectateur sont identiques ? A la premiére question, Collingwood met en
¢vidence ’obligation “morale” comme base de I’expression publique de telle émotion : la
seule garantie pour I’artiste par rapport a la non corruption de sa conscience est I’expression
de son émotion aux autres. A la seconde question, il répond que I’identité entre les deux
expériences ne constitue pas une certitude absolue, mais seulement une assurance relative,

empirique, se renforcant au fur et a mesure.

1% Collingwood, The Principles Of Art, p.139.
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Ces deux réponses s’averent cependant largement insuffisantes, et révelent plus
profondément le caractére inconsistant d’une conception mentale de I’ceuvre d’art. Les
principales difficultés auxquelles elle se heurte sont doubles : elles concernent le statut

ontologique de I’ceuvre musicale, ce qu’elle est, et la manicre d’y accéder.

Tout d’abord, selon cette conception, une ceuvre musicale proprement dite n’a pas
pour condition nécessaire la propriété d’étre perceptible : la musique est ce dont on fait une
expérience imaginative, du co6té de I’artiste comme du c6té du public. Les propriétés
essentielles qui définissent une ceuvre musicale ne seraient pas d’ordre physique ni
perceptuel, mais mental et imaginaire : il faut saisir par 1’imagination 1’ceuvre sans que celle-
ci soit entendue. En effet, étant donné que la musique se réduit a son contenu (I’expression
d’une émotion), le support matériel devient sans importance : I’expérience esthétique n’est
pas provoquée par I’ceuvre musicale comme telle, mais plutdt par ce qu’elle révele ; 1’ceuvre

musicale n’est pas I’objet physique'®.

Ainsi, une ceuvre musicale n’est pas un artefact, une chose audible fabriquée par
I’artiste. Elle existe seulement dans 1’esprit de 1’artiste en tant que création de 1’imagination.
La combinaison particulicre de sons est simplement un relais utile a 1’ceuvre musicale

mentale.

Cependant, admettre 1’idée selon laquelle une ceuvre musicale ne se réduit pas a ses
propriétés physiques sonores, n’implique pas pour autant la négation de la propriété d’étre une
structure sonore, comme condition nécessaire pour que quelque chose soit une ceuvre
musicale. En effet, les matériaux sonores de 1’ceuvre musicale semblent constituer le propre
de toute ceuvre musicale. D’ailleurs, un plan imaginé sans référence a ce matériau particulier,

ne constitue pas une ceuvre musicale particuliere.

En effet, c’est seulement a partir de I’interpénétration d’une idée abstraite et de ces
matériaux qu’est constituée une ceuvre musicale. Le compositeur doit trouver un équilibre
entre le projet musical et les matériaux utilisés a 1’aide de mécanismes intellectuels
d’assimilation — organisation des matériaux en fonction de 1’idée musicale — et

d’accommodation — évolution de 1’idée sous 1’effet de contraintes du matériau. La pensée

%571 faut noter néanmoins, qu’il n’y a pas d’implication nécessaire entre I’idée d’un contenu intentionnel de
I’ceuvre d’art et la thése mentaliste.
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créatrice tient compte de la structure de 1’espace sonore tout en le modifiant. Elle peut ainsi
utiliser des instruments délaissés ou en inventer de nouveaux. Parfois, ce sont les instruments
qui conditionnent la création musicale : si le matériel sonore comprend exclusivement des
instruments de percussion, alors les rapports sonores seront limités a des rapports d’intensité

et de timbre.

Considérons 1’organisation instrumentale du Prélude a I’aprés-midi d’un faune de
Debussy pour illustrer cette idée. C’est en effet une espéce de réve orchestrale déployant des
couleurs instrumentales multiples qui participent au caractére expressif de 1’ceuvre. Le théme
initial est progressivement exposé : énoncé seulement par la flite des mesures 1 a 20, un
¢lément mélodique est introduit par les hautbois et les clarinettes. Aux mesures 21 a 35, ce
théme est de nouveau énoncé par la flite qui dans son envolée est suivie par les cordes. Apres
étre de nouveau énoncé par la flite aux mesures 26-30, le théme est exposé par la clarinette en
la aux mesures 31-36, animée par des triples croches aux violoncelles. Aux mesures 44-50,
les bois participent a un crescendo. Le cor anglais est combiné a la clarinette pour énoncer le
théme avec une superposition au niveau des violons. C’est un véritable moment de “fi¢vre
orchestrale”. L’analyse rapide de ces premiéres mesures du Prélude rend compte de
I’importance majeure du timbre : I’harmonie, la mélodie, le rythme et 1’expressivité de

I’ceuvre sont intimement liés a cette orchestration spécifique tres originale.

La production musicale peut aussi prendre en compte le contexte environnant : le
choix du matériel sonore dans La Passion selon Saint Mathieu de J-S. Bach est déterminé par
le lieu ou I’ceuvre musicale doit étre jouée, 1’église Saint Thomas, qui posséde deux tribunes
séparées par un espace d’une quinzaine de metres dans lequel prenait place le public. C’est
cette disposition particuliére qui incite Bach a concevoir une ceuvre pour deux orchestres,
deux orgues et deux cheeurs. C’est aussi parce que les tribunes de Saint Thomas sont

interdites aux femmes qu’il n’y a pas de voix de femmes dans les cheeurs.

Par conséquent, la composition musicale suppose non seulement une initiation
générale aux évenements sonores et a leurs multiples organisations possibles (intensité, durée,
timbre...), mais aussi un cycle d’acquisition de procédés techniques comme ceux attachés aux
instruments de musique par exemple. « Ce qu’il s’agit de produire, (...) c’est une forme
concreéte, et ce sont des questions formelles, des questions de structure qui se posent tout au

long de ce travail. (...) Si forte que soit I’importance qu’il leur accorde, de ces idées
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directrices, des émotions qu’elles éveillent en lui, I’auteur ne parviendra jamais a faire de la
musique, elles resteront musicalement stériles tant qu’il ne les aura pas projetées sur le plan
formel, tant qu’il n’aura pas réussi a les penser sous 1’angle d’un probléme structurel défini, a
les transcrire dans le vocabulaire spécifique de 1’art sonore, a les formuler donc en termes de

% Autrement dit, la condition de

rythme, d’harmonie, de contrepoint, de mélodie » '
perceptibilité constitue une condition nécessaire, bien que non suffisante, pour toute ceuvre

musicale.

En outre, l’intervention des opérations complexes de 1’esprit dans la création,
n’implique pas que I’ceuvre musicale soit par nature une entit¢é mentale. L’ improvisation
musicale est de ce point de vue exemplaire, en tant qu’elle coupe court a toute distinction
entre créer (par une activité¢ de 1’esprit) une ceuvre musicale et I’exécuter. Elle a en effet pour
particularité d’étre une ceuvre musicale sans étre une exécution particuliére d’une composition

préalable.

Par conséquent, les procédures mentales mises en ceuvre dans toute création artistique
ne réduisent pas la musique a un simple objet mental. D’ailleurs, si I’ceuvre musicale est une
entité purement mentale, alors elle deviendrait un objet inaccessible, connu seulement par
I’artiste créateur. Comme le concéde Collingwood lui-méme, rien ne permet d’assurer avec
certitude la correspondance de 1’expérience de I’artiste et celle du spectateur : la recherche de
I’ceuvre par le public a travers une expérience imaginaire, s’avére étre une recherche

aporétique.

La these selon laquelle le spectateur ne peut entretenir un lien direct avec I’ceuvre
musicale procéde d’une certaine conception — dite “idéaliste” — de la relation entre I’esprit et
le monde : le monde reste hors de notre portée ; toute relation directe avec lui est impossible.
L’esprit humain est donc pensé en termes de monde intérieur. Mais si nous n’entretenons
aucun contact direct avec le monde, d’ou vient la connaissance que nous avons, semble-t-il
d’objets hors de nous ? L’idée, en tant que représentation intelligible d’un objet, constitue
I’objet immédiat de 1’esprit lorsqu’il apergoit quelque chose hors de lui. Nous ne saisissons un

objet qu’autant que s’offre a notre esprit I’idée qui le représente. Dés lors, rien n’est certain si

1% Schloezer, Introduction & Jean-Sébastien Bach, p.398.
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ce n’est I’existence méme de ’idée : la valeur objective des idées n’est pas garantie'®’. De
méme, rien ne garantit ’adéquation de I’expérience imaginative de I’auditeur a celle de

I’artiste, et par la la possibilité¢ de connaitre telle ceuvre musicale.

Or, afin d’¢éviter de telles incohérences, il parait important de mettre en cause la
dématérialisation de la musique impliquée par la conception mentaliste, et de rendre compte

de la possibilité¢ d’une connaissance objective de I’ceuvre musicale.

1.2.2 La conception platoniste radicale'”

En ce sens, la conception platoniste radicale tente de concilier deux aspects
apparemment contradictoires de la musique : la matérialit¢ d’une ceuvre musicale et son
caractere abstrait. Il s’agit de considérer I’ceuvre musicale en tant qu’universel (entité
abstraite) pouvant étre multiplement réalisé. La réalisation possible de I’ceuvre musicale fait
partie intégrante du statut ontologique spécifique de toute entité universelle. Le probléme de
I’immatérialité des ceuvres musicales considérées en tant qu’entit¢ mentale semble donc
dépassé. Mais considérons plus précisément la spécificité de I’hypothese platoniste, et ce que

signifie Iattribution du statut d'universel aux ceuvres musicales.

Le réalisme transcendant

Quelle sorte de chose est une ceuvre musicale a I’intérieur de I’hypothése platoniste ?
Une ceuvre musicale est un universel substantiel. C’est une entité abstraite, un type structurel,
un exécutable dont il peut y avoir plusieurs instanciations. Les instances de ce type sont les
exécutions individuelles de cette ceuvre. Ces instances sont des entités particuliéres concretes
qui entretiennent en quelque sorte une relation de participation avec I’exécutable. Cette
conception, défendue de maniére exemplaire par Wolterstorff dans Works And Worlds of Art,

découle d’un arriére-fond métaphysique : le réalisme transcendant, explicit¢ dans On

"7 « Il n’y a point de liaison nécessaire entre la présence d’une idée a 1’esprit d’un homme et I’existence de la
chose que cette idée représente » Malebranche, De La Recherche de la vérité, I, 10.

1% J’entends par “conception platoniste” non pas la position de Platon proprement dite, mais la position selon
laquelle les universaux existent, position qui s’inspire du platonisme.
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Universals. L’option ontologique réaliste pose le principe de I’implication prédicative selon
lequel pour toute proposition de la forme « x est f'», il y a une proposition correspondante de
la forme «Il y a une chose telle que la F-t¢ ». Ce principe procéde de 1’argumentation

suivante :

(1) Siaestf, alors a exemplifie la F-té.
(1) Sia exemplifie F-té, alors il y a une chose telle que la F-té.
(ii1)) Donc, si a est f, alors il y a une chose telle que la F-té (la F-té est une entité

dont I’existence est séparée de ’entité a).

Ainsi, Wolterstorff admet une distinction réelle entre les particuliers et les universaux,
entre 1’individualité et la nature d’un individu : cette derniere est une réalité subsistante par
elle-méme, séparée des choses particuliéres. A cette option ontologique platoniste, deux

références ou séquences argumentatives sont associées'” :

1. Premiére référence : Platon, Ménon, 72b.

« Socrate : Mais, pour suivre cette image de I’essaim, suppose que je te
demande quelle est la nature de I’abeille et que tu dises qu’il y en a beaucoup
et de plusieurs espéces ; que répondrais-tu, si je te demandais : “ Veux-tu
dire que c’est par le fait que ce sont des abeilles, qu’elles sont nombreuses,
de diverses espéces et différentes les unes des autres ; ou n’est-ce point par
la qu’elles différent, mais par autre chose, par exemple, la beauté, la taille ou
quelque autre caractére du méme genre ? ” Dis-moi, que répondrais-tu si on
te posait ainsi la question ?

Ménon : Voici ce que je répondrais, ¢’est qu’en tant qu’abeilles, elles ne
différent aucunement 1’'une de ’autre.

Socrate : Si je te disais ensuite : “ Maintenant, Ménon, voici ce que je
voudrais savoir de toi : quel nom donnes-tu a cette chose par laquelle elles se
ressemblent et sont toutes identiques ? ” Tu pourrais, je pense, me donner
une réponse ?

Ménon : Sans doute.

Socrate : De méme au sujet des vertus, quelques nombreuses et diverses

qu’elles soient, elles ont toutes un caractére commun, qui fait qu’elles sont

11 ibéra, La Querelle des universaux, p.51-57.
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des vertus. C’est sur ce caractére qu’il convient d’ouvrir les yeux pour

répondre a la question et montrer en quoi consiste la vertu. »

Socrate, dans cette séquence argumentative, conduit Ménon a admettre une thése : tous les
individus d’une méme espéce s’accordent en vertu de la possession d’une méme propriété
essentielle. L’idée de non différence essentielle (entre les abeilles) constitue le point de départ
de I’argumentation ; I’idée d’essence partagée, le point d’arrivée. La Forme participée est ce
par quoi des choses particulieres sont identiques ; la Forme participée est responsable de la
possession des propriétés essentielles des particuliers. Par exemple, il n’y a pas d’autre cause

du fait d’étre sage que la sagesse.

Considérons une proposition simple : (1a) « Socrate est sage ». A cette proposition du
langage ordinaire (LO), on fait correspondre wune proposition qui en est le
“révélateur métaphysique” (RM) : (1b) LO (Socrate est sage) «»> RM (Socrate participe de la
Sagesse). L’hypothése des Formes repose sur ce raisonnement: une chose particuliére
présente une qualité déterminée. Il doit exister une Forme et une seule correspondant a cette
qualité. Les Formes peuvent seules répondre de la structure de la chose particuliére et de ses
propriétés. Les choses sensibles participent a ses réalités intelligibles et par la, ont une
détermination provisoire et relative qui les caractérise. La Forme occupe donc deux
fonctions : une fonction explicative — recevoir une Forme, c’est recevoir une détermination —
et une fonction génétique — recevoir une Forme, c’est étre regardé comme I’effet déterminé

d’une cause.

2. Deuxiéme référence : Platon, Phédon, 102b.

« Phédon : autant que je m’en souviens, quand on lui eut accordé cela et
qu’on fut tombé d’accord sur I’existence réelle de chacune des formes, et
que c’est de la participation que les autres choses ont avec elles qu’elles

tirent leur dénomination, alors il posa cette question ».

Cette seconde séquence argumentative ¢labore une deuxiéme thése : les choses particulieres
sensibles tiennent leur nom en vertu de leur participation a une Forme. Afin de rendre compte
de la causalité éponymique des Formes, partons d’une proposition simple : (2a) Le terme

“sage” est attribué & Socrate. A cette proposition du langage ordinaire, on fait correspondre
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une proposition qui en est le révélateur métaphysique : (2b) LO (Le terme “sage” est attribué
a Socrate) «» RM (Socrate participe de la Sagesse). La dénomination d’une chose en tant que
F, suppose une Forme qui correspond a ce prédicat. Autrement dit, la dénomination d’une

chose est I’expression de sa relation ontologique de participation a la Forme''°.

Ces deux textes de Platon montrent d’une part comment 1’universel de communauté
(P’universel défini comme ce qui est commun a plusieurs choses) et I’'universel de prédication
(I’universel compris comme ce qui est dit de plusieurs choses) bien loin de s’opposer, se
répondent 1’'un 1’autre, et d’autre part mettent en évidence le ressort du réalisme

transcendant''.

Type structurel éternel

Revenons maintenant a la question qui nous préoccupe directement : si on se place
selon la perspective réaliste radicale, quelle sorte d’entité est 1’ceuvre musicale ? Wolterstorff
part d’un constat : 1’ceuvre musicale et ses exécutions ne partagent pas toutes leurs propriétés.
Certains prédicats, comme “avoir la tonalit¢ do mineur”, peuvent étre prédiqués a la fois de
I’ceuvre — I’Opus 111 de Beethoven — et de toutes les exécutions de 1’ceuvre. D’autres
prédicats, comme “€tre une occurrence”, ou bien “pouvoir étre exécuté plusieurs fois”, ne sont
pas attribuables a la fois a I’ccuvre et a ses exécutions. Du fait que les propriétés d’une ceuvre
musicale ne sont pas réductibles a celles de ses exécutions, alors I’ceuvre musicale n’est pas
identique a ses exécutions. Cette conclusion repose sur un principe, le principe leibnizien des

. . 112
indiscernables - :

"0 orsqu’un écart se creuse entre la dénomination et la chose, il est nécessaire de rectifier la dénomination.
"'Un certain nombre d’objections sont adressées a I’hypothése de I’existence des Formes, dans la premiére
partie du Parménide de Platon. Parmi ces objections, I’argument dit du troisiéme homme, s’avére le plus
redoutable. Le moment décisif de cette objection est la constitution d’un ensemble regroupant a la fois les
hommes particuliers et la Forme-Homme : cet ensemble requiert lui-méme une autre Forme d’un degré supérieur
pour rendre compte de son existence et de son identité, d’ou une régression a I’infini. Cette objection repose sur
un principe, le principe de la « self-participation » : toute Forme peut étre prédiquée d’elle-méme (la F-té est
elle-méme f). Une analyse stimulante de ce principe est proposée par L.Brisson, « Participation et Prédication
chez Platon ».

"2 ] est formulé au § 9 de La Monadologie : «car il n’y a jamais dans la nature deux étres qui soient
parfaitement I'un comme 1’autre, et ou il ne soit possible de trouver une différence interne ou fondée sur une
dénomination intrinseque ».
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(1) Sixestidentique ay, alors x et y ont les mémes propriétés.
(i) Or, les ceuvres musicales et leurs exécutions ne partagent pas toutes leurs
propriétés.

(iii) Donc, les ceuvres musicales ne sont pas identiques a leurs exécutions.

La distinction réelle entre une ceuvre musicale et ses exécutions implique une
différence de statut ontologique. Alors que les exécutions sont des événements ayant des
propriétés spatio-temporelles, les ceuvres musicales exécutables ne sont pas des événements.
« La plupart des ceuvres exécutables, si ce n’est pas toutes, sont des universaux, en ce qu’elles
peuvent étre multiplement exécutées »'>. Il y a donc une différence de statut ontologique
entre 1’ceuvre musicale et ses réalisations possibles : une ceuvre musicale est un universel
substantiel alors qu’une exécution musicale est un événement concret déterminé spatio-

temporellement.

Au probleme du statut ontologique de 1’ceuvre musicale, la stratégie réaliste répond
donc qu’une ceuvre musicale est une structure sonore pure. Celle-ci est constituée de
séquences de groupes d’éléments sonores : ce son complexe suivi par tel autre son complexe,
suivi par tel autre son complexe... Une structure sonore est donc une séquence spécifiée de
sons avec toutes les caractéristiques audibles que sont la mélodie, le timbre, le rythme,
I’harmonie, la dynamique, les éléments d’articulation, le tempo. Une ceuvre musicale est un
type structurel (un type de structure sonore) répétable, susceptible de plusieurs occurrences ou
exécutions dans le monde spatio-temporel. Et une exécution (celle du Quatuor a cordes n°5

d’Haydn par le quatuor Tatrai) participe au type structurel le Quatuor a cordes n°5 d’Haydn.

Les ceuvres musicales sont des types, c’est-a-dire des espéces dont les exemplaires

sont les exécutions. Elles sont en ce sens similaires aux espéces naturelles''

. Mais qu’est-ce
qu’une espéce ? Une espece se distingue d’un ensemble. Ce dernier posséde certaines
caractéristiques déterminantes : un ensemble, du fait qu’il posséde de maniére essentielle ses
membres, est invariable & travers le temps ; il n’est pas éternel. A ’inverse, une espéce n’a
pas ses exemples de maniere essentielle : les exemples d’une espece varient a travers le temps

et les mondes possibles. L’identité d’une espeéce n’est pas établie par la spécification des

'3 Wolterstorff, « Towards An Ontology Of Art », p.323.
14 Wolterstorff, Works And Worlds Of Art, p.46.
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exemples de DI’espéce. Aussi, deux principes a propos des espeéces peuvent €tre mis en

évidence :

seulement si la propriété de cette espece existe — une propriété existe

. croz 115
si quelque chose a ou n’a pas cette propriété .

exemple a t de ’espece K, si et seulement si x a t a la propriété d’étre

une k'°.

Dés lors, Mantra de Stockhausen ne dépend pas quant a son existence d’une exécution
concréte particuliere. D’ailleurs, cette indépendance de Mantra par rapport a ses exécutions
est manifeste si 1’on considére qu’il peut y avoir plusieurs exécutions qualitativement
différentes de Mantra. Par contre, ces exécutions ne sont ce qu’elles sont, et par 1a ne sont
identifiables que parce qu’elles appartiennent a cette espéce particuliere : le type structurel

sonore pur qu’est Mantra.

De plus, deux autres traits caractérisent les especes. Elles sont éternelles : elles ne
viennent pas a I’existence et ne se retirent pas de 1’existence. Et enfin, certaines espéces sont
normatives — par exemple I’espéce-lion — dans la mesure ou elles peuvent avoir des exemples
formés de maniére correcte ou incorrecte. Les types que sont les ceuvres musicales sont des
especes éternelles et normatives : il peut y avoir des exécutions correctes et incorrectes d’une
ceuvre musicale. Le type structurel qu’est 1’ceuvre musicale constitue une norme pour ses
exemplaires : il indique ce que doit étre une occurrence pour étre une instanciation du type.
Cette norme n’est pas nécessairement €évaluative : 1’identification d’une occurrence comme
exemplaire de telle ceuvre musicale n’implique pas une évaluation. Il semble en effet
important de distinguer entre le jugement affirmant que telle occurrence et telle autre sont des
exécutions de la méme ceuvre, et le jugement affirmant que la premiére est meilleure par
rapport a la seconde. La norme de classification n’est pas fonction de la norme d’évaluation a

I’intérieur de I’espece.

5 Wolterstorff, Works And Worlds Of Art, p.51.
1 Wolterstorff, Works And Worlds Of Art, p.50.
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L’espece et ses exemplaires : (Euvre musicale et exécutions musicales

Ainsi, une ceuvre musicale en tant qu’espeéce normative, n’est pas identique a ses
exécutions, exemplaires corrects ou incorrects de ’ceuvre. L’ceuvre musicale constitue une
norme pour ses exécutions et dit ce que doit étre une exécution pour €tre une instanciation de
I’ceuvre. La relation entre 1’ceuvre et ses instances n’est donc pas symétrique : les derniéres
dépendent des premiéres et non inversement. En effet, [’ccuvre musicale existe
indépendamment de toutes ses exécutions possibles alors que celles-ci participent de I’oeuvre.

Mais en quoi consiste la relation de participation des exécutions musicales a I’ceuvre ?

La relation de participation est tout d’abord un lien de causalité entre I’exécutable et
les exécutions : I’ceuvre est cause de ses instanciations. Les exécutions ont des qualités et un
titre conférés par la relation de participation. Le titre s’applique en premier a 1’ceuvre
exécutable et est appliqué de fagon dérivée aux exécutions. Ensuite, I’ceuvre exécutable et les
exécutions sont unies par une relation normative : I’entité abstraite constitue une norme, un
modele prescriptif pour les instanciations. Enfin, I’ceuvre exécutable n’est pas identique en
tout point a ses instanciations et vice versa. Les instanciations ne coincident pas toujours, ni
entierement avec 1’ceuvre musicale exécutable ; elles sont a la fois identiques et différentes de
I’exécutable. Le rapport entre I’ceuvre et ses instanciations, loin d’étre un rapport d'identité,
s’avere €tre un lien de dépendance asymétrique : seules les exécutions musicales dépendent
de ’ceuvre, bien que 1’ceuvre musicale puisse €tre entendue a travers ses instances. D’ou la
question : si ’ceuvre n’est pas ses exécutions, qu’est-ce qu’une exécution musicale ? Quel est

son statut ontologique spécifique ?

Une personne exécute telle ceuvre musicale qu’il croit étre W si et seulement s’il fait
advenir une occurrence-séquence-sonore. Une exécution musicale est un événement
possédant telle et telle propriété. Mais elle est davantage qu’une simple occurrence sonore
ayant tel ensemble de propriétés. L’exécution musicale est une activité¢ intentionnelle qui
implique la croyance et le désir d’exécuter cette ceuvre-ci et non telle autre. Le musicien-
interpréte tente donc d’exemplifier les propriétés acoustiques et instrumentales normatives de
cette ceuvre. Cela passe par : 1'utilisation adéquate d’instruments, 1’ajustement des croyances

par rapport a ce que sont les propriétés acoustiques et instrumentales normatives de I’ceuvre,
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et la tentative de produire une occurrence-séquence-sonore qui, pour la plupart de ces

s - 117
propriétés, les exemplifiera .

Or, il arrive souvent que les propriétés normatives de 1’ceuvre musicale ne soient pas
transmises directement par le compositeur. Par exemple, un des traits de la Fantaisie pour
piano de Schubert est I’absence relative d’indication de tempo. Or, une exécution correcte de
cette ceuvre requiert un maintien du tempo a chaque reprise du théme principal, ainsi qu’au
niveau du développement thématique, en tant que cela participe de I’identité de ce théme. La
partition fournit certaines mais non pas toutes les spécifications suffisantes pour engendrer
des exemplaires corrects de 1’ceuvre. La rectitude d’une exécution dépend donc de
I’exemplification intentionnelle des propriétés normatives de 1’ceuvre musicale. A 1’inverse,
une exécution musicale est incorrecte si I’exécutant échoue dans sa tentative d’exécuter telle
ceuvre, s’il se détache délibérément par rapport aux propriétés de 1’ceuvre, ou encore s’il

ignore de manicre partielle ou complétement ce que sont ces propriétés.

En résumé, une ceuvre musicale est un type structurel universel pouvant étre
multiplement réalisé¢ mais dont l'existence ne dépend aucunement de ces instances. Par contre,
les exécutions musicales dépendent, elles, ontologiquement de I’ceuvre musicale. Ce sont des
événements spécifiques — des actions intentionnelles — qui participent de ’ceuvre. Une
exécution correcte possede les propriétés normatives de 1’ceuvre alors qu’une exécution

incorrecte ne coincide pas avec 1’espéce normative.

Composition musicale

Mais si les ceuvres musicales ont le statut d’espeéce éternelle et normative, en quoi
consiste ’action de composer une ceuvre musicale ? La composition d’une ceuvre musicale

18 : . s )
. L’inventeur d’un jeu sélectionne certaines

A , \ . . . 1
peut étre comparée a I’invention d’un jeu
propriétés pouvant étre exemplifiées par les occurrences-séquences-actions. Ces propriétés
constituent un ensemble de critéres pour la correction des occurrences. Cette sélection n’a pas

de valeur de vérité a la différence de la description taxonomiste des especes naturelles. De

"1 faut noter que cette définition de I’exécution musicale est un condensé de celle donnée par Wolterstorff

dans Works And Worlds Of Art, p.81.
8 Wolterstorff, Works And Worlds Of Art, p.62-73.
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méme, la composition d’une ceuvre musicale consiste en la sélection de propriétés pouvant
étre exemplifiées par les occurrences-séquences-sonores. Ces propriétés normatives, requises
pour la correction de 1’exécution musicale, peuvent étre utilisées comme guide pour le(s)

musicien(s).

Par conséquent, le compositeur découvre mais ne crée pas une ceuvre musicale. Il
n’améne pas a l’existence une ceuvre musicale : « le compositeur peut étre créatif dans sa
sélection, mais il n’est pas un créateur »''°. En effet, ’ceuvre musicale en tant que type
structurel existe avant toute composition. La “création musicale” consiste simplement en un
choix de I’ceuvre parmi plusieurs structures sonores possibles. Autrement dit, les ceuvres
musicales sont composées a partir de la transformation d’une espece descriptive en une
espece normative, le role du compositeur étant d’établir les principes réglant la nature et la

formation des exemplaires de 1’ceuvre.

(Euvres musicales et ocuvres d’art

Les ceuvres musicales font partie de la classe des arts d’exécution. Ce sont des
“ceuvres-occurrences” en tant qu’elles peuvent avoir de multiples occurrences. Elles se
distinguent d’une part des “ceuvres-objets” qui ont pour exemple des objets physiques —
comme les sculptures — ainsi que des ceuvres au statut mixte, c¢’est-a-dire a la fois des ceuvres-
occurrence et des ceuvres-objets : les ceuvres littéraires par exemple, peuvent avoir des copies
du texte (objets physiques) et des lectures orales de ce texte (évenements). Cette théorie

ontologique non uniforme de 1’art s’oppose a trois conceptions uniformes habituelles :

objets physiques, est inconsistant et a pour contre-exemple une ceuvre

musicale qui continue a exister malgré la destruction de sa partition.

les objets d’un acte de conscience, ne garantit pas I’existence des

ccuvres d’art.

19 Wolterstorff, Works And Worlds Of Art, p.89.
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ceuvres-objets sont identiques a I’ensemble de leurs exemples, est
contradictoire. Alors qu’un ensemble posseéde essentiellement ses
membres, une ceuvre-occurrence ou une ceuvre-objet pourrait avoir
des occurrences ou objets différents d’un point de vue qualitatif et
quantitatif. En outre, bien que deux ensembles x et y ayant tous deux
une extension nulle sont identiques, deux ceuvres d’art a et b différent

méme si toutes deux ne possedent aucun exemple.

Ainsi, il n’est pas possible de fournir une explication ontologique unique pour
I’ensemble des ceuvres d’art et d’intégrer les ceuvres musicales de manic¢re uniforme. Les
ceuvres musicales ont un statut ontologique spécifique, celui d’espece éternelle et normative
dont I’extension peut étre nulle — il n’y a aucun exemplaire de I’espéce — ou non — il y a au

moins un exemplaire de I’espece.

Conclusion

Toutefois, méme si la stratégie platoniste radicale rend assez bien compte de la
conception mathématicienne de la musique (comme celle qu’on trouve chez Boé¢ce par
exemple), elle est confrontée a certaines difficultés qu’il semble important de souligner. En
premier lieu, cette conception laisse ouverte la possibilité d’ceuvres musicales non exécutées :
une ceuvre musicale peut avoir une extension nulle. Mais alors, quel peut étre le rapport de
I’auditeur a cette ceuvre ? Est-ce un rapport intelligible impliquant une faculté intellectuelle
supérieure ? Cette idée suppose une inversion de notre rapport habituel a la musique : la
perception sensible. C’est a travers des exécutions ou des enregistrements, c'est-a-dire des
particuliers concrets, que nous avons acces aux ceuvres musicales. Et d’ailleurs, méme si une
ceuvre musicale posséde un exemplaire, cela a pour conséquence que lorsque j’écoute Gloria
des Them, j’entends deux choses : la chanson et I’exécution de celle-ci. Cela revient dés lors a
doubler inutilement les objets de 1’expérience musicale, ce qui contrevient au principe de
parcimonie. Ainsi, la surévaluation de la structure abstraite de 1’ceuvre par rapport a ses
qualités concretes, sensibles, et spatio-temporelles, pose un probléme épistémologique

important.
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En second lieu, il est possible de remettre en cause I’idée qu’une ceuvre musicale est
simplement une structure sonore. Si les ceuvres musicales étaient seulement des structures
sonores, alors, si deux compositeurs — distincts et situés dans un contexte différent —
déterminent la méme structure sonore, ils composent la méme ceuvre selon la position
platoniste radicale. Or, comme le suggére Walton'?, des compositeurs différents appartenant
a des contextes différents, mais déterminant la méme structure sonore, produisent des ceuvres
musicales distinctes. Supposons que les exécutions d’un quatuor a cordes martien, 1’opus 132
de Ludwig Van Marthoven, sont identiques d’un point de vue acoustique avec les exécutions
de I’opus 132 de Beethoven par le quatuor a cordes de Budapest. Ces exécutions, quoique
identiques d’un point de vue acoustique, sont les exécutions de deux ceuvres différentes : le
quatuor de Budapest a exécuté I’ceuvre de Beethoven et le quatuor de Martapest, I’ceuvre de
Marthoven. Il n’y a pas une ceuvre musicale qui serait exécutée par deux quatuors, mais bien

deux ceuvres musicales différentes.

Cette expérience de pensée met en évidence I’idée selon laquelle I’ensemble des
propriétés déterminantes d’une ceuvre musicale ne se réduit pas a celles de sa structure
sonore : I’histoire causale, le contexte, les conventions de pratique d’exécution, doivent &tre
prises en compte. Chaque ceuvre musicale posséde quelques propriétés dépendantes du

NPT . 121
contexte, ¢’est-a-dire relationnelles

. De 1a, procéde un argument particulier :

(i)  Siune ceuvre O; est composée dans un contexte Ci, tel que C; est différent
du contexte C, dans lequel une ceuvre O, est composée, alors O; posséde une
propriété P telle que P est une propriété de O, et pas de O,, et O, posséde une

propriété P’ telle que P’ est une propriété de O, et pas de O;.

(ii) Selon le principe de I’indiscernabilité des identiques'? : pour tout x et y, s’il
y a une propriété P telle que P est une propriété de x et pas de y (ou vice

versa), alors x n’est pas identique a y.

129 Walton, « Not A Leg To Stand On The Roof On » : cet article est une discussion critique de la thése soutenue
par Ziff dans « The Cow On The Roof ».

12! Cette idée sera examinée par la suite.

122 Ce principe selon lequel I’identité de choses donne I’identité de propriétés, ne doit pas étre confondu avec sa
converse, le principe de I’identité des indiscernables : I’identité des propriétés donne I’identité des choses
(D.Armstrong, Universals, chap.1).
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(i11)) Puisque C; et C, sont des contextes différents, alors O; n’est pas identique a

0,.

(iv) Puisque Co; et Co, sont des compositeurs différents, alors O; n’est pas

identique a O,.

(v) Par conséquent, il est impossible de composer une ceuvre musicale deux fois.

Ainsi, le contexte de production est partie intégrante de I’identité d’une ceuvre
musicale. Il n’est pas possible pour comprendre une ceuvre musicale, de mettre de coté ses
propriétés relationnelles et de la considérer de maniére abstraite comme une structure sonore
pure : mettre entre parentheése I’influence du jazz sur les ceuvres de Gershwin, celle de la
musique espagnole sur Alborada del gracioso de Ravel et celle de la musique médiévale sur
les ceuvres de Fauré serait tout simplement une erreur de catégorie ; les ceuvres musicales sont
des entités qui dépendent essentiellement, quant a leur identité, de leur contexte de production

lequel comprend notamment les influences musicales extérieures.

En troisieme lieu, la conception platoniste radicale suppose I’éternité des ceuvres
musicales. La création artistique consiste alors simplement en un choix de 1’ceuvre parmi
plusieurs structures sonores possibles, puisque 1’ceuvre musicale en tant que type structurel
existe avant toute composition. Autrement dit, la composition musicale, c’est la
transformation d’une espece descriptive en une espece normative, laquelle régle la nature et la
formation des exemplaires de I’ceuvre. Or, cette idée va a I’encontre d’une de nos croyances
principales par rapport aux arts : I’artiste crée une ceuvre qui n’existait pas avant. Le statut, la
signification, la valeur de I’ceuvre sont attachés & cette croyance'>. C’est I’argument de la

création :

(1) Les structures sonores existent éternellement.

(1) Donc, si les ceuvres musicales étaient des structures sonores, elles ne
pourraient pas étre créées par leurs compositeurs.

(ii1)) Mais les ceuvres musicales sont créées par leur compositeur.

(iv) Donc, les ceuvres musicales ne sont pas des structures sonores.

3 « Les ceuvres musicales doivent étre telles qu’elles n’existent pas avant D’activité de composition du

compositeur mais sont amenées a 1’existence par cette activité » Levinson, Music, Art And Metaphysics, 11, 4.
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Les défenseurs de la position platoniste radicale, afin de refuser la proposition
conclusive (iv), conteste cet argument de la création de deux manicres différentes : soit en
, .y , . . , .oy L, . . . 124
réfutant la premiere prémisse, soit en réfutant la troisieme prémisse. Certains, comme Kivy
12 \ e
ou Dodd'?, contestent la thése “créationniste” selon laquelle lorsque quelqu’un compose une
ceuvre musicale, il la crée, et affirment que la composition est une sorte de découverte
créative. Ainsi, ce qui importe, c’est la reconnaissance de la créativit¢é du compositeur. Par
contre, il n’est pas essentiel que les compositeurs soient les créateurs de leurs ceuvres

musicales. Dés lors, «la conception simple des ceuvres musicales en tant que structures

sonores est la proposition ontologique la plus naturelle » '*°.

Cette affirmation repose sur une certaine conception de la découverte. Celle-ci, a la
différence de I’invention et de la création, affecte seulement la modalité épistémologique, et
non ontologique, d’un objet : un objet découvert est déja 1a, en tant qu’il n’est pas actualisé
par sa découverte ; les modifications principales apportées par la découverte consiste dans les

relations épistémiques de ceux qui viennent a connaitre cet objet.

D’autres comme Anderson'?’, affirment que les structures sonores ne sont pas des
objets éternels ou a-temporels. Mais quel est alors leur statut ontologique ? Que peut-&tre un
universel substantiel existant indépendamment de toute instanciation si ce n’est une entité
éternelle dépourvue de toute propriété temporelle ? Et, comme je I’ai déja indiqué, n’est-il pas
contradictoire d’identifier I’ceuvre a sa structure sonore ? Par ailleurs, ces deux tentatives ne
rendent pas compte de la croyance (p) — une ceuvre musicale est créée — de manicre

pleinement satisfaisante. Or, comme 1’indique Predelli'*®

, c’est a la conception platoniste
radicale de résoudre la contradiction entre 1’identification d’une ceuvre musicale a une
structure sonore (en tant qu’universel) et la croyance “créationniste”. En I’absence d’une telle

solution, I’approche platoniste radicale doit étre considérée comme douteuse.

La conception nominaliste défendue de maniére exemplaire par Nelson Goodman dans
Langages de I’art, tente de dépasser les faiblesses des deux premiéres conceptions

révisionnistes que sont le mentalisme et le platonisme radical. En effet, elle maitrise les

12 Kivy, « Platonism In Music : A Kind ».

' Dodd, « Defending Musical Platonism ».

2 Dodd, « Defending Musical Platonism », p.402.

127 Anderson, « Musical Kinds ».

128 predelli, « Musical Ontology And The Argument From Creation », p.292.
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difficultés ontologique et épistémologique du premier modele mentaliste. Les ceuvres
musicales ont un statut ontologique stable : ce sont des entités existantes concretes — elles
possédent des propriétés spatio-temporelles — et particulieres — singulieres —, que 1’on peut

connaitre sans I’intermédiaire d’une idée représentative.

En outre, ’avantage du systéme nominaliste, a la différence de 1’option ontologique
réaliste, est qu’il s’abstient de s’engager par rapport a I’existence d’autres choses que des
particuliers. Le nominalisme en ce sens est avant tout une méthode pronant la régle de
parcimonie. C’est aussi une démarche qui se veut plus féconde pour la résolution des

problémes posés par une réflexion sur la musique.

La question centrale est donc : une construction nominaliste peut-elle proposer une
meilleure analyse des ceuvres musicales que celles proposées par les deux options
précédentes ? Permet-elle d’éviter leurs difficultés sous-jacentes ? A cela, Goodman répond
de maniére positive. Mais avant de considérer plus en détail cette idée, il convient de
s’interroger sur la pertinence de I’étiquette “nominalisme” attachée a la conception de
Goodman : en quoi I’analyse goodmanienne de la musique peut-elle étre qualifiée de

nominaliste ?

1.2.3 La conception nominaliste

La wvariété particulicre de nominalisme défendue par Goodman consiste
fondamentalement en une stratégie syntaxique affirmant moins la suppression des entités
superflues, que l’exigence de parcimonie (ne pas multiplier les entités plus qu’il est
nécessaire) dans les constructions formelles'”’. Cette entreprise nominaliste s’effectue selon

. 130
deux variantes "~ :

1. La premiére variante est présentée dans 1’article co-signé avec Quine : « Steps Toward A
C . . . 131 .. . . . \ .
onstructive Nominalism » ~'. La proposition principale de cet article consiste a rejeter les

entités abstraites. Le monde se compose exclusivement d’objets ou d’événements physiques.

129 Pouivet, « La reconstruction du nominalisme chez Nelson Goodman ».
3% Morizot, La Philosophie de I’art de Nelson Goodman, p.59.
5! Goodman, Problems And Projects.
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Seuls les objets concrets sont des valeurs appropriées de la variable liée x. Le probleme qui se
pose au nominaliste est dés lors celui de la construction des qualités universelles répétables a
partir des particuliers concrets, et par la, celui de la traduction des énoncés a propos d’entités
abstraites en des énoncés a propos d’entités concrétes. Par exemple, 1’énoncé « La classe A
est incluse dans la classe B » peut étre réduit a ’énoncé « Tout ce qui est A est un B »'*2.
Toutefois, il ne s’agit pas de réformer le vocabulaire courant quotidien : on peut toujours dire
ou écrire « x est un chien » ou « X est entre y et z », tout en sachant que ces expressions sont
seulement des maniéres fictives de parler'*’.

2. La deuxiéme variante est soutenue notamment dans « A World Of Individuals » **
Goodman propose une traduction adéquate des classes — entités qui générent des difficultés
tant au niveau de la logique du discours que de leur identification — et tout ce qui conduit
nécessairement a une interprétation en termes de classe (les universaux monadiques — les
propriétés — et les universaux polyadiques — les relations). Le nominalisme requiert que toute
entité soit construite comme un individu, un individu qui ne posséde pas les caractéristiques
qu’on lui associe habituellement. Il y a en effet une divergence entre I'usage ordinaire et
I’'usage technique du mot “individu”: un individu n’a pas besoin d’une intégration

personnelle ; il n’est pas nécessairement insécable, homogene, continu.

L’avantage du systéme nominaliste, c’est qu’il est acceptable autant par le réaliste que
par le nominaliste. Effectivement, le nominaliste ne démontre pas que seuls les individus
existent ; il s’abstient seulement de s’engager par rapport a I’existence d’autres choses. Ainsi,
le systéme nominaliste peut étre reformulé en un systéme réaliste, alors que ce dernier prendra
trés difficilement I’aspect d’un systéme nominaliste'*”. Cette entreprise de nominalisation

prend donc appui sur deux principes de base :

132 Goodman, « Steps Toward A Constructive Nominalism », p.177.

133 « Le prédicat “brile” (...) est un mot ou une étiquette qui s’applique a certaines choses réelles, et qui a la
classe de ces objets en extension. L’usage de ces prédicats n’implique pas qu’ils désignent des entités
attributives » Goodman, Faits, fictions et prédictions, p.72.

3 Goodman, Problems And Projects.

133 Goodman, La Structure de I’apparence, p.36-37.
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contenu'*°. Autrement dit, le nominaliste refuse de faire de la sériation
(la détermination par genre et espéce), un principe suffisant de

I’individuation.

individus ne précise pas par elle-méme ce qu’on peut prendre comme
individu. C’est le principe de I’indifférence ontologique de la notion

e . 1
d’individu®’.

La construction nominaliste utilise plusieurs outils'**. Le premier, le calcul formel des
individus, qui permet de remplacer le calcul ensembliste, propose une traduction
méréologique des énoncés quantifiant sur les classes: une espéce animale, loin d’étre
considérée comme une classe d’individus, est plutot une totalit¢ complexe dont chaque
individu concerné serait une partie. Le second, I’inscriptionalisme, réduit le langage a ses
inscriptions concrétes, matériellement localisables. La distinction type/token qui suppose
I’existence de classes d’expressions (les types) est remplacée par la distinction
inscription/réplique ™’ : alors que le type est exemplifié par plusieurs occurrences similaires,
la réplique se dit d’inscriptions de méme niveau qu’elle. Le dernier, I’analyse sémantique
extensionnelle des prédicats généraux, évite 1’essentialisme, le réalisme transcendant et le
réalisme des classes'*. Par exemple, I’étiquette particuliére “chien” dénote distributivement
chacun des chiens singuliers et concrets : elle ne renvoie ni a la nature canine, ni a I’Idée de

chien, ni a la classe de tous les chiens.

Le nominalisme de Goodman prone donc le principe de parcimonie ontologique : la
multiplication des relations sémantiques est préférable a celle des types ontologiques. La

visée d’une plus grande économie n’est pas un principe extérieur d’un systéme philosophique,

136 Goodman, La Structure de I’apparence, p.36.

37 Goodman, « A World Of Individuals », p.156.

138 Panaccio, « Stratégies nominalistes ».

139 « Je préfere rejeter complétement le type et traiter les dits ‘tokens’ d’un type comme des répliques I’un de
I’autre. Une inscription n’a pas besoin d’étre un double exact d’un autre pour en étre une réplique, ou copie
vraie ; de fait, il n’y a en général aucun degré de similarité qui soit nécessaire ou suffisant pour qu’il y ait
réplique » Goodman, Langages de I’art, p.209, note 3.

'Y Hacking, fait remarquer que la conception défendue par Goodman ne peut étre qualifiée de nomiste, bien
qu’elle refuse d’accorder toute fonction explicative a la similarité entre les entités pareillement nommeées : « nier
que la similarité soit explicative ou fondationelle ne revient cependant pas a nier, comme le fait le nomiste, qu’il
y ait des similarités entre les choses nommées » Le Plus pur nominalisme, p.42.
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mais une manifestation directe des motifs véritables dans la recherche d’un systéme. C’est
aussi une démarche possible et féconde. Les reconstructions formelles nominalistes qui
s’averent aussi efficaces que les concurrentes réalistes, introduisent des analyses originales
pour de nombreux problémes philosophiques, et notamment ceux posés par une réflexion sur
la musique. D’ou la question : comment construire les ceuvres musicales dans un systéme

nominaliste ?

Les ceuvres musicales (se rapportant au systéme occidental traditionnel d’écriture

141 N
1", c’est-a-dire un ensemble de

musicale) sont des symboles dans un systéme constructionne
marques (particuliers concrets non substantiels) entretenant certaines relations syntaxiques et
sémantiques. Le systéme constructionnel auquel les ceuvres musicales appartiennent est soit
notationnel soit non notationnel. Par exemple, le Trio pour clarinette, piano et violoncelle de
Brahms, une ceuvre musicale notée, renvoie au systéme notationnel, a la différence des
improvisations musicales de Django Reinhardt. Le critére d’identité des ceuvres musicales
dépend des caractéristiques du systéme : ce qui se conforme aux exigences du systéme
notationnel a un critére d’identité orthographique (le respect des marques c’est-a-dire de la

notation, garantit I’identité de x) et ce qui ne s’y conforme pas, un critére d’identité historique

(I’histoire de production assure 1’identité de x).

Les ceuvres musicales ont aussi un fonctionnement symbolique esthétique lequel ne
correspond pas a une nature : le fonctionnement esthétique ne définit pas ce qu’est
essentiellement une ceuvre d’art ; la fagon de fonctionner ne détermine aucune maniére d’étre.
La construction nominaliste des ceuvres musicales met donc en évidence deux idées
principales : I’appartenance ou non a un systéme notationnel et le fonctionnement symbolique
esthétique. L’analyse de la conception nominaliste s’articulera autour de ces deux idées

principales.

' Un systéme constructionnel qui a pour premiére fonction de cartographier le sujet traité en explicitant un
réseau de relations, vise a « une certaine correspondance structurale entre le monde du systéme et le monde du
langage présystématique » Goodman, « The Revision Of Philosophy », p.19.
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(Euvre musicale et notation

La spécificité d’une ceuvre musicale se rapportant au systéme occidental traditionnel
d’écriture musicale consiste a étre un symbole dans un systeme notationnel. Ce systéme
présente certaines particularités quant au choix des ¢léments de base, des régles de formation

et d’interprétation de ces ¢léments.

Qu’est-ce qu’un systeme notationnel ? La distinction logique entre les considérations
syntaxiques (analyse des relations entre les marques, les marques et les caractéres, les régles
de concaténation) et les considérations sémantiques (analyse du rapport entre la structure
syntaxique et un domaine d’interprétation), constitue le schéme directeur de la recherche des
critéres de notationalité. Un systéme notationnel se compose de caractéres. Ces caracteres
sont des marques'*’. Toutes les répliques d’un caractére déterminé sont équivalentes du point
de vue syntaxique : chaque réplique est une inscription en tant qu’elle appartient a un
caractére donné ; et toutes les répliques appartiennent au méme caractére. C’est le réquisit
syntaxique de disjoncture: «une condition nécessaire pour une notation est donc
I’indifférence-de-caractére entre les exemples de chaque caractére »'*. Par exemple, toutes
les marques do sont équivalentes du point de vue syntaxique. Cette premiére caractéristique a

pour fonction d’assurer la substituabilité des marques appartenant au méme caractére.

De 1a, procede la deuxiéme caractéristique syntaxique : aucune marque ne peut
appartenir a plus d’un caractére. Ainsi, telle marque do appartient seulement au caractére do
et non Si ou ré. Les caractéres doivent étre disjoints : il est possible de déterminer si une
certaine inscription appartient ou non a tel caractére. En ce sens, « une notation est un systéme
décidable au sens des logiciens : non seulement on ne peut y admettre une formule et sa
négation, mais on doit pouvoir préciser laquelle est effectivement recevable. Appliqué a une
marque, le réquisit énonce que, « pour toute marque m disjointe, et pour tout couple de
caractéres C1 et C2, il est possible de déterminer soit que m n’appartient pas a Cl, soit que m
n’appartient pas a C2 »'**. C’est le deuxiéme réquisit de la différenciation finie : « le second

réquisit portant sur un schéme notationnel est donc que les caractéres soient différenciés de

12 Une marque recouvre toute forme d’inscription matérielle écrite ou orale.
'3 Goodman, Langages de I’art, p.169.
144 Morizot, La Philosophie de I’art de Nelson Goodman, p.127.
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maniére finie, ¢’est-a-dire articulés »'*. Ces deux réquisits sont indépendants 1’un de I’autre.
Ils ne décrivent pas la classe de ce qu’on appelle ordinairement des notations. Ce sont plutdt

des conditions qu’il faut remplir pour étre considéré comme un systéme notationnel.

A ces deux réquisits syntaxiques s’ajoutent trois réquisits sémantiques. Le premier
réquisit sémantique pour un systéme notationnel est qu’il soit non ambigu : une marque est
dite ambigué si elle possede des concordants différents a des moments ou contextes
différents ; une marque n’est pas ambigué si le rapport de concordance est invariant. Par
exemple, les marques la ont toujours pour domaine d'interprétation le son la et non le son Si.
Le deuxiéme réquisit est celui de la disjointure sémantique : « dans un systéme notationnel,
les classes-de-concordance doivent étre disjointes » '**. Ainsi, telle marque la renvoie
nécessairement au son la, telle marque Si au son Si, etc. Enfin, le troisiéme réquisit sémantique
est celui de la différenciation finie : « pour tout couple de caractéres K et K’ tels que leurs
classes-de-concordance ne sont pas identiques, et pour tout objet h qui ne concorde pas avec
les deux, il doit étre théoriquement possible de déterminer ou bien que h ne concorde pas avec

- 14
K ou bien que h ne concorde pas avec K’»'¥’

. Une marque-de-note n'a pas une multiplicité de
classes de concordance, d’ou la détermination de chaque domaine d’interprétation d’une
marque-de-note. Ces exigences sémantiques rendent compte de la distinction entre le langage
ordinaire et la notation musicale standard: «les notations sont ainsi sémantiquement
disjointes ; les langages (...) ne le sont pas; de plus, les langages (...) admettent des

.. . . . . 14
distinctions infiniment fines, pas la notation » ' **.

En résumé, les propriétés qu’on exige d’un systéme notationnel sont la non-ambiguité,
la disjointure et la différenciation syntaxique et sémantique. « Un systéme est donc
notationnel si et seulement si tous les objets qui concordent avec des inscriptions d’un
caractére donné appartient a la méme classe-de-concordance et si nous pouvons
théoriquement déterminer que chaque marque appartient a, et que chaque objet concorde

avec, les inscriptions d’au plus un caractére » ' .

Ces cinq réquisits syntaxiques et
sémantiques sont a la fois négatifs et généraux. Ceux-ci ne sont pas de simples

recommandations, mais des traits qui distinguent les systémes notationnels des systémes non

%> Goodman, Langages de I’art, p.173.
% Goodman, Langages de I’art, p.184.
7 Goodman, Langages de I’art, p.188.
'8 Elgin & Goodman, Reconceptions en philosophie, p.10.
1% Goodman, Langages de I’art, p.191.
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notationnels. Ils sont donc catégoriquement requis pour un systéme notationnel, en tant qu’ils
garantissent la fonction principale d’une partition : une partition doit déterminer de maniére
unique les exécutions qui sont I’ceuvre, mais aussi la partition doit étre elle-méme déterminée

de maniére unique, étant donnés une exécution et le systéme notationnel.

La notation musicale standard laquelle a pour fonction d’identifier certaines ceuvres
musicales, est présumée étre un systéme notationnel : elle offrirait un cas familier et
remarquable de ce qu’est un systéme notationnel. De 13, se pose la question : dans quelle
mesure le langage des notations musicales peut-il étre considéré comme un systéme

notationnel ?

Tout d’abord, les réquisits syntaxiques sont satisfaits. Une marque-de-note
n’appartient pas a plus d’un caractére : ainsi, la marque la appartient seulement au caractére la
et non Si ou do. Il est possible aussi de décider si telle marque-de-note appartient ou non a tel
caractére : par exemple, les marques de la sont non ambigués puisqu’elles renvoient
nécessairement au son caractéristique de la note la. De méme, les réquisits sémantiques sont
satisfaits. Un caractére n’a pas une multiplicité de classes-de-concordances : alors que le
caractére la renvoie nécessairement au son la, le caractére Si renvoie au son Si ; les marques

de la renvoie nécessairement au son la et non au son Si ou au son do.

Toutefois, les principales difficultés posées par la musique relévent de deux ordres. Le
premier est celui de la redondance, laquelle consiste en une multiplicité de caracteres pour
une unique classe-de-concordance. Dans une partition de piano, par exemple, les événements
sonores concordent pour mi bémol, ré di¢se, fa double bémol... Néanmoins, la redondance ne
constitue pas un obstacle pour considérer la notation musicale standard comme un systéme
notationnel. La seconde difficult¢ procede de certaines indications, dans une partition,
lesquelles ne sont pas purement notationnelles : la basse chiffrée, la cadence libre, les
indications verbales de tempo... Dés lors, afin de préserver le caractére notationnel de la
partition, et par la, sa fonction principale — celle d’identifier une ceuvre musicale d’exécution
en exécution —, il convient de traiter ces indications comme de simples instructions

auxiliaires '’

%% Goodman, Langages de I’art, p.191.
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Ainsi, la notation musicale standard, en tant que systéme notationnel, assure une loi de
correspondance stricte entre les partitions qui sont des objets symboliques et les exécutions
correctes de ces partitions. « La partition au sens goodmanien, représente 1’unique cas ou la
notationalité est logiquement consistante ; ¢’est parce qu’elle est un caractére univoquement
interprétable, c’est-a-dire un caractére qui a pour concordant une classe d’exécutions
strictement déterminée. (...) Ainsi, la partition musicale courante est une prescription efficace

LA 151
d’événements sonores » .

L’appartenance d’une ceuvre musicale au systéme notationnel — ce qui n’est pas une
nécessité puisque certaines ceuvres musicales ne sont pas notationnelles — détermine son
identité : celle-ci est purement notationnelle, c'est-a-dire que son critére ne comporte pas
d’information causale ou historique. D’ou le statut dit “allographique” de la musique
notationnelle : ce qui compte c’est la correction orthographique, c’est-a-dire 1’identité

physique stricte des exécutions musicales par rapport a la partition' ™.

A TDinverse, une ceuvre musicale qui ne satisfait pas les réquisits syntaxiques et
sémantiques de la notationalité, a un critére d’identité historique : son identité dépend du fait
qu’elle soit produite par un artiste particulier dans des circonstances particulieres. En ce sens,

I'histoire de production est cruciale pour I’identité de I’ceuvre dite “autographique”.

La classification des ceuvres musicales parmi les arts allographiques ou
autographiques dépend du type de relations syntaxiques et sémantiques entre les marques
constitutives de 1’ceuvre. Au statut allographique correspond la musique notationnelle, au

statut autographique, la musique non notationnelle.

*'Morizot, La Philosophie de I’art de Nelson Goodman, p.144.
32 La question du critére d’identité des ceuvres musicales sera analysée dans le deuxiéme chapitre de cette partie.
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Fonctionnement symbolique esthétique

En outre, les ceuvres musicales sont des symboles >, c’est-a-dire des marques

signifiantes. La conception d’une ceuvre musicale comme symbole dans un systéme, et non
\ 154 . r JT .

comme systeme de symboles ™, rend compte de I’importance des opérateurs référentiels. La

. . , e “ 155
symbolisation, donnée primitive du systéme

, constitue une base adéquate pour
I’exploration de 1’éventail des chemins référentiels'*®. La notion générale qu’est la référence —
la relation entre un symbole et tout ce qu’il représente, de quelque fagon que ce soit — est

expliquée a travers ses variétés.

d’une autre étiquette a une chose a laquelle elle s’applique »'’, inclut
la dénomination, la prédication, la narration, la description,
I’exposition, et toute représentation picturale. Elle est indépendante de

la ressemblance.

comme un échantillon, a une étiquette qui le dénote » ¥, n’est pas la
simple converse de la dénotation. Elle est « une sous-relation de la
converse de la dénotation. Elle se distingue par le retour de la

e . v vy 139
référence vers le dénotant par le dénoté » ™.

dénote métaphoriquement tel ou tel symbole.

133 « Par rapport a un contexte, le terme de symbole doit étre lavé de ses résonances phénoménologiques ; il n’a
aucune relation privilégiée avec un mouvement artistique, et ne suppose pas non plus ces subtilités intimes dont
se régalent les herméneutes. Un symbole est tout ce qui tient lieu de référent (...). N’importe quoi peut donc en
droit symboliser puisque la nature du désignateur ne joue qu’un role circonstanciel, et qu’il est possible
d’inverser le sens de chaque relation » Morizot, « Eloge de la construction », p.28.

134 Morizot, « Un, deux, trois Goodman », p.144.

135 Accepter un terme comme primitif, ¢c’est I’introduire dans un systéme sans le définir — ce n’est pas parce
qu’un terme est non définissable qu’il est choisit comme primitif mais ’inverse (Goodman, La Structure de
I’apparence, 1.3).

1% « Les racines comptent moins que les chemins, et la géographie symbolique se révéle plus déterminante que
son histoire » Morizot, La Philosohpie de I’art de Nelson Goodman, p.30.

7 Elgin & Goodman, Reconceptions en philosophie, p.132.

'8 Elgin & Goodman, Reconceptions en philosophie, p.132.

1% Goodman, Esthétique et connaissance, p.22.
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référentiels élémentaires.

Toutefois, le fonctionnement esthétique des ceuvres musicales ne correspond pas a une
nature : « les choses fonctionnent comme ceuvre d’art seulement quand leur fonctionnement
symbolique présente certaines caractéristiques »'®. Tout fonctionnement symbolique n’est
pas esthétique. Un article scientifique par exemple, signifie mais ne peut étre considéré pour
autant comme une ceuvre littéraire ; une pierre dans un musée de minéralogie fonctionne
symboliquement mais non esthétiquement. Cinq symptdmes manifestent de manicre

. ;. oy . Fot 161
exemplaire la spécificité du fonctionnement esthétique d’une ceuvre'® :

des symboles, mais du nombre, de la nature et de I’ordonnancement
des symboles dans un schéme entier. Ce trait distingue les esquisses et
les scripts des partitions.

référence. Ce trait différencie le langage ordinaire des systémes

notationnels.

picturales des diagrammes graphiques.

Ces indices du fonctionnement esthétique sont disjonctivement nécessaires — alors que
ce qui fonctionne esthétiquement n’a pas besoin d’avoir tous les symptomes, il doit au moins
en avoir un parmi eux —, et conjonctivement suffisants — alors que ce qui fonctionne
symboliquement mais de manicre non esthétique peut exhiber un ou plus de ces symptomes,
toute entit¢ qui possede la totalité de ces symptomes est esthétique. Les symptomes de
I’esthétique permettent de clarifier, systématiser, capturer les traits signifiants du concept

présystématique qu’est 1’art. Les symptomes de ’esthétique « n’offrent pas une définition en

1" Goodman, Maniéres de faire des mondes, p.90-91.
1! Goodman, Langages de I’art, p.295-298.
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termes de conditions nécessaires et suffisantes, ni non plus des reégles d’évaluation qualitative,
mais des critéres de reconnaissance guidant nos démarches envers les objets » '®*. Ces
symptomes ne sont pas des critéres déterminant pour 1’art en général, ni pour chaque type
d’art: D’erreur courante consiste a attribuer le privilége a un mode de symbolisation

particulier'®.

Par ailleurs, le fonctionnement esthétique d’une ceuvre d’art dépend d’une activation
par le spectateur. L’attitude esthétique, loin d’étre une contemplation passive du donné
immédiat, implique une forme de compréhension active : « faire des discriminations délicates,
discerner des relations subtiles, identifier des systemes de symboles et des caractéres de ce
systéme, trouver ce que ces caractéres dénotent ou exemplifient, interpréter les ceuvres »'**,
Ainsi, une ceuvre musicale peut trés bien ne plus fonctionner esthétiquement et par 1a ne plus
étre un type particulier d’ceuvre d’art, si personne ne [’active, c’est-a-dire I’exécute,
I’interpréte, I’écoute... D’ou 1’idée que le fonctionnement esthétique d’une ceuvre musicale ne

constitue en rien sa nature : le fonctionnement esthétique, loin d’étre une propriété essentielle

et permanente, est soumis aux variations et contingences.

Cependant, il n’est pas sir que de la proposition suivant laquelle une ceuvre musicale
dépend de certaines conditions de réception — au sens ou elle doit étre activée, c'est-a-dire
fonctionner comme une ceuvre musicale — il s’ensuit que le fonctionnement esthétique ne

définisse pas 1I’ceuvre musicale, ¢’est-a-dire ne corresponde pas a une propriété essentielle.

12 Morizot, « Eloge de la construction », p.33.

19 « La moindre attention aux modes variés selon lesquels un symbole peut s’appliquer nous place face a une
pluralité que I’on doit admettre comme telle, sauf a céder a un aveuglement spécifique pouvant par exemple se
traduire par I’idée d’un ‘évolutionnisme’ artistique ou dans un attachement inconsidéré a ce que privilégie une
époque ou une culture » Cometti, « A rebours : Conception et reconception », p.216.

'%* Goodman, Problems And Projects, p.103.
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Conclusion

L’analyse nominaliste telle qu’elle est avancée par Goodman s’¢labore donc autour de
deux propositions : d’une part, la détermination du systéme constructionnel — notationnel ou
non — et d’autre part, la spécification du fonctionnement esthétique symbolique autour de
symptomes lesquels ne définissent pas 1’art. Cette conception a fait I’objet de nombreuses
objections a propos de la rectitude des critéres d’identité appliqués aux ceuvres musicales'® et
de la pertinence de la distinction entre fonction et nature. Mais ce qu’il faut prendre en
compte pour saisir la valeur de cette analyse, c’est que celle-ci ne part pas d’une interrogation

sur les ceuvres musicales elles-mémes.

En effet, Goodman s’interroge sur les caractéristiques des systémes symboliques que
sont les systémes notationnels et non-notationnels, et applique a la musique notamment, les
résultats de cette étude a propos de la théorie des symboles. Cette démarche s’articule autour
de trois étapes'® : la premiére rend compte de I’implication centrale de symboles dans des
domaines divers (les arts, les sciences, la philosophie, la perception...) ; la deuxiéme prend en
compte le fonctionnement effectif des symboles et les conséquences qui en découlent ; la
troisieme propose une reconception des différents domaines, en les entrainant parfois sur des
chemins parfois inhabituels'®’. Le but de la thése nominaliste défendue par Goodman est donc
de construire une logique de la symbolisation applicable a n’importe quelle production
artistique, afin de prendre conscience des affinités négligées, et non d’analyser les ceuvres

musicales a partir de I’expérience que I’on en fait.

Par conséquent, « la classification des arts est assez arbitraire, seule importe vraiment
I’inscription d’un symbole dans une configuration qui tout a la fois le comprend et évolue
S 168 Tya . . . . . .
avec lui» . Dés lors, Goodman « ne prétend pas régenter la pratique musicologique, ni

réformer les pratiques quotidiennes, mais seulement faire valoir les implications qui découlent

19 Peut-on par exemple exclure une exécution musicale ayant une seule fausse note si celle-ci est 1’exécution
d'une ceuvre notationnelle ? Ou encore, les intentions du compositeur ne déterminent-elles pas toujours au moins
en partie ce qu’est une ceuvre musicale, notationnelle ou non ? Et qu’en est-il des indications non notationnelles :
peut-on les considérer comme non pertinentes pour 1’identité d’une ceuvre ?

"% Elgin & Goodman, Reconceptions en philosophie, p.175-176.

17 « Ce livre ne recouvre pas exactement le domaine de ce que I’on considére habituellement comme
I’esthétique (...). L’objectif est d’avoir accés a une théorie générale des symboles » Goodman, Langages de
I’art, p.27.

1% Morizot, « Eloge de la construction », p.30.
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de son statut allographique »'®°. La reconstruction nominaliste des ceuvres musicales qui ne
prend pas appui sur ’expérience commune ne prétend donc pas modifier celle-ci, mais elle ne

I’explique pas non plus...

1.2.4 Un changement de perspective

Or, le point commun entre les trois options ontologiques que sont le mentalisme, le
platonisme radical et le nominalisme est méthodologique : toutes trois s’écartent du sens
commun et reconstruisent les entités ordinaires que sont les ceuvres musicales. La conception
mentaliste part d’une théorie idéaliste et I’applique aux ceuvres musicales. La conception
platoniste part d’une théorie ontologique réaliste vis-a-vis des universaux et I’applique aux
ceuvres musicales. La conception nominaliste, plus économe que la premicre puisqu’elle
admet seulement des particuliers, propose une théorie des symboles a I’intérieur de laquelle le
statut des ceuvres musicales est analysé. Ainsi, ’ontologie de 1’ceuvre musicale, sous ces trois
formes, est indépendante (au moins au départ) d’une théorie de la connaissance des ceuvres
musicales. Toutefois, le probléme posé¢ par cette méthode est qu’elle encourage une forme de
relativisme en tant que la reconstruction des ceuvres musicales reléve d’un choix ontologique
premier (en faveur de la réduction ou non du monde a ’esprit, de 1’existence des universaux
ou seulement des particuliers). Et ce choix ne se justifie que par la fécondité de la

construction.

Il est possible a I’inverse, afin d’éviter toute forme de relativisme, de s’appuyer sur le
sens commun et de proposer une analyse ontologique de I’ceuvre musicale qui a pour but
d’assurer la signification des énoncés quotidiens sur les ceuvres musicales. Il s’agit dés lors,
de mettre en évidence I’équipement métaphysique de la pensée et du langage ordinaires au
sujet des ceuvres musicales. Or, en attribuant des propriétés aux ceuvres musicales, nous
supposons qu’elles existent. Par exemple, la phrase « Jubilee de Patti Smith exprime la joie »,
a supposer qu’elle est soit vraie soit fausse, a pour forme logique : « Il existe au moins un x
tel qu’il est vrai de x qu’il possede la propriété F ». La forme logique de cette proposition
suppose une quantification existentielle sur les valeurs de la variable x. La question

ontologique d’une investigation métaphysique descriptive a propos des ceuvres musicales est

' Morizot, La Philosophie de I’art de Nelson Goodman, p.149.
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donc : que dit-on exister dans cette phrase ? Est-ce un universel instancié¢ ou un particulier
substantiel ayant telle et telle propriété ? Autrement dit, comment déterminer I’engagement

ontologique de notre expérience musicale entendue en un sens global ?

1.3 M¢taphysique impure : Ontologie descriptive des

ceuvres musicales

En effet, les ceuvres musicales posent explicitement le probléme de leur mode
d’existence. Vraisemblablement, il y a une différence de statut ontologique entre une ceuvre
musicale et un tableau par exemple. Il semble qu’une ceuvre musicale soit douée du don
d’ubiquité : elle peut étre entendue en différents lieux au méme moment. Par exemple, le
Quatuor a cordes n°5 opus 20 d’Haydn a été exécuté hier soir a 20h a Paris, Rennes, Berlin...
alors qu’une ceuvre picturale, quant a elle, a pour condition d’existence de n’occuper qu’un
seul lieu au moment t comme le tableau de Chaim Soutine Le Beeuf écorché au Musée des
Beaux-arts a Grenoble. Cette ceuvre est présente dans un unique lieu ; elle peut étre
reproduite, mais ces reproductions ne sont pas le tableau. La particularit¢ des ceuvres
musicales tiendrait donc au fait que plusieurs exécutions qualitativement différentes en

différents endroits au méme moment peuvent étre des exécutions de la méme ceuvre musicale.

D’ou I’intuition premicre au sujet du statut ontologique d’une ceuvre musicale : une
ceuvre musicale est par nature multiple (elle peut avoir de multiples exécutions), et par la ne
peut étre identifiée a un objet physique, aussi complexe soit il. Ainsi, spontanément, une
distinction s’établit entre les arts multiples et les arts singuliers, c’est-a-dire entre les ceuvres
d’art comme la musique, la littérature, le cinéma, susceptibles de multiples occurrences au
méme moment, et les ceuvres d’art comme la peinture, la sculpture, 1’architecture, identique a

170

un objet physique localisé spatio-temporellement Pourtant, si 1’on considere les

170 Cette distinction entre les arts multiples et les arts singuliers se fait a partir de I’application d’une distinction
sémiotique — étude du fonctionnement des systémes de signe — établie par Peirce entre “type” et “token”. Peirce
introduit ces termes pour marquer la différence entre un mot compris comme quelque chose qui peut étre inscrit
ou prononcé de maniére répétitive, et un mot compris comme une inscription ou une prononciation. Le premier
est appelé “type”, le deuxiéme “token”. Les configurations physiques dans des énoncés entre guillemets —
“fleur”, “fleur”, “fleur”, “fleur” — sont des tokens, des occurrences individuelles dans le monde spatio-temporel. Le
terme “token” désigne ainsi la présence a une place donnée d’une séquence donnée d’un élément matériel congu
comme la réalisation d’un signe susceptible d’avoir plusieurs occurrences ou mentions. Le type, ce que le
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improvisations musicales, il semble que celles-ci fonctionnent comme les ceuvres picturales :
elles sont singuli¢res. De plus, les ceuvres musicales auxquelles on a accés premierement par
un enregistrement (la musique de variété, rock...) vont a I’encontre de 1’idée selon laquelle
une différence qualitative entre les instances de 1’ceuvre ne compte pas, c’est-a-dire ne met
pas en péril ’identité de 1’ceuvre. Lorsque j’achéte I’album de Joan Baez intitulé Angelina
Farewell, j’attends d’avoir une copie exacte de 1’original et non un enregistrement différent

qualitativement. L’identité qualitative des enregistrements est un réquisit indépassable.

Ainsi, une ontologie descriptive de la musique fait face a deux constats apparemment

contradictoires :

- Week-end de Lorie, Summertime de Janis Joplin, la musique malienne traditionelle jouée
par Séga Sidibé (un des plus grands batteurs de djembé du Mali), I’Intermezzo n°2 opus
117 de Brahms, After The Goldrush de Neil Young, telle improvisation de Keith Jarrett
sont toutes des ceuvres musicales.

- Mais elles ont des fonctionnements différents : certaines sont singuliéres, d’autres non, et
celles qui sont multiples permettent ou non une différence qualitative entre leurs

occurrences.

A partir de 1, deux questions se posent :

A. Peut-on donner une analyse générale identique pour I’ensemble des ceuvres musicales ? Si
oui, en quoi consiste-t-elle ?
B. Cette analyse générale est-elle compatible avec la prise en compte de la variété des ceuvres

musicales, exigence pour toute ontologie descriptive de la musique ?

En réponse a ces deux questions, deux théories a propos du statut des ceuvres musicales

s’affrontent : une théorie uniforme et une théorie non uniforme de la musique.

dictionnaire définit, est une abstraction dans la mesure ou il a des tokens comme instances. Le schéme
type/token interdit dés lors, toute confusion entre le signe et la réalité matérielle hic et nunc. Cette distinction
entre type et token peut &tre employée par analogie, en vue d’une réflexion ontologique sur les ceuvres d’art.
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1. Une_théorie uniforme de la musique : une méme analyse
ontologique peut étre fournit pour I’ensemble des ceuvres musicales.
La démarcation entre les arts multiples et les arts singuliers est
opérante en tant qu’elle rend compte du mode d’existence spécifique
des ceuvres musicales notamment. Le schéme type/token s’aveére

appropri¢ pour déterminer la nature de la musique : une ceuvre

musicale est un type dont les exécutions sont les token.

2. Une theorie non uniforme de la musique : la variéte des ceuvres
musicales est telle qu’il est nécessaire de prendre en compte et
d’analyser les différences ontologiques entre les types d’ceuvre
musicale. La distinction type/token ne s’applique pas a ’ensemble des
ceuvres musicales. Il importe de spécifier le statut ontologique propre
a chaque type d’ceuvre musicale. Une investigation métaphysique

descriptive a propos de la musique suppose de ne pas réduire

I’expérience musicale a un seul genre d’ceuvre.

L’objectif de cette analyse est d’étudier cette alternative et de défendre une certaine
version de la théorie non uniforme. Pour cela, il s’agira dans un premier temps d’examiner de
manicre critique I’hypothése selon laquelle toutes les ceuvres musicales appartiennent au
domaine des arts multiples et se conforment par 13, au schéme type/token. Un deuxiéme temps
sera consacré a 1’¢laboration d’une ontologie d’accueil des ceuvres musicales laquelle tente de
concilier les deux constats présentés ci-dessus (les ceuvres musicales sont toutes de la

musique mais avec un fonctionnement parfois différent).

Il s’agira d’argumenter en faveur de 1’idée selon laquelle il n’y a pas de différence
basique entre les ceuvres musicales : ce sont toutes des particuliers concrets substantiels ayant
une maniere d’étre commune, celle d’étre une ceuvre d’art. Pour autant, une investigation a
propos du statut ontologique des ceuvres musicales suppose de ne pas réduire le champ
d’¢étude a un seul type de musique (le plus couramment la musique classique) et de révéler les

spécificités ontologiques musicales.
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1.3.1 Une théorie uniforme de la musique : La conception

platoniste modérée

Cette option ontologique au sujet du statut des ceuvres musicales, défendue de maniére
exemplaire par Levinson, a pour visée principale de maintenir la distinction réelle entre
I’ceuvre musicale exécutable et ses exécutions proposée par la conception platoniste radicale
tout en maitrisant les difficultés rencontrées par cette conception. Toutes les ceuvres musicales
sont multiplement réalisables en ce qu’elles permettent plusieurs exécutions musicales
qualitativement différentes de la méme ceuvre. Elles ne sont toutefois pas des structures
sonores éternelles. La spécificité de 1’hypotheése platoniste modérée passe donc par une
reconception de 1’ceuvre musicale exécutable. Mais en quoi consiste cette reconception ? Il
s’agira de rendre compte des intuitions du sens commun que sont la création des ceuvres
musicales, I’importance de I’histoire de production d’une ceuvre et 1’accés épistémologique

aux ceuvres musicales via la perception auditive.

Une ceuvre musicale est un type structurel spécifique qui a pour instance de multiples
exécutions individuelles : « un morceau de musique est une certaine sorte de type structurel
et, en tant que tel, il est & la fois non physique et publiquement accessible »'"'. Du fait qu’une
ceuvre musicale n’est pas une simple structure sonore, l’attention doit se porter sur la
spécificité du type structurel auquel une ceuvre musicale est identifiée. Cette spécificité repose

principalement sur trois caractéristiques :

1. L’instrumentation constitue une partie essentielle de ce qu’est une
ceuvre musicale.

2. Le contexte musico-historique fait partie intégrante de 1’ceuvre
musicale.

3. L’acte de composition par telle(s) personne(s) ne peut étre isolé de

I’ceuvre musicale.

"I Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.45.
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Il s’agit donc de prendre en compte les conditions de production de I’ceuvre musicale :
ces conditions sont essentielles au type d’entité qu’est I’ceuvre musicale. Une ceuvre musicale

n’est pas identique a ses matériaux constitutifs, c’est-a-dire a sa structure sonore.

Instrumentation

Une ceuvre musicale est une structure sonore abstraite a laquelle on adjoint des
conditions d’instanciations. Tout d’abord, une ccuvre musicale consiste au moins en deux
structures. C’est une conjonction d’une structure sonore et d’une structure de moyens
d’exécutions : « S/ME ». Les ceuvres musicales impliquent certains moyens particuliers
d’exécution. Il faut noter par exemple les orchestrations trés inventives de Berlioz, lesquelles
révelent la fonction musicale du timbre : exécutées sur un piano, les harmonies berlioziennes
semblent fades, dépourvues d’originalité. L’instrumentation n’est pas un simple attribut
résiduel. Ainsi, les choix instrumentaux, en ce qu’ils assurent un rdle fonctionnel tres
important, sont une partie intégrante de I’ceuvre. Autrement dit, le type structurel spécifique
qu’est une ceuvre musicale inclut des moyens d’exécutions : « les ceuvres musicales doivent
étre telles que des moyens spécifiques ou de productions sonores en soient des parties

. 172
Iintegrantes » .

Deux arguments peuvent é&tre allégués en faveur du caractére essentiel de
I’instrumentation : la détermination de I’instrumentation lors de la composition d’une ceuvre
musicale et le lien intrinséque entre les propriétés esthétiques d’une ceuvre musicale et les
choix instrumentaux. Considérons le premier argument : les compositeurs ne laissent pas les
moyens de production des modeles sonores dans 1’indétermination complete. Les directives
instrumentales sont pour la plupart, essentielles a la composition. La combinaison
instrumentale est spécifiée directement. C’est a travers elle que le modele sonore est indiqué.
Ainsi, des sonnailles — instrument africain — agitées rythmiquement, ont pour fonction de
marquer le rythme, ou encore la corde de soie du tambura dans la musique indienne est
utilisée pour donner un “bourdon”. C’est une relation complexe que la composition instaure

entre la structure sonore et 1’instrumentation. Les choix instrumentaux, en favorisant la

séparation des lignes mélodiques, constituent et soulignent 1’organisation du discours musical.

172 L evinson, L’art, la musique et I’histoire, p.62.
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Ils renouvellent aussi le matériau sonore. Par exemple, la Piece pour orchestre opus 16
intitulée “Farben” (“couleurs”) de Schonberg est un jeu de timbres: le méme accord est

répété par des instruments différents.

Et méme si de nombreuses ceuvres sont écrites “pour divers instruments”, il n’en reste
pas moins que ces ceuvres ne peuvent étre exécutées par n’importe quel instrument: le
Clavecin bien temperé de J-S. Bach ne peut étre restreint au répertoire du clavecin, mais reste
néanmoins une ceuvre pour clavier. Le caractére essentiel de 1’instrumentation n’implique
donc pas que les ceuvres musicales soient jouées sur les instruments précis (le méme
fabriquant, la méme date de fabrication, les dimensions exactes, la méme couleur...)
disponibles pour le compositeur et les exécutants originaux. L’expression “la méme
instrumentation” lorsque 1’on indique telle ceuvre musicale et les exécutions de cette ceuvre,
doit étre entendue de telle fagon qu’une certaine marge dans I’application soit laissée. Il en est

de méme d’ailleurs pour la structure sonore.

D’autre part, les propriétés esthétiques d’une ceuvre musicale sont en partie fonction
de la maniére dont la structure sonore est reliée aux potentialités d’un instrument ou d’un
groupe d’instruments. Considérons par exemple, 1’ouverture du Freischiitz de Weber. Cette
picce, opéra romantique, est jouée par : deux fliites, deux hautbois, deux clarinettes, deux
bassons ; deux cors en fa, deux cors en ut, deux trompettes en ut, trois trompettes alto, ténor,
et basse ; des timbales ; un quintette a cordes. Un climat dramatique aux mesures 25-36 se
renforce avec les trémolos aux cordes, le rythme saccadé des timbales, les pizzicati des
contrebasses, les longues tenues dans le grave par les clarinettes. Les timbres des instruments
sont choisis pour leur qualité expressive. L’ instrumentation ne “colore” pas 1’ceuvre musicale,
elle participe de son caractere esthétique : « le contenu esthétique d’une ceuvre musicale n’est
pas seulement déterminé par sa structure sonore, et pas seulement par son contexte musico-
historique, mais aussi en partie par les moyens réels de production choisis pour rendre la

'3 Une comparaison éclairante sur ce point peut étre faite'’ : de méme

structure audible »
que la définition de Jules César inclut qu’il serait tué¢ par Brutus, la définition du Freischitz
de Weber ou du Concerto pour clarinette de Mozart comprend 1’utilisation d’un instrument

particulier.

'3 Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.60.
174 Butt, Playing With History, p.61.
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Deux objections principales par rapport a ’affirmation de 1’exigence de moyens
d’exécution spécifiques, sont avancées. La premicre consiste en un constat: le fait que
plusieurs ceuvres musicales existent dans d’autres formes instrumentales que celles établies
lors de la composition, conteste cette exigence par rapport a I’instrumentation. A cela, on peut
objecter qu'une transcription constitue elle-méme une ceuvre musicale distincte par rapport a
I’ceuvre originale. D’ailleurs, cette transcription, en tant qu’ceuvre musicale distincte, suppose

. . . - 175
elle-méme une instrumentation spécifique .

La seconde est explicitée par Kivy: la validit¢ de I’argument en faveur de la
considération de I’instrumentation comme partie intégrante de 1’ceuvre musicale, repose sur
une idée contestable, celle selon laquelle les propriétés esthétiques seraient des propriétés
essentielles des ceuvres musicales. Sur ce point, Levinson répond que ce qui importe, ce n’est
pas le caractére essentiel ou non des propriétés esthétiques, mais le fait méme que telle ceuvre

musicale posséde (essentiellement ou non) telles propriétés esthétiques'’®.

Le contexte musico-historique

En outre, I’identité d’une ceuvre musicale est liée au contexte musico-historique d’un
compositeur Co, a un temps t. Ce contexte dit “total” comprend d’une part, le contexte
musico-historique général — les facteurs pertinents pour n’importe quel compositeur a t —, et
d’autre part, le contexte musico-historique individuel — les facteurs pertinents pour la
composition de I’ceuvre a t. Qu’est-ce que le contexte musico-historique général ? C’est a la
fois I’ensemble de I’histoire politique, sociale, culturelle antécédente a t, mais aussi,
I’ensemble du développement musical jusqu’a t, les styles prévalant a t, les influences
dominantes a t. Le contexte musico-historique individuel regroupe quant a lui, les activités
musicales des contemporains de Co a t, le style apparent de Co a t, le répertoire musical de Co
a t, les ceuvres composées par Co jusqu’a t, les influences musicales opérantes sur Co a t.
Tous ces facteurs différencient esthétiquement les ceuvres musicales ayant la méme structure
sonore. Par conséquent, une ceuvre musicale n’est pas seulement une structure sonore : elle est

liée a un contexte historique.

'7> Levinson, Music, Art And Metaphysics, p.234.
176 Levinson, Music, Art And Metaphysics, p.221.
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Afin d’expliciter cette idée, Levinson donne plusieurs exemples dont le premier est
une comparaison entre Pierrot lunaire d’Arnold Schonberg et Pierrot lunaire* de Richard
Strauss. Soit Pierrot lunaire et Pierrot lunaire* existant dans un méme monde possible Q, et
K leur structure sonore commune. Dans Q, les deux ceuvres ne sont pas identiques : elles ont
des propriétés esthétiques différentes car composées dans un contexte différent. Donc, Pierrot
lunaire # Pierrot lunaire*. De plus, il est arbitraire d’identifier I’une de ces ceuvres a K :

Pierrot lunaire = K et Pierrot lunaire* = K.

A partir de cet exemple, on peut tirer deux propositions. D’une part, une ceuvre
musicale n’est pas réductible a sa structure sonore. D’autre part, deux ceuvres musicales ayant
une méme structure sonore mais composées par deux individus distincts ne sont pas
identiques. Ainsi, Levinson met en évidence une seconde caractéristique des ceuvres
musicales, celle de I’individuation fine : « les ceuvres musicales doivent étre telles que les
compositeurs composant dans des contextes musico-historique différents, et qui déterminent
des structures sonores identiques, composent nécessairement des ceuvres musicales
distinctes ». Le contexte musico-historique est plutdt qu'une contrainte extérieure, un élément
individuant : le contexte fait partie de 1’ceuvre. Autrement dit, la relation entre S/ME et ce

contexte est une relation interne et non accidentelle.

La critique principale a 1’encontre de cette idée de contextualisation essentielle de
I’ceuvre musicale, a pour ressort I’évocation des nouvelles pratiques de composition
musicale : le collage de différentes ceuvres musicales, le recours a de nouvelles technologies,
la composition de musique dite d’ambiance. Ainsi, s’il est vrai que certaines ceuvres
musicales sont liées a un contexte musico-historique, cela ne peut étre généralisé a I’ensemble
des ceuvres musicales : la musique peut étre considérée de maniere contextuelle ou

. . 177
présentationnelle

(décontextualisation des ceuvres musicales). Cette objection est
néanmoins auto-réfutante : 1’appel aux nouvelles technologies et aux nouvelles pratiques de
composition comme base de réduction de 1I’ceuvre musicale a une structure sonore pure, rend
compte de I’importance du contexte musico-historique dans lequel une ceuvre est composée.
Autrement dit, la décontextualisation supposée des ceuvres musicales actuelles s’inscrit et est

liée intrinséquement a un contexte musico-historique particulier.

"7 Fisher & Potter, « Technology, Appreciation And The Historical View Of Art ».
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Indication d’un type

D’ou I’idée selon laquelle une ceuvre musicale ne préexiste pas a [’activité de
composition : elle est créée par son compositeur. L’acte de composition introduit une nouvelle
entit¢ dans le monde : I’ceuvre musicale. Alors que la structure sonore pure ainsi que la
structure des moyens d’exécution existent avant toute activit¢ compositionnelle, il n’en est

rien en ce qui concerne les ceuvres musicales proprement dites.

La défense de la conception de la composition en tant que création (laquelle va a
I’encontre de I’hypothese platoniste radicale) s’articule autour de deux axes. Le premier axe
consiste a mettre en évidence le caractére contre intuitif des conséquences impliquées par la
négation de la composition comme création : si la composition n’est pas une création, il se
peut que des compositions possédent des instances avant la date de composition'”® ; il se peut
aussi que le compositeur n’ait composé aucune ceuvre' . Le second axe cherche a justifier la
considération de la composition en tant que création. Cette conception est une idée enracinée
appartenant a la tradition de I’art. En outre, elle rend compte de la valeur et de la signification
accordée aux ceuvres musicales. Par ailleurs, la thése de la composition comme création est en
accord avec 1’idée de relation de possession unique instaurée entre le compositeur et son

ceuvre musicale. Enfin, elle permet de préserver I’unité entre les différents types d’art.

A partir de 13, une question se pose : en quoi réside la différence entre une ceuvre
musicale et la structure (S/ME) ? Les structures sonores pures et les structures d’instruments
sont des types implicites. Un type implicite est une structure abstraite non contradictoire,
c’est-a-dire consistante : « en les appelant des “types implicites”, j’entends suggérer que leur
existence est implicitement garantie quand un cadre général de possibilités est donné »'**. A
partir des multiples sortes de sons, on peut tirer les séquences de sons possibles ; a partir des

multiples sortes d’instruments, on peut tirer toutes les combinaisons possibles de ces

'78 « Des instances de structures sonores pures peuvent toujours avoir été rendues sonores accidentellement avant
que quelque compositeur que ce soit pense a leur donner I’existence » Levinson, L’art, la musique et I’histoire,
p-48, note 9.

1" « Des personnes qui congoivent ou esquissent des structures sonores nouvelles pour elles n’ont aucune
assurance logique qu’elles ont en fait composé quoi que ce soit » Levinson, L’art, la musique et I’histoire, p.438,
note 9.

%01 evinson, L’art, la musique et I’histoire, p.65.
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instruments. La conjonction de ces deux types implicites (S/PM) est elle-méme un type

implicite.

A D’inverse, une ceuvre musicale est un type initié : elle vient a 1’existence seulement
quand elle est initiée, indiquée par un acte humain intentionnel. L’existence d’une ceuvre
musicale est le résultat de I’activité du compositeur. Elle est constituée d’un type implicite
complexe (S/ME) tout en n’étant pas identique a ce type implicite. Si on imagine par
exemple, un autre monde ou il existe un type (S/ME*) structurellement isomorphe a celui
(S/ME) d’une ceuvre musicale dans notre monde, ce type peut ne pas étre une ceuvre
musicale, et n’est pas en tous cas cette ceuvre musicale particuliere. La distinction d’une
ceuvre musicale par rapport a la structure S/ME repose sur 1’idée selon laquelle la constitution
n’est pas I’identité'™'. Par analogie, considérons 1’exemple d’une statue intitulée Discobolus
laquelle est faite de bronze. Discobolus est essenticllement une statue. La piéce de bronze
n’est pas essentiellement une statue (elle peut exister sans étre une statue). Donc, Discobolus
n’est pas identique a la piece de bronze qui la constitue. Cette séquence argumentative suit le

schéma suivant :

(1) x estessentiellement un F.
(i) y n’est pas essentiellement un F.

(iii)) Donc, x #y.

La différence entre x et y repose sur une différence par rapport aux propriétés
essentielles requises pour I’existence de x et D’existence de y. Si 1’on applique ce
raisonnement au statut de 1’ceuvre musicale par rapport a sa structure S/ME, on peut en
conclure qu’une ceuvre musicale n’est pas identique a sa structure S/ME, puisque la premicre
a pour propriété essentielle d’étre une ceuvre musicale et d’avoir ét¢ composée par telle

personne a un certain moment t, propriété essentielle non partagée par la structure S/ME.

La différence entre un type implicite et un type initié peut étre comprise par analogie
avec la différence entre une phrase et une déclaration: « nous acceptons qu’une phrase
donnée puisse faire différents énoncés quand elle est proférée dans des circonstances

différentes. De la méme fagon, nous réalisons qu’une structure sonore/structure de moyens

181 Cette idée est développée par Baker dans « Why Constitution Is Not Identity ».
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d’exécution offre différentes structures indiquées, ou ceuvres musicales, si elle est indiquée
dans différents contextes musico-historiques » '*2. Ainsi, une phrase — structure abstraite —
peut étre a la base de différentes déclarations — structures indiquées — selon les circonstances.
De maniére analogue, une méme structure (S/ME) peut étre indiquée (déterminée) plusieurs

fois, le résultat étant des ceuvres musicales différentes.

Mais en quoi consiste exactement 1’indication d’un type ? En effet, il n’est pas vrai, de

manicre générale, que lorsqu’un agent A entre en relation R avec un objet O a un certain
. . N . 1 \ :
moment t, une nouvelle entité vient a I’existence'®’. Dés lors, comment peut-on expliquer la
particularité ontologique de la relation d’indication ? L’indication consiste en la modification
d’une espece-descriptive (ou un type implicite) en une espeéce-norme : le compositeur crée
une ceuvre musicale en stipulant les propriétés de cette espece-descriptive devant étre des
cr.r . 184 . \ I . . .

propriétés normatives = . Le compositeur a t (la date de la composition) indique un certain
ensemble de propriétés déterminant 1’espece-descriptive, et attribue un réle normatif a ces
propriétés. Ces derni¢res sélectionnent les éveénements sonores pouvant étre qualifiés

d’exécutions correctes de 1’ccuvre musicale.

Cette analyse de I’indication se révele cependant insuffisante : si la propriété d’avoir la
tonalité do mineur, par exemple, est comprise comme une propriété éternelle, alors il n’y a
pas de raison d’attribuer un profil temporel différent a la propriété normative d’avoir la
tonalité do mineur. Cette conclusion est démentie si 1’on précise que ce qui est indiqué, ce
n’est pas simplement une propriété normative, mais la propriété¢ d’avoir-été-sanctionnée-
comme-normative-par-Beethoven-a-t. Cette propriété peut étre dite “impure” : elle existe
seulement lorsque I’entité concernée qui la posséde essentiellement, vient a I’existence'®. De
1a, il s’ensuit qu'une ceuvre musicale, en tant que type initié, est le résultat d’une activité

compositionnelle particulicre, située dans un contexte musico-historique particulier.

1821 evinson, L’art, la musique et I’histoire, p.67.

'8 predelli, « Musical Ontology And The Argument From Creation », p.288 et suivantes.

'8 Levinson reprend cette analyse d’Anderson: «une espéce-norme créée humainement est une espéce-
descriptive rendue normative par une personne a un certain moment » (« Musical Kinds », p.47).

5 Dodd conteste Iidée de propriétés impures. La propriété d’étre le fils d’Abraham Lincoln par exemple, ne
peut étre connue avant la naissance de Lincoln : il est impossible de référer a cette propriété. Cela ne conduit pas
a I’idée que la propriété d’étre le fils d’Abraham Lincoln n’existait pas avant la naissance de Lincoln. La these
des propriétés impures reposerait sur une confusion entre la question de 1’existence d’une propriété et la question
de son instanciation (« Defending Musical Platonism »). L’argumentation de Dodd fait I’objet d’une discussion
critique intéressante par Howell dans son article « Types, Indicated and Initiated » : il s’agit de montrer que tous
les types ne sont pas éternels et que certains (les types naturels) sont liés a des chaines causales actuelles, et
d’autres a des pratiques humaines.
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Atouts et défauts de cette conception

La conception platoniste modérée posséde des atouts non négligeables. En premier
lieu, les compositeurs conservent le statut de créateur, ce qui n’était pas assuré par la théorie
platoniste radicale : une ceuvre musicale est un type structurel dont I’existence est le résultat
d’une action intentionnelle, celle de composer une ceuvre musicale. Les ceuvres musicales ne

sont donc pas éternelles : elles peuvent exister et aussi cesser d’exister.

En second lieu, toute composition musicale est personnalisée : elle n’est pas réductible
a sa structure sonore pure. L’ceuvre musicale est enracinée historiquement. Elle ne peut étre
comprise qu’en référence a son point d’origine ; la manie¢re dont I’ceuvre est faite est
directement liée avec, et présuppose logiquement les ceuvres musicales précédentes. Ainsi, les
ceuvres musicales ne sont pas des objets physiques mais elles ont une certaine objectivité du

fait de leur inscription dans un contexte musico-historique.

En troisieme lieu, le type, méme s’il existe indépendamment de ses instances, ne sera
jamais appréhendé que par ces instances. Par 1a, Levinson évite la réduction ontologique de
I’ceuvre a ses instances, ainsi que I’hypothése du caractére éternel des ceuvres musicales,

implication contre-intuitive de la conception platoniste radicale.

Malgré ces avantages, cette théorie présente toutefois certains défauts. Admettre 1’idée
selon laquelle une ceuvre musicale n’est pas une structure abstraite a-temporelle n’implique
pas nécessairement de faire dépendre les propriétés de I’ccuvre musicale a I’identité du
compositeur. A une sur-contextualisation faisant de 1’identité du compositeur un élément
individuant, mieux vaut préférer une contextualisation modérée : une ceuvre musicale est plus
simplement liée a sa localisation musico-historique. D’ailleurs, Levinson lui-méme indique
une hypothése évitant cette sur-contextualisation : une ceuvre musicale est une structure S/ME
en tant qu’indiquée dans un contexte musico-historique C. Cette hypothése conserve deux
idées importantes : les ceuvres musicales sont susceptibles d’étre créées et sont individuées.
Le probléme posé par cette hypothése réside selon Levinson, en ce qu’elle ne garantit pas
I’individuation fine : deux compositeurs composant simultanément, mais indépendamment,

dans le méme contexte musico-historique, créent la méme ceuvre musicale.
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Cependant, cette conclusion peut étre contestée : le contexte musico-historique ne peut
étre le méme dés lors qu’il y a deux compositeurs différents, étant donné que le contexte
musico-historique comprend le contexte musico-historique individuel (facteurs pertinents
spécifiquement pour le compositeur composant en t). Afin de déterminer le statut ontologique
d’une ceuvre musicale, la spécification du compositeur peut étre un redoublement inutile, et
méme préjudiciable. En effet, elle conduit & adopter une perspective univoque en ce qui
concerne la caractérisation du statut ontologique de 1’ceuvre musicale : la mise en évidence
des conditions de production d’une ceuvre musicale — 1’activité compositionnelle, le contexte
musico-historique, I’instrumentation — laisse peu de place au role non négligeable joué par les
conditions de réception. Les propriétés essentielles d’une ceuvre musicale sont doubles : celles
qui relévent des conditions de production (conditions nécessaires relatives aux origines d’une
ceuvre) et celles qui relévent des conditions de réception (conditions nécessaires a la survie
d’une ceuvre). L’expérience de pensée qu’est le “scénario de fin du monde” — tous les étres
humains ont disparu — montrent effectivement que malgré la présence matérielle des objets,
les ceuvres d’art en général, et les ceuvres musicales en particulier, disparaissent en 1’absence

.. , . 7 186
de conditions de réception adéquate ™.

En outre, cette option qu’est le platonisme (radical ou modéré) s’avere peu
économique d’un point de vue ontologique: si cette conception est acceptée, alors
I’équipement métaphysique de la pensée et du langage ordinaires au sujet de ce que nous
pensons et disons des ceuvres musicales est abondant, en ce qu’il implique le réalisme modal

(fort ou faible). Le réalisme modal'®’

se distingue du réalisme “naturel”, lequel recouvre un
réalisme de I’individuel (ce qui est premier, ce sont les individus concrets), un réalisme de
I’actuel (ce qui est premier, c’est ce qui est actuel) et un réalisme de 1’expérience (ce qui est
premier, c’est ce qui est donné par les sens). Le réalisme modal, a I’inverse, admet des
individus abstraits, non actuels, inaccessibles a 1’expérience (comme les types implicites,

admis par Levinson).

Deux raisons peuvent étre alléguées en faveur de I’élimination des possibilia.
L’argument sémantique affirme le caractére non désignable des possibilia. Or, pour que x
existe, x doit pouvoir &tre nommé par un terme singulier (nom, description). L’argument

épistémologique met en évidence 1’inaccessibilité des possibilia non instanciés. Or, pour que

'8 T amarque, « Propriétés des ceuvres et propriétés des objets ».
%7 Nef, « La métaphysique du réalisme modal : Régression ou enjeu véritable ? ».
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x existe, X ne doit pas excéder nos capacités de connaissance. Si le débat a propos de la réalité
des choses possibles est loin d’étre clos, il n’en reste pas moins que le réalisme modal pose
probléme. Ainsi, admettre une conception platoniste par rapport aux ceuvres musicales,

suppose de clarifier le présupposé en faveur des possibilia.

Enfin, la variété ontologique des ceuvres musicales n’est pas prise en compte dans
I’analyse du statut ontologique des ceuvres musicales par Levinson. Considérer comme
paradigme de la musique, le Quintet pour piano et violon en mi mineur opus 16 de Beethoven,
c’est choisir un certain type d’ceuvre musicale, les ceuvres en vue de 1’exécution directe,
transmises par des partitions, et présentant un caractére dense (les propriétés normatives des
ceuvres musicales sont treés détaillées) ; c’est choisir une ceuvre musicale atypique plutot
qu’exemplaire. D¢s lors, la réflexion proposée par Levinson sur I’ontologie de I’ceuvre
musicale s’avére difficilement généralisable a 1’ensemble des ceuvres musicales. Comment
rendre compte alors, de la diversité des ceuvres musicales : des musiques a traditions orales,
des improvisations musicales, de la musique dite de variété, des ceuvres musicales

enregistrées en studio, du karaoké... ?

1.3.2 Une th€orie non uniforme de la musique : Ontologie

immanentiste d’accueil

La considération de la diversité des types d’ceuvres musicales suppose la remise en
cause du principe selon lequel les ceuvres musicales sont d’une méme espece. D’apres la
conception platoniste modérée, les ceuvres musicales sont toutes des structures sonores
indiquées. Toutefois, les ceuvres musicales échappent a une analyse compléte unique : les
ceuvres musicales dites classiques ne constituent pas un modele pour I’ensemble des ceuvres
musicales. Il faut prendre en compte et “accueillir” les diverses formes d'ceuvre musicale.
Pour autant, cela n’implique pas forcément une étude disparate des ceuvres musicales : toutes

sont de la musique.

L’objectif de la théorie immanentiste d’accueil qui sera défendue ici est de concilier ce
double aspect : nature commune et diversité de fonctionnement. L’argumentation en faveur de

cette thése ontologique s’¢laborera autour de deux étapes importantes : d’une part, mettre en
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évidence ce qui est commun a toute ceuvre musicale et d’autre part, rendre compte de ce qui
leur est propre au travers d’une description systématique des fonctionnements

paradigmatiques possibles.

Immanentisme et nominalisme

La stratégie soutenue ici postule la cohérence d’une démarche utilisant certains points
forts de la conception nominaliste — une ceuvre d’art est une entité réelle concréte qui
fonctionne esthétiquement — dans d’autres configurations que celles envisagées par la
conception nominaliste. Rappelons que selon cette derniére, les ceuvres musicales
fonctionnent esthétiquement, mais sont dépourvues de nature : « dire ce que fait I’art n’est pas
dire ce que c’est que ’art »'®. La conception immanentiste quant a elle conserve I’idée selon
laquelle les ceuvres d’art (y compris les ceuvres musicales) sont des entités concrétes
possédant un fonctionnement esthétique, tout en rejetant la dissociation établie entre la
fonction et la nature d’une ceuvre d’art. L’anti-platonisme — le refus d’admettre 1’existence
séparée des universaux et des particuliers — n’implique pas nécessairement 1’anti-
essentialisme — les ceuvres d’art n’ont pas de nature propre. La proposition selon laquelle le
fonctionnement esthétique d’une ceuvre d’art correspond a une nature n’est pas contradictoire.
D’ou la possibilit¢ d’une définition fonctionnelle de 1’art, définition a portée ontologique :
«une ceuvre d’art est une substance artefactuelle dont le fonctionnement esthétique détermine
la nature spécifique »'®. De 14, découle deux propositions corrélatives : ce que les ceuvres

sont dépend de ce qu’elles font ; ce que les ceuvres font dépend de ce qu’elles sont.

Si le nominaliste rejette 1’idée d’une nature des ceuvres d’art, le réaliste immanentiste
parle quant a lui, d’une quasi-nature pour les ceuvres d’art. Si ces deux conceptions différent,
c’est que le point de départ de leur réflexion sur I’art n’est pas le méme : la conception
nominaliste constitue une théorie des symboles et analyse a partir de 1a le statut des
différentes especes d’ceuvres d’art a I’intérieur de cette théorie ; la conception immanentiste

s’appuie sur le sens commun, et propose une ontologie de 1’ceuvre d’art par provision afin de

' Goodman, Langages de I’art, p.93.
1% Pouivet, « Définir I’art : Une mission impossible ? », p.16.
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considérer les types d’entités nécessaires pour assurer la signification des énoncés quotidiens

190
sur les ceuvres d’art”™ .

Essentialisme modéré

En quoi réside la spécificité de la thése immanentiste ? Considérons une proposition
simple : « La Ballade n°1 de Chopin est exécutée a Paris a 19h ». Quel choix logique
correspond a I’option ontologique immanentiste ? La proposition doit étre traduite ainsi : « il
y a F(x) tel que la fonction F “étre la Ballade n°1 de Chopin” est saturée par x — telle
exécution a Paris a 19h ». La quantification existentielle porte sur deux entités x et F tel que x
est un objet saturé, F, un objet insaturé, et F(x), un particulier concret ayant une certaine
manicre d’étre. Ainsi, la conception immanentiste est plus économique que le platonisme
modéré pour lequel la proposition devrait étre traduite ainsi: « il y a un X, un R et un y tel
que X est la Ballade n°1 de Chopin, que y est I’exécution de X a Paris a 19h, et que y
entretient une relation d’exemplification R avec X ». La quantification existentielle porterait
sur trois entités X, y, R tel que x et R sont des universaux et y, un particulier concret, et non

deux comme pour I’immanentisme.

La conception immanentiste soutient I’essentialisme — les ceuvres musicales ont une
nature propre — en refusant le réalisme transcendant (ou platonisme), théorie selon laquelle les
universaux (comme I’identité de nature) ont une existence séparée de celle des particuliers.
Quelques considérations conceptuelles permettront a cet ¢gard de clarifier le contenu de la

stratégie réaliste modérée'" :

1. x est immanent a y si et seulement si, X est soit une partie propre de

y, soit un caractere (ou propriété inhérente) de y.

2. x est transcendant a y si et seulement si x n’est pas immanent a y, et
il y a un quelque chose z qui est immanent a y tel que z sert a référer,

signifier, suggérer ou indiquer x.

0 pouivet, « L’ceuvre d’art, casse-téte ontologique ».
I Browning, « Immanent/transcendant ».
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Le réalisme immanent et le réalisme transcendant qui admettent tous deux une nature
propre des ceuvres musicales, différent a propos d’une question particuliere : quelle sorte de
distinction y a-t-il entre 1’individualité et la nature d’un individu (ici, une ceuvre musicale) ?
Est-ce une distinction réelle ou de raison ? L’opposition des deux conceptions réalistes repose
sur la solution proposée au probléme de 1’individuation. Le réaliste radical soutient 1’idée
d’une distinction réelle' : Darticité est la propriété essentielle qui individualise telle chose
comme une ceuvre musicale ; cette chose a la propriété d’étre une ceuvre musicale si et
seulement si elle a une relation adéquate a I’universel transcendant, 1’articité ; ['universel
transcendant peut ne pas étre instancié. A Iinverse, le réaliste modéré préfére 1’idée d’une
distinction formelle : seule telle ceuvre musicale — entité individuelle concréte — existe ; ce qui
fait de telle ceuvre musicale ce qu’elle est, sa manicre d’étre, n’est pas séparée et ne subsiste

pas en dehors de la chose elle-méme.

Le réalisme immanent, soutenu notamment par Armstrong >, repose sur trois
principes :
monadiques et polyadiques, c’est-a-dire des propriétés et des relations,
qui existent indépendamment de 1’esprit classificateur »'*. La thése

réaliste est acceptée contre le nominalisme.

trouvé excepté comme une propriété d’un particulier, et aucun

universel polyadique n’est trouvé excepté comme une relation tenue
. . 195 , qe < s

entre des particuliers » . Le réalisme transcendant est rejeté : pour

chaque universel U, il existe au moins N particuliers tels qu’ils sont U.

particulier x, il existe au moins une propriété P tel que x est P. Les
propriétés d’un particulier forment une propriété unique, la nature de

ce particulier. Le particulier simple, dit « mince » — un particulier sans

%2 Selon Suarez — Disputationes Metaphysicae, VII —, une distinction réelle consiste dans le fait que deux
entités, A et B, ne sont pas identiques et peuvent exister séparées 1’une de 1’autre en tant que ce sont des entités
indépendantes. Une distinction de raison se fait par la pensée : la séparation n’est pas effective.

3D Armstrong, Universals And Scientific Realism.

4 D Armstrong, Universals And Scientific Realism, vol.1, p.xiii.

%5 D Armstrong, Universals And Scientific Realism, vol.1, p.xiii.
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considération de ses propriétés ou relations qu’il a avec d’autres

particuliers — est une abstraction.

Deux arguments peuvent étre allégués en faveur de 1’existence des universaux :
I’argument dit de I’un et du multiple, selon lequel seule la théorie réaliste peut rendre compte
du fait que plusieurs particuliers différents ont la méme nature ; I’argument sémantique'”
d’apres lequel les universaux doivent étre postulés comme le second terme de la relation de
signification a partir de mots généraux. Mais apres avoir admis I’existence des particuliers et
des universaux, une question se pose : comment les particuliers et les universaux se rapportent
les uns par rapport aux autres ? D’une part, les universaux ne subsistent pas indépendamment
des particuliers. L’instanciation est comme incorporée dans [’universel lui-méme : les
universaux existent seulement lorsqu’ils sont instanciés par les particuliers'”’. D’autre part,
toute explication relationnelle selon laquelle les propriétés d’un particulier sont reliées a ce
particulier, est incorrecte. Si deux choses ont la méme propriété, alors cette propriété est en un

certain sens, “dans” chacune de ces deux choses. Mais cela ne veut pas dire que les propriétés

d’un particulier sont des constituants reliés a ce particulier.

En effet, adopter une version relationnelle du réalisme immanent, c’est étre exposé a
une objection forte : si une substance requiert une relation pour étre liée a une propriété, alors
une autre relation sera exigée pour que la substance soit reliée a la premiere relation, et ainsi
de suite. Postuler une relation au premier niveau revient a en postuler deux au niveau
immédiatement supérieur, etc. D’ailleurs, le langage lui-méme nous engage a cette explication
relationnelle erronée. L’expression « Fa » doit représenter symboliquement une situation non
relationnelle, mais elle consiste elle-méme en deux inscriptions « F» et «a» reliées
spatialement 1’une a I’autre. En outre, de 1’expression « Fa », deux propositions peuvent étre
dérivées : 1) il y a un objet qui a F ; et 2) il existe une propriété P que 1’objet a posseéde. La
premicre proposition suppose la théorie du particulier mince, sans ses propriétés; la

deuxiéme, la possibilité de propriétés non instanciées.

% D.Armstrong rejette ce deuxiéme argument au profit du premier: ce qui importe pour une esquisse
ontologique, c’est d’expliquer I’identité de nature (Universals And Scientific Realism, Vol.1, p.xiv).

97 Cette idée renvoie a la conception frégéenne de la fonction : la fonction consiste en une entité insaturée qui a
besoin d’étre complétée par un argument. Ainsi, si les propriétés relévent du méme régne ontologique que les
objets, elles en différent par leur incomplétude.
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La version non relationnelle du réalisme immanent échappe a 1’argument critique de la
régression a I’infini. La particularité et I’universalité sont de fait inséparables : les universaux
ne sont rien sans les particuliers ; les particuliers ne sont rien sans les universaux. On peut et
on doit distinguer la particularité d’un particulier, et ses propriétés et relations. Mais c’est une
distinction sans relation. S’il y a “victoire de la particularité'”®” en ce que seuls les particuliers
peuvent agir, toutefois, les particuliers agissent seulement en vertu de leur nature, leur
maniere d’étre. Autrement dit, la dépendance des universaux et des particuliers différent : les
universaux dépendent ontologiquement des particuliers (ils ne peuvent pas exister de maniere
séparée, indépendante) ; les particuliers dépendent sémantiquement des universaux (ils ne
peuvent étre connus sans que des manieres d’étre, des propriétés, des relations leur soient
attribuées). Le réalisme immanent est donc un réalisme minimal, lequel constitue une
conception moins économique que I’hypothése nominaliste, mais reste une hypothése trés

r . 1
cconomique 99.

Statut des occuvres musicales

De¢s lors, qu’en est-il de la conception immanentiste au sujet des ceuvres musicales ?
Les ceuvres musicales ne sont pas des entités abstraites appartenant & une catégorie
ontologique distincte des autres ceuvres d’art, comme par exemple les ceuvres picturales. Une
ceuvre musicale partage avec les ceuvres d’art une maniére d’étre propre aux ceuvres d’art,
mais possede un fonctionnement particulier. Le lien entre une ceuvre et sa maniere d’étre n’est
pas un lien relationnel. Cette maniére d’étre n’est pas séparée ni séparable de la chose elle-
méme. La maniére d’étre des choses ne subsiste pas en elle-méme, en dehors des particuliers.
«Ce qui fait de la Symphonie n°9 une ccuvre musicale n’est pas une structure dont il
conviendrait de se demander comment elle peut étre incorporée ou indiquée. C’est ce en
fonction de quoi on la reconnait a chacune de ses exécutions comme ceuvre musicale »*%.
Ainsi, trois caractéristiques de ce qui constitue la maniere d’étre d’une ceuvre musicale se

détachent. Du point de vue ontologique, la manicre d'étre définit une sorte d’entité, les ceuvres

d’art. Du point de vue épistémologique, la manieére d’€tre assure la reconnaissance de cette

8 D_Armstrong, Universals And Scientific Realism,Vol.1, p.115.
1% Pouivet, « Maniéres d’étre », p-124.
2% pouivet, L’ontologie de I’ceuvre d’art, p.53.
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entit¢é comme ce qu’elle est. Du point de vue linguistique, lorsque nous affirmons qu’une

entité est un ceci, nous considérons sa maniere d’étre.

Ce qui distingue une ceuvre musicale d’un tableau ou d’une sculpture, ¢’est son mode
de fonctionnement et non sa manicre d’étre. Le fonctionnement spécifique d’une ceuvre
musicale suppose au moins une instanciation : une ceuvre non instanciée est une ceuvre
musicale mais seulement en puissance. L’existence d’une ceuvre musicale dépend de celle de
son exécution. Ainsi, Le Sacre du printemps de Stravinsky n’est rien d'autre que ses
exécutions musicales particuliéres (en direct ou enregistrées). De méme, Purple Haze de Jimi
Hendrix n’est que I’ensemble des enregistrements audibles qui sont cette ceuvre (CD,
diffusion a la radio, vinyle, cassette...). Et pour ce qui est de tel morceau joué lors du festival
en Angleterre The Big Chill par le groupe de drum and bass (musique électronique) “The
Bays”, celle-ci n’est que 1’exécution musicale unique située spatio-temporellement®'. Les
ceuvres musicales ne sont donc rien de plus que leurs instanciations particulieres. De 1a, il
s’ensuit qu’une ceuvre musicale n’est pas une entité mentale, ni une entité abstraite instanciée,
mais un événement sonore concret. En bref, une ceuvre musicale est une entité concrete
particuliére, constituée d’une structure sonore spécifique et qui a pour manicre d'étre

essentielle celle d’étre une ceuvre d'art.

Ainsi, la conception immanentiste s'articule autour de deux propositions qu’il importe
de distinguer. Premiérement, notre acces aux ceuvres musicales se fait a travers les particuliers
que sont les exécutions. Deuxiémement, si “la Symphonie n°5 de Beethoven” est une
expression ayant une référence, ces référents sont les instanciations passées, présentes, futures
de l'ceuvre. La premiére proposition, épistémologique, explique comment on accéde aux
ceuvres musicales. La deuxiéme proposition, ontologique, affirme que les ceuvres musicales
ne sont rien de plus que leurs instanciations. Celui qui accepte la deuxiéme proposition

accepte la premicre ; mais celui qui accepte la premicre, n’accepte pas forcément la deuxieme.

Cette conception immanentiste a I’avantage de rendre compte des différences entre les
ceuvres d’art tout en proposant une conception unifiée de celles-ci. D’autre part, elle insiste
sur la matérialit¢ de I’ceuvre musicale : celle-ci a un statut physique et public ; ce n’est pas

une entité¢ mentale ni une entité non physique. L’immanentisme s’inscrit donc en faux contre

21 L "une des spécificités de ce groupe est qu'il ne joue qu'en direct, chaque exécution musicale sur scéne étant
inédite (ce qui implique que telle exécution compte a chaque fois comme une ceuvre).
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toute dématérialisation de la musique. En résumé, une analyse générale du statut ontologique

des ceuvres musicales est possible. Une ceuvre musicale a pour mode d'existence d’étre une

entité :
1. physique : ¢’est un artefact humain et non une entité mentale.
2. concréte et non abstraite : elle ne s’identifie pas a sa structure
sonore.
3. particulieére et non universelle : toute ceuvre musicale doit étre
instanciée.
4. issue d’une action intentionnelle : le compositeur, le musicien-

interpréte, I’improvisateur, le producteur...
5. ayant pour nature d’étre une ceuvre d’art : elle fonctionne

esthétiquement””,

A partir de 13, il reste a élucider de maniére précise la variété méme des ceuvres

musicales dont on fait I'expérience : la musique rock, classique, traditionnelle, électronique,

improvisée, etc.

Une ontologie “accueillante”

La distinction ontologique entre les ceuvres musicales et par la, les différences eu
égard au critére d’identit¢ de ces ceuvres repose sur la spécificité de leur mode de
fonctionnement. Ce mode de fonctionnement est caractérisé par les conditions de production
et de réception de I'ccuvre musicale considérée. Or, il est possible de distinguer trois especes

de fonctionnement typique des ceuvres musicales :

A. L’ceuvre-interprétation : elle peut étre interprétée en plusieurs

endroits au méme moment et est accessible a travers ses exécutions

particuliéres correctes.

est accessible a travers l'enregistrement original et ses copies.

221 ’ensemble de ces caractéristiques sera analysé au fur et 3 mesure de cette partie.
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C. L’ceuvre-exécutée : elle est une performance musicale unique

localisée spatio-temporellement et est accessible a travers cette

instance unique.

Il s’agira donc de considérer chacun de ces fonctionnements afin de rendre compte de la

richesse ontologique des ceuvres musicales.

Les ceuvres-interprétations

C’est une entité particuliere concréte qui a une maniére d’étre essentielle : le fait d’étre
une ceuvre d’art. Elle possede un fonctionnement spécifique : une ceuvre-interprétation est une
entité non singuliére en ce qu’elle peut étre exécutée de maniére multiple. Par exemple, Didon
et Enée de Purcell est jouée a Chelsea en 1689, a Bangkok le 24 Avril 2007 au méme moment
a Rennes. De plus, une ceuvre-interprétation est constituée d'une structure musicale de
spécifications normatives et non normatives, créées dans le contexte musico-historique par un

2
auteur A>%

. Cette structure est pour I’action, c’est-a-dire en vue d’une interprétation musicale.
Ainsi, une ceuvre-interprétation a pour condition de production un compositeur (situé¢ dans un
contexte spécifique) et au moins un musicien interprete, et pour condition de réception au

moins une exécution directe ou enregistrée.

La distinction entre les spécifications normatives et non normatives de 1’ceuvre permet
de rendre compte de la distinction entre les exécutions musicales d’une méme ceuvre. En
effet, une ceuvre-interprétation peut avoir de multiples exécutions correctes et incorrectes.
Seules les exécutions correctes sont des instances de I’ceuvre. Les propriétés normatives sont
des prescriptions conditionnelles pour 1’interprétation musicale performative : « Si vous avez
I’intention d’exécuter cette ceuvre, il faut faire ceci et cela ». Ces propriétés sont transmises
soit oralement, soit au travers d'une partition®™*, soit au moyen d’une exécution musicale

modéle.

293 A est I’auteur impliqué de I’ ceuvre-exécution, ¢’est-a-dire sa source ontologique.
2911 faut noter qu’il n'y a pas forcément coincidence entre la notation et les propriétés déterminantes de 1’ceuvre.
Nous y reviendrons.
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Les partitions rédigées par les compositeurs ont pour fonction de spécifier les ceuvres.
L’interprétation de ces instructions, en vue de la production d’une exécution, n’est pas
simple : tout ce qui est déterminant pour 1’identité de I’ceuvre n’est pas noté ; tout ce qui est
noté n’a pas le statut d’une instruction déterminante. L’absence de coincidence entre notation
et propriétés déterminantes ne facilite donc pas le travail d’interprétation du musicien. Les
exécutions modeles, quant a elles, ne sont pas de simples instances de I’ceuvre : elles ont pour
fonction de véhiculer les directives du compositeur. La tache du musicien consiste alors a
considérer ce qui fait que cette exécution est un modele, c’est-a-dire a différencier les qualités
pertinentes de 1’ceuvre de la densité des détails fournis par 1’exécution modele.
L’interprétation des instructions est donc loin d’étre simple. Tout ce qui est déterminant pour
I’identité de l'ceuvre n'est pas forcément noté, dit ou mis en évidence. Et tout ce qui est not¢,

dit ou mis en évidence n'a pas nécessairement le statut d'une prescription.

Enfin, parmi les ceuvres-exécutions, une double distinction est possible : celle entre les
ceuvres denses (riches en propriétés déterminantes) et les ceuvres minces (ayant un petit
nombre de propriétés normatives), et celle entre les exécutions en direct et les exécutions en

studio. Envisageons tout d’abord la premiére distinction.

— Densité et finesse

Une ceuvre dense est une ceuvre qui a un contenu tres détaillé : « une grande partie des
propriétés entendues lors de 1’exécution sont cruciales pour son identité et doivent donc étre
reproduites par une interprétation complétement fidéle de I’ceuvre » 2°>. Le Sacre du
Printemps de Stravinsky s’avére beaucoup plus détaillé du point de vue mélodique,
rythmique, harmonique, instrumental, qu’une piéce comme Jeux Vénitiens de Lutoslawski :
« la partition utilise des encadrés avec différentes structures, dans une notation traditionnelle
sans barres de mesure, des rythmes libres et une durée approximative pour les différents

instruments (timbres) ».

On peut remarquer que méme les ceuvres denses présentent toujours un déficit de

contenu par rapport aux exécutions riches en informations acoustiques : une interprétation de

295§ Davies, Musical Works And Performances, p.20.
2% Michels, Guide illustré de la musique, p.549.
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telle piece implique d’une part le respect des prescriptions, mais d’autre part, des choix par
rapport aux aspects indéterminés de ’ceuvre (les cadences, le tempo, I’instrumentation, les
ornements, les reprises...). Les Variations Goldberg de Bach représentent un cas d’espéce : la
nature de I’instrument n’y est pas prescrite, et la partition ne comporte pas d’indication de

tempo ni de phrasé qui n’ait été ajoutée de la main de générations ultérieures d’interpretes.

A I’inverse, une ceuvre qui posséde un petit nombre de propriétés déterminantes quant
a son identité, laisse une plus grande libertéau musicien : la plupart des qualités de 1I’exécution
viennent de I’interprétation et non de 1’ceuvre elle-méme. Lorsque les ceuvres musicales sont
fines, les détails de I’exécution sont le plus souvent, interprétatifs et peu sont constitutifs de
I’ceuvre. Les standards de Jazz sont des exemples d’ceuvres musicales fines. Par exemple, le
ragtime, style pianistique développé a partir de 1870 et qui constitue une adaptation de la
musique de salon et de danse européenne (marches, polkas, etc.) a la technique de jeu du
banjo, suppose la virtuosité dans I’interprétation en grande partie improvisée de la part de
pianistes comme Scott Joplin ou James Scott. De méme, le Muskrat Ramble d’ Armstrong se
compose de 7 chorus (le chorus 1 a trois reprises et le chorus 2 a quatre reprises) et de deux
improvisations collectives lesquelles encadrent trois improvisations solistes. Par ailleurs, le
cas de la musique aléatoire est d’étre par définition une ceuvre fine : Klavierstiick XI de
Stockhausen est composée de 19 cellules musicales qui sont notées de fagon irréguliére sur
une feuille ; 'interpréte en choisit une au hasard ; la fin de la cellule précise un tempo, une
nuance et une attaque que le pianiste doit prendre en compte pour 1’exécution d’une autre

cellule prise au hasard.

La finesse d’une ceuvre musicale, quand celle-ci est transmise par une partition, est, en
général, fonction de la quantité des détails inscrits et des conventions de lecture des partitions.
Par exemple, a I’époque du Moyen-Age et de la Renaissance, les diéses et les bémols étaient
stipulés sur une partition de manieére plus ou moins incohérente et facultative, non par
négligence, mais parce que cela n’était pas nécessaire : les musiciens, étant donné leur
éducation musicale, savaient quand utiliser ces “accidents”. D’ailleurs, une notation dense de
ce systéme de notation n’offrirait qu’une image alourdie et infidéle de celui-ci: « ces
partitions ne se prétent (...) ni a la discipline des barres de mesure, ni aux programmes

informatiques élaborés pour produire des partitions du répertoire des 18°™ et 19°™
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siecles » 2%’

Seule la reconstruction des conventions d’exécution de 1’époque permet
d’interpréter correctement la musique notée. Les différences de densité de contenu des ceuvres
musicales sont donc corrélatives des différences de périodes ou de styles musicaux. Ainsi,
pour réaliser correctement une ceuvre-interprétation, 1’exécutant doit connaitre les

conventions et pratiques d’exécutions constituant 1’arriére-fond de cette ceuvre.

Pour résumer, le degré de densité ou de finesse d’une ceuvre-interprétation est fonction
de la quantité de détails transmis a propos de I’identité de 1I’ceuvre et des conventions relatives
au contexte de création de l'ceuvre (conventions d’exécution, de lecture de partition, de
compréhension des traditions transmises oralement). Pour une ceuvre dense, le degré de
correspondance nécessaire pour compter comme instance de I’ceuvre est fort et exigeant. Par
contre, pour une ceuvre fine, le degré de correspondance est moins exigeant : le musicien a

davantage a déterminer pour I'exécution de l'ceuvre.

— La partition

Attachons-nous plus précisément au cas ou l’ceuvre-interprétation est transmise a
I’aide d’une partition. Quel est le statut de cette partition ? Est-elle identique a 1’ceuvre
musicale ou bien différente d’elle ? Il y a en effet deux conceptions opposées a propos du
statut de la partition pour les ceuvres-exécutions®”". Soit la partition est considérée comme un
outil donnant les instructions au musicien-interpréte pour réaliser I’ceuvre musicale en
puissance. Soit, la partition est elle-méme une ceuvre d’art, qui peut étre contemplée par ceux
qui ont suffisamment d’éducation musicale : c’est I’ceuvre musicale compléte qui est pareille
a un roman qu’on lit ou une peinture que I’on regarde. Dans le premier cas, le musicien doit
suivre les instructions transmises a 1’aide de la partition pour exécuter 1’ceuvre ; et alors,
I’ceuvre musicale a pour condition d’existence d’étre réalisée au moins une fois. Dans le

second cas, la partition suffit pour que 1’ceuvre musicale existe.

Ce qui conduit a la deuxiéme hypothése est le fait que la partition puisse étre 1’objet
d’une lecture et méme d’une expérience artistique. Ainsi, certaines partitions peuvent

véhiculer certaines informations qui ne sont accessibles que visuellement : dans la partition de

27 Bent, « Musiques du Moyen-Age et de la Renaissance », p.1000.
% Greene, « For Whom And Why Does The Composer Prepare A Score ? », p.503.
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La Passion selon Saint Mathieu de Bach, la ligne mélodique du violon a un moment dessine
la lettre x, laquelle symbolise le Christ et la croix ; le symbolisme numérique est présent dans

les partitions de Schumann avec le nom de Clara.

Toutefois, une partition n’est pas comparable a un roman ou a un tableau. On n’attend
pas du lecteur ou du spectateur qu’il introduise de nouveaux mots, ou qu’il prenne son

: 209
pmceau

. L’attitude du musicien est pareille a celle de ’acteur d’une piece de théatre. La
partition n’est pas I’ceuvre musicale, de méme que le texte n’est pas la piece de théatre.
L’ceuvre musicale, tout comme la pi¢ce de théatre, suppose d’étre exécutée. La lecture de la
partition ou du texte est nécessaire pour réaliser I’ceuvre laquelle est transmise par cette
partion ou ce texte, mais elle ne suffit pas. Cette idée prend en compte la distance entre le
caractére indéterminé d’une composition (musicale ou théatrale) et la détermination complete
d’une exécution (musicale ou théatrale) qui est I’ceuvre. Cette détermination suppose une

interprétation de la part de I’exécutant (musicien ou acteur) : il ne suffit pas de lire la partition

ou le texte, ni de les déchiffrer, mais de les interpréter.

Ainsi, on peut en déduire que la partition recouvre des fonctions multiples pour une

. , . . N s .. 210 | , . 5 , .
ceuvre-interprétation transmise a 1’aide d’une partition” " : elle est la mémoire de 1’expérience
créatrice qu’est la composition musicale pour le compositeur ; elle est avant tout I’ensemble
des instructions que le musicien doit suivre et interpréter ; elle peut étre enfin le support
d’idées non musicales intéressantes a saisir pour une meilleure compréhension de I’ceuvre,

idées qui ne sont pas accessibles directement dans 1’exécution musicale.

— Exécution directe ou en studio

Les studios impliquent des conditions particuliéres d’exécution : les ressources de ce
lieu comme la possibilité d’enregistrer plusieurs bandes, de mixer des sons, de les juxtaposer,
de les rectifier, sont exploitées lors de la composition des ceuvres musicales. Ainsi, la
technologie d’enregistrement apporte une contribution essentielle aux propriétés de 1’ceuvre.
La continuité temporelle, la fixité des roles musicaux ne sont pas requis, ce qui modifie

profondément le statut ontologique des ceuvres. Une exécution musicale en direct différe donc

% Greene, « For Whom And Why Does The Composer Prepare A Score ? », p.504.
*1% Greene, « For Whom And Why Does The Composer Prepare A Score ? », p.506.
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d’une exécution en studio. Par exemple, I’émission intitulée “Die Klangwelt der elektronische
musik” (“le monde sonore de la musique électronique”) diffuse une série d’expériences
musicales par Herbert Eimert, Robert Beyer et Werner Meyer-Eppler au studio de musique
¢lectronique de Cologne en 1951, ou encore les expériences de musique concréte par Pierre
Schaeffer en avril 1948 dans le studio d’Essai de Radio-Paris sont gravées directement sur

disques 78 tours.

Cette distinction du point de vue des conditions d’exécution, implique-t-elle une
différence esthétique ? L’expérience d’une exécution en direct n’est-elle pas supérieure d’un
point de vue esthétique a I’expérience d’un enregistrement sonore ? Gracyk analyse cette idée
commune de la supériorit¢ de 1’expérience des exécutions musicales en direct, développée

selon quatre formes argumentatives®'' :

1. Seule une exécution musicale en direct nous donne accés a
I’ceuvre musicale.

2. Une exécution musicale en direct garantit une meilleure
accointance avec I’ceuvre musicale.

3. Il manque a la plupart des enregistrements sonores, une
dimension visuelle.

4. Les enregistrements sonores ne permettent pas la création de
I’événement social qui a lieu lors d’une exécution musicale en

direct.

Les objections 1) et 2) ne sont pas concluantes : 1’exécution en studio nous donne
acces a I’ceuvre tout autant que 1’exécution en direct. Les objections 3) et 4) quant a elles,
peuvent étre surmontées par la technologie. Par exemple, si ’on considére que 1’¢élément
visuel est une partie essentielle de 1’ceuvre musicale exécutable, on peut reproduire
technologiquement cette dimension visuelle.

Sur ce point, le probléme dit des “bruits musicaux*'*”

est exemplaire. Les bruits
musicaux, liés aux instruments et a la manicre de les utiliser, peuvent étre éliminés lors d’une

exécution en studio, alors qu’ils font partie de 1’expérience musicale d’une exécution en

2! Gracyk, « Listening To Music : Performance And Recording ».
212 Hamilton, « Musical Noise ».
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directe. La question soulevée principalement par les bruits musicaux est celle de savoir s’ils
sont essentiels pour 1’identité de I’ceuvre musicale et pour son évaluation. La négation de cette

idée repose sur une argumentation particulicre :

(1) Les bruits musicaux sont des sons non voulus par le compositeur ou le
musicien.

(1)) Ce qui est apprécié lors d’une interprétation musicale, c’est le degré
d’accomplissement des intentions du compositeur ou du musicien.

(iii) Donc, les bruits musicaux ne font pas partie de 1’identité de I’ceuvre musicale

ni de son appréciation.

Si ’on admet que les bruits musicaux ne sont pas essentiels a 1’ceuvre-interprétation,
alors, il y a lieu, lors de I’exécution en studio de 1’ceuvre musicale, de supprimer ces « bruits
musicaux ». Par contre, si I’on soutient le caractére essentiel des bruits musicaux, 1’exécution
en studio de I’ceuvre musicale doit les conserver. L’affirmation de 1’importance des bruits

musicaux repose sur une argumentation opposée :

I.  Ce qu’est I’ceuvre musicale et ce qui est apprécié lors d’une exécution
musicale, c’est ce qui est accompli.

II.  Or, ce qui est accompli comprend les bruits musicaux.

III. Donc, les bruits musicaux contribuent a I’identité de I’ceuvre musicale et a

son évaluation.

Considérer les bruits musicaux comme participant a 1’identité d’une ceuvre musicale,
c’est admettre par 1a méme, que I’enregistrement de 1’exécution de cette ceuvre les conserve.
Ainsi, I’examen du probléme des bruits musicaux montre que I’enregistrement d’une
exécution en studio s’adapte en fonction de ce qui est considéré comme essentiel pour

I’identité de I’ccuvre musicale.

Revenons a la question de la supériorité esthétique supposée de I’expérience d’une
exécution musicale en direct. Niblock®" fait remarquer que la négation d’une quelconque

supériorit¢ de cette expérience n’implique pas 1’idée selon laquelle la suppression de

13 Niblock, « Musical Recordings And Performances : A Response To Theodore Gracyk ».
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I’ensemble des exécutions musicales en direct serait sans conséquence esthétique. Notre
monde serait esthétiquement plus pauvre si les exécutions musicales sur bande remplacaient
entierement les exécutions musicales en direct : les premieres, du fait de leur répétitivité a
I’infini, sont monotones et sans surprise ; les secondes sont a 1’inverse, uniques. A cela, on
peut répondre que la répétitivité n’implique pas Iuniformité*'* : lire le méme poéme, voir la
méme peinture, écouter le méme disque, a plusieurs reprises, conduit a des expériences

diverses et variées.

Les ceuvres-enregistrements

Toutefois, certaines ceuvres musicales ne sont pas créées pour I’exécution (en directe
ou en studio) mais pour la production d’un disque comme par exemple I’album Wish de The
Cure ou Tonight’s The Night de Neil Young. Dans ce cas, I’enregistrement n’est pas un
moyen pour entendre les exécutions mais I’ceuvre elle-méme. Afin de clarifier cette idée, une
distinction préalable par rapport aux diverses fonctions de [’enregistrement semble
nécessaire®'”. La premiére fonction de I’enregistrement est celle de restituer une exécution,
I’enregistrement d’une improvisation musicale par exemple. L’enregistrement peut étre aussi
utilisé pour avoir acces aux ceuvres-interprétations. La troisiéme fonction est I’enregistrement
lui-méme qui est I’ceuvre musicale. Dans ce cas, le but de I’enregistrement n’est pas de rendre

audible quelque chose qui pourrait étre entendu en direct.

Les matériaux constituant une ceuvre-enregistrement, peuvent étre des sons de
différentes sources, enregistrés ou produits électroniquement. Les sources acoustiques (Voix,
piano, guitare acoustique...), sont captées par des microphones raccordés aux entrées micro
de la console ; les sources électriques (synthétiseur, boite a rythme, guitares é€lectriques...),
quant a elles, sont captées soit par un microphone placé devant le haut parleur, soit par une
connexion directe a une console. Ainsi, en 1939, Cage réalise une ceuvre musicale n’existant

que sous la forme d’un enregistrement : Imaginary Landscape n°1.

Les objets sonores sont montés afin de composer la piece sans le recours a une

partition. Ils sont soit enregistrés, soit produits par des oscillations électriques ou synthétisés

1% Gracyk, « Play It Again, Sam : Response To Niblok ».
213 Cette distinction est établie par Edidin : « Three Kinds Of Recording And The Metaphysics Of Music ».
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par ordinateur : vers 1950, Le Voile d’Orphée de Pierre Henry utilise a la fois des sons
enregistrés et des sons électroniques. En ce qui concerne les sons produits par ordinateur, il
n’y a pas de son a reproduire : une suite de nombres effectuée par un ordinateur est convertie
en signal électrique par un convertissement numérique ; ce signal est amplifié et génére
I'événement sonore. Le synthése des sons par ordinateur est exigeante : afin de spécifier une
ceuvre musicale, il faut préciser tous les détails au programme de synthése, c’est-a-dire décrire

la structure sonore désirée en termes de parametres physiques.

La norme MIDI*'® par exemple, consiste en un codage numérique des événements
musicaux s’inspirant de la conception traditionnelle de note : « les aspects de hauteur et de
durée, formant une sorte de squelette musical, y sont codés de facon bien définie, a la
différence du timbre, considéré comme un habillage spécifique et contingent, et codé de facon
spécifique (data exclusive) a un instrument numérique particulier. Les synthétiseurs ou
échantillonneurs adaptés a la norme générale MIDI visent explicitement 1’imitation des
instruments ; on peut les utiliser pour réaliser des maquettes d’orchestration» 2!’ . La
génération du son par ordinateur qui ouvre des possibilités musicales infinies, repose
essentiellement sur la mise en relation de la structure physique et de I’effet auditif d’un son.
La composition d’une ceuvre-enregistrement qualifiée aussi de “musique sur bande” ou
“musique sur support” — les ceuvres étant enregistrées sur bande magnétique — consiste donc

en une manipulation électronique de ces multiples sources et en un encodage.

L’enregistrement en studio s’effectue par phases successives, sur une bande
multipiste : I’élaboration du matériau sonore se fait de maniere progressive. L’enregistrement
en studio permet les reprises, c’est-a-dire I’insertion de séquences courtes sur 1’une ou 1’autre
piste, sans que cette insertion soit audible dans le produit final. Le mixage, qui intervient une
fois la session d’enregistrement terminée, est sous la responsabilité du producteur. Il peut se
dérouler dans un lieu différent de celui de I’enregistrement, et ne nécessite pas la présence des
musiciens. Le mixage a pour finalité I’équilibre entre les pistes. Le montage de la bande

stéréo consiste quant a lui, & ordonner les différents titres. La bande dite “master”, obtenue a

*16 La norme MIDI (Musical instrument digital interface), soit interface numérique pour instruments de musique
permet la télécommande d’instruments de musique électronique. C’est un moyen économique d’enregistrement
et de commande de données musicales, comme 1’indiquent McCormick & Rumsey dans Son et enregistrement,
chap.15.

27 Risset, « Timbre ».
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I’issue du montage, peut enfin faire I’objet d’une transmission radiophonique et d’une

distribution commerciale.

Ce type d’ceuvre musicale qu'est I'ceuvre-enregistrement ne se transmet pas au moyen
d’une exécution : elle se communique a travers des copies, c’est-a-dire des reproductions
strictes du montage. Une ceuvre-enregistrement a des lors, le méme statut qu’un film.
L’enregistrement est I’ceuvre dans les deux cas: I’ceuvre est ce qui est entendu quand on
¢coute le CD ou ce qui est vu quand on regarde un film. Par ailleurs, I’ceuvre est une
construction a auteur multiple. Dans le cas de la musique sur bande, I’auteur multiple
comprend le compositeur, les musiciens, les ingénieurs du son, le diffuseur... Il en est de
méme pour le cinéma : les scénaristes, acteurs, techniciens, metteurs en scene, réalisateurs,
producteurs..., interviennent dans la création d’un film. En outre, I’enregistrement musical ou
cinématographique vise la multiplicit¢ de I’identique: il préserve la singularit¢ d’une
séquence, tout en garantissant la possibilité de faire I’expérience de cette séquence a de
multiples reprises. Enfin, le montage de la structure sonore pour une ceuvre musicale, ou de la
structure visuelle et sonore pour un film, résulte des choix du compositeur, mais aussi des

conventions industrielles et sociales.

Néanmoins, un probléme se pose pour les ceuvres-enregistrements : ces ceuvres sont-
elles véritablement des ceuvres musicales ? Ferguson défend en effet I’idée selon laquelle, les
ceuvres-enregistrements ne relévent pas du domaine de la musique : « la composition sur
bande n’est pas de la musique parce que c’est par essence quelque chose d’autre que la
musique telle qu’elle a été traditionnellement comprise »*'®. La composition sur bande, bien
qu’elle sonne comme la musique, ne fait pas partie de la catégorie “ceuvre musicale” en tant

qu’elle n’est pas exécutable, ni exécutée.

Cette conclusion radicale repose sur une détermination particuliere de ce qu’est la
composition sur bande. Considérons plus particuliérement cette thése. L’utilisation ou non de
moyens ¢électroniques, 1’absence ou la présence d’une partition, la possibilité de ressources
sonores illimitées, ne constituent pas des conditions suffisantes pour que le produit soit une
composition sur bande. D’autres caractéristiques (ce qu’est la composition, la place de

I’exécution, les relations entre le compositeur et les auditeurs) permettent selon Ferguson, de

1% Ferguson, « Tape Composition : An Art Form In Search Of Its Metaphysics », p.17.
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rendre compte de la spécificité de la composition sur bande. Alors que dans le domaine de la
musique, les activités du compositeur et de 1’exécutant se distinguent clairement —
respectivement, 1’une est conceptuelle, abstraite et directive, et 1’autre audible, concrete et
interprétative —, la composition sur bande consiste en une manipulation de la réalité physique
audible de son objet. La distinction de la composition musicale par rapport a la composition
sur bande repose sur le fait que «le produit de la composition musicale est inaudible et
abstrait, alors que le produit de la composition sur bande est audible et concret »*'. La
conception traditionnelle de la musique se caractérise, de plus, par I’idée selon laquelle
’ceuvre musicale est concrétisée a travers 1’exécution. A ’opposé, il n’est pas nécessaire
qu'une exécution musicale intervienne dans le processus de composition de 1’ceuvre-
enregistrement. Aussi, alors qu’une exécution musicale d’une ceuvre-exécution requiert une
interprétation de 1’ceuvre de la part du (ou des) musicien(s), cet élément interprétatif est
absent de I'ceuvre-enregistrement. Enfin, la composition sur bande différe de la composition
musicale, en ce que le compositeur sur bande peut « parler directement et spécifiquement aux

: o 220
auditeurs, ¢loignés d’eux dans le temps et ’espace »“.

Les arguments en faveur de la reconnaissance des ceuvres-enregistrements comme
ccuvre musicale — I’intervention d’instruments de musique conventionnels, 1’idée que la
composition sur bande est une exécution enregistrée, la distinction de la composition sur
bande par rapport a la musique dite concrete — s’averent, selon Ferguson, insuffisants. De la
ressemblance entre les ceuvres-enregistrements et les ceuvres-interprétations, il ne résulte pas
une identité ontologique. La confusion entre ces deux types de composition a une double
source : la prédominance d’enregistrement d’ceuvres-interprétations et la combinaison d'une

ceuvre-enregistrement avec des exécutions musicales.

A la question « Est-ce que des enregistrements sonores de compositions musicales,
telle que les symphonies de Beethoven (...) sont des objets du méme ordre que les
compositions sur bande ? », on doit répondre, selon Ferguson, de maniére négative. La
similarité physique des deux types d’enregistrement ne suffit pas pour établir leur identité
objective. L auditeur qui possede une copie d’une ceuvre-enregistrement possede de manicre
non exclusive la composition ; 'auditeur qui posséde un enregistrement d’une ceuvre-

interprétation posséde une copie d’un document historique référant a une exécution

2% Ferguson, « Tape Composition : An Art Form In Search Of Its Metaphysics », p.20.
20 Ferguson, « Tape Composition : An Art Form In Search Of Its Metaphysics », p.21.
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dynamique. Par ailleurs, 1’association de la composition sur bande avec une exécution — par
exemple, un chanteur qui suit une bande son — ou avec une simili-exécution — ce qu’on
nomme le “play-back” — ne transforme pas 1’événement en une exécution musicale. Une
théorie esthétique correcte se doit donc de prendre en compte les ceuvres-enregistrements qui

constituent une forme spécifique d’art bien que n'appartenant pas au domaine de la musique.

Toutefois, cette thése est contestable: une ceuvre-enregistrement est une oceuvre
musicale proprement dite. Les ceuvres musicales ne sont pas nécessairement des ceuvres
décrites par des partitions dont les occurrences sont des exécutions particulicres de ces
partitions. La musique sur bande, bien qu’elle ne se conforme pas a ce mode¢le, est de la
musique. Pour autant, les ceuvres-enregistrements sont ontologiquement distinctes des
ceuvres-interprétations : elles ont un mode d’existence particulier. La différence entre ces
deux especes d’ceuvre musicale que sont la musique en vue de I’exécution et la musique sur

bande, réside dans la maniére de concevoir 1I’ceuvre par rapport a 1’enregistrement.

En effet, une ceuvre-interprétation peut étre enregistrée. Cet enregistrement a pour
fonction de rendre compte, de témoigner, de conserver 1’ceuvre musicale — cette ceuvre
préexiste a son enregistrement. A 1’inverse, en ce qui concerne la musique sur bande,
I’enregistrement est I’ceuvre, 1’ceuvre est ’enregistrement. L’ceuvre musicale n’est pas
séparable de son enregistrement : elle n’existe pas avant son enregistrement®'. De 1a, il
s’ensuit que les musiciens ont un réle différent : alors que pour les ceuvres-interprétations, les
musiciens exécutent et réalisent par la ’ceuvre, pour les ceuvres-enregistrements, les
musiciens fournissent seulement des moyens en vue de la réalisation de I’ceuvre. Ils

participent a la production des ceuvres seulement en donnant des matériaux de base,

. y 00 222
manipulés par la suite™.

En conclusion, les ceuvres-enregistrements sont véritablement des ceuvres musicales
possédant un statut ontologique différent des ceuvres musicales en vue de 1’exécution. Une

ceuvre-enregistrement est une entité concréte mais non singuliére puiqu'elle permet un

22! Gracyk dans Rythm And Noise, insiste sur cette spécificité ontologique de la musique rock sur bande. La
musique rock, qui recouvre plusieurs styles (pop, art progressif, alternatif, expérimental, blues, métal, punk,...)
est une espéce distincte de musique requérant une explication ontologique qui différe de celle proposée pour la
musique classique exécutable. La musique rock ne se conforme pas au modele exécutable/exécution : les ceuvres
musicales rock doivent étre comprises largement comme des enregistrements.

22 « La différence ne consiste pas dans le fait qu’un compositeur utilise une technologie électronique alors que
I’autre non, mais dans le fait qu’un compositeur utilise la technologie dans le but d’exclure 1’exécutant alors que
’autre 1’utilise pour donner le matériau de 1’exécution » S.Davies, Musical Works And Performances, p.29.
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enregistrement multiple. Elle a pour maniere d'étre essentielle d'étre une ceuvre d'art, c'est-a-
dire de fonctionner esthétiquement. Une ceuvre-enregistrement est constituée d'une structure
d'évenements sonores enregistrés dans le contexte C par un auteur multiple et des intervenants
techniques. Elle a donc pour condition de production un auteur multiple (situé dans un
contexte spécifique) comprenant un producteur, un ou plusieurs compositeurs, des musiciens
et aussi des techniciens. Une ceuvre-enregistrement a pour condition de réception un
enregistrement : 1’ceuvre musicale est 1’enregistrement. L’ceuvre-enregistrement est un
ensemble dense de symboles auditifs. Dans un systéme dense, la distinction entre les traits
constitutifs et les traits contingents perd tout sens. La duplication de 1’ceuvre-enregistrement

est néanmoins possible, mais ce n’est pas une duplication notationnelle.

Puisque I’ceuvre-enregistrement n’est rien d’autre que ses enregistrements, ce que 1'on
consideére ordinairement comme une exécution d’une ceuvre-enregistrement (par exemple,
lorsqu’on assiste a un concert de Bob Dylan apres la sortie de son dernier album) ne compte
pas comme une instance de I’ceuvre®. Cette exécution musicale fonctionne plutdt comme
une variation sur I’ceuvre-enregistrement : un passage fonctionne comme une variation sur t
quand v référe a t d’une certaine facon et seulement dans ce cas. Il doit exemplifier
littéralement les caractéristiques partagées exigibles du théme, exemplifier métaphoriquement
les caractéristiques contrastantes exigibles du théme et y référer a travers ces caractéristiques.
Ces exécutions musicales ont d’ailleurs elles-mémes un autre statut: celui d’ceuvres-

exécutées.

— La musique de masse

De plus, il importe de distinguer parmi les ceuvres-enregistrements, celles qui relévent
de la musique de masse comme par exemple la chanson Macarena de Los del Rio que I’on
peut entendre jusqu’au Népal ! L’art de masse, dont la musique de masse est un exemple
paradigmatique, a un mode d'existence spécifique : il est disséminé a travers le temps et
I’espace, et accessible a tous d’un point de vue cognitif. Carroll propose une définition de I’art

de masse®** :

2 Cette idée sera analysée a la page 225 et suivantes.
% Carroll, « The Ontology Of Mass Art ».
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« x est une ceuvre d’art de masse si et seulement si 1) x est une ceuvre
d’art & instances ou a types multiples. 2) x est produit et distribué par
une technologie de masse. 3) x est une ceuvre d’art dont la production
implique certains choix structuraux intentionnels (par exemple, ses
formes narratives, son symbolisme, les sentiments qu’elle appelle, et
méme son contenu), lesquels garantissent 1’accessibilité avec un effort
minimum, virtuellement au premier contact, pour le plus grand

7 225
nombre de spectateurs non formés » .

Ainsi, I’ceuvre d’art de masse, loin d’étre une chose singuliére, a une multiplicité
d’occurrences — chaque occurrence est 1I’ceuvre elle-méme. La spécificité ontologique de I’art
de masse est déterminée par sa production et sa diffusion de masse, d’ou 1’idée que les ceuvres
d’art de masse sont allographiques techniques®*®. Autrement dit, I’identité des ceuvres d’art de
masse, a la différence des ceuvres d’art autographiques, ne dépend pas de I’histoire de leur
production ; elle suppose, a la différence des ceuvres d’art allographiques notationnelles, un
systéme de duplication et pas un systeme notationnel. Enfin, la diffusion de masse de I’art de
masse présuppose et implique peu de compétences intellectuelles, et pas de connaissance
culturelle particuliere : 1’ceuvre d’art de masse propose le plus souvent tous les éléments
nécessaires a sa compréhension. Ainsi, les compétences nécessaires a l’actualisation du
fonctionnement esthétique d’une ceuvre d’art de masse sont minimales. A I’inverse, 1’art
d’avant-garde, qui peut étre produit et diffusé par des technologies de masse, ne peut étre
qualifi¢ d’art de masse, car suppose des anticipations théoriques et culturelles particulicres.
De 14, il s’ensuit que I’art de masse plait universellement — mondialement —, et sans concept —

sans culture humaniste??’.

Si I’on comprend la spécificité ontologique des ceuvres musicales de masse a partir de
cette définition de I’art de masse, alors x est une ceuvre musicale de masse si et seulement si

c’est:

1. une ceuvre-enregistrement a instances multiples,

2. une ceuvre produite et distribuée par une technologie de masse,

23 Carroll, « The Ontology Of Mass Art », p.190.
226 pouivet, L’ceuvre d'art & I’age de sa mondialisation, p.62.
7 Pouivet, L’ceuvre d'art & I’age de sa mondialisation, p.50-51.
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3. une ceuvre dont la production implique que 1’ceuvre soit accessible
avec un effort cognitif minimal pour le plus grand nombre d’auditeurs

non formés.

Par exemple, pour faire fonctionner une chanson comme My Heart Will Be Go On du
film Le Titanic, interprétée par Céline Dion et composée par James Horner et Will Jennings,
cela ne requiert pas de 1'auditeur qu'il connaisse 1'anglais ni qu'il puisse traduire les paroles de
la chanson, ou encore qu’il maitrise certaines formes musicales, etc. La mélodie est facile a
retenir, I'orchestration “naturelle”, les émotions exprimées simples et “universelles” — I'amour
et la tristesse —, la pulsation constante. D’ailleurs, cette chanson est restée au sommet du Top
50 du monde entier pendant des mois. Cette ceuvre musicale constitue ainsi un modele de

savoir-faire hollywoodien avec plus de 50 millions de disques vendus.

La facilit¢ pour appréhender la musique de masse peut s'expliquer ainsi : elle est
essentiellement constituée de chansons lesquelles durent 3 a 5 minutes et ne requierent donc
pas une attention prolongée. Les paroles des chansons utilisent un vocabulaire courant afin de
faciliter la mémorisation. Cette musique, essentiellement tonale, repose le plus souvent sur
une alternance entre un refrain et quelques couplets. Afin d’étre le plus diffusable possible et
par la accessible, il s’agit d’utiliser des instruments de musique courants (claviers, guitares,
cordes, percussions), des arrangements musicaux standard et la langue anglaise

“Internationale”.

La musique de masse est donc une musique distribuée de manieére massive et dont la
principale caractéristique est un acceés cognitif ais€¢. D’ou I'importance de l'oralit¢ dans
I’apprentissage comme dans la transmission de ces ceuvres. La musique de masse se définit
comme une musique consommable par le plus grand nombre, et par 1a résiste peu a ’effet de
mode. En effet, il s’agit de rallier un public large et populaire, ce qui en fait un produit de
consommation treés rentable en général : I’aspect commercial constitue une caractéristique
dominante de la musique de masse qui est le résultat d'une politique visant a générer du profit.
On peut noter pour finir que la caractérisation du mode de fonctionnement de la musique de
masse ne constitue en rien une €valuation (négative ou positive) de ce type de musique.
Simplement, la valeur cognitive de ce type d’ceuvre est tres réduite, du fait d’un acces cognitif

extrémement aisé.
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Les ceuvres-exécutées

Une ceuvre-exécutée, a la différence des ceuvres-enregistrements et des ceuvres-
interprétations, est une entité concréte singuliére. Elle n’est qu’une performance musicale
située spatio-temporellement. Une ceuvre-exécutée a pour condition de production au moins
un musicien qui est souvent improvisateur. L’improvisateur est un auteur de I’instant : les
idées musicales sont bien sir le fruit d’un travail antérieur mais la maniére de les assembler
est propre au moment ou cela se passe. Une ceuvre-exécutée suppose une exécution musicale
unique, c’est-a-dire une “performance musicale” comme condition de réception. Les
exécutions qui sont des variations sur une ceuvre-enregistrement — Heart Of Gold interprété
par Neil Young a un concert — ou encore les improvisations musicales comme celles du trio
Bill Evans (pianiste), Scott LaFaro (contrebassiste) et Paul Motian (batteur) sont des ceuvres-

exécutées.

Considérons I’exemple d’une improvisation musicale qui a lieu dans le Concert Hall
de Mills College a 1’automne 2006, lors d’une séance d’atelier-orchestre dirigée par Fred
Frith, et composé d’une vingtaine de musiciens. Le travail commence par un exercice
rythmique reposant sur une consigne du directeur : « Let’s groove ». Se met en place une
improvisation trés proche du funk, équilibre musical interrompu par une consigne de Frith qui
requiert de la part des musiciens qu’ils changent ce qu’ils sont en train de faire. Bien que le
tempo d’ensemble reste relativement stable, la performance est fragile. Un code de direction
gestuelle est alors instauré pour pallier au probléme. Frith distribue 1’orchestre en sous-
équipes désignées par des chiffres (de 1 a 5) et dont il réclame la participation ou le retrait
dans la performance en montrant tel ou tel chiffre ; la performance musicale peut commencer
des que Frith agite la main comme une bouche bavarde, et doit cesser lorsqu’il ferme et pivote
le poing ; alors que les hauteurs et mélodies sont libres, les tempi et les mesures valables pour
un ou plusieurs groupes sont réglés par un battement traditionnel dans le vide ; enfin, le
pointage individuel indique I’intervention d’un soliste dans chaque groupe. La consigne

générale est toujours « Let’s groove ».
Cette formule est testée plusieurs fois. A la troisiéme occurrence, un chanteur soliste

imite un chorus de trompette bouchée. A ce moment, le trompettiste prend sa sourdine et

engage des questions-réponses avec le chanteur, sans consigne spécifique du chef. Il termine
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seul par un assez long chorus. Se pose a partir de 13, la question du pourquoi de I’intervention
du trompettiste alors qu’il contourne les régles posées. Les régles de I’'improvisation sont
comme un cadre de tableau : elles définissent la situation, ce qui permet a chaque musicien
d’interpréter ce qui se passe avec les autres. Les régles sont susceptibles de changer. Un tel
changement ne peut &tre propos€ que par une action expérimentale ; cependant, chaque action
expérimentale qui contient implicitement une proposition de changement de régles est elle-
méme une partie du jeu de I’improvisation en cours. L’improvisation loin d’étre un jeu rigide,
est donc un systéme évolutif d’interaction. Le cadre de I’improvisation n’est pas brisé, il est

changgé.

Il faut remarquer d’autre part que les modifications des régles du jeu musical ne
viennent pas forcément de 1’'un des musiciens : elles peuvent étre produites par toutes sortes
d’événements environnants. Ainsi, au festival de Chateauvallon de 1978, la performance
musicale de Bernard Lubat et Michel Portal débute par les aboiements d’un chien dans le
public, auxquels les musiciens apportent une sorte de “réponse”, et se prolonge en interaction
avec les rires d’une spectatrice amusée par ce début. De méme, aux Bouffes du Nord, en juin
20006, Joélle Léandre joue en duo avec Akosh Széléveny, saxophoniste et clarinettiste
hongrois. Aprés quelques minutes, un accident extérieur surgit: on entend la siréne de
plusieurs voitures de police. Joélle Léandre intégre cet élément sonore comme une stimulation
musicale. Elle imite cette siréne, déplace les hauteurs initiales, ou utilise uniquement le
rythme de la siréne comme support d’une mélodie plus complexe ; puis le modele de la siréne
se dissout. La performance musicale semble passer a autre chose mais quelques minutes plus
tard, Joélle Léandre se lance dans une improvisation verbale tournant phonétiquement autour
du mot “flic”, d’ou les rires du public. Cette capacité de répartie dans le cadre d’une situation
partagée, que Laborde appelle, une affordance d’action, est 1’'une des compétences les plus

repérables de I’improvisateur™®.

Une ceuvre-exécutée peut faire 1’objet d’un enregistrement au moment de la
performance, quoique I’enregistrement ait pour unique fonction de transmettre 1’ceuvre et non
d’étre I’ceuvre. Certaines improvisations peuvent aussi donner lieu a I’émergence d’une

ceuvre-exécution laquelle réfere directement a cette improvisation et prend cette exécution

% Laborde, « Enquéte sur I’improvisation », p.291.
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musicale pour modéle. Ainsi, la Fantaisie chromatique de Bach est probablement issue d’une

improvisation musicale.

Les ceuvres-exécutées ont un degré maximal de densité. Pour illustrer ce caractére
dense des improvisations, il faudrait écouter plusieurs versions d'un méme théme jouées par le
méme musicien. A ce titre, le saxophoniste John Coltrane a travaillé avec un quartet régulier
sur un répertoire sensiblement identique mais dont le traitement musical évoluait sans cesse,

comme par exemple My Favorite Things (théme issu des comédies musicales de Broadway).

Par ailleurs, I’improvisation musicale peut prendre diverses formes : elle peut étre
pratiquée de maniere libre ou sur thématique. Dans I’improvisation libre, le musicien
développe son discours sans aucune référence, sans aucun support thématique. On peut dire
alors de I’'improvisateur qu’il est un compositeur de I’instant. L’interpréte qui développe son
discours a partir d’un théme donné peut étre considéré a la fois comme interpréte et
compositeur : interpreéte puisqu’il développe son improvisation par rapport a un cadre de
référence préexistant, compositeur étant donné qu’il est I’auteur de 1’ceuvre (sa source
ontologique). Par exemple, 1’organiste liturgique doit étre capable d’harmoniser et
d’improviser sur une mélodie pour accompagner un office religieux. De méme, les
improvisations en jazz sont souvent thématiques : le théme est joué en introduction et en fin
de morceau ; il encadre le solo ou chorus — le musicien improvise sur la grille harmonique du
théme. Le saxophoniste Paul Gonsalves par exemple, joua 27 chorus successifs sur

Diminuendo and crescendo in blues au Festival de jazz a Newport en 1956.

Le Karaoké

Enfin, le cas épineux du karaoké, mélant une exécution en direct et une ceuvre-
enregistrement, illustre de manicre significative la complexité ontologique des ceuvres
musicales. Davies, dans un article trés stimulant®*’, pose le probléme du statut ontologique du
karaoké. Le principe du karaoké consiste en I’interactivité : le disque, loin de conduire a une
expérience passive de I’ceuvre musicale de la part du récepteur, permet sa participation, sa

contribution a 1’ceuvre. Mais cette suggestion est-elle consistante ? Celui qui chante sur une

¥ S Davies, « So You Want To Sing With The Beatles ? Too Late! ».
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bande musicale d’accompagnement peut-il étre considéré comme un exécutant proprement dit
de ’ceuvre ? Seule une réponse négative a cette question semble cohérente. Du fait que
I’ceuvre musicale est achevée lors de I’enregistrement en studio, ce ne peut étre la méme
ceuvre qui est exécutée avec un auditeur interactif. L’ceuvre enregistrée et 1’exécution en
direct ne constituent pas une seule et méme ceuvre. Le karaoké qui inclut en plus de la bande-
son un médium visuel, donne 1’illusion d’une ceuvre unique. Il n’en reste pas moins que celui
qui chante a un karaoké ne peut tre considéré comme un exécutant parmi ceux qui ont
participer a la production du disque. Ainsi, I’exécution qui a lieu lorsque Alicia chante pour
un karaoké a le statut d’ceuvre-exécutée : c’est une performance musicale qui peut étre plus

ou moins réussie, et qui se référe a une ceuvre-enregistrement sans y étre identique.

1.3.3 Vision d’ensemble

Les distinctions établies entre les ceuvres-interprétations, les ceuvres-enregistrements
et les ceuvres-exécutées, sont des distinctions importantes pour le compositeur, le musicien, et
I’auditeur. Elles informent de la maniére dont la musique est créée, communiquée, regue, ce
qui est essentiel pour une compréhension des ceuvres musicales. Ces distinctions reposent sur
la spécificité de leur mode de fonctionnement. Ce dernier est lui-méme caractérisé par les
conditions de production et de réception de 1’ceuvre musicale. L’avantage principal de cette
thése est de prendre en compte les différents genres de musique : musique de tradition
occidentale ou non, musique classique, rock, de variété, électronique... Cette théorie a donc

une valeur globale puisqu’elle ne restreint pas la référence du terme “ceuvre musicale”.

Néanmoins, cela a pour conséquence d’introduire une ontologie complexe des ceuvres

. 230 , : : T . : .
musicales™" : cette conception sacrifie la simplicité des théories uniforme et non-uniforme au
profit d’une analyse fine des différentes espéces d’ceuvre musicale, des modifications que
celles-ci ont subi dans leur statut, notamment a travers les nouvelles technologies
d’enregistrement et de composition. Ainsi, des “migrations ontologiques” sont possibles : une
ceuvre-exécutée devenant une ceuvre-interprétation (comme la Fantaisie Chromatique de

Bach), une ceuvre-interprétation devenant une ceuvre-enregistrement (le cas des Variations

20« Ce livre aurait trés bien pu avoir comme titre Summa Ontologiae Musicae » Pouivet, recension du livre de

S.Davies, BJA, vol.42, p.331-333.
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Goldberg jouées par Glenn Gould en serait peut-étre un exemple), une ceuvre-interprétation
devenant une ceuvre-enregistrement (lorsqu’un “groupe de garage” réussit a produire et
commercialiser un disque, comme dans le cas du groupe rock francais Indochine). Les statuts
ontologiques décrits (ceuvre-interprétation, ceuvre-enregistrement et ceuvre-exécutée), loin
d’étre des carcans, rendent compte qu contraire de la flexibilité ontologique caractérique de la

musique.

1.4 Conclusion

Cette analyse de ce que sont les ceuvres musicales a permis de mettre en évidence
deux idées principales. D’une part, une réflexion ontologique sur les ceuvres musicales n’est
pas stérile mais nécessaire et utile. L’ontologie des ceuvres musicales n’est pas une maniére
d’échapper aux questionnements supposé€s fondamentaux sur le mystere de I’Art (avec un A
majuscule), sur son sens, sur sa profondeur. D’ailleurs, comme je le montrerai dans la
troisieme partie, ’interprétation des ceuvres musicales, la mise en évidence de leur

signification repose elle-méme et dépend de la nature d’une ceuvre musicale.

D’autre part, une investigation ontologique de la musique est intrinséquement liée a
une théorie de la connaissance des ceuvres musicales. En ce sens, 1’ontologie des ceuvres
musicales ne consiste pas en un simple inventaire des hypothéses variées possibles, mais en
I’examen des raisons que nous pouvons avoir d’assumer tel ou tel engagement ontologique.
Cette analyse critique repose en dernier lieu sur la prise en compte du sens commun, c’est-a-

dire de ce que nous pensons et disons ordinairement sur les ceuvres musicales.

Ainsi, la théorie ontologique immanentiste d'accueil développée ici repose sur des

considérations telles que :
- La simplicité¢ d’une analyse générale des ceuvres musicales : elles sont toutes des entités

particulieéres concretes ayant pour maniere d'étre essentielle celle d’étre une ceuvre d’art,

et par 1a un fonctionnement esthétique.
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La nécessité¢ de prendre en compte la multiplicité des types d’ceuvre musicale et de
déterminer leur modalité spécifique : la musique dite classique ne constitue pas, en effet,
un modele pour I’ensemble des ceuvres musicales. La variété ontologique des ceuvres

musicales repose sur la spécificité du mode d’existence de 1’ceuvre.

L’analyse des conditions de production mais aussi de réception de 1’ceuvre musicale : une
ceuvre musicale est une entité relationnelle au sens ou elle suppose un créateur
(compositeur, musicien, producteur, etc.) et un auditeur. En effet, les propriétés
essentielles d’une ceuvre musicale sont doubles : celles qui relévent des conditions
relatives aux origines d’une ceuvre et celles qui relévent des conditions relatives a la

. 231
survie de I’ceuvre .

Les avantages de la conception proposée ici sont nombreux. Tout d’abord, la

conception immanentiste insiste sur la matérialité de 1’ceuvre musicale : celle-ci a un statut

physique et public. Ce n’est pas une entité mentale ni une entité non physique. Elle conteste

donc toute dématérialisation de la musique. Ensuite, elle a ’avantage de rendre compte des

différences entre les ceuvres musicales tout en proposant une conception unifiée. Enfin, cette

théorie permet d’expliquer les intuitions du sens commun que sont la création des ceuvres

musicales, I’importance de I’histoire de production et I’acces épistémique premier aux ceuvres

musicales avec la perception auditive. Le tableau présenté a la page suivante donne une vision

synoptique de la thése immanentiste accueillante.

! Lamarque, « Propriétés des ceuvres et propriétés des objets ».
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Tableau n°1 : Une ontologie immanentiste d’accueil

Type d'ceuvre
musicale
Spécificité
ontologique

(Euvre-interprétation

(Euvre-enregistrement

(Euvre-exécutée

Mode d'existence général

Entité concréte particuliére
physique issue d’une action
intentionnelle et ayant pour
maniére d'étre essentielle
celle d'étre une ceuvre d'art.

Entité concréte particuliére
physique issue d’une action
intentionnelle et ayant pour
manicre d'étre essentielle
celle d'étre une ceuvre d'art.

Entité concréte particuliére
physique issue d’une action
intentionnelle et ayant pour
maniére d'étre essentielle
celle d'étre une ceuvre d'art.

Mode d’existence
spécifique

Type instancié de
spécifications normatives et
non normatives pour l'action

(exécution musicale)

Type instancié
d'événements sonores
enregistrés

Evénement sonore complexe
exécuté directement

Condition de production

Un auteur et un exécutant

Un auteur multiple

Un musicien-improvisateur

(au moins) (au moins)
Condition de réception interprétion(s) Copies de l'enregistrement | La performance musicale,
performatives musicale(s) original (reproductions c'est-a-dire 1'exécution
correcte(s) strictes) musicale en direct,

singuliére (localisée spatio-
temporellement)

Condition d'instanciation

Instanciation multiple

Instanciation multiple

Instance unique, non

studio

—Degré suffisant de —Duplication exacte de répétable

correspondance, intention l'enregistrement original,
de jouer I'ccuvre, renvoi a | spécification du contexte de
son histoire de production | production, chaine causal

entre la copie et I'ceuvre

originale
Distinction (Euvre dense/fine Musique de masse/non Improvisation
Exécution en direct/en libre/thématique

Réle du musicien

Actualisation de I'ceuvre

Donner des moyens en vue
de la production de l'ceuvre

Créateur de l'ccuvre

Role de I'enregistrement

Témoignage

ceuvre proprement dite

Témoignage

Role de la partition

Moyen possible pour la
transmission des propriétés
normatives de 1"ceuvre

Moyen possible pour la
composition de 'ceuvre ou
pour son exécution
(l'exécution est alors une
ceuvre-exécutée)

Témoignage ou référence
pour l'exécution musicale
thématique

Exemples

- Ballade n°1 de Chopin

- La Gwerz, chant breton
traditionnel

- Desire de Bob Dylan

- Messe pour le temps
présent de Pierre Henry

- Improvisation au concert
de Bruxelles de novembre
1948 par Django Reinhardt

- Heart Of Gold chanté par
Neil Young sur scéne
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L’investigation a propos du mode d’existence des ceuvres musicales constitue une
partie essentielle de toute réflexion ontologique appliquée au domaine de la musique. Pour
autant, le probléme ontologique n’est pas résolu en entier : reste en effet la question de
l'identité des ceuvres musicales. Déja quelques considérations a ce propos se sont tissées au
fur et a mesure de ce premier chapitre. Mais il est nécessaire d’examiner cette question avec
une attention particuliere. Une analyse ontologique complete se doit en effet de préciser le
critere d’identité des ceuvres musicales. Qu’est-ce qui est déterminant pour leur identité ?
Qu’est-ce qui fait qu’une ceuvre-interprétation ou une ceuvre-enregistrement est la méme a
travers le temps et ses multiples occurrences ? Qu’est-ce qui contribue a 1’identité d’une
ceuvre-exécutée ? Le critére d’identité d’une ceuvre musicale dépend-il de son mode
d’existence ? Comme il s’agira de le montrer dans le chapitre suivant, la détermination du
critére d’identité pour les ceuvres musicales doit prendre en compte le type d’entité considére :
un criteére d’identité est fonction de ce qui fait la spécificité de 1’entité considérée. 1l s’agit de
fournir la ou les conditions logiquement nécessaires et suffisantes pour 1’identité des ceuvres

musicales suivant leur mode d’existence général et spécifique.

2. L’1dentité d’une ocuvre musicale

A premiére vue, distinguer deux ceuvres musicales différentes semble chose facile.
Soit le Concerto italien et Muskrat Ramble : pour les différencier, on peut chanter les
premicres mesures de chaque ceuvre, donner leur date de composition (1735 ou 1926),
indiquer leur compositeur (J-S. Bach ou Louis Armstrong), préciser les moyens d’exécution
(clavier/guitare, piano, saxophone, contrebasse), analyser de maniére comparative leur
structure, mettre en évidence les différences de signification... Mais peut-on pour autant en
conclure que 1’identité respective de ces ceuvres musicales se réduit & I’un ou 1’autre de ces
éléments™ 2 A cela on doit répondre par la négative. Du fait que je sois identifiée par un
numéro d’étudiant, mon nom S.D, un numéro de compte bancaire, mon ascendance, etc., cela

n’implique pas que le critére de mon identité soit un (ou quelques uns) de ces €léments. Les

2 Les propriétés logiques de la relation d’identité, c’est-a-dire d’une chose a elle-méme sont la réflexivité, la
symeétrie et la transitivité :

1) la réflexivité : (x) (x =X) ;

2) la symétrie : (x) (y) ((<=y) < (y=x)) ;

3) la transitivité : (x (y (z (x =y) et (y =2)) — (x=2)).
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pratiques d’identification d’une ceuvre musicale (ou d’une personne) ne déterminent pas le

critére d’identité pour une ceuvre musicale (ou une personne).

Un critére d’identité, avant d’étre un principe épistémologique ou heuristique, est un
principe logico-métaphysique : il s’agit de fournir la (les) condition(s) logiquement
nécessaire(s) et suffisante(s) pour I’identité du type d’entité considéré. Il doit étre informatif
et non circulaire. Il ne se confond pas avec une définition : si les critéres d’identité peuvent
apporter une information sémantique sur les termes sortaux auxquels ils sont reliés, ils ne les
spécifient pas complétement ; d’ailleurs, plusieurs termes sortaux peuvent étre reliés au méme
critére d’identité. D’ou la question : quel est le critére d’identité des ceuvres musicales™” ?
Qu’est-ce qui fait que le Concerto italien n’est pas Muskrat Ramble, et vice versa ? Peut-on
déterminer un seul critére pour ’ensemble des ceuvres musicales ou doit-on prendre en

compte la différence de fonctionnement des ceuvres musicales (ceuvre-exécution, ceuvre-

enregistrement, ceuvre-exécutée, etc.). Comment déterminer ce (ou ces) critére(s) d’identité ?

La résolution du probléme de I’identité d’une ceuvre musicale peut prendre deux voies
différentes : soit un critére d’identité est proposé indépendamment de toute considération eu
égard au fait que I’objet considéré soit une ceuvre musicale ; soit le critére d’identité est établi
en fonction du type d’entité envisagé, les ceuvres musicales. A partir de cette alternative, il
s’ag