
Université de Montréal 

La conception de la musique 

au temps de la Renaissance carolingienne 

Pa= 

Caroline Guindon 

Faculté de musique 

These prgsentée h la Facuit4 des &tudes supérieures 
en vue de I'obtention du grade de 

Philosophis Doctor (Ph.D.) 
en musicologie 

mars 1999 

0 Caroline Guindon A - ~ ~ n t o r  du 



National Library I+l ofcanada 
BiblktT nationek 
du Cana 

3 uisitions and Acquisitions et 
Bi bgrsphio S e ~ k e s  serviœs bibliographiques 

The author bas granted a non- 
exclusive licence allowing the 
National Library of Canada to 
reproduce, loan, disttibute or seil 
copies of this thesis in microfonn, 
paper or electronic formats. 

The author retains ownership of the 
copyright in this thesis. Neither the 
thesis nor substantiai extracts h m  it 
may be printed or otherwise 
reproduced without the author's 
permission. 

L'auteur a accordé une licence non 
exclusive permettant à la 
Bibliothèque nationaie du Canada de 
reproduire, prêter, distribuer ou 
vendre des copies de cette thèse sous 
la forme de microfiche/film, de 
reproduction sur papier ou sur format 
électronique. 

L'auteur conserve la pr0pn6té du 
droit d'auteur qui prottge cette thèse. 
Ni la thèse ni des extraits substantiels 
de celle-ci ne doivent être imprimés 
ou autrement reproduits sans son 
autorisation. 



Univemit6 de Montréal 

Faculté des &des supérieures 

Cette thbe intituiee: 

La conception de la musique 

au temps de la Renaissance carolingienne 

presentée par: 

Caroline Guindon 

a et6 &vaiuée par un jury compos6 des personnes mivantes: 

Présidente du jury: Marcelle Guertin 

Directrice de recherche: Dujka Smoje 

Membre du jury: Jean-Jacques Nattiez 

Examinateur externe: Claude Dauphin 

Representante du doyen: Fabienne Pironet 



Sommaire 

Cette these de musicologie et d'esthetique musicale &tudie une 

époque rarement abordée de cette mani&re B la fois historique et 

philosophique: la Renaissance carolingienne ou, plus exactement, la 

seconde moitie du neuvigme siècle. Quelle fut la conception de la 

musique au temps de la Renaissance carolingienne? C'est une question 

qui en fait instantanément naître plusieurs autres. D'abord, que veut dire 

conception de la musique? Ensuite, peut-on dire que les Carolingiens en 

aient eu une, autrement dit, y a-t-il des documents de cette 4poque qui 

peuvent vraiment rendre compte d'une telle chose? Et puis, finalement, 

à part la curiodte d'antiquaire, qu'est-ce qui peut bien nous motiver, la 

fin du vingtième siMe, a aller observer des dalit& musicologiques si 

anciennes? Quelle importance peut avoir aujourd'hui la conception 

carolingienne de la musique? Le travail a trois objectifs prinapaux: 

4 0 d e r  une question d'ontologie musicale, 

-produire des outils m6thodologiques adaptés la spéafité du cadre 

carohpien et 

-interpr&r, l'aide de ces outils et dans ce cadre, des sources musicales 

carolingiennes, dans le but de répondre B la question pr6cedemment 

formuMe. 

La question ontoIogique posée ia est ceiie du "quid est" musical, 

c'est-adire: "qu'est-ce que la musique''. Cependant, on considère 

nécessaire une fonnuiation plus sp-que qui ajoute h la question les 

mots "pour ... (une époque, une persorne)". Les premiers temps de la 

réfiexion expliquent ï'imporbnce de ce " p d  et nomment "conception 

de la musicpe" une réponse h la vestion ainsi formulée. 



La section methodologique de la these suggère d'interpreter, pour 

répondre à cette question, des réalit& musicologiques qui semblent 

marginales. On pourrait aoire en effet que la conception musicale d'une 

epoque est livrée, d'abord et avant tout, dans ses textes théoriques ou dans 

la trame m&ne de ses compositions. La these choisit d'6tudier plut& 

d'abord deux innovations musicales carolingiennes qui ne sont ni des 

dponses explicites la question du "quid est? musical, ni directement des 

réalites compositionnelles: les neumes et la polyphonie. En fait, il s'agit 

d'une réflexion historique et philosophique sur les diverses notations 

musicales nouvelles et sur la présence, en théorie, d'un discours sur les 

consonances s'appliquant h la réalit4 du répertoire grégorien. Ces deux 

nouveaut6s carolingiennes disent bien la conception de la musique à cette 

époque, une conception qui tient en deux devises principales: la musique 

est comme le langage et la musique est un jeu organise. 

Ces deux dichotomies deviennent la fois apparentes et edairantes 

a travers I'etude conjointe des notations et de la polyphonie. Car, si la 

musique est comme le langage, la spécificité sémiologique des neumes et 

l'idée même de voix résonant sunultanhent viennent marquer une 

opposition au langage. De &.mer les neumes et la polyphonie rappellent 

la liberte et le jeu, une liberté ludique qui est cependant ordonnée et réglée 

par l'idée de fixation matérielle de la sononte musicale et par les lois 

théoriques de i'oganum. 

La dernière 6tape de la these analyse un court chapitre de theorie 

musicale caroliri@ienne qui, d'une certaine manih, réitère et confirme 

ces deux devises dichotomiques. Cet extrait du célebre Musica enchiriadis 

suggère, par allégorie, que Ia musique (Eurydice) a besoin pour exister des 



facultés intellechielles et verbales du tMoricien (Anstée) autant que des 

taIents de réalisation du musicien (Orphée). 

La thèse espbe implicitement démontrer une certaine parente 

d'esprit ou, pour reprendre le vocabulaire wittgensteinien de son 

introduction, des "ressemblances familiales" entre la conception 

carolingienne de la musique et certaines conceptions de la musique à la 

fin du vingtieme siède. Malgré les difficultés d'approche, le matériau 

musicologique carolingien livre une pensée musicale qui est, 

conceptudement, d6ja occidentale. 
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Introduction 

Rien dans notre formation de musiaenne et de musicologue ne 

nous avait pr6paréel pour le choc suscité par un premier contact avec les 

sources musicales théoriques du Haut Moyen Age. En repensant notre 

premier séminaire de théorie "carolingieme"2, nous nous rappelons 

autant la difficulté qu'ont presentée nos premières lectures du Musica 

d'Hucbald et des Musica et Scolica enchiriadis que le miracle de voir et 

d'entendre notre professeur en parler. Comment pouvait4 donc tirer 

quelque sens de ce charabia? Est-ce simplement parce que son 

entraînement en latin m6di6vai avait près de vingt ans d'avance sur le 

n&tre? (Non, mais il est certain que les ciifficuit& d'approche sont, de 

prime abord, langagibes). Nous croyons aujourd'hui que notre 

professeur avait, force de les fiGquenter, trouve un juste milieu 

(Gadamer parierait peut-être d'"Horizontverschmelzung", fusion 

d'horizon) entre une interpr4tation des Carohgiens en tant qu'"Autres" 

et une interpr4tation des Carolingiens en tant que "N&tresM. De meme, 

l'effroi de nos premiers rapports la théorie musicale du Haut Moyen Age 
a peu I peu cédé la place un grand enthousiasme puis, à une profonde 

amiti6 dont nous espérons que la présente thèse saura rendre compte. 

1 Comment accorder œ participe autrement qu'au f4minui singulier, mai* a "no& 
complément d'objet direct? 
* Le titre du s é u i  parlait de thbrie au neuvième siècie mais, tout au long de la these, 
nous nous t e h n s  h l'adjectif ''ciamüngien'' pour désigner m q n t s  ne couvrant pas toute 1 a 
période carolingienne qui, d o n  Pierre Ri& (1983), amuiiapa avec le "règne" de Charles 
Mutcl (714-741). Nos traités carolingiens sont, P vrai ch, "carolingiens tudihP" ai 
"carolingiens de la seconde i hakmce  carolingienne", des étiquettes d'histoiiens aidant a 
dvpwr des faits et des époques dont mus ceparIemns au d&ut du deuxième chapitre de 1 a 
th&- ï i  Eaut amipm&e id mûe rroans L'expression "théorie musicaie catoüngienne" 
amme unamvention ammode désignant mais plus su-t "théorie muside de 1 a 
seconde mit# du neuvième siècie et possiblement aussi, du début du dixihe". 



Le présent travail de musicologie se veut polyphonique+ sa voix 

principale répond b une question simple aiors que ses voix organales 

thématisent d'autres pmbIbmes, tributaires de la question prinapale. Ces 

voix créent donc des consonances en certains moments nevralgiques. 

Cependant, elles traitent aussi parfois de problèmes qui ne sont ni 

musicologiques, ni m?me carolingiens mais, carrément philosophiques. 

Nous considérons le traitement de ces problèmes aussi nécessaire notre 

entreprise que le sont les dissonances la trame tonale. 

La these se demande: quelle fut la conception de la musique au 

temps de la Renaissance carolingienne? Cest une question qui en fait 

instantanément naître plusieurs autres. D'abord, que veut dire 

conception de la musique? Ensuite, peuton dire que les Carolingiens en 

aient eu une, autrement dit, y a-t-il des documents de cette 4poque qui 

peuvent vraiment rendre compte d'une telle chose? Et puis, finalement, 

a part la curiosité d'antiquaire, qu'est-ce qui peut bien motiver une 

musicologue et esthéticienne de la fin du vingtième siècle h de r  observer 

des reaiitb musicologiques si anciennes? En d'autres mots, queile 

importance peut avoir aujourd'hui la conception carolingienne de la 

musique? 

La seconde partie de la présente introduction ainsi que le premier 

chapitre de la th& s'occupent d'expliquer ce qu'on entend par une 

"conception" de la musique. Cependant, pour revenir h la metaphore de 

la polyphonie, ces pages initiales de la th- sont déjh rempiies de voix 

organdes qui commencent livrer des r+onses aux toutes demières 

questions mentiornées ia. Pourquoi la conception catolingienne de la 

3 NOUS mus excusons iî i'avanœ de i'sbondance (et de ia longueur) dei not~s de bas de pages: 
âimmhs " ~ c p d d '  ~~t lo polyphonie bnndt dant notre pemée, a\gadc 

dans la linéarité pu= a besoin. 



musique plut& qu'une autre n'est pourtant pas un t h h e  expliatement 

central de la these; aussi importante que soit la r6pome h cette question, 

d e  est si profondément üibutaw de ce que nous nommerons plus loin 

des "affinités naturelles" entre nous et cette époque qui s'est terminee il y 

a plus de mille ans, que nous ne tentons pas de prouver l'importance des 

points de vue carolingiens pour le monde d'aujourd'hui. Cependant, 

nous considérons que le succes de notre entreprise herméneutique pourra 

être mesuré par le degré de parente que nos lecteurs (occidentaux) 

reconnaîtront, en fin de parcours, entre leurs conceptions de la musique, 

quelles qu'des soient, et celle des Carolingiens. 

C'est le deuxibe temps de la these qui s'occupe de démontrer que 

l'acc6s h la conception carolingienne de la musique est possible. La 

réflexion mêle l'exposition et la r6solution de nos problèmes de méthode 

à la circonscription d'un Lieu physique et mental, la "Renaissance 

carolingienne", qui sert de cadre notre réflexion. Comment rdpondons- 

nous la question de la conception musicale carolingienne? En lisant, 

non pas seulement ce que les Carolingiens ont &rit sur la musique, mais 

en interpretant aussi des aspects concrets de leur pratique musicale: 

d'abord, le fait qu'ils aient "invent4" diverses notations musicales et aussi, 

le fait qu'ils aient dome une forme théorique spécifique it la pratique 

polyphonique. Nous terminons tout de m&ne notre these par I'etude 

d'un texte carolingien dont tout le cheminement de notre réfiexion, des 

prob1è1nes conceptuels et méthodo1ogiques jusqu'a l'hermheutique des 

notations et de la polyphonie, prépare et anticipe l'interprétation que nous 

en faisons. 

Le reste de la présente introduction se divise en deux parties de 

longueur inégale dont la première, sous la fonne d'une courte 



présentation des quatre chapitres de la these, cherche orienter, aussi 

rapidement que possible, les lecteurs en quête de balises moins generales 

que celles livrks aux paragraphes précédents. Ensuite nous faisons une 

plus longue excursion, Worique et abstraite, qui fut pensée comme un 

essai independant. Son r6le ia  est de presenter une matigre qui nous 

semble primordiale, liée tî des convictions personnelles, elles-mêmes 

tributaires, sans doute, d'événements qui ont marque notre vie 

universitaire. La présentation de la charpente chronologique de notre 

these ne tente pas de la justifier ou d'en expliquer la genèse profonde; elle 

dit, aussi simplement que possible, ce qu'on trouvera a chacun des 

chapitres. Sans le compte rendu quasi psychanalytique de la deuxieme 

&pe de cette introduction, on ne peut cependant pas saisir les intentions 

et les aspirations reelles de ce travail de musicologie qui, sous des allures 

de réflexion historique et esthéaque, cherche, d'abord et avant tout, a 

construire des ponts vers de plus vastes questions 6pistémologiques. 

La thse se compose de quatre essais indépendants mais 

profondément enchev&rés les uns dans les autres. D'abord, en guise de 

revue bibliographique, nous presentons deux réaiisations musicologiques 

relativement récentes, de forme et de style tout à fait diff&nts mais qui 

représentent bien les approches qui ont principalement marqué Ia 

recherche. Dans un premier temps, on analyse un court essai &rit par un 

philosophe américain de la musique? Le style est direct; l'exercice, 

d y t i q u e  et abstrait. II s'agit Ià d'une approche philosophique de la 

J-Id tevinson, 'The Concept o€Musid8, 11990. 



musique qui est de plus en plus pratiquée. En second lieu, on présente un  

texte cou& h la fois musicologique et philosophique, allemand plutet 

qu'américain et qui est aussi plein de circonvolutions que le premier essai 

présent6 était rectiligne? Ce texte-1% bien qu'il traite surtout d'une 

matière musicoIogique post-médiévde, a inspire toute notre these. Ii 

rend compte, dans une forme et un style profondément dialectiques, de la 

conception de la musique de romident tonal (telle qufintetpl:Ct& par un  

musicologue de la fui du vingtième siècle). 

Le deuxihe  diapitre de notre travail fait des mises en place 

historiques et méthodologiques. Le versant historique de notre recherche 

stint&esse à la musique ocadentale du neuvième sikle, c'est-adire de La 

Renaissance carolingienne, et on n'entre pas sans quelque preparation au 

cœur d'une Cpoque qui s'est texniinee il y a plus de mille ans. Nous 

passons d'abord en revue quelques généralit& d'histoire poiitique et 

cultude au sujet de cette epoque. Nous proposons ensuite une typologie 

tripartite de la documentation musicologique générale: les "notest'6, les 

discours sur la musique et les objets p&ipheiiques? Cette tripartition, 

5 Car1 Dahlhaus' "Musikbegriff und europaische Tradition", 1985. 
Nous entendons par "notes" la sonorité musicale même, c'est-B-dire le aaprs musical 

occidental mais aussi, celui des traditions qui n'utilisent ni la notation, ni la notion d'œuvre 
comme véhicule de ces entités sonores. Puisque le Haut Moyen &e est une de as swî4tés qui 
est musidentent plus orale qu'écrite et les mélodies &te80riennes ne peuvent pas etre 
considerées vraiment arrmr des œuvres, l'emploi des yillemets autour du mot "notes" 
aurait pu être ine manière appropriée de rappela œ fait aux lecteurs tout au long de 1 a 
th- Cependa Ics guiiiernets peuvent s'avérer parbis enaxe plus exaspéirants qu'utiles 
et nous ne les utiliserons plus dans œ contexte. 

C'est-&dire des aspects de la pratique musicale qui semblent k e  secondairesp en msge 
de la "véritable" niuéquc p*sgu'ü ne prrnnnt pas dimtemenit part am notes et aux 
discous, par exemple: le gramophone. Le gramophone est réellement ui obja ur chose 
mais les objets périphaipues peuvent être des entités plus abstraites. Le deuxii!me chapitre 
de Ia th& considère la notation et la polyphonie en tant qu'w périphériques. Notre 
appdlstion se veut @que peu ironique puisgue, cela deviendra de plus en plus évident au 
~~~rsdeI.~,asobjetsn'ontnaide~:Pmsihimtsipl~an~daehaaet >< 
pasMent ur dqmue hennémutique f&buieuse. Ce mot "wphcnque"est, avec raison, 
de moïm en mains popuiaire dam les textes hbtoriographiques &ents. Pkr ur 
illustration amxète du sap de œ pm#àne historiogtziphique et terminoIogique ms 



établie dans des buts heuristiques, fonctionne très bien dans 

l'appréhension de réalites musicales m&ü&mies mais, puisqu'de est en 

partie inspirée par des commentaires ethnomusicologiques, nous 

soupçonnons qu'elle puisse aussi s'adapter d'autres époques et d'autres 

cultures. Afin de reconstituer une certaine conception musicale, il faut 

savoir interpreter des notes et des discours mais aussi, des objets 

périphériques. Ces derniers ne manquent jamais d'éloquence; en tout cas, 

ils mentent moins bien que les notes et les discours. Nous terminons le 

chapitre en presentant nos deux objets pQiphériques carolingiens de 

prédilection: la notation et la polyphonie. 

Au troisieme chapitre, nous présentons deux versants de la* 

conception carolingienne de la musique à partir d'une &tude conceptude 

et historique de ces deux objets. Dans un premier temps, on étudie 

certaines facettes de l'analogie explicite, l'epoque carolingienne, entre la 

musique et le langage. Que nous disent les sources carolingiennes :! ce 

sujet? Comment la notation et la polyphonie corroborent-eiles et 

compl&tent-elles ce que livrent les notes et les discours? Dans un 

deuxieme temps, on aborde un autre thhe  centrai de la conception 

carolingienne de la musique: celui de l'organisation du feu sonore. I a  

encore la notation et la polyphonie illuminent deux @les à la fois 

mvoyom simplement h iac critique de Nicky Losseff (1997)# spCcieliste du répertoire 
polyphonique medi6val anglais (donc, d'un répatoire 08p(riphérique'0)r d'une récente 
edition de quadrupla et dupla parisiens, c'est-Mire de 'TeCole Notre-Dame", Ce 
répertoire central par a d e n c e  aux douzi&me et treizième siècies. 
NOUS utiliserons PIUS souvent au corn de la th& l'article defini "la" plutôt pr L'article 

W f i n i  "und' pair réf6rer P a mgma d'idées car0Lingiennes cp ms présentons. Elles 
fotment "une" mnœption oaro1uigienne pumi d'autresI sans doute, mais elle est la d e  
dontnous parions id. L'utilisation exciusive de l'utlde indefini, bien quc pIu jus& - 
aiand apni(mmau aar "autres" anrepbiais rmr aui im semblé tmajows ignom. 
oubiiet. t'utiihtion de IOartîde defini iu di& pas 1i ur h-nie; dlc est 
un dioi rbdactionntl hit dans Le but d'alléger Ia Icmirc du texte. 



contradictoires et complémentaires (jeu et organisation) qui se conjuguent 

conceptuellement. 

Le quatrième chapitre poursuit dans la voie du troisième et met en 

relief un autre aspect dichotomique de la conception carolingienne de la 

musique. Cette fois, c'est un discours (extrait d'un traité théoriques) plut& 

que des objets pQiphQiques qui livre ce que nous résumons i a  en une 

simple formule: la musique est runion d'une force vitale, Qiergique (celle 

d'un interpr&te) et d'une force mentde, verbale (cde d'un penseur). Une 

approche philologique d'apparence assez classique -une &tude de texte 

s e d e -  fait apparattre cette troisi&me devise de la conception 

carolingienne de la musique. Elle est profondément liée aux deux autres 

qui nous avaient d'ailleurs préparée (voir la note 1) pour ce genre de 

conclusion; la rencontre allegorique du jeu sonore et de la pensée 

musicale transfomee en verbe, résume bien la conception de la musique 

de I'auteur de ce traite theonque du neuvieme siéde mais aussi, par 

extension, celle de toute cette epoque renaissante. 

Si ce résume de la thèse est aussi exact qu'il est possible de l'être 

dans la concision que nous nous imposons ici, il ne tevèie pourtant rien 

de Yintérêt ou des motivations de notre démarche. Nous avons déjh 

mentionné plus haut ces deux questions fondamentales: pourquoi œ 

travail, qui consiste cemer une conception de la musique, est-il 

9 I1 s'agit du dix-neuvième chapitre du Mwica enchiria&. (Notons au passage qu'a serait 
sans doua plus juste d'utiliser i a  ut article féminin et Ccrire "la" MusfUSfaz enchiriadis mais 
rousomaavarrlemsseulintoutaul~dela th- ~~(~~désigneroes"Mwica", m m  
qui est l comprendre ainsi: 'le" [teais connu son le nom de] ... ). 



b 

viennent vise moins à convaincre nos lecteurs de 

réponses à ces questions qu'a exposer ce qui, de 

motive toute notre entreprise. 

Cette these est nec d'une passion pour 

important? Pourquoi choisir de dire la conception des Caroiingiens plutôt 

au'une autre? La &flexion aue nous Qaborons dans les paragraphes qui 

l'infaillibilité de nos 

façon personnelle, a 

les idées sur "la" 

"musique"". Non pas directement d'une passion pour la musiqueii8 

mais bien, d'une passion pour ce qu'on pense et dit d'elle ainsi que 

comment on le pense et comment on le dit En fait, et pour entrer dans Le 

vif d'un sujet aussi beau que complexe et qui est, subsidiairement, le 

nbtre, il s'agit d'une passion pour quelque chose de très abstrait, une 

"relation", entre cette chose "musique" et les pensées qu'elle inspire*, 

Nous demandons aux lecteurs de Lire l'introduction qui suit en ajoutant, ai pensée, des 
guillemets autour de certains singuliers ("la" musique) qui pourraient les importuner et de 
faire de même autour du mot "musique". Tout au long du présent texte, œ mot designera 
diverses entités "philosophiques" plutbt que œ rolrs n o m m  dans le langage 
quotidien, "la musique balinaire", "la musique des Beatles" ou "la musique de Beethoven ". 
La présence constante et systematique des guillemets aurait inutilement alourdi le texte 
dont les intentions méta-musicologiques sont, de toute façon, &identes. La présente section 
de l'introduction s'inspire en parüe &un court essai de Cari Dahlhaus qui se demande 
justement si "la" musique, au singulier, existe. Nous renvoyons les lecteurs peu habitues se 
poser a genre de question B cet essai qui les préparera, mieux que les traites &esthetique 
musicale, h l'esprit et au style de certains moments de notre thbe. (Il s'agit de Cib t  es 
"die8' Musik?", extrait du livre Was ist Musik, dont nom reparlerons au pmnier chapitre 
de la thèse. A notre co~aissance, œ Eavt recueil d'essais (traduit récemment en italien) 
n'a pas encm été traduit en francais ar en anglais, sauf œ texte initial de Dahlhaus qui 
condut la récente &dition de la grande anthologie de Strunk sous l'égide, cette fois, de Leo 
Treitler (1998; aussi, Dahlhaus, 1998). On n'aurait pi brouver fin plus apptopriee B ces 
Sources Readings in Music History, d'autant plus quc la traduction anglaise de Stephen 
Hinton est int!prochable). 
II n mus apparaft m peu indécent d'avoir à affirmer quc aimons passi0n"~nent 1 a 
musique; nous espérons que noire phrase ne pt&era pas h confusio~. Cependant œ n'est pas 
nécessaiiwnent par amour de la musiqw @on r6dige iac th& de doctorat en musicologie. 
En fait, ui srni mus avouait réaemment qu'a avait sciemment choisi de se tourner, 
pmfessio~ellement vers l'étude et l'enseignement de la philosophie sociale et politique 
afin de picServet ia pureté de ses sentiments envers les dain amours de sa vie: Ia musique e t  
la iittémtuie. Nous reconnaissons la sagesse d'une telie décision. 
*Si a sujet nous appuPR aussi beau que compIexe, c'est qu'a est une variation sur le t h e  
emirvmat hportsnt du rapport entre k wndt et notm perception du monde. 
PhiIomphiquementi le rapport entre, d'une ppyr a qu'a y a dans le mon& &est-Mite les 
"choses" et. d'autre piut ns manières de les penser, caiis f k n e  d'idées a\ stxe forme de 



aujourd'hui, hier, ici et ailIeurs'3. 

Certaines de ces pensées sur la musique sont, assez explicitement, 

des conceptions de la musique. Cependant, dans la plupart des cas, ce que 

nous nommons des conceptions de la musique (et que Jerrold Levinson 

définira pour nous plus loin), sont des id&s cachees, enfouies dans la 

pratique et la matière musicales memesl? Le travail des 

mots, est tout, sauf évident C'est un des plus anciens, des plus vivants et des plus fascinants 
debats de la philosophie occidentale (de la philosophie du langage, de la philosophie de 
la cognition, de la philosophie de la connaissance, de la m6taphysique pour ne nommer que 
quelques unes des sous-branches de la Wpline qui se pdcmupent de cette question) cp de 
trouver des dponses B la question du rapport entre le d e  et a que les Saxons appellent 
"mind". Nous n'allons nullement tenter de résumer cxi de trancher au aau de plus de deux 
mille ans de commentaires (!). Nous mus en tiendrons simplement h ceci: notre esprit n'est 
pas une page blanche ou un miroir sur lesquels le monde, "tel qu'il est", vient s'inscrire ai se 
r6fl6chir. Un des ouvrages philosophiques les plus importants (et les plus ditfiales) des 
dernieces années B traiter de ce sujet esk Mind ond Worid de lohn McDowell. 
13 Nous regrettons de n'avoir fait la connaissance de l'œuvre de Rose Rosengard Subotnik 
qu'en toute fin de Q a r c O W S o  a ne retrouvera pas dans cette theSe, du moins pas 
explicitement, les idées de la philosophe et musicologue, mais il est certain que cette 
phrase, tirée de l'introduction de sn premier recueil d'essais, nous aurions pu, quelques 
détails prb, l'écrire aussi: 
"The realization that Adorno's appeal to me involved epistemology came slowly and 
gradually. Only in working on more recent essays [...] did 1 begin to understand clearly t ha t 
the nature of my interest in music, as in anythurg else I spent much time thinking about, was 
and always had been philosophical" (1991: XXV). 
Pour revenir la note Il. peut-être avomnous fait le choix inverse de notre ami mais pour 
les memes raisons que lui: notre véritable passion est philosophique. 

Il est clair que œ que mcrp miiwra conception, dans le sens presque banal & l'emploie 
Levinson, dans le sens d%ie affirmation de style "la musiqw, pour moi, c'est ..." est lie de 
très près B ui mot moins banal, plus problématique parce gue plus politique, et que nnis 
hesitons h utiliser dans le contexte carolingien qui est ia le ndtre: "idéologie". Nous atans 
i a  un long extrait d'un essai de Rose Rosengard Subotnik dt elle tente d'expliquer œ qu'elle 
entend par œ mot qui guide toute sa réflexion musirobgiquc. La citation qui vient offie 
surtout l'avantage de piésaitu un dichotomie a mra utilisons ici, en introduction, mais 
que ma présentons seulement au premier chapitre de la thbe. Les lechus peu familiers 
avec cette opposition entre philosophie analytique et philosophie continentale ou, dans les 
mois de Subotnik, la position anglo-américaine et la position continentdiste, en saisiront 
les contours a la lecture de cet extrait 
"Eoth a generai philosophical orientation and a specific philosophical viewpoint are 
aspects of what 1 intend to cd1 hem iddogy -by which 1 mean, generaiiy, a conceptual 
context that allows the definition of human utterances [...Io Are al1 human utterances baseci 
on a philosophicaï orientation? 1 think thare are today, in acad-c musical circies, two 
prevalent schods of thought about this question, whkh 1 shaii cidi the Continentalist 
view and the Angio-Adan view. nmndùy this tammology, whidi is more often 
appM to the two dominant schools of phiiosophical thought one might aiso d these 
attitudes the metaphysicist vkw and the empvicist view. Tht Continentalist view, to 
which I myseif subscnùe, tenàs îo ennver my question in the affirmative. Continentalists 



(ethno)musicologues qui sont attids par ces choses-là consiste, partir de 

Ia distance chronologique ou culturelie qui les separe de ces musiques, & 

''lire" et redire ces conceptions. Ce genre de travail, le n&e, est donc une 

herméneutique, avec tous les probl&mes, les defis et les ciradarit& que 

cela implique. On y reviendra réguiièrement au cours de la these. 

Nous postuions d'abord ia, aux premiers temps de l'exorde 

véritable, une id6e qui traverse toute notre réflexion: demere toute 

musique et tout discours sur la musique (y compris le nBtre, bien 

entendu), bat le cœur d'une conception de la musique. L'affirmation 

semble banale. On tentera ia  d'en expliquer le potentiel tout en justifiant 

notre intérêt pour la conception musicale du Haut Moyen Âge. 

Afin de comprendre ce que nous entendons par conception, nous 

posons le mot au cœur d'une tripartition uüie et &laiante même si, on le 

r6alisera plus loin, eiie est heuristiquement limitde. On peut penser que 

le "terme" musique entretient certains rapports avec des "conceptions" de 

la musique mais que, ultimement, c'est un grand "concept" de musique 

qui chapeaute le terme et les conceptions. La tripartition semble donc 

suggérer aussi une hiérarchie ail le simple mot (texme), puis, des entités 

vagues (conceptions) sont tous les deux eclipsés par la solidité d'une 

tend to approach their studies with the idea that al1 people, induding themselves. 
operate with a comprehensîve, though not necessarily ccmscious, inunutable a inefutable 
view of how things are. Continentaiists are thus o h  pnm to treat the study of musical 
utterances as a kind of metastudy in which various leveis of ideologid orienbtion are to 
be distinguished and taken into a c c o ~ t  in any work of interpcetation a evaluation. These 
orientations indude those of the composer, of the historian a aitic, and of any who 
deveiop theones about either or both. [...] By contmt  the AngIo-American sdtolam, such 
as my oum critics, try (0 concentrate man automamus oQ&t of study, fixuhg m what i s  
physically present in the object a can at Ieast k scientiûcaiiy vaiidateâ as impiiat in 
the oùject. Th& wich is to correct ideoiogicai distorsion by filtering ait al1 ways of 
thinhg that do not l ad  themScIves to scientific pmot Muding any ideologïcal biases of 
thcit own, and thaeby getting to something, however ~ m m l y  defineci, that am be caiïed 
true8' (199î: 3-5). 



abstraction (concept) qui, hors du temps et de l'espace, englobe ou 

transcende tout. 

En d'autres mots, les travaux (ethno)musicologiques sur le terme 

musique et des conceptions de la musique ne peuvent se concevoir 

qu'historiquement ou dans une culture préasefi. Les travaux sur le 

concept de musique, en revanche, son4 semble-t-il, hors-histoire: ils 

transcendent l'espace et le temps et sont vrais dans l'absolu, pour les 

cultures qui existent mais aussi, pour celles qui viendront ou dont on a 

perdu toute trace. 

L'exemple paradigrnatique de ce genre de travail "hors-histoire" est 

celui qui consiste definir le tenne "musique". Cet exerace bien 

particulier date d'il y a longtemps et on aimerait avoir le temps d'en tracer 

iti I'historiquel6. Nous ne retiendrons ici, momentadment, que les mots 

de JeamJacques Rousseau: "Art de combiner les Sons d'une maniere 

agréable a r o d e  [..$''' (1995: 915). Soit. A notre avis, la plus apparente 

15 Les ethnomusicologues doivent régulihment incorporer, au mia mêxne de leurs compte 
d u s , ,  des problèmes d'ordre #pistérnologique <lue nais, musiabgues, bayons avoir 1 a 
chance de ne pas avoir. Un de ces problèmes est le fait que bien des cultures n'emploient pas 
le mot "musique" ou un de ses équivalents non-ind~uropééns. On peut tout de même Ctudier 
la "musique" de as cultures en prenant comme point d'ancrage notre pmpre conception de 1 a 
musique On ki trouvera jamais, ni dans les culhues du ni dans le pas& de 
noûe pmpre culture (occidentale), m dquivalent exact de notre conception de la musique. 
Cepende en l'utilisant amm ui tremplin, m plongera au aii~ d'un amtinuum ayant sa 
pmpre spécificité et dont c'est justement h tâche des edvtomusicologues ou des musicologues 
de rendrr compte. Le hllt qu'on atteigne œ lieu en partant de notre pmpce mnœption de 1 a 
musique ne rend pas l'entreprise moins valable ou moins empirique. 
l6 Cette étude taminologique deborde, bien sûr, des cab fixés i a  a ma ne paniais 
qu'espérer que le grand Wottmbuch drr musblischcn Tmninologie, tm outil musimlogique 
hbuleux aio~nc ai devenir, trouvera le moga de rédiger ui artide "MusiK'. L'histoire 
terminologique de "muaquc", chns la juxtaposition critique de dCBnitions historiques 41 
mot, ne pourra livm que des rd?dtats fascinants. 
17 Une definition qyi s ' h s p h  en fait sans doute du "Musiea est scini l io  bcfic modrlandi 
d'Augustin. (Notons au passage pw mir n'avons pas traduit id Ia formule atchiconnue 
d'Augustin mais quc en générai, ma popornm ai oacis de thèse des traductions de rus 
citations quirllmtpurenangiais aienfianpis. Elles s e r r t m u v ~ s o i t  mmtes (sÎ la 
atation est utilisée dans le cap du texte), soit diredement i la suite de Ia citation 
onginaie (quand dlt apparaft en notes de bus de page)* Narr bdiquom toujoum le mm des 
traducteussaufqd il s'yitde nous). 



utilit6 de cette définition, de toute 

conception musicale de son auteur (et, 

définition, c'est qu'elle livre la 

par extension, celle de son époque 

ou, du moins, de son mi1ieu)Y Quand cet auteur est le phénoménal 

JeamJacques Rousseau, i'intérêt de l'exerace devient évident% 

La présente these est motivee par la conviction, non pas de la 

futüité de i'exercice définitionnel mais bien, par la conscience de son 

incapaaté de transmettre, par delà les raffinements de son adéquation 

tautologique entre une r6alit6 et les mots qui la captent, autre chose 

qu'une certaine conception de la musique. La définition de la musique, 

du concept de musique, n'est que l'habit soigné que revêtent, de temps en 

temps, certaines conceptions de la musique plus nomatives, plus 

h4gémoniques ou encore plus soignées que les autres. Ce fait ne nous 

semble ni triste ni heureux et ne diminue en rien l'int&& (historique et 

culturel) des definitions. Xl ne signifie surtout pas qu'on ne peut rien dire 

de rien; il signifie plutôt qu'on ne peut rien dire à partir de rien. Même 

les empiristes les plus rigoureux ne peuvent échapper "l'ensorcellement 

par le 1angage"a. 

le La definition, le fait d'en concocter,, d'en rédiger, n'est pas cause de probl8mes. Ce qui 
l'est, c'est la manière dont m les utilise en général. Ch y reviendra en detail plus loin. 
(Nous tenons à remercier lean-Jacques Nattiez pour des Cchanges amicaux et hctueux B 
parth desquels nous avons tenté de clarifier et raffiner no- position sur les d#mitions). 
'9 ï i  nous apparaît important de ater Le paragraphe entier de i'arücle de Rousseau d'où est 
tvee cette phrase dich6, car le philosophe avait déjà pressenti, du moim en partie, 
L8essence du problème définitionnel: 
"Aristide Quintilien definit la Musique, rArt du beau et de ia décence dans les Voix et dans 
les Mouvements. il n'est pas étonnant qu'avec des définitions si vagws et si générales les 
Anciens aient dom6 une Ctendue prodigieuse D l'Art qu'Us définismient ainsi" (1995: 915). 
Ainsi, Rousseau avait deje r&aiis6 pie la rn- n'a pas bujours eu, en sm œntre 
nCvralgique, l'idée de sonorité. Et, problème d i f f h t  mais qui est amm tm miroir & 
prem*r: a n sont pas toutes Ies cuitPtes entretenant in artagi rapport 1 œ "mre" gui 
utilisent œ terme de "musique" ai ui de ses équivalents (non-indwmphs) pan le  
designer. 

Naus empnmboris 1s fi;Mmuie ("die Verhemrng durch die Spradic") au philosophe 
autrichien Ludwïg Wittgenstein (1889-1951) dont nous rrpulerons plus loin. 



Pourquoi parler de tristesse, même si c'est pour dire que nous n'en 

n'eprouvons pas? Parce que les conceptions de la musique sont souvent 

considetees, autant dans le discours quotidien que par les spédaüstes qui 

cherchent définir, analytiquement, le concept de musique, comme des 

entites moins stables, moins solides et donc, moins importantes que le 

grand concept de musique. Selon le philosophe Jwold Lewison, les 

conceptions de la musique d i f f h t  ainsi du concept  musique"^, qui lui, 

est id&& normatif et paradigrnatique: 

What do 1 mean by "conceptions"? Roughly, a way of organizing 
the entire musical field, recognized at some neutral level, in terms of 
ideals, no r m s  and paradigms. Different individuals regard different 
genres or types of music as more central than 0th- to their idea of music, 
of what music cm or should do, of what music is best as music. The 
normative idea -what 1 am calling a conception- is sometimes expressed as 
a judgment of what is "redy" music and what is not (e.g., "Now that's 
what 1 c d  music!"). Our varying conceptions of music express our 
divergent values in regard to music, our sense of what is most worthy 
and/or representative in the field of music (1990: 277). 

Une conception de la musique, c'est donc mouvant et personnel; 

cela varie d'une culture une autre, d'un moment b un autre, d'une 

personne une autre et même, à différents moments de la vie d'une 

même personne. Des conceptions, il semble qu'on pourrait dire la même 

01 aimerait que paraisse m jau une étude analytique du concept de musique. 
Contrairement ib  œ que pourrait laisser entendre le présent essai introductif, nas 
n'adaptons pas M position hanchernent "continentale" l'dusion de tout effort 
analytique- Sede la philosophie dyt ique  est en mesure de répondre, par exemple, B 
œtte épineuse question: qud genre de anrep est le amcept de rnustUStque? N w  smmws loin 
de ampnendre et maîtriser les outils intellectuels qui tendent possibledes discussions B œ 
sujet mais nous affirmons déjj id deux choses: il est €vident le a,mept de mu- r se 
range pas dBM la cat6gorie des a~nap~r h conditions nécessaites et suffisantes. 
Secondernenit pour penserf épistémologiquement ia shucture des mœp (eb par extension, 
ceiie du concept de musique) il fuit d'abord 6iin m de(air a direction des tnvuu r&mts 
d a  philosophes anaiytiqyes dont c'est la sp&ialit& (NOUS rrmaeiarr chaiettl~u~emcnt la 
philosophe Tamar Szab6 Gendier de 1'UniverSjté de Syracuse d'avoir guidé ms picmias 
pas dans k monde de h stmcture des concepts). 



chose que du goQk "non disputandum". Elles sont al6atoires, tributaires 

de hasards "sublunaVes", pour reprendre un adjectif cher h Paul VeynG. 

Cela les rend, paradoxalement, ii la fois suspectes et inintéressantes aux 

yeux des philosophes analytiques tel que Levinson. 

Nous pensons qu'ils ont tort de negliger les conceptions 

l'avantage du c o n c e  C'est une erreur de repousser les conceptions du 

brouillent le grand jeu analytique 

Ce jeu-la est généralement fonde 

pdsent essai est de démontrer 

conception musicale peut 

V b 

revers de la main sous prétexte qu'elles 

qui consiste Zi se situer au-dessus d'elles. 

sur une illusion et un des buts du 

comment la description d'une 

avantageusement remplacer le jeu analytique un peu vain qui consiste h 

dbfinir, dans rabetrait ou P partir de cas paradigmatiques, un concept de 

musique. 

Le but ultime des penseurs d'all6geance analytique qui concoctent 

des définitions, c'est de rédiger des définitions qui soient vraies. Les 

critères de réussite de leur projet ne sont pas historiques ou esthetiques 

mais quasi scientifiques. Ils affirment que leurs definitions s'appüquent à 

toutes ces choses, et seulement celles-la, qui sont vraiment musique et que 

la vMt6 de la dkfinition est démontrable, comme I'est celIe de ces théories 

scientifiques qui rendent compte du monde. Les d&initions, ainsi que les 

22 A Paul Veyne, roiis empruntons aussi ui mot réaurrnt au 
d'"intrigue" qu'il mrnr apparaît impoctant de p-ter dès 
expüqut? au début de son Cornmat on &rit l l b toh  
"Les faits n'existent pas isolémait en a sem qiie le h u  de 

anus de la thèse, celui 
maintenant. tel qu'il est 

l'histoire est œ que ms 
appellerons MC intrigue, m mélange t&s humdn et très peu ''scientifique'' de causes 
rnatérieîies, de fins a de hasards; um tranche de vie, cn ui mot i'historien découpe i 
son gré et oa les bits ont I e w  liaisons objectives a leur importance relative: la genèse de L a 
société Hodale, ia politique méditerranéenne de Philippe If ai ui Cpisode sedement de 
cette poiitique, la révolution gaiiiéenne. Le mot d'intrigue a i'avantage de rappeier cp œ 
qu'étudie i'historien est aussi humUn qu'un dnmt ou un roman, Gumc et Fuir ac Ant& e t 
C1é''dhc" (1971: 36). 



théories scientifiques, sont des réussites s'il est impossible de leur opposer 

des contre-exemp1es23. 

Ce qui fait problème dans ce type de logique, c'est qu'de s'appuie 

sur la pr4somption qu'on puisse accéder h la réalité "musique" sans 

Yinterm4diaire d'une conception particulih. On prend pour acquis qu'ii 

est possible de s'élever au-dessus de la mêlee, au-dessus du langage, et de 

vérifier, infailliblement, si la définition correspond cet objet. Nous 

proposons de jouer le jeu du contre-exemple pour démontrer la faillibilité 

de la définition qui se prend pour une theorie saentifique. 

Offrons à toutes ces definitions de la musique de type "si et 

seulement si", non pas le cas paradigrnatique auxquelles d e s  se 

confrontent des-memes souvent, le 4'33" de Cage, mais plutôt, le cas 

grotesque que voia: le stade olympique. Idée ridicule? On nous dira que 

ce ne peut @tre un contre-exemple valable de la définition de la musique 

en tant que "sounds ternporally organized by a person for the purpose of 

enriching or intensifying experience through active engagement [...]" 

(debut de la definition de Levinson, 1990: 273). Pourquoi donc? Ii y a deux 

types de réponse possible a cette question: parce que le stade olympique 

n'est pas de la musique (mais on cherche justement h savoir pourquoi) ou 

parce que Ie stade olympique ne correspond pas à la définition atée. On 

voit tout de suite pourquoi ces deux répomes sont logiquement 

Le awt ''impossiile" peut avoir ici deux 
qu'impossibiitc frictuelle, c'est-&-dire qu'il 

sens: le premier est B comprendre en tant 
est envisageable pr des contffsxempIes 

&tent mais an n'arrive pas B en ho- (un contreexemple B  affirmation "tous les 
éléphants sont pis"). Lt second sens est h comprendce a, tant qu'impossibiiité conceptuelle, 
dest-àdire qu'il ne peut pas exister de contre-exemples (ui conttesxemp1e 1 i'affinnation 
"tous la hommes mariés ne sant pas céiibataires"). tee prueia d'all4geanœ andytique 
ont beso'i pour qye fonctionne la daniiidw qu'üs propenb d'me impossibilité du premier 
type; cependant cette domarche mhiu n peut impiiqua cphm impossiiilité du ssad 
type. ûn illustrera bientôt plus concrètement cette &&ence. 



insatisfaisantes et pourquoi on qualifiait plus haut la definition 

d'adéquation tautologique. 

Si, pour expliquer pourquoi le stade olympique n'est pas de la 

musique, on affirme qu'il ne correspond pas h la définition, cela signifie 

que la définition m h e  constitue le concept de musique, ce h quoi nous 

dpondrons que le concept n'est donc qu'une certaine conception de La 

musique. Ainsi, cette definition ne peut pas affinner qu'elle represente 

un fait réel indépendant. On nous offrira sans doute alors des explications 

supplémentaires justifiant l'exclusion du stade olympique de la catégorie 

musique. Il faut pourtant bien remarquer ia que ces explications 

supplémentaires a m n t  des allures d'axiomes pr6iiminaires de la 

définition et on pourra se demander pourquoi ces axiomes-li ne peuvent 

pas eux-mêmes &re compris comme la véritable définition de la musique. 

Le probleme, c'est qu'on pourra jouer h ce jeu ad infinitum. II nous 

apparaît plus sage d'accepter que les définitions ne sont que des 

conceptions particuüètes, dans des atours d'une grande sp4cifiat6 de style 

et de forme ( f o d e  concise, cisel&, pleine de "punch") et qui ne 

manquent pas de charme. 

Voila donc pourquoi nous affirmons que c'est seulement en 

ditudiant des conceptions de la musique qu'on pourra accéder au concept 

de musique: elles sont certes mouvantes et sublunaires mais, quand on 

s'intéresse ih une chose terrestre comme la musique, mieux vaut ne pas 

quitter ces lieux-la. 

Nous continuons maintenant it présenter d'autres aspects de la 

tripartition tenne-conception-concept avant de justifier notre choix de 

nous en tenir à la conception musicale des Carolingiens. 

Philosophiquementi le rapport le plus problématique de la tripartition est 



celui qui unit "terme0' à "concepf'. Qu'est-ce que le concept d'une chose 

sinon ce à quoi renvoie abstraitement le mot qui la désigne? Entre le 

concept et le mot, il y a une adéquation, voire meme un rapport 

d'identite. Qu'est-ce qui différencie donc les mots des concepts? 

Comment démaer ces fils entortilles? Nous avons trouve, comme bien 

d'autres avant nous, de solides balises une teile réflexion philosophique 

dans les travaux de Ludwig Wittgenstein. 

C'est un des fondements de la philosophie wittgensteinienne du 

langage d'affirmer que les mots sont en fait des concepts. Certains de ces 

concepts &happent h la définition qui s'appuie sur l'établissement de 

conditions n&essaites et suffisantes parce qu'ils sont unis entre eux par la 

vivacite de leur Lien pratique plutbt que par la rigidité d'une adequation 

immobile et permanente. Selon le philosophe autrichien, ces concepts (et 

il nous apparaît certain qu'il aurait considéré le concept de musique 

comme un de ceux-là) sont des lieu qu'on ne peut circonscrire qu'a 

i'usage, c'est-&-dire en décrivant des exemples de "choses" qui se trouvent 

en ces lieux. Cela semble abstrait mais quiconque a déja "enseigné"" 

parler B un enfant comprendra de quoi il s'agit: pour expiiquer, par 

exemple, le concept auquel renvoie le mot "autant" (mais cela est aussi 

vrai du mot 0861éphant"), ü est inutile (impossible) de passer par la 

définition. Ce n'est que par l'exemple qu'on peut faire comprendre les 

Z4 ai peut iire inr courte inhoducth (en frangais) B la pensée de Wittgenstein dans Le 
livre de la coUcction "Pmnier cycle'' a115844 h la philosophie angio-saxone (laques 
Bouve!resse: 'Wittgenstein a les problèmes de la phïhmophie", 1994). La biographie de 
Wittgenstein de Ray MaJr se Lit omwe tm mnian; les rnusicoiogues y retrouveront aussi tm 
Wittgenstein qui leur est sans doute plus familier, Pad, le hCre de Ludwi~ pour lequd 
Maurice Ravel composa scwi concerto pour h main gauche. (?Re Dufy of mius? 1990). 
25 Nom mettuns Ie mot entre guÜiemets car il est loin d'&ce drlr quc le langage soit qudquc 
ehac qui puisse vraiment denseigner. Lirr 1 œ sajet une étude dUectable du linguiste 
Stephen Pinlter? un livre sur le langage et ha cognition M t  pau Ie <mmn dm mortels= Tke 
Languagc Imfinct (1994). 



concepts, même les plus simples. Wittgenstein m i t  que tout le langage 

fonctionne ainsi, non seulement lorsqu'il s'agit de I'enseigner aux enfants 

mais aussi, quand on l'utilise entre adultes, que ce soit de maniere 

courante et banale ou complexe et abstraite 

Dans ses cdikbres Recherches philosophiques, le philosophe jeta 

quelques lumières brillantes sur cette question (et celle de l"'essence"~). 

Citant et rejetant l'incr4dulit6 de Frege, Wittgenstein présente ainsi une 

justification de la comparaison entre concept et lieu: 

Frege compares a concept to an area and says that an area with 
vague boundaries cannot be called an area at ail. This presumably means 
that we cannot do anything with it.- But is it senseiess to Say "Stand rougly 
th&? Suppose that 1 were standing with someone in a city square and 
said that. As 1 Say it 1 do not draw any kind of boundary, but perhaps point 
with my hand -as if 1 were indicating a partidar spot. And this is just 
how one might explain to someone what a game is. One gives examples 
and intends them to be taken in a partidar way.0 1 do not, however, 
mean by this that he is supposed to see in those examples that common 
thing which 1 -for some reason- was unable to express; but that he is now 
to employ those examples in a particular way. Here giving examples is 
not an indirect means of explaining -in ciefault of a better. For any generd 
definition can be mimderstood too. The point is that this is how we play 
the game (1953: 34 (c'est-&-dire paragraphe Ti)). 

Le concept wittgensteinien a la singuliète faculte de pouvoir 

accepter en son sein plusieurs "dioses" différentes, divergentes ou mCme, 

as L'effort de la philosophie wîttgensteixüenne consiste b qwstio~er, voire, rejeter 
L'ensemble de la tradition philosophique ayant installe au amn de toute chose, uie 
"essence". Ray Monk résume en ces mots im des prémisses fondamentales de la demarche 
philosophique de Wittgenstein: 
"Connected with the inclination to look [w a substance comsponding to a substantive is the 
idea thab br any @en concep there is an "essence'" - somahing that is ammon tu al1 
things aibamied d e r  a gennl term. Thus, for example, in the Platortic dialogues, 
Socrates seeks to answer philosophicai questions such as: "what is knowledge?" by looking 
br  somethhg thrt aii examples of knowledge have in a ~ m w h  (in awuieetion with thîs, 
Wittgenstein says that hiS method d k d up by sayîng that it was the exact 
opposite of that of Socrates.) in the Nue Book, Wittgenstein seeb to ceplaœ this noüm of 
essence with the more flexible îdea of fiinrilv m@iizncr [...y (Monk, 1990: 338). 



diametraiement oppos&s sans pour autant cesser d'&e un seul et même 

concept pouvant désigner toutes ces "chosest'. Le philosophe a recours à 

la notion de "ressemblance familiale" pour expliquer cela et L'exemple 

paradigrnatique, dans le discours wittgensteinien au sujet des concepts, est 

ceiui de jeu: 

Consider for example the proceedings that we c d  "games". I mean 
board-games, card-games, bali-games, Olympic games, and so on. What is 
common to them alI? Don't say: "There mus t be something common, or 
they would not be caiied 'games' "-but look and see whether there is 
anydiing common to ail. -For if you look at them you wili not see 
something that is common to aall, but similarities, relationships, and a 
whole series of hem at that. To repeat: don? think, but look! -Look for 
example at  board-games, with their mulafarious relationships. Now pass 
to card-games; here you find many correspondences with the ârst group, 
but many common features drop out, and others appear. When w e  pass 
next to bd-games, much that is common is retained, but much is lost - 
Are they all 'amusing'? Compare chess with noughts and crosses. Or is 
the= always winning and losing, or cornpetition between players? Think 
of patience. In baU games there is winning and losing; but when a child 
throws a ball at the waIl and catches it again, dus feature has disappeared. 
Look at the parts played by skiii and lu& and at the ciifference between 
sk.üi in chas and skili in tennis [...] And we can go through the many, 
many other groups of games in the same way; we can see similarities crop 
up and disappear. 

And the result of this examination is: we see a complicated network 
of sirnilarities overlapping and crisscrossing: sometimes overall 
similari ties, sometimes similaîities of detail. 

1 can think of no better expression to characterize these similarities 
than 'family resemblance'; for the various resemblances between 
menbers of a family: build, feahws, color of eyes, ga& temperament, etc. 
etc. overlap and aissaoss in the same way.- And 1 shall say: 'games' form 
a family (1953: 31-32, c ' e s t - ~ ~  paragraphes 66 et 67). 

I1 nous apparaît évident que le concept de musique fonctionne 

ainsi: il ne peut etre que la juxtaposition amicale (et pas n6cessairement 

systématicpe) d'une muititude de conceptio~ls de la musique. Et iI n'est 

pas n- <Fie butes ces conceptions partagent entre &es un noyau 



dur de traits caractéristiques qui leur soit communs pour que puisse 

"fonctio~er" le concept de musique. 

La notion wittgensteinienne de concept a guidé nos pas dans 

l'élaboration de la présente thèse mais nous avons adapte cette notion à 

nos besoins musicologiques en transformant le rapport entre les mots et 

certains concepts en un rapport entre conceptions musicales et concept de 

musique. De Wittgenstein, nous retenons aussi cette idee de la non- 

n6cessité de la présence d'un noyau dur de traits communs, c'est-à-dire 

cette notion de ressemblance familiale. Nous retenons finalement le r61e 

fondamental de l'usage dans l'&ablissement du sens des concepts. Cest 

pour cela que les conceptions de la musique nous apparaissent si 

importantes: ce sont elles qui exemplifient27 le concept de musique. Ce 

faisant, d e s  nous disent: "la musique, elle est "roughiy there"", pour 

reprendre les mots de Wittgenstein. 

Mais comment donc aller y voir de plus prh, c'est-&-dire se rendre 

"roughly there"? Évidemment, en étudiant des conceptions de la 

musique. Mais lesquelles? 

Dans un premier temps, chacun(e), pour soi-mhe, devrait étudier 

la sienne propre. Ceux et ceiies qui s'intéressent a cela devraient élaborer 

un r6ponse à cette question: "qu'est-ce que la musique, pour moi?" Cela 

explique que nous considérerions l'exercice définitionnel comme utile 

malgré tout Cependant œt  exercice, du moins dans une forme figée et 

explicite, n'est pas un prérequis indispensable h la réussite de la r6flexion 

27 Noue m a m m h m  p le mat "exemplifier" est moins beau que i'expression "illustrer 
â'exempler". Cependant dest un verbe au+ nous tsmons ca il rend, plus pecisemait et de 
facon plus CO- particulièrement dans le cas de cette adéquation que mur desendons ici 
e n t r e I e ~ I e ~ m p l i V e d c r s a r s d e e h q u e ~ r & l e ~ r s i t ~ u ~ ~ k r a p ~ o ~ ~ ~  de La 
musicpe, unt de n*i idées bndamentsles. Le Petit Robert cautionne in tei emploi; œ v a k  
appsnlt aCquemment en cours de thèse. 



sur d'autres conceptions musicales. C'est d'ailleurs souvent en 

réflechissant à d'autres conceptions de la musique qu'on voit émerger les 

contours de la n6tr@. 

Quelles "autres" conceptions musicales faut4 étudier? 

Simplement, ceiles des domaines cultureIs qui nous sourient. IL est 

difficile d'expliquer, sans remonter jusqu'au déluge, les affinites naturelles 

entre certaines personnes et certains domaines. Il faut chercher a cerner la 

conception musicale d'un domaine qui nous apparaît important. Peu 

importe que ce soit une importance esthtitique, politique ou sociale. Par 

domaine, on entend autant des epoques que des entités culturelles ou  

g6ographiques miao ou maaoscopiques. En juxtaposant des conceptions 

voisines ou qui semblent unies par des ressemblances familiales, on verra 

émerger divers concepts de musique. 

Nous croyons qu'il y a autant de concepts de musique qu'il y a de 

configurations possibles (cohérentes, éloquentes) de ces domaines: un 

concept italien de musique, un concept "black" (dans un sens américain et 

urbain), un concept occidental, un concept baroque, un concept adornien. 

La liste est infinie et les bornes limitrophes de tous ces ensembles de 

domaines ne sont pas naturelles comme le sont c d e s  des montagnes; il 

s'agit de constructions tributaires d'autres conceptions-concepW. 

* Les lecteurs qui se souviendpont de nos mmmentaires edimmusicologiques de la note 15 et 
de notre suggestion d'utiliser notre propre conception omm tremplin, verront sucgû i a  tn 
ciassique d e  hennheutique* Pour se sortir de mii cercles, il hut tenter de tésoudm les 
problèmes amme m fait des motsarois4s. (L'analogie a &té sugg- par i'~pistéxno1oguo 
Susan HaadL Richard Kimbail, dans ine eritiqw du plus récent livre de la philosophe 
appelle que: 
"Ha hvounte analogy fot the pooess of human inquiry [..J is the c~og~word puzzle, in 
which triai and emr, intuition, prior bwiedge a d  the m u t d  check each square offus 
its neïghuts aM play a d e  in wlving the puzzle'' (Kimb.11,1999: 26)). 
a & d'autres intrigues, au sens veynien du tame (voir h note 22). 



On voit que, non seulement la différence entre le terme et les 

concepts s'est Qodée au cours du détour wittgensteinien mais aussi, que 

fond maintenant, comme neige au soleil, ceiie entre le concept et les 

conceptions. C'est pour cela qu'on avait annoncé plus haut les limites - 

heuristiques de notre tripartition et que nous nous rattachons, comme 

une bou& de sauvetage, à la philosophie wittgensteinienne. Ce n'est pas 

que Wittgenstein ait réglé ces problémes mais il a, un des premiers, mis 

au ciai@ ces rapports indissoaables entre nos mots, nos concepts et notre 

emploi de ces mots-concepts qui "s'entre-d4finissent", "s'inter- 

definissent", pour utiliser un concept pour lequel le fkançais ne semble 

pas avoir de mot31. 

Nous ne ferons pas Le compte rendu des détails psychanalytiques 

qui expliqueraient notre affinité naturelle avec le Haut Moyen Age. Nous 

nous en tiendrons ceci: nous avons &si de présente. la conception 

carolingienne de la musique simplement parce qu'de a la particdarite 

30 Ou mis au dair-obscur? 
31 Arrêtons-nous d'aüleurs m moment h ime autre tripartition, celle-la, bien celhbre 
(quoique pas autant que le distinguo dgnifiant/signifi&), à laquelle mus reviendrons au 
cours du travail: la division saussurienne "lanyeparolrlangage". Saussure, qui aborde à 
plus d'une reprise les problèmes de la philosophie du langage et de la connaissance g;w? 
Wittgenstein d6veloppe (nous ne savons pas si le philosophe avait lu le ünguiste, de 32 ans 
son suie), avait lui-même remarque que: 
"Aucun mot n coLtespond exactement B l'une des notions précisées plus haut [langue, 
langage et paroiel. c'est pourquoi toute dbfinition faite P propos d'un mot est vaine; c'est une 
mauvaise m&hode qw de partir des moîs pour définir les choses'' (1%7 31). Ce B quoi 
î'éditeur de Maum répond? au dcbut d'une longue note: 
"En reaiite, Ia ''discussion avec les choses", le fPit de "partir des choses et mi pas des 
mots", etc, sont des mirages de profesetus, ou des mctsphores peu heureuses. Nou5 ir IPU~ 
l i i n s  jamais du Eilet des symboles verbaux par lesquels ms identifions notre expérience: 
sauf- la mesureo(lnnir pouvons abatado~er un 6kpourun autre, ou modifier celui dont 
ms dispo#,ns en l'enrichissant, en l'am6liorant, etc. ûn trouve uie preuve du fait t p  

Saussure ne se hb&a jamais des mats dans les difficultçs, les discussions, les polâniquar 
autour du pmbihe de la traduction en d'autres langues du trio langue-parole-langage [...y 
(1%7: 423). Et un peu plus l o b  de Maum ajoute= 

est diffide de ne pas condura pua Saussure, maigré sa p h i o n  de foi en les "choses", a 
pu éiaborcr plus fadement sa damique tripartition parce qu'il s'est servi & ftan@s [ o o . ~  

(1967: 425). 



d'etre, chronologiquement, la première conception de la musique & offrir 

des ressemblances familiales avec ce que bien des musicologues 

d'aujourd'hui considéreraient comme des conceptions occidentales de La 

musique. Autrement dit: la. conception carolingienne de la musique 

semble exemplifier aussi justement que la conception de Hans Sachs ou 

celie de Heinrich Schenker ou celle d'Érik Satie ou celle de Dujka Smoje, 

ce qu'est le concept ocadental de musique. Si nous incluons ici, parmi les 

personnages historiques, le nom de notre propre directrice de recherche, 

c'est parce que nous comaissons son intWt musicologique pour 

i'inaudible. En faisant dialoguer, dans un monde imaginaire, le Haut 

Moyen Âge, Sadis, Schenker, Satie et Smoje, nous aoyons pouvoir 

démontrer au moins deux choses: d'abord, la force d'un concept qui, par- 

delà les genérations, circonscrit un lieu où peuvent justement se produire 

des khanges fructueux. Aussi, mal@ la potentielle absence d'un noyau 

de traits communs, y compris celui même de sonorité, le dialogue 

imaginaire prouve la richesse de la notion wittgensteinienne de 

ressemblances familiales. Nous croyons que les Carolingiens ont 6té 

musicalement les premiersI en Occident, ii dire "stand roughly there" et à 

designer ainsi un lieu que nous reco~aissons encore comme nôtre. 

Nous espérons notre these convainaa les lecteurs sceptiques de 

l'existence de réelles parent& d'esprit entre les Carolingiens et nous. Ce 

n'est cependant pas notre but principal de convertir aux choses 

médiévales ceux et celles qui n'ont pas d'affinités naturelles envers cette 

longue époque. Ce qui compte davantage, c'est de démontrer cette 

possibiIit6 de saisir, malgré certaines diffidtês m&hodologiques et 

32 C'est m jeu auqyei notre téICvisïon 
soir, d e  s'amusait h planter E d p  
esprits" chicaniers mais dClectabIes. 

nationaie a bien joué a ces années aù. le dimanche 
Fruitier au beau milieu d'une cohorte de "Grands 



épistémoiogiques, la conception musicale d'une &poque pas& (ou d'une 

cultute "autre"). Nous voulons démontrer qu'en faisant cet exetaœ de 

"saisie" d'une conception et d'élaboration (explicite ou implicite) d'une 

intrigue où cette conception se juxtapose d'autres, on donne vie a une 

certaine estheaque musicale. Cest  une esthétique qui s'intéresse 

conceptueilement l a "  "musique" en conjuguant, entre elles, la 

musicologie historique et l'ontologie. Notre these se veut un exemple de 

cette rencontre édectique, pour reprendre un mot féache d'un de nos 

auteurs Mtiches (Car1 DaMaus), entre les disciplines, les approches, les 

méthodes et les styles. 

Nous avons tenté d'être fidue la sp4cificité de l'epoque 

carolingienne tout en lui appliquant des grilles interprétatives qui 

tendent possibles des réponses aux questions que I'histoire, la 

musicologie, la philologie et la paléographie lui posent rarement, 

prinapalement, celle-a: comment cette époque a-t-elle vraiment conçu la 

musique? 

En terminant, quelques mots au sujet de notre propre conception 

de la musique occidentale. Deux raisons justifient que nous n'en ayons 

pas parlé au cours du présent essai. Tout d'abord, cette introduction ne 

cherchait pas Zt décrire des conceptions de la musique précises mais bien, 

conceptualiser le trio terme-concep tion-concep t. Ensuite, dès les premiers 

mots de notre essai, il etait possible d'en deduire l'allure. Ii est certain que 

pour nous, la musique occidentale est un objet historique "durch und 

durch" (de part en part). Notre conception de la musique d'Occidentt s'il 

fallait l'exprimer dans un court essai musicologique plut& que dans une 

longue thèse d'esthetique, serait ancrée, comme le texte de Dahihaus, dans 



la conviction de la prbgnance de la "Geschichtlichkeit" (histonatd) au 

cœur de notre tradition musical@. 

D'autres interpretes de notre culture defendront une conception 

de la musique où l'historicite tient peu de place. Diverses conceptions 

de la musique ont toujours été, seront toujours, concomitantes. Pour 

terminer, on ne redira que ce qu'on a deja affirme plus haut: une des 

convictions qui sous-tend toute notre démarche, c'est que, au cœur de 

toutes nos divergences se trouve un lieu, un vaste champ ii partir duquel 

nos discussions sont possibles. Ce lieu, les Carolingiens nous l'ont donne 

en mettant au monde, partir de leurs conceptions de la musique, le 

concept occidental de la musique. 

" 11 m c i ~  apparaît important de souligner au passage que cette historicite de la musique 
d'occident n'est peut-être pas um caractéristique exclusive de notre culhue oi de cet art 
mais quc cela r i'empcdie pas d'être, dans notre conception de la mriéque d'Occident, sa 
caractéristique fondamentaie. Contrairement P a que pourraient ms faire croire certains 
réflexes de pensée, œ qui est essentiel ne se doit pas d'Me unique, spécifique une seule 
r6aiitC; de même, œ qui est spécifique, unique et original n'est pas obligatoirement 
essentiel. " Le philosophe Roger Sauton est in de ceux-I&. Sa récente et manpmentale monographie 
(Thc Anthetics of Music) m&iterait, d e  seule, ine th& de doctorat Sa a~nception de 
la rn- a ~ amv mammnt mçtiphoiique est aussi séduisante que an conservatisme 
-que est troublant On trouvera I'essenitei de son argumentation contre um conception 
historique (adomienne) de la cultue en générai et de la am@ae ai particdiet au dernier 
chapitre de son iricontournabIe ouvrage (lm W4ûû). 



Chapitre premier: Le concept (ocadentai) de musique aelon 

J-ld Levinson et C u l  Dahihaus 

Le présent chapitre poursuit dans la veine des themes de 

l'introduction. Il propose une illustration conaète de ces "idées sur la 

musique" dont on a dit qu'eues nous passionnaient'. Cette presenta tion 

de deux courts textes relativement recents anticipe notre analyse finale 

d'un texte anaen qui, sans expiiatement la formuler, répond aussi à cette 

question encore plus ancienne: "qu'est-ce que la musique?" ou "musica 

quid est"? Parmi toutes les questions qui peuvent donner lieu des 

réflexions, des idées sur la musique, celle-1Zi est une de nos préférées. 

Le premier texte s'intihile "The Concept of Music". Son auteur est 

le philosophe J m I d  Levinson. Cet article fut publié ai 1990 dans un 

recueil intitule (paraphrasant le titre du célebre Music, the Arts and Ideas 

de Leonard Meyer) Music, Art and Metaphysics. Essays in Philosop hical 

Aesthetics. Il reprend quelques éiéments de I'arade "Defining Art 

historicaIly" qui ouvre ce recud. Cependant, comme tous les textes de la 

collection de Levinson, il peut être lu isolément. 

l On d a  pas &labo&, en intniduction, au sujet des focmes multiples qw peuvent revctir as 
idées nu La musique- ï i  est évident qu'une analyse musicale, même dam toute la secheresse 
de certains graphiques ptdenkeriens, exprime des idées sur la musique, il est enam 
pius évident qm les cmnmentaires de Sch6nûe!rg sur Brahms m oair de Wagner sur 
Beethoven, sait aussi des idées sur la nnaiquc (qui riarr rriiwgnent autant, sinon plus, sur 
Çchonberg et Wagner que sur Brahms et Beethoven). L e  idées qui mu întémsent le plus, 
an l'aura déjà pressenti la lecture de notre introduction, sont alla qyi tentent de 
transfomer en mots, des intuitions profides suc a qy'est essenticllement la m u s i i  Ce 
gem d'approche ontofogique de la musique est tcês périIIeuse mils d e  mtinue, 
aujod%ui ooaaia hier, h pamiariner les esthéticiens. Ccvinrrcm a Dahihaus, dans as 
~ q u c ~ ~ a P p C a o n s P ~ a , r m * n t q u l l ~ ~ b I e < L d r p p ~ ,  ~ I e s  
mois de CW(m" de la wdpic (ocâdentalt). Ntus cette conviction tout en 
nxosmaizwnt l'extrême diffiarlg ïnhaain I 1a tCBdon ontologique. 



Le second texte 

concept de musique 

6htdié est signe C d  Dahlhaus et parle aussi du 

dans son titre mais lui appose une tradition 

ocadentale: "Musikbegriff und europaische Tradition". Il s'agit d'un des 

essais d'une &rie de dix, e d t s  par Dahlhaus et Hans Heinrich Eggebrecht 

et r6unis dans un ouvrage intitule Was ist Musik?2(1985) qu'on a d6jb 

mentionné en introduction générale (note 10). Chaque essai comporte 

deux volets: un premier signé Dahlhaus et un second signe Eggebrecht 

Dans les deux cas, les essais portent le même titre mais sont toujours 

traités différemment, les auteurs ne s'étant pas consult& au cours de la 

rédaction. 

Le texte de Levinson et le texte de Dahlhaus sont unis entre eux 

d'au moins trois façons: ils tentent de rependre B la vénérable question du 

"quid est" musical (ce qui explique qu'ils portent des titres similaires), ils 

sont de formats equivalents (une douzaine de pages) et ils prennent place 

dans un recueil de courts essais traitant tous de thhies estheaques. Si on 

a parle d'un prolongement de i'introduction, c'est aussi parce que les 

essais retenus ici continuent de traiter et de brouiller la différence 

heuristique qu'on avait exposée plus haut, celle entre le concept de 

musique et les conceptions de la musique. 

Il est dair que nous avons retenu le travail de Levinson cause de 

ses qualitth paradigrnatiques de définition p d a n t  par l'accumulation 

de conditions n6cesciires et suffisantes, une déniarche que nous 

considérons inapplicable au concept de musique et dont on ne refera pas 

ici une critique syst&natique d6taiUée. Nous reconnaissons cependant 

Cest h a qu'est-ce que (ia) musique? Lire quelques commentaires éciairants au sujet de 
cette absence de i'attide défini dans ce titn sous la plume du traducteur anglais de œ texte, - 
Stephen Hinton, dam une CO- note intmductive~~ahlhaus, 199& 1509. 



que notre préjuge defavorable quant l'utilité de ce type de réflexion 

puisse être dû simplement à une question de tempérament. L'effort de 

LeWison pourra sans doute être consid& valable et utile par certain(e)s 

et nous le retenons ici moins pour nous acharner & ce qui nous semble 

être ses faiUes intrins&ques que pour préparer le terrain à l'essai de 

Dahlhaus. Nous opposons Dahlhaus à Levinson afin que devienne 

encore plus clair ce h quoi nous faisons &&ence lorsque nous parlons des 

intentions la fois ontologiques et musicologiques de notre propre 

travail. Car, c'est bien entendu de Dddhaus dont nous nous inspirons. 

Le reste de notre these, en particulier, les troisieme et quatrième 

chapitres, élaborent, pour le Haut Moyen Âge musical, ce que le court 

essai de Dahlhaus propose de faire, grosso modo, pour l'Occident tonal. La 

r6fIexion du musicologue commence là où la n6tre se termine; nous 

aimerions que notre réflexion soit considérée comme un long prélude h ce 

court essai sur le concept de musique en Occident. Nous reviendrons à Ia 

fin du chapitre sur ce parallèle que nous voulons établir entre le travail de 

Dahlhaus sut le concept occidental de musique et le nôtre sur la 

conception de la musique h l'époque carolingienne: il s'agit d'un parallue 

6pist6moIogique qui ne s'établit pas directement. Il n'en demeure pas 

moins que nous plaçons nos essais carolingiens sous regide de 

l'estheaque conceptuelle du musicologue allemand. 



1.1.1 Une definition de toutes Les musiques 

Le philosophe Jerrold Levinson propose, dans son essai en forme 

de definition, une démarche qui n'est pas sans rappeler la quete des 

universaux de la musique, une quête qui marqua les debuts de ce qui 

s'appelait dors la "vergleichende Musikwissenschaft" (musicologie 

comparée) et qui allait devenir l'ethnomusicologie. il ne demande pas 

directement "qu'ont en commun les musiques de tous les continents et de 

toutes les epoques?" mais, c'est de cela qu'il s'agit ici. La philosophie 

analytique ne parle pas d'universaux mais de quelque chose de plus 

abstrait "a set of conditions that are necessary and suficient for 

musichood" (Levinson, 1990: 268). La dharche de Levuison englobe 

donc dans sa definition la pluralite des musiques, n'hesitant pas inclure 

les musiques nonscadentales. "We want our anaiysis of "music" to be 

adequate [...] to whatever ethnomusicologists, sai, would agree is music in 

cultures other that our own" (1990: 268). Le philosophe semble conscient 

des problèmes propres une telle générosité conceptuelle et des critiques 

3 Analytique est utilisé dans son sens universitaire am&icain où il signifie le contraire de 
continental. Une longue note de l8introâuction générale de la these avait at6 UI des 
dan positions, telles qu'intaprétées paz Rost Rosengad Subotnik. Cest inc Ctiquette 
QwnmDde e t  contrairement ih d'autres du mêm genre -par exemple8 l'opposition, en 
musicologie, entre "theory" et musicologie historique- eile déait assu bien la réalit6 "sur 
Ir temaid'. Si1 fallait s'en tenir exciusivement I des exempIes paradigrnatiques ayant 
trait B Ia philosophie de la rn- iî fiiudtait opper les ttavaux de Lydi. Coau, la 
"~)ntinentale"~ l ceux de Roger Sauton, "18analytique". Ras la première8 tout est histoue 
dom quc pour le second, tout est logique et langage- Cest bien stir tmp simpkte & &mm 
ainsi 1- pxiitbns respectives. ïï hut k e  unc aitique d 8 o ~ g e s  de Godu a d'autres 
SOUS I. plu- de Seniton (1994) pour saisir la pertinence et ia VUUIence de ia dichotomie- 



qui le guettent, mais il les evacue en note de bas de page en insistant sur 

une différence entre la musique et le concept de musique: 

However, the suggestion that we would take account not oniy of 
non-Western musics but of non-Western concepts of music seems to be 
fundamentdly misguided. If "theif concept of music is significantly 
difterent from "ours", then very likely they do not have a concept of 
music at all, but a concept of something else -which of course may be 
similar to the phenomenon we c d  music, with many overlapping 
instances. Since "music" is our concept, we wilI get scant iiiumination as 
to what it is by inquiring into concepts, only ressembling that of music, 
which are prevaient in 0th- cultures. Some cultures may simply Iack 
both music and the broad concept of music, or they might possibly have 
music without having the concept of it, at least refiectively. But if a 
phenomenon in another culture with some resemblance to music cannot 
be encompassed in the bmadest notion of music we cm discover in our 
own conceptuai scheme, then it is a confusion to MY, for instance, out of 
misplaceci liberaIity, that it is at least music "to hem" (1990: 268-269). 

Ii n'est pas question de faire un procès au philosophe parce qu'il 

commet quelque crime &que? La démarche de Levinson ne cherche pas 

à satisfaire h des critères anthropologiques mais bien à certains aiteres 

logiques. Il s'agit de nommer les conditions nécessaires et suffisantes du 

musical et, malgré les inevitables raccourcis (le texte ne compte qu'une 

douzaine de pages dont les quatre dernikes sont une forme d'addenda), 

Levinson propose une définition de la musique qu'il considke adeuate 

autant pour Beethoven que pour Bob Dylan (1990: 268). Son point 

d'ancrage est l'idée de son organisé auquel il greffe de multiples nuances. 

Le rédtat final est le suivant= 

4 Mais cette note Levinson traite du revers de la main des problhncs qui sont bien plus 
impottanb qu'il ne semble le réaliser mCnterait 1 d e  d e  une longue critique. Au moins, 
LeWIson &dise quc Ca musique est "notre" concept Nous l'avons déjà M en introduction, i 1 
y a h w m p  plus I gagner d'une réfiexion qyi cherche d'abord a avant tout à canr a 
qu'est la musique cheznous avant d 'ah  voir œ qui ailieus, est ausi de la mdque don 
nous. L ' a p p a i e n k ~ ~ d e h t e n ~ m d e ~ p o u r n n a i d i r r d e s r i ~ W ,  r 
hit gucbmuillerlescimtes. L i r e ~ œ a q c t ~ ~ e s C d . i n n t e s  deBnwNettl 
(1983: 15-25) ainsi qdun corn texte de Hms Ehhich Bggebrecht Spcdaliste de la question 
termiimlogique r de ses pièges (1981). 



Musicc df sounds temporally organized by a person for the purpose 
of enrichhg or intensifymg experience through active engagement (e.g., 
listening, dancing, performing) with the sounds regarded primarily, or in 
significant measure, as sounds (1990: 273). 

1.1.2 Découpage 

Plutôt que de aitiquer h nouveau rid6e même de definir la 

musique ou de "tester" la définition en la confrontant il des exemples 

concrets, c'est-à-dire ces cas limites W s ,  par exemple, du folkiore urbain, 

du Moyen Age ou de la pratique contemporain@, nous nous attardons 

d'abord i a  h 6tudier les mbnismes de la pensée du philosophe. 

En fait, malgr6 ce qui peut apparaître d'abord comme des nuances 

assez raffinéesI le developpement des idees de Levinson offre une 

simpliste desarmante. Tout le processus est fondamentalement lheaire, 

Yauteur procédant par ajouts successifs. Ap&s avoir noté la différence 

entre la musique et une œuvre musicale du point de vue des catégories 

ontologiques et reconnu que certaines conditions essentielles propres au 

musical puissent ?tre du domaine de Yinaudible, Levinson s u g g b  de 

partir du son organise mais sans préciser pourquoi il choisit ce point 
- - 

Levinson s'occupe lui-mhe de cohnter son modèle conceptuel aux cas limites habituels. 
n ne manque pas d'offrir une explication du 4'33 " de Cage, une explication qui, ih notre avis, 
rend compte d'une rCBmon embryonnaire au sujet de cette "chose": 
"Since 1 will ultimately retain "organized mmd? as a neassiuy condition of music a few 
darifications are in order rrgarding my understanding of the phrase. Firsb 1 certainly 
undestand it to comprise the organization of d and siience, or & and dences 
together (...]. Thus, to spare a wod lor Cage's notarious CW', we can indude it in music if 
we like, as a Limiting case of the oitganization of sound-anddence; and this is made 
d e r ,  ofmucse, if we rrcogniP that Cage has in effect organizcd for üstenins at a very 
abettact level, the anticipated but unpredictable sounds that will occur at any prfbrmance 
of his picce. Sefond -and a pi- nrh as Qge's, where organization tekcs the 6omi of 
fiming, iilustrates thîs as w d -  the notion of "organipng'' should k understood wideiy as 
a-g what might be mm idiomatidy put in sacne cases as "âesigning" a 
"arrangÏng'"' (1990: î70, n3). 



d'ancrage. Levinson reconnaît que 

qu'insuffisant mais il en fait malgr6 tout 

le concept est uiadequat parce 

son noyau dur. Les nuances qu'il 

ajoutera de manigre successive se chargeront de le rendre h la fois 

suffisant et adéquat. 

Tout d'abord, il ajoute comme condition -afin d'&miner 

prinapalement le chant des oiseaux- l'adverbe "humainement" : la 

musique ne peut etre musique que si Ie son est humainement organisé. 

Pour eliminer les marteaux-piqueurs, Levinson songe un instant B 

ajouter comme critères la mélodie, le rythme et l'harmonie "those 

features of music which an elementary textbook of music considers 

definitive" (1990: 270) mais Webern et le chant grégorien le convainquent 

qu'il peut y avoir de la musique sans harmonie ou mélodie et il préf&e 

dire que ces critères enseignés dans les manuels de "théorie" sont sans 

doute typiques mais pas necessaires. 

Passant ensuite, selon Le vocabulaire des semiologues, du poïetique 

l'esthésique, le philosophe écrit que ce son humainement organise a 

parfois un effet sur les emotions. Levinson les consid&re aussi comme 

cruciales mais non essentieiles. L'etape suivante de sa d&nonstration 

cherche plut& h cemer le but, i'intention de ce son organisé. 

L'apprgaation esthetique lui semble être un but trop &oit -il y a des 

musiques rituelles, des musiques de guerre- et il suggère de la remplacer 

par un concept d'enrichissement ou d'intensification. Afin d'éiimuier Le 

probIhe déait ci-après, Levinson ajoute comme condition essentide 

Yengagement (mental) a& 

Imagine a sequence of sounds deviseci €y a team of psychoIogica1 
reseatchem which are such that when subjects are in a semiconscious 
condition and are exposed b these sounds, the subjects enter psychedeüc 



states of marked pleasurability. Such a sequence is not a piece of music; 
yet it is humanly organized sound for the purpose (arguably) of enrichhg 
expdence. It dws not, however, se& this enrichnent through requlling 
a person's attention to the sounds as such. Sound organized for our own 
good but which does not ask us to iisten to or otherwise actively engage 
with it is not music (1990: 273). 

Cet état de conscience de la personne qui fait l'expérience de la 

musique devient donc un critère essentiel du musical. Afin d'exclure les 

arts du verbe (surtout la poesie) -car, le but de Levinson n'est pas que de 

définir la musique; il s'agit de définir exclusivement la musique- l'auteur 

remarque qu'il faut que les sons soient organises dans le but d'etre écoutes 

en tant que sons et non pas en tant que symboles d'un processus discursif 

sens& Pour finir, Levinson ajoute ce qu'il nomme une "minor 

quaüfication" (1990: 273), c'est-&-dire i'aspect temporel de l'organisation 

sonore musicale. Recourant nouveau des exemples non-historiques, 

c'est-&dire inventés de toute piece pour les besoins de l'argumentation, 

Levinson explique qu'il pourrait exister un art de l'organisation sonore 

non temporelle et que cet art-lh ne saurait ?tre de la musique. 

What other sort of organization could there be? Well, one can 
imagine an art in which the point was to pmduce colorfd instantaneous 
combinations of sounds -i.e., chords of vanishing brief duration- which 
were to be savored independently, each in splendid isolation h m  the 
next. My intuition is that we wouid not regarà this art as a type of music 
(...) It wouid be the auditory equivalent of jarn tasting or rose smeiiing - 
the receiving of a sensory impression, somethmi cornplex, but one for 
which temporal deveiopment was not an issue (1990: 273). 

Levinson termine ainsi son expose: "Music as we conceive it seems 

as essentially an art of time as it is an art of sounâ" (1990: 213) et conclut 

en Iinant la definition complète at& plus haut. 



1.1.3 Gitiques 

On peut critiquer selon au moins deux perspectives la démarche du 

philosophe. La premike prend pour acquis que i'exercice même de 

definir la musique, en passant par l'enonaation de conditions nécessaires 

et suffisantes du musical, est d'une certaine utüite. C'est ce que semble 

considerer la philosophe Jenefer Robinson que mentionne Levinson au 

cours de son essai: 

An interesting challenge to my proposa1 as it stands was offered by 
Jenefer Robinson (in correspondence). Are kids, she asks, banging on pots 
and pans for hui thereby making music? Wd, we need to know more 
about these partidar urchins. Are they aiming to have h -i.e, 
heighten th& experience- through attention to the colledion of sounds 
produced, engaging, say, bodily or otherwise, with the rhythms that, 
helter-skelter, emerge? Or are they mainly just blowing off nervous 
energy, exerasing bieV anns, and above al l  enjoying the disrupting effect 
Iikdy produced on others, adults in partidar? If the latter, then there is 
no question of them being involved in music. If the former, then we may 
just have to d o w  music is being made, albeit of an unsophisticated, dl- 
buti)blivious-to-tradition sort. But this seems d right to me (1990: 274, 
n.6) 

En posant cette question Levinson, Robinson accepte 

implicitement le bien-fondé de i'exereice mais elle critique (ou plut6t, 

"teste") la définition en la confrontant h des contre-exemples. On a parle 

en introduction de ce type de confrontation et attiré i'attention sur la 

circularit6 B l'œuvre dans cet exerace de vérification6. 

C'est une circularitC < ~ m  Levinson lui-même reconfirme lorsqu'ü écrit, après avoir 
finalement exposé sa définition entière, P la fin de son texte explicatifi 
"I believe diis formulation covacr aii that it should cg., ciascal music folk music party 
musiç avant-garde mu* opera, the varieci phmomaia studied by ethn~rn~cologists - 
and nothing it should ~t (imciuding Musak)" (1990:. 274)- 
Lcvinrm nous dit donc id quti.t y a, d'avance8 des "choses" <F" doivent être induses dans 1 a 
catégorie musique et d'autres, qui doivent en &e d u e s .  La définition du concept de 
musique ri'- c h c  que ia mise en 6Pmw verbale d'imtuitions iributaVes8 mi pas de a 
amdence d'une catégorie "natunUem d'aôjels partageant entre aa tm noyau dur de traits 
o ~ m m u n s  mais bien, de la conception m d e  du ''déhisse& de musique. 



Le demigrne type de aitique possible est celui qui, dès le depart, 

doute de la validité et de i'utilitt! mêmes d'un projet de definition de La 

musique, du concept de musique. C'est &idemment le type de critique 

que, dans la fouMe de notre introduction, nous réaffirmons brièvement 

Si Levinson avait pris la peine de specifier, d'une part, que sa 

définition est un outil de classification à l'intention d'extra-terrestres et 

que, d'autre part, elle represente seulement une certaine conception de la 

musique, celie d'un auteur occidental de la fin du vingtieme siede, on ne 

pourrait trop Lui faire de reproches. Mais Levinson a des ambitions plus 

vastes; il m i t  se situer au-dessus de la melée, comme le laissent entendre 

ses commentaires sur la d i f f h c e  entre le concept de musique et les 

conceptions musicales individuelles (cités dans notre introduction), et 

n'est jamais consaent de la circularite conceptude dans laquelle il se 

situe d b  les premiers paragraphes de son texte. Il &rit: 

This essay aims to characterize a particular art forrn, whose general 
profile goes badc to the antiquity, whose exemplars have certain 
ineliminabie intrinsic features (e.g., audibility), and whose practice will be 
assumed, at least provisionally, to exhibit a certain degree of unity of 
purpose [...la In other words, "music" will be here presumed to have not 
only a nnrrower extension than "art" in the broad sense, but also more 
specijic intension. The convincingness or usefulness of the 
characterization 1 arrive a can s e r w  as a m e m e ,  tetrospectivdy, of the 
validity of that presumption" (1990: 268). 

Si on parle d'extra-terrestres, c'est qu'on voit mal comment la 

dassification de Levinson saura être utiIe aux êtres à laquelle d e  est 

destinée, dest-&dire les Ocadentaux qui lisent des livres portant des titres 

tels que Music, Arts, a d  Metuphysics. Ces lecteurs savent déjà faVe, pour 

eux-mêmes, la diffQence entre la musique et la non-musique et ce ne sont 



pas les quelques phrases de Levinson qui pourront régler les problèmes 

que posent les cas marginaux, quels qu'ils soient et d'où qu'ils viennent. Il 

nous apparaît d'ailleurs beaucoup plus pertinent de réfléchir h ces cas-la 

en etudiant la specificite de leur forme, de la place qu'iIs tiennent dans un 

certain continuum culturel et historique que de décider s'ils se trouvent 

i'intérieur ou ii l'extérieur d'un ensemble bornes mouvantes (c'est-àire 

l'ensemble "musique"). Le moment le moins intéressant de toute 

discussion du 4'33" de Cage nous semble d'ailleurs toujours celui où est 

annonce s'il s'agit ou non de musique. Cela a peu d'importance, en autant 

qu'on sache dire éloquemment de quoi il s'agit dans cette g4œuvre", cet 

acte. 

D'un point de vue purement descriptif, on ne peut sans doute pas 

accuser Levinson d'avoir &houe dans la production d'une 6tiquette 

séparant la musique de la non-musique. Ii est pourtant &rident que, 

derrière cette étiquette se trouve une conception de la musique à laquelle 

i'auteur a peu r6flech.i et qui est empreinte d'un manque de raffinement 

musicologique qui nous apparaît encore plus troublant que la naïvete 

inhérente au projet definitio~el, tout le moins, celui qui aoit que sa 

validité est prouvée ou infirmée par le recours au contre-exemple. 

Même si Levinson mentionne, ici et Ià au cours de son essai, 

certaines musiques qui débordent du onon occidental dassico- 

romantique, il est dair que sa conception musicale est essentiellement 

tributaire de ce canon-lh? Ce n'est pas vraiment un défaut dest un  

7 Ii est révelateur de nota que. ih in moment de sm texte où il critique certaines attitudes 
cagiennes, ,tcvinson note mexemple dfme chose qui r peut pas r pas Ctre de la musique: 
I e s a a ~ a a r p o u r p * n o d e M a u h  ~ p m w c c n o m a i n s i ~ s a d ~ t i o n n e v c i  p , d e  
hgm neutre, d'une awreptualisation abstraite vers un rrgatpmaa MW d'objets qu'elle 
ceme explicitement ni fait sa dCfinition va de ceetah abjets spécifiques dont m a dCja 



simple trait culturel que Levinson partage sans doute avec la plupart des 

gens qui le lisent. Ce qui est naïf, c'est de croire qu'on puisse transcender 

ce canon simplement en disant qu'on a décide de le transcender. 

Paradoxalement, c'est en faisant de notre propre point de vue un theme 

de la réfiexion, c'est-à-dire en tentant d ' e h  objectif tout en réalisant aussi 

qu'on ne peut pas se sihier "hors" de soi-même, qu'on arrive justement 

se rapprocher d'une certaine venté de la musique. 

Notre résumé de la démarche de Dahlhaus, qui, on l'a dit plus haut, 

s'apparente par le titre et la forme ii l'essai de Levinson, tente de rendre 

plus évident ce paradoxe de la subjectivité objective. 

décide, de manière a pnonque, qu'üs etaient de la musiquq vers uie conceptualisation qui 
sache rendre compte de artsins traits de ces objets: 
"[ ...] there is a distinction ôetween what b music and what can k treated a regardeâ as 
music One way to ignore this distinction is to daim, in the spirit of John Cage's Zen- 
inspïred tenection. that any and aii candr are music. This is simply false, and the most 
cogent of Cage's reflections Ws to establish i t  [...] This Cagean view of music cocmcb 
the use of "music" with some aurency, in which the d serves as in eMm a p d c a t e  of 
experience. [..-1 The auditor, h u g h  having the right h d  of expedence, determines 
whether music is present ar is oonuhig; the aae~c of the s o d s  eqerîenced in the 
appropriate way, their raison d'être or whether they actudy exkit- is reguded as 
imlwant. ft should k dear that from my peqective this k a degenerate notion of mu8ç 
which obscures more than it iîiuminates, anci denies to nu& s e v d  katuns that 1 have 
argued are dentrai to it, namdy, sentient ongin, artistic in- and piWc character. 
Purd\ermore, it is a hopeiessIy reIativistic notion, makhg the status of mything as nnrPc 
(even Mmtt piano con-) rrlative to crh individuai lisancf d oceuion (1- 275). 



1.2 Cul Dahihaus et Ir subjectivité historique 

1.2.1 Un essai polyphonique 

"Musikbegnff und europaische TraditionfJ (DaMaus et Eggebrecht 

1985: 43-54) dit ce qu'est la musique occidentale en isolant et expliquant la 

composante la plus essentielle de la conception musicale du musicologue 

Dahlhaus: i ' h i~ t~r ia te  ("Geschichtiichkeit"). Cet essai proclame, sans 

jamais le dire clairement, que la musique occidentale, c'est la 

manifestation, implicite ou expliate, de son his toricit4. Comment 

Dahihaus dussit-il à fondre ensemble sa conception et le concept de 

musique dans un texte qui semble traiter du concept d'harmonie (ou plus 

globalement de verticalite sonore) et de la forme-sonate? Comment s'y 

prend-il pour convainae ses lecteurs (et sans jamais nommer Hegel) que 

la forme-sonate exempüfie une dialectique qui résume ce trait 

fondamental de la musique occidentale? Pourquoi le résultat total de ce 

texte (d'apparence chronologique) depasse-t-il tant la somme de ses 

diverses &tapes? 

Dahlhaus a rédige un essai qui, contrairement à celui de Levinson, 

et en autant que cela soit possible Vintérieur de la IinéarM textuelle, 

donne l'impression d'etre polyphonique. Tout ce qui est dit n'a pas 

exactement le sens quJii semble avoir iî la première lecture. En fin de 

parcours, iI appamft évident que les mots contenaienb non seulement un 

sens premier mais aussi, des voix plus &tes, comme des harmoniques 

qui continuent de vibrer quand les fondamentales se sont tues. 



Une illustration suffira sans doute rendre la metaphore plus 

claire. Le premier paragraphe du texte semble traiter &ymologiquement 

et historiquement du concept de musique. La phrase du paragraphe qui 

marque le plus, h cause sans doute de sa simpliste apparente, est celIe-ci: 

"Le mot musique ne signifie justement pas toujours la m?me chose au 

cours de l'histoire musicale de I'Europe"8 (1985: 43). On s'attend donc a ce 
que Dahlhaus, comme bien d'autres qui, avant lui, ont remarqué ce fait, 

fasse ensuite une liste des diverses significations du mot musique ii 

travers les @es? Mais il devient clair, au cours de l'essai, que Dahlhaus 

n'est int&ess6 par aucune autre conception de la musique que la sienne, 

celle d'un musicologue de la fin du vingtième siedelo. Si la signification 

du terme a changé au cours des siecles, c'est beaucoup moins ces 

vaziations que la rt!aiite subjective du concept, aujourd'hui, qui 

l'intéresse. Il ne se soucie pas de faire des anachronismes; il n'est pas en 

quête de l'histoire des mots mais bien de la signification des choses, d'une 

Musik bedeudet bereits in der Musikgeschichte Europas [...] keinesweg immer dasselbe. 
ûn trouvera dans le premier volume de la belle histoire de la theorie musicaie pubMe 

sous l'&ide de Fcieder Zaminer (et dont ai attend impatiemment la parution du quatrieme 
volume sur la théorie méâi6vale) ui texte qyi fait cette réflexion conceptuelle e t  
terminologique aa la musique occidentale: Albrecht RiethmtNer, "Stationen des Begriffs 
Musik?, 1985. 
Io Dahlhaus va m&me encore plus loin dans le seria de la subjectivite: plutdt qye de mener 
i'essence de la muéque h son plus petit axnmun dénominateur et plutdt que d'embrasser ui 
domaine gbgraphique aussi vaste que possible, ii décide d'installer sa quête du "quid est" 
musid dans une manifestation prêche de i'histoin ~ompositio~eile de L'Occidenti IL n 
cherche pas B tramceder la subjectivité de om regard. Au contraire, il cherche à dcmner 
rnr "d6finition" Ir pius traditionnelle possible, c'est-8-dire pmfondhent rattachee 8 1 a 
tradition. Si la forme-sonate joue œ rôle paradigrnatique chez Dahlhaus, c'est pare 
qu'elle ht l'ultime incarnation du oaiapt d'œuvre musicale pour les romantiques dont le 
XXe siède (c'est-&dire Sch6nberg) est rheritier direct. Dahlhaus mentionne L mots 
couverts 1s expérimentations autour du concept d'avre ouverte mais sn amap de 
musique ne chache pas a tenir ampte du 4'33" de Cage et autres cas limites. La penpecüve 
de Dahihaus est aussi étroite que celle de LeWlsai &ait large: Dahlhaus n mit pas en 
L'existence de ''la* musique. II accepte cependant la réalité cYun concept hCrité des XVmc 
et XKe siècles par le M(e siècie- C'est expüatement dui-là eê ceiui-U seui qu'ii tente de 
cemer i a  en hisant une dissection philorophique de îa hxmwmnate, a pmto-origines, cm 
apogée, ses mutations. 



chose, telle que son regard d'historien la perçoit L'absence d'univocitt! n'a 

pas pour lui d'effet paralysant puisqu'il sait recomaîike, parmi la foule des 

sens possibles du mot musique, celui dont il a decidé de traiter. Les 

rapports verticaux en musique' de la polyphonie du W e  siede jusqu'à 

l'6mancipation de la dissonance, prendront bien des visages 

terminologiques mais cela ne détourne pas l'historien qu'est Dahlhaus de 

son objet. Ses rtiflexions pr6iiminaires sur l'historicitt! du mot musique 

ne sont pas l'expression de quelque regret épistémologique. Elles 

résonnent au contraire de convictions sur la 16gitirnite du travail 

historique en tant que reconfiguration, reconstruction et r6organisation 

d'un matériau brut. Mais il faut avoir lu l'essai en entier pour entendre 

vibrer ces idées après une premiere lecture de cette phrase qui cl& le 

premier paragraphe: 

Parler "d'unt' concept européen de musique est acceptable 
seulement dans la mesure O& plut& que de s'attendre à un type de 
dénnition consistant en un amassement de caract4ristiques invariables, 
on considère la contint& du développement Estonque] comme une 
justification suffisante de ce singulier precaire" (1985: 43). 

DahIhaus décide donc de domer A son essai une enveloppe 

chronologique. C'est une autre manifestation de la polyphonie ii l'œuvre: 

ce texte peut être lu comme une histoire en raccourci de l'idée d'harmonie 

dans la musique ocadentale. 

11 Von "dem" eutoplüschen MuQkkgia pi sprrchen, ist NC in dcm Mssc zttiPsBg, in dan 
man, statt Definierbarkeit durch dn gleichbleiùendes MoirirmaibQndel mi erwazten, die 
Kontinuittât der EnMckitmg ais p û p d e  Rechtfvtigung des pprrlrnmi Singukus gelten 
IrBt. 



1.2.2 L'organisation du son 

Le premier "musicien" mentionné est Platon: selon Dahlhaus, il 

importe peu que le philosophe ait mis &te à &te dans sa definition de la 

musique "harmonia"~ "logos" et "rhythmos". Une hiQarchie est 

impliate dans les œuvres (et explicites dans les traités) de I'Ocadent: le 

seul concept fondamental, c'est la hauteur du son. La première idée de ce 

texte (sans citations, sans notes12 dont le rythme est justement dicte par le 

deploiement de quelques id& phares) a donc trait h la suprématie du 

parametre hauteur où, de IfAntiquit6 jusqu'au du XXe &de, on a 

toujours cru reconnaître l'essence du son. 

La deuxième idée, encore plus importante que la première dans la 

perspective de cette réfiexion, concerne le processus qui fit en sorte que le 

concept ocadentd de musique vint à etre identifie à la polyphonie plutôt 

qu'a la monodie. Dahhaus croit que ce passage ne peut être daté mais 

a f h e  que le X V e  siècie (qui ne compose plus de musique "artificielle" 

monodique) peut se& de terminus ante quem. Ce qui interesse 

Dahlhaus n'est pas la date du passage mais ' le sens de ce processus qui fit 

de la polyphonie la quintessence de la musique"l3 (1985: 45). 

En dus  d'être un résunié d'une conce~tion historiaue de Ia a a -  

musique ocadentale et une chronologie accéïQée des étapes 

de la verticalite musicale, cet essai peut aussi etre envisagé 

L 

de l'histoire 

comme une 

* Un detaii: Daidhaus ajoute aux vingtdeux paragraphes qui composent a oaut essai neuf 
parenthèses (Ie plus souvent B la fin des piuagraphes) <pn eaia'buent elles aussi au 
smtiment poiyphonique. Elles ont la finme de courts apartés qui servent mohis P iîiustrer 
anrMaaat que@es pmbi&nes reliés 1 a pui vient d'&e dit qy% attirer L'attention siÿ 
d'autres types de pucsiiannrments. Voir plus bas ia note l8 pour un exemple. 
13 [...] d a  Sinn des Votgan&s, durch den die Mehdmmigkeit am uikgnff der Musik 
d e .  



tentative de reconstitution de ce processus qui fit passer la musique de la 

monodie à la polyphonie et au-del&. Une etape fondamentale de ce 

processus a lieu au XIIe siMe: c'est h cette &poque qu'on découvre que des 

changements dans ce que Dailliaus appelle les "qualit6 sonores" 

("Klangqualitaten") peuvent être un moyen d'élaborer le développement 

musical*? Les enchaînements de qualités sonores sont orientés comme 

autant de passages de l'incomplet au complet, de l'imperfection Zi la 

perfection. Le We siMe découvre donc les aptitudes t6léologiques des 

suites de sons verticaux. 

L'idée fondamentale selon laquelle un changement de qualité 
sonore peut être t6léologique transforma cette forme de progrès musical 
en tendance dedsive de la musique, une musique dont la temporalité est 
justement "I.ealisée" dans un mouvement procedant de i'int&ieur vers 
l'extérieur. Cette prémisse est demeurée, jusqu'a l"%mancipation de la 
dissonance'' d ' h o i d  Sdiônberg une idée phare de la polyphonie 
européenne [...Il5 (1985: 46)- 

Dahihaus attribue h la rémgence de concepts aristotéliaens la 

pregnance de certaines idées qui eurent des r6sonances musicales, par 

exemple, cette emphase mise sur le devenir plut& que I'&e. La monodie 

en vient à &re associee a un certain statisme alors que la polyphonie 

incarne mouvement et progression même si la monodie se dQoule aussi 

dans le temps et contient un moment &oluaf ("ein prozessuaies 

Moment" (1985: 47)). 

Dahihaus croit aussi important de rappeier que ce passage est d'autant plus maai qu'il 
ne repr&ente pas <ne évidence. La meIodie ai la seule conduik (horizontaie) des voix 
aurajt pu continuer P ciaW d'outil de pmgression dans la polyphonie. La qualités nnaa 
comme moyens de ptoaression Iwit teiîement partie de la psych6 musicale orridentaie qdm 
oublie g&n&aiement de teaéchir B leur ori@nalit& 
15 Und der Gnmdgedanke, diiB ein Wechd d a  Kiamgqualitiiten zielguichtet sein kenn 
und dadurdi rnudmhhen Foqang ais den enpscheidenden Zug eîner die Zeitiichkeit von 
innen hmus "vennriküchenden" Mudlr konstituiett, ist bis Amld Sch6nbergs 
"EmanPpation d a  ûissonuir zur tagende Idee d a  eun,piiischen Mehmammigkeit 
geblieben (...). 



L'étape suivante de la narration concerne les apports entre les 

œuvres et les règles compositionndes: Dahlhaus considère qu'il s'agit ici 

d'une autre artidation du passage du paradigme monodique au 

paradigme polyphonique. Les règles ne finent pas toujours considérées 

comme simplement un moyen pour atteindre une fin (l'œuvre): au 

contraire, elles hrent longtemps conçues comme la substance meme de la 

musique alors que les œuvres, passagères et donc moins importantes, 

étaient oubliees aussitbt entendues. Ce rapport fut complètement inversé 

et puis' transcendé comme le résume Dahlhaus dans le passage suivant: 

La signification de la d i f f h c e  est démontrée par le fait que, dans 
les 6poques passées, c'&aient les règles de composition qui survivaient 
pendant longtemps alors que les œuvres etaient vite oubli6es. Plus tard, 
le rapport s'est inversé alors que les œuvres, tout le moins les œuvres 
dominantes' s'installaient fermement dans le répertoire pendant que les 
règles de composition étaient assujetties a un rapide processus de 
changement. Cela mena, au vingtième siMe, h une situation où, en fait, 
on doit reinventer pour chaque œuvre la technique qui la sous-tend16 
(1985: 49) . 

Outre le fait d'offrir un efficace tesume de prb  de milie ans 

d'histoire musicale, ce passage amène au cœur de la réflexion un concept 

qui restera au premier plan jusqu'h la fin du texte: celui d'œuvre 

musicale. Jusqu'h présent, le propos de Dahlhaus avait eu un aspect 

introductif. Avec l'œuvre, les choses se corsent et le véritable 

d4veloppement commence. 

l6 Die Bedeutung der Differenz zeigt sich jedoch an d a  Tatsache, daf3 es in Etûheren 
Epochai die Satztegeh wacen, die Itingere Zat ( I k r d a u m  wührend die Werke rasch 
veqpsen wuden, spiita dagegen das Verhaltnis si& h s o h  tdcehm, ab die Werke, 
jedcnfalls die herausragenden, sich ùn Repertoire ôehaupteten, wihrrnd die Satzregeln 
eincm sich beschiewiigenden V e t O l r c d e t l l ~ l m  unberworaEn wuai, bis in d a  aaa 
Mualr des n). Jahrhderts d a  Zustand -At 4% d.B man im CNndc Rir jedes 
QriPln WedcdieTeehnllt die ihm zugrundeli~ MU -en mu& 



1.2.3 Le paradigme de la forme-sonate 

Dahhaus réitère que la forxnulation du concept d'œuvre date des 

années 1780 et est attribuable B Karl Philipp Moritz. Le concept peut etre 

4tudi6 selon trois points de vue et DahIhaus previMgiera le troisieme 

après avoir expliqué quelques aspects des dew premiers: d'abord, il est à la 

base d'une théorie esth&ique. Deuxièmement, il est une pensée musicale 

formelle (f'musikalisches Formdenken8') issue de la musique 

instrumentale. Enfin, il est une interpdtation de l'histoire dont la 

substance est un processus dialectique oscillant entre l'idee du classicisme 

et les prinapes de l'historicisme. 

Lesthetique dont il est question est ceile de i80riginalit& de la 

nouveaute. Dahlhaus revient à une idge qui a et6 effleuree plus haut: 

depuis la Lin du dix-huitihe siede, c'est le devenir pIut8t que I'?tre qui 

est au cœur de l'art. Les r&gles compositionnelles sont un point de départ 

qui doit être depassé. La substance de la musique, c'est non pas ce qui est 

immuable (Ies &@es), mais ce qui change, c'est-à-dire i'œuvre. 

Le style strict (strenge Satz) devint un simple stade éIémentaire 
d'exercices polyphoniques. Le style changeant, c'est-&-dire le style 
individuel ou style d'epoque passa, quant à lui, justement à cause de son 
historicité et de sa capacité de changement, du statut d'apparence 
extérieure d'importance secondaire celui de forme essentielle et 
primordialefl(1985: 51). 

Ce que Dahlhaus nomme "Formdenken" et qu'on peut rendre par 

"conceptualisation formelle" trouve son modèIe paradigrnatique dans la 

forme-sonate haydnienne. Ce modue s'est d6veioppe plus ou moins au 

stcenge Satz windt pl einem bIoBai Anhngsstadiwn mehrstimmiger Exerzitien; ud 
d a  si& vethdesnde, individueîle odes epachaie Süî wude -geradc in seiner 
Geschichtiichkeit <nd Verhdetlichkeit- van cher sdamdllrai Erscheinungs- zu eina 
pi imurnWes~l l s~erhoben.  



moment où Moritz élaborait son estMtique de l'œuvre autonomel8. La 

forme musicale articule une opposition entre deux pôles: le p6ie logique 

et le p61e architectural. "'Et la conceptualisation formelle qui fonda la 

substance du concept classique de musique [...] se laisse determiner dans la 

forme-sonate par le rapport dialectique entre des moments "logiques" et 

des moments "architecturaux''"~~ (1985: 51). Le reste du texte de Dahlhaus 

s'appliquera it démontrer ce rapport dialectique B L'œuvre dans la forme- 

sonate et suggérera que l'opposition des tondit& ou des themes dans la 

forme-sonate démontre aussi "[ ...] la dialectique du ciassiasme et de 

l'historicisme [...] qui fut essentielle à i'élaboration du concept d'œuvre au 

dix-neuvieme siede: un concept dans lequel s'exprime la plus haute idee 

de ce qu'est la  musique"^ (1985: 53). 

Ce passage, ce glissement, de la simple description formelle de la 

forme-sonate vers ce processus métaphysique demeure complexe, bien 

que Dahlhaus l'annonce quelques reprises au cours de l'essai. Les trois 

derniers paragraphes du texte verront Dahihaus conclure en resumant, 

dans l'esprit chronologique qui anime tout son propos, les points saillants 

de l'histoire de la forme-sonate de Haydn a Schonberg et Bart6k. Mais 

c'est la aussi surtout que sera introduit le prinape de la reflelcivite 

progressive ("fortschreitende Reflektierheit"). C'est un principe-clé 

le Cette remarque d o m  üeu B une des parenthèses les plus typiquement dahlhausie~es du 
texte, une petite phrase qui pointe en direction de pmblhes d'6pistemologie de l'histoire 
et de cutaùu débats couran@ dans m au& type de réflexion: "Die empidsche 
Bepehungslosigkrit des geistig Analogen ist das zentrai Problem d a  Ideengeschichteo' 
(1985: 51). (L'absence de coh&ence empirique au aaiir de œ qui est intellectuellement 
analogue ainstitue le pmblhne central de L'histoire des idées). 
l9 Und das Fonndenken, dm die Substanz des Idassischen M u d b @ k  bildete [...] LiiP t 
tich in d a  Sonatenform ais dialektisches Verh&ltnis ZWi8Chen '1-'' uid 
"atc)iiWnischeno' Mamen- bestimmen, 
[...] die Dialektik von Klassizitat ud Historismus (..*J, die f(ir dm Waltkgritf  d a  19. 

Jahrhunderts hnstitutiv wsr: cmai Werkbegirc, in dan si& clie Vorsteiiung davon, was 
Mus& in ihrer hBchsten M8gkhkeît *t, Ironzuitrierde. 



permettant la formegonate d'appartenir a Ia fois au monde concret de la 

composition musicale et h celui, plus abstrait de la philosophie de 

l'histoire. Mais d'abord, voia ce qui se passe dans la forme-sonate entre 

Haydn et Sdi6nberg. 

Tout d'abord, la forme-sonate classique maintient un &quilibre 

entre le momen ta architectual et le moment logique, c'est-&-dire qu'elle 

accorde autant d'importance aux relations tonales qu'au developpement 

motivique. Au dix-neuvième siMe, Iflequilibre est rompu et c'est le 

moment logique qui prend le dessus. Cela s'explique de deux façons: 

premibement, la cornplexit6 de l'harmonie rend de plus en plus difficile 

i'daboration formelle s'appuyant sur des oppositions tonales. 

Deuxièmement, le principe de la "r4flexivité progressive" trouve dans les 

developpements thhatico-motiviques un objet plus adequat que les 

developpements harmoniques proprement dits. Le second dément de 

l'explication decoule logiquement du premier mais Dahlhaus ne le dit 

pasp. Ii donne plutôt un bref exemple où l'ensemble des quatuors tardifs 

de Beethoven vient démontrer comment le principe de la "reflexivite 

progressive" peut eh.e illustré par un développement du langage musical: 

Le mot "moment" est L comprendre ici dans son sens diaiCCtique d'étape. * ~n fait, l'argumentation souffre ici quelque pud logique. Dahlhaus, après 
avoir mentionné pour la premih bis le principe de la "fortschreitende Reflektierheito' 
ajoute simplement a commentaire en guise d'explication: "[ ...] in dern man geradezu ein 
"EnhKiCWungsgesed' in der Gexhichte der Sonatenfomi von Haydn Pber Beethoven d 
Brahms bb mi SchOnberg d e n  I<wi" (1985: 53). (ptinape [..] dans Iequd m put 
immédiatement rraanwltrr, de Haydn 1 Schtrnberg en passant par Beethoven et Brahms, 
M "règle de deVeloppement" de L'histoire de la forrne-sonateo'). Si les développements 
thématico-motiviques sont un objet adéquat pour la "réflexivito progressive" en tant qw [O i 
historique, c'est jus&amt parce gir les ~anporibeunr romantiques et post-romantiques s'en 
sarimit pour mnplaax tes oppoeitiom tonaies. Le nxatrs h ur fbime-sonate amde dans 
des dations thhatico-motiviques ne peut pas être justifie a posteriori par le fait cp 1 a 
"z6fICMvité pto%rrssive " (ai I*prog&s teflad") s'y m n i ~  plus P l'air tpe dw le 
principe aehitrcturol; La "r(fiaâvit& progwisive" tmsfbrme en objet dêquat tout œ <Fii 
inamclcprogès. Cestsanaturemême. 



La structure thhatique des quatuors tardifs de Beethoven doit etre 
interpretee comme le résultat d'une réfiexion qui est tributaire de la 
conception de ses œuvres plus anaemes. On n'oserait pouffant pas dire 
quelque chose d'analogue au sujet de leur hannoni@ (1985: 54). 

Le demier paragraphe du texte mène en quelques phases la forme- 

sonate directement de Beethoven à Bartôk et Schonberg. Ce dernier 

devient ici un personnage pathetique, pris dans les filets métaphysiques 

d'une dialectique qui le dépasse. Les forces en présence sont du domaine 

de l'histoire. La forme musicale r6aiise par lui, malgré lui, son historicité 

et la narration de Dahihaus fait jouer au compositeur un r81e passif. Le 

véritable sujet historique continue d'êûe la forme-sonate. Les fonnes- 

sonates de Sdianberg et de Bart6k sont considQees comme des erreurs de 

parcours ("Fehlsteilen") qui v i e ~ e n t  démontrer quel point la forme- 

sonate beethovenieme, plutbt que de dégénérer, demeura un paradigme 

et un mod&le. Dans la forme-sonate atonale, Sdionberg chercha à faire 

jouer aux agencements sériels un r61e similaire à celui des contrastes de 

tonalite dans la forme-sonate dasique. La toute demihe phrase du texte 

résume, dans une formulation typiquement dahlhausieme, tout le 

paradoxe SchBnberg: 

Cela ne sembla pas suffisant à Sch~nberg de marquer ses &mes par 
le recours à des rythmes et des contours mélodiques caractéristiques ou de 
recourir des variations progressives de motifs afin de constituer une 
formesonate atonale. Ii chercha donc plut& dans les arrangements 
sériels un "ersatz de tonaiiWr dors qdil~n'6bient pas appfopri& pour 
jouer œ r8Ie. Tout cela ne se laisse sans doute pas autrement expliquer 
que par l'hypothhe suivante: Schihbeqg, bume vers Beethoven et 
&ya& ne p& pouvoir renoncer a un &nent qui, depuis longtemps, 

Die thematische Struktur d a  spâtm Bccthoven-Quartette ist ah resuitat eines 
Refiexionsprozesses, dem die Ko-on der W h e n  Walrc untemroraOn wuden, 
inteqmetierbar. Andoges von der Haimonik ni mg- w&e kaum sinnvou. 



était devenu superflu, s'accrocha à un substitut qui n'en était meme pas 
u $4 (19û5: 54). 

Tout cela n'est pas nouveau; il faut realiser que Dahlhaus ne 

cherche pas i a  & transformer cet essai en point de départ d'un travail sur 

Sdienberg et son desir profond de perpétuer la tradition. Haydn, 

Beethoven et Schonberg ne sont pas les sujets de ce texte. La forme-sonate 

non plus, malgré tout le poids que lui confbe son r81e de paradigme. Le 

sujet de l'essai n'est jamais nomme ailleurs que dans le titre: il s'agit du 

concept de musique dans la tradition européenne (et pourtant, l'essai ne 

dit jamais non plus l a  musique, c'est..."). Le choc que causent la demigre 

phras@ et la fin abrupte de L'essai a et6 planifie par Dahlhaus pour 

secouer les certitudes des lecteurs qui croyaient qu'il s'agissait d'une 

histoire de la forme-sonate en raccourci. Cest  un texte qui a éte pense 

pour encourager une d e w i h e  lecture: impossible d'entendre les voix 

polyphoniques autrement. 

Les lectures subsequentes du texte rendent clair que le mot-cl6 ici 

n'est donc ni "Sonatenform" (fome-sonate) ni "Werkbegnff" (concept 

d'œuvre) ni même la si ciiffialement traduisible "Reflektierheit" 

(r4flexivite progressive). Cest  en fait "Gesdiichtlichkeit" (historiaté) qui 

rend le mieux Yid& la plus fondamentale du texte. Et si la forme-sonate 

24 Der Sachverhalt, d d  SchBnberg die RHgMg von Themen d d  chatakteristische 
Rhythmen inid meladisChe Uuuisse sowie die entwickinde Variation vm Motiven pn 
KonsCituierung einer amden Sonaicnfomi Ncht gentigten, dsS er vielmehr auBerdem in 
der Reihaiciispositionen einen "Ibnalitiitersatz" ntchte, als er sie ungeeignet sind. l U t  
kaum eine andere Erklircung ais die Hypothese m, da@ Schonberg -orîentiert an 
Beethoven- auf ein Konstituens, da9 Ihgst  stberûûssig war, nicht glaubte verzichta ai 
dIirfa und darumm einemsubstitut g i f f .  das keînes war. 
~5 Ce choc vient de I'eEet stylistique, mdu possible par Ia place du vabe dans les 
subordonnées allemandes et par i'dventuaiité qu'ofhe cette langue &ajoutcr., au a a ~  de I a 
piuase, une infinité de subordonnées, autant que de ridée hansmist qui d'ailleurs. &se 1 a 
platitude. 



est a intéressante, c'est qu'elle illustre, d'une part ce potentiel historique 

que, selon Dahlhaus, portent en d e s  toutes les formes musicales 

occidentales, c'est-&-dire cette facuit6 de changer, de bouger, d'6voluer h 

partir d'une réfIexion sur d e s - m b e s  marqube par cette idée de progrb. 

D'autre part la fonne-sonate démontre comment les formes musicales, 

dans leur pérennite, en viennent aussi à incarner l'id& même de 

classiasme. Il s'agit la moins d'un paradoxe que d'une dialectique oti se 

joue toute l'histoire de la musique occidentale. L'idée de tradition, de 

perp4tuation des modèies, y est aussi importante que l'idée de progrès. 

Selon Dahlhaus, c'est cela que Sehonberg et sa forme-sonate atonale 

viennent illustrer. 

Le texte de Dahlhaus ne comporte donc pas de conclusion. Il n'y a 

pas de moment recapitulatif et, quand on lit pour la première fois cette 

phrase finale au sujet des sonates atonales de Schonberg, on se prend à 

espQer qu'elle contienne aussi la dé de quelques mystères. Pourquoi finir 

i a  plut& qu'ailleurs? On l'a dit plus haut, ce texte emprunte la voie 

chronologique (allant, grosso modo, du W e  siecle B Sdionberg) non pas 

pour se donner une allure h6aire mais bien, dans le but d'6tabii.r les 

regions chronologiques limitrophes d'un concept qui n'a lui-même rien 

d'absolu. Pour DahUiaus, il n'y a pas de concept de musique tout court; il 

n'y a qu'un concept ocadenta1 de musique. Et cette entiU "Occident" est 

d'ailleurs elle-même un concept qui est tributaire des conceptions qu'on 

en a. En procédant du W e  M e  à SchOnberg, c'est un certain Ocadent 

que Dahihaus cherche d'abord h circonscrire?s. La fin de l'essai nous 

26 ï i  ne fitucirait pas conciun quc Dahiliaus, en bilsuit finP L'Occident avec Le début du XXe 
siMe c h d e  ik d u r e r  a Ia renvoyant du côté de la ron-muàpuz  te la mu&p post- 
schMx@enne. Il semble simplement irnpiiqua cette musique-h puissg apputmiir 1 
ui autre anrrpt de musique, <n anap en devenir, ouv* et paa Iequd ia m e  



rappeile l'apposition de son titre ("Concept de musique et tradition 

europeenne") tout en illustrant la subjectivité inhins&que d'une 

démarche fondamentale de l'historiographie: la "Periodiesiening" 

(pQiodisation). Fidue a ses convictions historiographiques, Dahlhaus ne 

contourne pas ses probI&mes, il en fait ses thhnes, même si c'est i a  

implici tementz? 

II est donc dair que cette réflexion sur le concept occidental de 

musique ne vise qu'a rendre compte de la conception dahlhausienne de la 

musique et, qui a déja fréquenté la pensée sinueuse du musicologue 

retrouvera, dans ce texte, ses chevaux de bataille habituels. Il est difficile 

de considbrer comme une definition cet essai que nous avons qualifï4 de 

polyphonique mais il nous apparaît rgpondre de façon bien adgquate 

(pour reprendre un mot qu'utilise souvent Levinson) la question du 

"quid est" musical (occidental): en projetant dans le concept, une 

conception très personnelle de la musique, Dahlhaus remplace certains 

pièges de la perspective de nulle parta par la "praticabilit6" de la 

géographique ocadentale amune aitkre de delimitation ne pourra stav6rer utile <u 
pertinente. II faut nota d'ailleurs que Dahlhaus a beaucoup écrit sur la musique du XXe 
siècie de Schbnbag mais aussi de ses heritiers- et il n'a jamais dit a notre connaisance, 
que Stockhausen et Cage ne composaient pas de la musique, Au moment oSi ag d m  
~mpoaiteurs laissaient la musique au hasard, Dahlhaus a &rit m plaidoyer pour le 
concept de l'œuvre musicale mais ii s'agit mollrs des regrets â'un traditionnaliste <FP des 
clarifications 4pistémologiqucs d'un miifiimIogue agacé par la &on ambiante 
concemant certaines catégories conceptuelles. ("Pliidoyer for eine mmantische Kategorie. 
Du Begrîff des KUnstwerks in der nettesten Mu&' dam Ie N e w  Zeitschrif @r Mus* en 
1969). 

Dahlhaus termine ainsi UI der chapitres de ses Fondements intitul6 "Historische 
HermeneutW 
'?Die Roblematik ist, so sheint es, labyrinthisch ind nahem auswegs106; ud 
Geschichtsschre1'bung kann, um ihr nidit zwn Opla pi Mlen, kaum etwas anderos tun, als 
sie ann Thema pi mrhent' (lm 138). (La problématique [die de i'herméneutique 
historique1 esest semble-t-il, labyrinthique et sans issue apparente. L'historiographie r 
peut pas vraiment tairr autre chose que d'ai faire cion thhne si d e  veut Cviter  d'en devenir 
la victime). 
a C'est le titre d'un üvre influent du philosophe Thomas Nagel gui a popularisé 
L'expression: The Vini, Front N m k e ,  1986. 



perspective d'ici, de la fin du vingtieme siecle, de la musicologie 

historique. Cela nous semble être autant une deasion sage qu'une 

invitation à poursuivre la rgflexion à partir d'autres perspectives. 

Nous avons dit plus haut qu'il était bien possible d'expliquer par 

des divergences de tempérament le fait que certaines personnes, dont 

nous sommes, jugent ininteressante et sans utilit6 vQitable une reponse 

au "quid est" musical qui prenne la forme d'une definition29. Il faut donc 

admettre qu'il y aura des gens pour qui la réponse offerte i a  par Dahlhaus 

offrira peu d'intérêt et trop de subjectivite. 

On peut comprendre que le style hyper-dialectique puisse parfois 

agacer et qu'on lui préfère la Linéarité de la pensée de Levinson. 

Cependant, si on peut faire des reproches stylistiques à Dailhaus, on doit 

reconnaître que sa dharche nous a libérés des circularités dans Lesquelles 

nous enferme la définition du philosophe analytique. Jouer au jeu des 

contre-exemples ad infinifurn est la seule mM&e d'entamer un dialogue 

avec Levinson au sujet de sa définition. On peut en revanche dialoguer 

ici de mille façons avec Dahlhaus. Son projet historique de "definition" 

du concept madental de musique, puisqu'il est si clairement tributaire de 

" A moins, bien sûr,, pue ces definitions soient historiques, en d'autres mots, qdqu'm installe 
um distance hermheutique entre eues et nius. Cela les fait basculer, de facto, dans 1 a 
catégorie des textes partir daqueis an peut reconstituer la mncepüon musicale d'une 
époqye passée ou d'un compcsiteur particulier. (On pourrait envisager quPun(e) &adiant(e) 
décideunjavdetedigerunmCmoirrouune~nu le coqus "levinsonien" de textes sur La 
musique ou, de hrpon plus réaiiste, sia les textes phiiosophiques suc la mu&p P la fin ch 
vingtihe siècie: la définition de Levinson deviendrait, dam a cadmiti, un objet bien utile 
pour cerner œ de pem& musicaie). C h  reparlera de rutiIitC générale des textes dans 
h "tétrodition" des conceptions de la musique au chapitre qui vient 



l'intrigue et des interêts de celui ou celle qui choisit de cerner ce concept, 

appelle I'élaboration d'autres "definitions" à partit d'autres intérêts, 

d'autres Mgues.  

Pour Daihaus, le concept de musique ne réfere pas une entite 

immuable mais bien, a une multitude de réalites, unies entre elles par des 

ressemblances familiales, pour reprendre une idée wittgensteinienne. 

C'est cela qu'il veut dire lorsqu'il annonce, dès le debut de son texte, qu'il 

faille considérer "la continuité du developpement [historique] comme 

une justification suffisante de ce singulier precaire (1985: 43, voir la note 

11 du prgsent chapitre). 

Il y a donc potentiellement autant de teponses possibles h la 

subjectivite de la démarche de Dahlhaus qu'il y a de spedalistes de 

I'his toire musicale occidentale, c'es t-&dire qu'il y de conceptions 

occidentales de la musique. PlutUt que de nous etourdir, ce fait devrait 

nous motiver h étudier d'autres visages de ces conceptions de la musique 

ocadentale qui forment la polyphonie du concept ocadental de musique. 

Le fait que Dahlhaus, dans le texte que nous venons de présenter, 

fasse implicitement commencer son &ude du concept occidental de 

musique au W e  siecle nous a toujours semble, en tant que m&iiéviste, 

comme une invitation h aller y voir de plus près. Nous parlions au début 

du présent chapitre d'un pataU&Ie indirect entre la démarche de DahIhaus 

et la nOtre. Nous terminons i a  en expliquant ce que nous entendons par 

cette metaphore du parailNe indirect, c'est-&dire de l'inspiration 

d&ournée. 



Si l'influence de 

simplement etudié les 

cet essai sut. notre 

réalités musicales 

these avait et4 directe, on aurait 

du Haut Moyen Age dans le but 

de les indure dans notre propre &de du concept occidental de musique. 

Notre th&* ne souhaite pas compl6ter ainsi la réflexion de Dahlhaus. Elle 

se conçoit comme les prolégomènes h une r6fIexion qui s'apparente à 

celle-1% mais qui en diffère par ses intentions qui sont explicitement 

historiques et implicitement esthetiques. La matière musicale 

carolingienne n'est pas utilisee ici dans le but de noumr un concept 

ocadental de musique, c'est-&-dire La conception d'une musicologue 

intéressée par les choses médi6vales. Nous étudions cette matière dans le 

but de livrer la"  conception carolingienne de la musique, un travail qui, 

à notre connaissance, n'a jamais été fa@. 

Nous finirons d'exposer la différence entre le travail de Dahlhaus et 

cette thése qui s'en inspire indirectement en proposant une 

différenciation qui nous semble fondamentale: ceile entre le havai1 de 

reconstitution historique d'une conception musicale "autre" et le travail 

qui consiste à dire notre propre conception de la musique partir d'un 

matériau que nous considérons "n8tre", dans lequel nous incluons notre 

propre culture, c'est-&dire l'occident. Dahlhaus fait la seconde demarche 

en n'induant pas, dans ce qu'il considbe "n6trefD, la musique du Haut 

Moyen hge. Nous f a i m  la première démarche pour le Haut Moyen hge 

dans le but implicite de dhontrer que DahIhaus aurait pu considérer 

comme "n8tret', "eur~peen"~ certaines r6p0lri8e8 carolingiennes au "quid 

est" musical. La conception caroiin@enne est aussi une conception 

m B i a i ~ , ~ y a i a m i b ~ ~ i ~ ' ~ v r e t d e  ~ e t d ' e u x a  ~#gim(btâchons 
&en dcmana  ente mais ms  les anaiysons peu au mas & la thèse. (Nous en avons 
déjà b&vement pari& aux notes 15 et 28 de I'introduction généraie). 



occidentale de la musique mais, ce n'est pas cela que cherche h demontrer 

notre thgse; d e  se contente simplement de dire cette conception 

carolingienne de la musique. C'est un projet qui se suffit à lui-même et 

qui ne va pas sans certaines difficuIt6s. 

Le premier problhe auquel nous confronte ce genre d'approche du 

matQiau carolingien, c'est justement de savoir oh lire et comment lire 

cette conception millénaire jamais clairement exprimée. Car, avant de la 

dire, c'est-Mire donner une h e  linéaire et littéraire à nos efforts 

hennheutiques, il faut bien avoir lu cette conception quelque part. Le 

prochain chapitre s'occupe de preparer ce terrain m6thodologique et 

historique. 



Chapitre 2: Conceptuaiiser une conception 

carolingienne de la musique 

Le titre redondant du présent chapitre veut attirer l'attention sur le 

fait que, si, d'une p a  t'analyse des deux textes &tudi& B retape précedente 

nous plonge au cœur du sujet principal de la these ("dire" une conception 

de la musique occidentale plutdt que "définif' la musique), il faut, d'autre 

part mettre en place certaines prémisses historiographiques et 

méthodologiques lorsqu'il s'agit de présenter la conception de la musique 

à l'époque carolingienne. Comment la conceptualiser? Où se trouve-t- 

de? Personne n'a jamais dit dans des affirmations textuelles daires et 

univoquesi: "Ia musique pour moi, Hucbdd de Saint-Amand, ou pour 

moi (nous), auteur(s) des Musica et Scolica enchiriadis, c'est cea". Qu'ont- 

ils "dit" alors? Faut-il s'en tenir & ce qui a éte "dit"? N'y a-t-il pas d'autres 

lieux à partir desquels on peut reconstituer une conception de la 

musique? Le pr&ent chapitre &pond dairement la dernière de ces 

questions mais, c'est le chapitre suivant qui fera, pour l'&poque 

carolingienne, ce que Dahihaus, dans notre prbentation du chapitre 

précédent, a macrocospiquement fait pour la musique de l'Europe post- 

médi6vale. 

Nous ouvrons le chapitre par une présentation de quelques aspects 

généraux de la "Renaissance carolingienne". En résumant Ws 

l Et bailleurs, tous Ies praticiens de i'herméneutique historique ai csth6tique savent bien 
qu'aucune affirmation n'est jamais aussi claire ou aiksi univo<Fw qu'die n'=-a L'air. MCmc 
unaibnt de mis iw etdemi, solidement campé devant un dl- tableau de Magritte et P 
qui on dit "esi n'est pas une pipe", sait très bien qu'ii y a Ih <nc gîmm (eb 1 sm avis, t t è ~  
drdle) anguiiie SOUS d e .  



bri&vement quelques points saillants de cette époque qui dura environ un 

siècle, nous souhaitons pouvoir offrir des balises aux lecteurs peu 

fardiers avec cette Europe-la, une Europe naissante et effervescente qui 

avait bien compris le d e  politique central d'une liturgie organisée et 

standardisée mais aussi, L'importance de "penser" la musique, ces 

mélodies gregoriemes, supportant et amplifiant, tout à la fois, cette priere, 

ces mots. 

Dans le but de denêler quelques nœuds m6thodologiques, nous 

proposons ensuite, en dewième partie, une breve typologie de trois lieux 

où l'henneneutique en quete d'une conception de la musique d'une 

époque passée peut ancrer son travail: les notes, les discours et les objets 

p&iph&iques. Quelques commentaires ethnomusicologiques, formules 

par un des pedagogues les plus divertissants de la profession, Bruno Nettl, 

guident notre rénexion. 

Dans un troisième temps, nous présentons les deux objets 

p&iph&iques carohgiens a partir desquels nous daboremns, au chapitre 

suivant, une conception carohpienne de la musique. Ii s'agit de la 

polyphonie et des neumes. De la première, nous ne faisons qu'une très 

br&ve pr4sentation; le chapitre qui vient donnera les details de ce que 

nous disent les traités carolingiens son sujet et aussi, de ce que sa 

pr&nce m h e ,  en tant que thbrie pratique au cœur de trait& de 

musique de la "seconde Renaissance carolingienne", nous dit de La 

conception musicale de cette époque. L'origine de la polyphonie n'&tant 

ni un sujet controversé ni un sujet partidèrement carolingien (en ce 

sens qu'on ne peut vraiment dire des Carolingiens qu'ils i'aient inventee), 

on s'en tient ici à quelques commentaires très généraux sur ce= <luestion. 



L'origine des neumes, quant h elle, est un thème historiographique 

complet et riche. Nous y consacrerons toute la fin du chapitre. Nos 

condusions simpIes et rapides, aptes ces quelques sections de critique 

historiographique, nous replongent au cœur de la problématique de la 

conception de la musique carolingienne. 

Si, à l'instar de l'essai introductif et du chapitre précedent, le @sent 

chapitre est encore de l'ordre des prol&omènes, il est aussi indispensable 

que les textes prMdents. Non seulement hiiite-t-il d'une matigre 

m6thodologique et tenninologique importante, mais il pr4sente aussi des 

contextes historique (dans le cas de la Renaissance carolingienne) et 

historiographique (dans le cas des neumes et de la question de leurs 

origines) sans la connaissance desquels le reste de la thèse est 

incompr&ensible, du moins, pour les non-m6di4vistes. Grtlce la 

maîtrise, même génQale et superfiaelle, de ces nuances terminologiques 

et de ces contextes (c'est-&-dire ces cadres physiques, chronologiques et 

mentaux, a I'int6rieur desqueIs nous posons nos questions), nous 

espérons que le bien-fonde et I'intMt de l'exercice herméneutique des 

deux derniers chapitres couleront de source. 



2.1 Renaissances 

2.1.1 La première "Renaissance carolingiennet8 

La "Renaissance caroiingienne", qui ne nit ni la seule, ni la 

premi&e &poque que i'histonographie qualifie de "Renaissance"2, est le 

nom sous lequel les historiens conhuent de designer (avec ou sans 

giuiiemets) la période dans laqueile nous avons puisé les r4alités 

philologiques h partir desquelles cette thèse fut éiaborée. Giles Brown, 

dans un excdent essai qui mêle histoire politique, 6conomique et 

culturelle, definit ainsi cette période effewescente: "[ ...] the revivai of 

learning in conjunction with a movement to refonn (to "correct") both 

the institutions of the Church and the Lives of the Christian peoples 

living under the Carohgian d e "  (19% 1). Seion Les auteurs qu'on 

fkéquente, on verra cette période de reformes et de "corrections" (des 

textes et des coutumes liturgiques et 14gales) commencer vers 780, avec 

i'mivée d'Aicuin ii la cour de Charlemagne (ou même avant), et se 

terminer a la mort de Charles le Chauve (en 877) ou au début du dixSrne 

siecle. 

Une des caractéristiques de cette "renaissance8' de la pensée et des 

savoirs anciens (plus latins que grecs, il faut bien le notes), fut la 

Dans une récente Cntiqye de Ia demière monographie de Petu Burke (intitulée The 
Europwn Rnrbsance. Cnihcr and Peripheries), Felipe Fernandez-Armesto (1999) 
mentioruie une Renaissance "norâ~mbnenm8' au huitihe siMc (autour du gsnd Béde) 
ainsi que des Renaissances ayant CU lieu dans certaines colonies américaines de I'empire 
espagnol au seizième siècle. 
ai peut andter  arm aujourd'hui ia vieille étude de Laimet (1931), phis 

puticuiihement sn chapitre intitulC "The Shidy d GrrdC qui IUS dit bien œ qrr'm 
contirrue l considérer vrai aujourd'hui: les Carolin@ns du continent avaient, mi seulement 
des ConnaisSan- üès approximatives (ou, tout 1 feit inexistantes) du gcec ancien, mais SC 



consaence même des Carolingiens d'en etm. Pierre Riche, un spéealiste & 

la fois de rhistoire médi6vaie et de l'histoire de l'education et de 

l'enseignement, conclut son "bilan du renouveau carolingien" en citant 

cet extrait d'une lettre d'Alcuin Charlemagne: 

"Si beaucoup se pénétraient de vos intentions une nouvelle 
Athhes se formerait en Francie. Que dis-je, une Athenes plus belle que 
Vancienne, car ennoblie par l'enseignement du Christ, la nStre 
surpasserait toute la sagesse de l'Académie. L'ancienne n'avait pour 
s'instruire que les discipiines de Platon pourtant formees par les sept arts 
libéraux, d e  n'a pas manque de resplendir; la n8tre serait dot& en outre 
de la plénitude septiforme de l'esprit et depasseait toute la dignité de la 
sagesse s4cuiière" (Epist. IV, p.279) (cite par Riche, 1989: 116). 

C'est principalement autour de la personne de Charlemagnd que 

furent mises en place les politiques de standardisation des savoirs et de la 

culture qui donnèrent à l'"Europe" du Haut Moyen Age un grand dan à 

mefiaient ai gén&al, des &es grecques. Seuls les Irlandais avaient réussi I conserver 
certaines cornpdtemes Linguistiques hellènes. Le grand Jean Scot (l'hgène), ui 

"intellectuel" au s e ~ c e  de Charles le Chauve et figure de piaie de la "sea,rade 
Renaissance catolingie~e", fit, nn Seulement carrière de philosophe mais aussi, de 
tradudeur du grec qu'il avait appris dans ses contrées natales. (Lire, pour le plaisir de 
rencontrer la pensée du philos0 he par l'entremise d'une plume souriante et concise, 1 a 
pcemiète partie d'un opuscule d 4 douarà Jeauneau publie chez les Dominicains de Montreal: 
Quatre thèmes hgdnims (1978)). 

Ri&&, dsns nin petit ouvrage classique sur les Carolingiens (1963), rappeik que les 
contemporains eux-&mes etaient reconnaissants envers l'empereur par m rôle au mcn de 
cette "renaissance" des coutumes et des savoirs anciens. (n brut noter cependant que les 
auteurs quc cite Riche dans l'extrait qui suit n'ont pas été les exacts aontexnporains de 
Charles mais des "intellectuels" plus tivdifs qu'on associe plutôt I la "#cade Renaissance 
carolingienne0' ou, la "RenajSSance carolingienne de la seconde génération0'): 
"Les conternporpins ont CtL très conscients de i'impdsion donnée par le pouvoir royal et eux- 
mêmes ont parié sinon de -, du moins de rrn41111fi0. Bien sou- ils ont attdbu4 B 
Charlemagne tout le mérite de œ renouveau. ïî est "œiui qui a Mt jaillir la flammes des 
cendres", dit Héric d'Auxerre, 8 lui "ies lettres doivent rendre m tel hommage qureiles lui 
poaumt inc Cternelle mémojre", renchérit Laq> de Ferrières; et Walafiid Strsbon Ccrit: 
"De tous Ies mis, Chrula Cta i t  le pius avidement emptemé L dadia les savants et P 
leur procurer le moyen de phiio8opher taut h leur a& ce qui lui permit nouveau d'assurer 
le rayonnement de la Seienœ entière en partie inconnue de a mode k b e  et de hiire ainsi 
de toute l'étendue du royaume qu'il avait cep  de ûieu avne enveioppée de huaiar et pan 
ainsi dire prPsque aveugie, tn pays Iuminin aux yeux ph- de ciart6 divine"" (1983: 
311). 



partir duquel elle prit son envol? Cet élan la poussa h la fois vers la 

Rome anaenne et contemporaine et vers ce qui a1Ia.t devenir L'Europe, 

entitt! politique, economique et culturelle dont les conquêtes 

carolingiennes allaient préapiter la naissance. 

Pepin III, le père de Charlemagne, avait entrepris des le debut de la 

seconde moitie du VIIIe siecle de reformer le culte ch6tie.n de la Francie 

en tentant de le rendre plus conforme aux pratiques liturgiques romaines; 

Charlemagne poursuivit ce havail de purification des traditions en 

continuant de soutenir un retour aux sources romaines; il voulut unir 

son empire en standardisant les traditions liturgiques, en effaçant des 

pratiques les idiosyncrasies regionales que bien des chercheurs 

d'aujourd'hui, B partir de maigres sources, aimeraient pouvoir 

Mais, comme le rappelle Pierre Riche, "il ne suffit pas de prier, il 

faut 4galement precher et instruire" (1989: 70). En 789, dans un document 

politique qui s'est rendu iusqu'à nous, 1'Adntonitio generalis, 

Charlemagne rend compte, en quatre-vingt-deux clauses du d&iI de ses 

intentions r6formatrices. Un chapitre entier de ce texte fondamental est 

La dynastie carolingienne et, avec elle, œs premihs lumietes d'une culture occidentale 
s'bteignirent h la fin du règne de Charles le Chauve en dine temps que naissaient les 
premières nations européennes. Ces *es de transition correspondent h œ qw 
l'historiographie mmp traditio~ekment des temps sombres, des temps de 
désintégration et de chaos. En œ qui 00- les aapis cuttureis de la période 
carolingienne, ils pirent traverser aar pQiodes agitées grilce, en- autres, la protection 
offerte par le milieu monastique. il faut penser ia, par exemple, aux abbayes de Saint- 
Amand, de Fleury-sur-Loire ai de Saint-Denis. Cette derniere K t  l'objet d'un récent 
artide, qui, mêiant harmonieusement et ctmcisement études 4pistoIaires, paléographie et 
mentalité "sherlo~khoimesque", trace, en Gligrane, an portrait politique et culturel h 1 a 
Bn du huitième si&& (Voù S m ,  1999). 
Enœ quiamceme i'aspect musical de oar iiturgies, m peut lire, par exemple, ui chapitre 

de la rééâition du serond volume de la N m  ûzjbrd Hisby #Music consacré aux ttaditions 
''p&iphaiqueS" du pIain-chant, intituie 'Utin Chant Outside the Rmian Tradition" 
b v y ?  1=w. 



consad aux réformes scolaires' car, pour bien prier, iI fallait d'abord 

avoir bien appris le latin. 

2.1.2 "Seconde Renaissance carolingienne" et objets musicaux 

Ce que nous nommons "seconde Renaissance carolingienne" 

pourrait simplement ?tre considéré comme le moment où, suite aux 

efforts de Peph et de Charlemagne, les premiers fruits d'une riche recolte 

purent etre cueillis. Ayant mis en branle un programme de réformes et 

d'enseignement, les rois carolingiens finirent par attirer dans leur 

entourage, une ou deux générations apr&s Charlemagne, les intellectuels 

de l'&poque. Déjh, en allant quérir Alcuin en pays scots, Charlemagne 

avait amorcé une tradition d'accueil des penseurs etrangers. Autour de 

son petit-fils Charles le Chauve et des grands evêques et abbes du royaume 

carolingien, la tradition se perpetua. Pour ces lettr4s de la grande Francie, 

il ne s'agit plus simplement de lire, de maîtriser et d'enseigner le latin 

(biblique et pahistique); ces intellectuels sont en mesure de faire de 

véritables &tudes aussi bien sur la Bible que sur un matériau profane, par 

exemple, le cdiibre Mariage de Philologie et Mercure, texte de Martianus 

CapeiIa que lurent nombre de médievaux? Certes, les arts libéraux sont 

&udiés dans le but de sewir, d'abord et avant tout, les efforts théologiques, 

Riche ate et traduit ce chapitre dont voia un extrait: 
"Dans tous les rnonastèm et les 6v&h&, enseignez les Psaumes, les notes, le chant, Le 
cornpub Ia grammaire et comgez soigneusement les livres religieux, car, s o w a t  alors <Fr 
artallu désirent bien prier Dieu, ils y arrîvent mal B auge de knpatection et des fautes 
des Livres0' (Ed- MGH, Capit I, p.m, até par Ri&, 1989: 353). 

En fait Alcuin d'York se trouvait déjP sur le continent en Italie, quand Charlemagne fit 
sa co-* 

Le petit ouvrage de J m u  (lm) maiiimnc prWdemment présente, en pIus de ses 
qwtre thhes aigénïens, ur édition latine du commentaire du philosophe an œ texte 
fondamental de i'awignement des sept arts l i i i iux au Moyen &ge. 



la lectio divin& Mais, de la grammaire la logique et à la philosophie, la 

route est assez directe. C'est dans ce milieu chrétien et latin mais aussi 

effervescent et renaissant que naît la premike veritable œuvre 

philosophique européenne digne de ce nom: le Divisione Na tu ræ de Jean 

Les reformes de la liturgie et de l'enseignement eurent une 

influence double dans le monde de la musique. D'une part, la reforme 

des pratiques religieuses ne put avoir lieu que de concert avec une 

reforme de la pratique musicale, c'est-bdk que, en tant que vehicules 

privilégiés des prières de la messe et des offices, les chants eux-mêmes se 

retrouvèrent, de facto, au cœur des chambardementsl2. D'autre p& le 

développement d'un milieu intellectuel tourné à la fois vers 

l'enseignement de base et vers la formation secondaire, fit aussi fleurir u n  

10 Ces artn sont au mmbre de sept, se suMivisant en un trivium (grammaire, rhetorique e t  
dialectique) et tm quadrivium (géom&rie, arîthrn&ique, astronomie et musique). Laistner 
&rit B ce sujet= 
"Estabüshed finnly by Martianus and approved by notable sucœssoi6 [...] the grniping of 
subjects which were küeved to ensure a liberal education was transmitted to the Middle 
Ages. In t h e  it became nistornary to distinguish the first three h m  the later but, and to 
regard the first gmup as preparatory to the second. The hi'vium was equivalent to the 
more elementary curriculum taught to al1 who came to school, while the quadrivium 
comprised the more advanceci suiqects which would be attempted only by the more apt  
pupils. Two mervations m u t  be made: though Bocthius employs the temi quadruvium 
(compted later inio quadrivium). hiviunr does Mt sppear to be older than the age of 
Charlemagne. In the second place, the educational curriculum laid dom in the trivium, to 
be followeâ by the quadriuium, seems to have remaineci largely theoretical. In actual 
practice, at Least in the earlier Middle Agap the teaching given in rnost monastic sdrools 
was fac more restrîcted" (1931: 41). 
l1 Une des études les plus exhaustives sia a texte difficile est la monographie de Gangolf 
sehnmpt (1982). Les première et deuxième parties de cet ouvrage peuvent aussi etre lues 
comme une inWudion B la pensée et la logique philosophiques carolingiennes. 
izL'histoire du chant grégorien. Q ards des réformes h q u e s  et de la naissance d'autres 
répertoires moI\Odiques en pays b c  sont des sujets audsi vastes pie tascinants. (ni 
nmmumde aux lecteurs la magnifique monographie de David Hiley (1993) qui s'ouvre, 
idée aussi inusitée que btitlantê. pst une longue bibiiogtaphie qui (HiTey a gagne sm pari ii 
œ sujet) est dm devenue "a dkence bol m itself' (1993: Mn). Nous IIC amabsons qw 
par le céœnt amptendu de Peter Jeffery dans Spceuluin (1999). cette monographie en 
fran- <pii n'a pas participé a i'éiaboration de notre theSe= Phüippe Bernarti, h< chant 
rormnn uu ani t  grCgwkn (Ive-XIIIe silcli), pubM chez îerf  h Paris en 1996. 



type de discours musical qu'on n'avait pas vu depuis Boke et Isidoreis. 

Rédiges dans un esprit quadrivial, c'est-à-dire d'une musica comprise 

comme science arithmétique et spedative, ils contiennent neanmoins, 

des le Musica Disciplina d'Auré1ien de R&me qui est le plus anaen de ce 

petit groupe de traités qu'on nomme ici "carolingien", un savoir pratique, 

utile la fois aux chantres et, permettons-nous un anachronisme, aux 

compositeurs, aux concepteurs de nouvelle musiquel? 

La Renaissance carolingienne a aussi donné h l'occident deux objets 

qui ont profondement marquk toute sa musique: une notation pratique, 

les neumes, d'où est issu le système notatiomd que nous utilisons encore 

aujourd'hui et la polyphonie sous la forme d'une theorie qui expiique 

dairement comment organiser, selon les lois de la consonance et autour 

des mélodies du répertoire liturgique, l'het6ophonie naturelle des voix=. 

Notre &de s'intéresse donc cette pr6sence théorique de la polyphonie: 

13 Dans les mots d'Yves Chartier, l'auteur d'une récente étude sur Hucbald: 
'Du Ve au E e  siècle, entre les De Musira de Martianus Capella et de Boèce, tom& vers 
I'Antiquit6, et la Muszbcct Disciplina d'Aur4lien de Rame, redigee très probablement dans 
la région de Saint-Amand, entre 840 et 850. on ne possède aucun traite d'importance: dans Le 
cadre de leur enseignement liberal, Cassiodore, Isidore et Raban Maur (t 856) ne 
repmduisent, au chapitre de la theone musicale, que des lieux amnllls sans rapport avec 
la pratique de leur temps, et I ' o p d e  sur les mm attribue Alcuin par Martin Gerbert se 
révèle &tre un fragment du chapitre VJIi du traite d'AuAien de Rame. Si d'autres essais 
ne nous sont pas parvenus, ce n'est pas qu'ils aient &té p d u s :  c'est plut& qu'ils n'ont pas et4 
Mts" (1995: 44). 
l4 L'intmiuction la plus inthssante, la plus fluide, personnelle et bien écrite au sujet, mi 

pas seulement de la theorie muside carolingienne mais aussi, de ses anc&res, Boèce et 
Isidore ainsi que de ses descendants mediévaux, est "Question of Genre in Medieval 
Treatises on Music" de Lawrence A Gushee (1973). Nous recommandons œ texte qukmpe 
aurait besoin d'une vue d'énsemb1e sur une matiere fascinante mais parfois négligée par 1 a 
musicologie de type '?Bach B Boulez". 
î!5 No~p expiiquerons au oaas de la thése, plus particuli&rement au prochain chapitre, ai 
p i  consiste la poiyphonie carolingieme. Ce qu'il taut absoiment mrnpmulre de 
l'affirmation gue ma Caisons iâ, œ n'est pas qu'on ne chantait pas a< ne jouait pas B 
plusieurs voix avant les CProüngïens mais bien, @on n'avait pas thbris& pensé, ui 

enseignement de la pdyphonie appuyC sur la pratique musicale réelie, quotidienne. Les 
p@agoriaens (ptoleniéens, M e n s )  des cappotts intavailiques, exprimés mas 

loïw de proportions mathematiques simples, ne sait pas cn enseignement de Ia 
polyphonie. 



c'est cela que nous consid6rons en objet pQiphQique et non pas la redite 

musicale d'un procédé de composition. 

Sur La base de ce discours theorique nouveau, de cette notation et de 

cet enseignement de la polyphonie, nous posons i a  une prémisse 

fondamentale de notre reflexion: la Renaissance carolingienne a 

encouragé, préaipité, la naissance et le développement d'une nouvelle 

conception de la musique. On peut aussi dire que, inversement, ce qui 

nourrit la justesse de l'appellation de "Renaissance carolingienne" pour 

designer ce siiicle allant, grosso modo, de la fin du huitième 2î la fin du 

neuviiime, c'est la présence, dans le domaine musical, d'idks et de 

pratiques nouvelles ayant plus ou moins directement joué sur d'autres 

domaines de la pensee. C'est la question de la poule ou de l'œuf, de la 

rotondité de nos cerdes herm6neutiques. Un problhe qu'on ne tentera 

pas de résoudre ici mais qui annonce certaines condusions d'un essai de 

Bruno Nettl qui, à la section qui suit, continue de prgparer le terrain de 

notre investigation de la conception de la musique 2t l'epoque 

carolingienne. 



2.2 Typologie 

2.2.1 La pens6e musicale et la pende s u  la musique 

On pourrait penser que la "rétrodition" (néologisme que nous 

empruntons h Paul Veyne) d'une conception de la musique 

chronologiquement éloign6e de nous, passe d'abord et simplement par 

des études philologiques: des analyses (mais d'abord, des éditions et des 

traductions) de textes de theone musicale dans la lignee des travaux de 

Martin Gerbert16 ou de Fritz Reckowl? Cependant, on ne peut 

qu'artificiellement &parer la pratique de la théorie. Et, bien que notre 

effort de reconstituer une conception carolingienne de la musique soit 

tourne vers ces textes qui ont, plus ou moins clairement, rendu compte de 

cette conception, ils ne sont pas les seuls lieux qui puissent Livrer des 

informations ce sujet. 

Avant de prgsenter notre typologie en trois temps, elle-meme, 

prolégorn8nes h nos lieux préféds, retournons d'abord à de vieilles 

devises. L'histoire (et la musicologie avec elle) étudie des faits humains 

du passé. Des faits qui, à cause de cette distance chronologique entre eux et 

nous, ne nous sont accessibles que par "traces"18. De toutes les traces 

laissées par i'epoque qui nous intéresse, cette Renaissance carolingienne 

(surtout celle, plus tardive et plus éloquente musicoIogiquement, de la 
-- - -- 

16 Ne en l72û et mort en 1793, Gerbert fut k premier B collecfio~er et réunir les manuscrits 
méâi&aux de L'Europe traitant de musiqye. 
Fritz R&w, d W 6  &anment est tm rnédi&&te et musia,Iogue ayant enseigné a 

Erlangen. Nous atolls plm*eurs de as travaux au aamr de la présente thèse. ûn Lui doit, 
entre autres, une édition et m commentaire cemanpbles suc le traite du debre (!) 
Anonyme IV (1967). 
le tcS traces musicales ont cela de particulier qyJeiies survivent aowat daiis des partitiom 
tout en amtinuant de trçun plus ai momS ininterrompue, de vivre dans des traditions 
â'ïnterprétation. Nous re~ l~ycms tes musidologu~ encore et  tot@ws, aux Grundlagerc de 
Dahihaus (1977) qui traitent de a sujet impottant. 



seconde génkation), certaines sont en mesure de nous livrer les 

conceptions de la musique a cette époque. Ces conceptions de la musique 

s'apparentent à ce que l'ethnomusicologue Bruno Nettl (1992) nomme, 

d'une part, la "pensée musicale" et, d'autre part, la "pensge sur la 

musique". En faisant cette distinction, il cherche unir deux versants de 

la discipline ethnomusicologique: le versant "musique" et le versant 

"anthropologie". L'Europe du Haut Moyen Âge est, h certains égards, si 

eloignée de nous, qu'il est tout fait approprie de l'aborder 

anthropologiquement. 

My purpose here is to look at two aspects of musical thought from 
an ethnomusicological perspective: the thinking of music, or "thinking 
music" by musicians, and ideas about music held by musicians and others 
in a soaety. I wish to discuss some of the ways in which these kinds of 
musical thought intersect with musical structure, musical behavior, and 
the central values of cultures, and how their study may be brought to bear 
on the understanding of music on a aoss-cultural basis (1994: 140). 

En conclusion de son bref essai (où les Bladdoot cdtoient Mozart et 

Beethoven), Neffl &rit: 

My approach to the concept of musical thought has been to look at 
the relationship between ideas about music and musical ideas. I have 
been unable to identify explicitly musical thought as different from other 
kinds of thinking [...] But 1 do suggest that the way in which musiaans 
t .  musically, the ways in which bey, as it were, "UUnk" th& music, 
depends in large mesure on ways in which they think of their world at 
large. And within that c o n t a  the ways in which a soaety dunks about 
the concept of music, about music in culture, about musiaans, may 
detemine much about the way in which the musiaans of that soaety 
think Uieir music (1994: 147). 

Dans cette courte étude de Nettl, la division heuristique entre un 

"thinking music" et un "thinking about music" finit donc par fondre 

comme neige au soleil puisque la réalit6 musicale faiL partie d'une redit4 

plus vaste, une culture, une soci6té, qui entretient avec elle des liens trop 



et circulaires pour être dénoués. C'est le probkme herméneutique 

classique auquel nous faisions allusion à la fin de Ia sedion précedente. 

Si nous avons cité Nettl, c'est aussi pour rappeler que la division 

que nous proposons h notre tour, fonctionne de la meme maniere que La 

sienne: elle organise bien une certaine matière de façon préliminaire. 

Conservee trop longtemps ou utilisee trop strictement, la typologie 

devient d'une utilite incertaine. Cependant, elle peut très bien justifier 

notre maniére de reconstituer, à partir des neumes et de la polyphonie en 

tant qu'"objets p&iph&iques", la conception carolingienne de la musique. 

2.2.2 Les notes, Les discours et les objets pQiph6riques 

Notre typologie compte trois membres dont Le premier porte un  

nom simple mais qui désigne une réalite complexe et problématique: les 

"notes". Les notes, c'est la partition, dans notre cas, les mélodies 

grégoriennes telles qu'elles nous sont accessibles aujourd'huil? C'est le 

premier lieu à partir duquel on peut reconstituer la conception musicale 

d'une culture, d'une époque, voire, d'un seul compositeur. L'analyse de 

ces notes, de leurs structures, devoile, sans même que le recours à des 

confirmations verbales soit nécessaire, comment cette culture, cette 

epoque, ce compositeur ont pensé la musique. Ce sont dans les notes que 

l9 Nous ne pouvons mub compte i a  de tous la problèmes conceptuelsr méthodologiques et 
historique auxquels renvoie cette affirmation. Lcs "répertoires" du plain-chant europ6en 
ont &té elabor& dans m wnde de transmission o d e  puis notés, iusqu'au onzième siede, 
dans cac Caiture "approximative" qu'cm ne peut d6chiffra que rétroactivement, en 
canpanntles chants notés ai neurnes aux mêmes chants no& sur portée. La section 2.3 du 
présent chapitre o h  des balises bibliographiques qui orienteront les lea~vnr non-initiés 1 
travers Ies méandres pal6opphiques et historiogsehiques dans les(121els ms entralnent 
les entitQ musicales &avant k amœpt d'aezlvre. (Voit Lrétude de Lydip Cocht (1992) air 
i'liistoire de ce concept). 



Bruno Nettl tente de lire ce qu'ii nommait plus haut le "thinking music": 

son texte montre bien comment cette pensée musicale se trouve exprimee 

dans une méiodie typique de la culture Blackfoot ou dans la complexité 

du "radif" persan (1994: 140-142). 

Le travail h partir des notes est un exercice de déduction. Pour 

revenir A des cas occidentaux et m&Wvaux, on peut iire, par exemple, 

dans certains palindromes mélodiques et textuels de tropes médiévaux 

comment la musique est apte h souligner, refleter, imiter la forme d'un 

texteu). A cause de certaines particularités de notre entraînement de 

musicologue (ou d'ethnomusicologue), c'est souvent le lieu auquel on 

songera en premier lorsqu'il s'agit de comprendre la pensee musicale 

d'une époque, d'une culture, d'un compositeur21. Mais, et cela n'est plus 

un fait qu'on a besoin de démontrer, ces notes sont loin d'être le seul lieu, 

le seul type de traces où s'exprime cette pensée. 

Le deuxi&me membre de notre tripartition se nomme "discours". 

C'est un Leu qui est verbal: un verbe qui prend place dans l'éait ou dans 

l'oral. ParIer de %&one musicale" a quelque chose d'un peu trop &oit, 

car bien des conceptions de la musique peuvent ?tre reconstituées a parür 

d'autres types de traces que ce discours-la. Neffl rénéchit Zt la sp6aficiM du 

problème que posent les SOaMs qu'il nomme "non-literate". Chez les 

Blackfoots, par exexnpIe, Netti a pu 'lire" dans une explication mythique 

de la naissance de la musique, une conceptualisation de leur système 

Lire h œ sujet la ôeile étude de Ritva lariaa\ écrite m collaboration avec Lm Treitler 
(1983). 
Le titre d'un des &pitres de la sympathique inttoduction 1 Yahrornus1*coIogie de auw> 

Nettl, ui chapitre qui traite de cette (d6)fotmation et des &ILmes inhérents it la 
pmduction de -kudptions est justeamt= "ï d t  say a Thing Ûntil ï've Seen the Score0* 
(2983). 



musical. Il n'est ni le seul, ni le premier ethnomusicoIogue avoir déduit 

une théorie de la musique h partir de récits et d'aliégones~. De même, 

dans une culture comme l'Occident de la fin du vingtihe siècie, le lieu 

priviMgié d'une présentation de la conception musicale regniante n'est 

sans doute pas le discours universitaire des "theorists"; il vaudrait mieux 

lire cette conception dans l'incessant commentaire radiophonique qui, 

jour après jour, sur tous les tons, tous les modes et dans toutes les 

langues, accompagne notre consommation musicale (peu importe que 

nous soyons des adeptes de la "E-Musik" ou de la "U-Musik''? pour 

reprendre une autre typologie heuristiquernent utile mais qu'on ne peut 

pousser trop loin). 

La troisième catégorie de notre typologie est un lieu qui se distingue 

parfois difficilement du second dans lequel il vient souvent s'exprimer: 

c'est la categorie des objets p&iphQiques, des objets qui accompagnent les 

notes et les discours sans &e, directement notes et discours. Leur lecture 

est pourtant necessaire afin de saisir la conception musicale d'une &poque, 

d'une culture, d'un compositeur. Bruno Nettl, pour revenir encore à la 

perspective ethnomusicologique, fait, dans un texte qui ne manque pas 

d'humour, une lecture très reussie de ce que nous nommons un objet 

pdripheiique. Le but de cette lecture est d'en extraire une comprehension 

de la conception musicaie d'une cuittue, en i'occurrence, Ia cuihrie des 

Ocadentaux instruits de ce siéde, vue par les yewr d'un Martien 

interprétant nos édifices universitaires de pratique musicale: 

h ç l l ~ l l \ b  @an associe natudement P œ type de démarche rait ceux de Steven Feld et 
drAnthony Seeger. Voir <pwlquEs commentaûes P œ sujet dans m & de PhUip V. 
Bohlmann (19928.- 127). 

Cestadire de la musique sérieuse r de la musique de diverthement 



Walking mund the Music Building, he [the "ethnomusicoIogist 
trom Mars"] sees names engraved in stone around the top: Bach, 
Beethoven, Haydn, Palestrina (on Smith Mernorial Hall in Urbana); or a 
more hierarchicd, much longer list cleariy feahiring Beethoven, Mozart, 
Bach, Haydn, Wagner (in Bloomington). No names are found on the 
English Building and no Franz Boas or Claude L&i-Strauss or Margaret 
Mead at Soaal Saences. And he hem of no music buildings with 
"Concerto", "Symphony" or "Oratorio". Seeking a score at the library, he 
must look under "Mozart". "Symphony", ''long pieces", "saà" or 
"meditative", "C minor" and "Dorian" won't do. 

There is no need to belabor the impact that the initial experience 
may have on any newcomber to a culture. Confronting the Music 
Building, one is quiddy exposed to a number of guiding prinaples of 
Western art music. [...] Importantiy, they include the concept of hierarchy- 
among musical systems and repertories and, within art music, among 
types of ensembles and composers (1992: 139). 

LW, dans des noms de compositeurs inscrits sur des murs, une 

facette de la conception musicale d'une epoque, c'est un travail 

herméneutique sur un objet periphérique (un mur!) qui entretient certes 

un rapport serre à des partitions (des notes) et des discours, mais c'est une 

lecture qui a sa propre logique, ses propres motivations. Peut4tre que 

l'id& de Nettl de recourir à un Martien est la meilleure façon de capter, en 

tant qu'objets périphefiques et non pas en tant que partition ou discours, 

ces r6aiit6s musicales qu'on prend trop souvent pour des évidences. 

A notre avis, l'exemple paradigrnatique, en Ocadent, d'un objet 

périphérique est la notation musicale. Et on voit déjh apparaître un des 

aspects problématiques de la tripartition: la notation musicale est 

accessibIe dans les partitions, d e  est ce qui rend les notes du passé sinon 

possibles, à tout le moins, accessibIes en tant que traces historiques. 

D'autre part, il existe aussi (les écrits thbriques de I'Ars Nova en sont un 

des plus beaux exempIes) des discours sur Ia notation. Comment défendre 

la necessité de cette troisième catégorie? N'a-tsn pas a&, en 6htdiant Ies 



notes et les discours sur les notes, h tout ce qui est apte h livrer les 

conceptions de la musique? Non. Et cela, pour deux raisons. 

D'abord, parce que bien des objets pttriphêriques n'auront pas été 

traites explicitement dans les discours. Pour revenu à des exemples tires 

de la réalite musicale du Haut Moye Age, il n'existe pas, à notre 

co~aissance, de reflexion th60rique sur les tonaires, une invention 

carolingienne d'une grande importance. Les tonaires furent, dans la 

pratique liturgique d'une sodéte musicale de l'oralite, un outil 

indispensable d'organisation et de rem6moration des chants et des modes. 

L'etude des tonaires, quand on les lit avec des yeux de Martiens (!) est en 

mesure de livrer, non seulement les details du comment on faisait de la 

musique i'époque carolingienne mais aussi, une facette importante du 

comment on pensait la musique h cette epoqufl. 

D'autre part, lorsque ces objets pénphénques sont traites 

explicitement dans les discours, il est loin d'&e clair que ces mots livrent 

tout ce dont on peut en tirer dans le but de reconstituer la conception 

musicale de l'epoque. Pour retourner la notation et, plus 

sptkifiquement, aux neumes, s'il fallait s'en tenir aux quelques 

commentaires carolingiens h leur sujet, ils ne nous devoileraient que le 

debut d'une sémiologie en mesure de didguer quelques d4taiIs d'une 

conception carolingienne de la musique. Les neumes, il faut les &udier 

dans leur apparence physique, dans leurs modes de fonctionner mais 

au* dans ce que leur présence même, en théorie et en pratique, devoile 

de la pensée cfvoiinpienne sur la musique. Ii faut les lire comme un 

24 Michcl Hu& (1971) est i'autcur d'une grande étude (21 notre connabanœ, la d e )  ar 
I e s  tonaires* 



Martien lit, sur les murs de nos auditoriums, les noms de nos grands 

compositeurs: au second degré. 

En fait, on pourrait simplement suggérer, en terminant, que la 

troisième catégorie de notre wologie en est moins une qui designe de 

nouveaux lieux, de nouvelles traces des réalités musicales, des epoques et 

cultures d'hier, d'ici et d'ailleurs, qu'une autre manière de Lire ces traces de 

la première et de la seconde categorie. Cette typologie n'a, à l'Mdence, 

rien de vraiment neuf. Depuis au moins Adorno, on sait faire des 

lectures" musicologiques tomees vers une interprCtation sociologique 

des faits (quoique les lectures sociologiques ne passent pas necessairement 

par une herméneutique d'objets pQiphQiques; d e s  peuvent avoir lieu 

sur les notes et les discours). Quand la nouvelle musicologie interprgte 

des faits evidents mais négliges de notre culhue en "lisanf' nos 

orchestres, ces chefs en queues-de-pie et ces musiaens tout de noir v?tus, 

elle interprete des faits de la troisihe catégorieY. Les traditionalistes 

diront qu'ils livrent moins, moins bien et avec moins d'élegance que Les 

partitions et les discours, les conceptions musicales des cultures 4tudiGes. 

Nous aoyons qu'ils ont tort; et c'est une leçon que la nouvelle 

musicologie a sans doute apprise (ou, aurait pu apprendre) auprès des 

ethnomusicologues. Pow tirer de nos réalités musicales ce que Nettl 

nomme des "guiding prinaples" et que nous regroupons plut8t sous le 

vocable plus général de "conception musicale", il faut savoir lire des 

notes, des discours mais aussi, d'autres faits, de formes diverses et parfois 

m h e ,  incongrues, œ qui ne les empêche nullement d'&tre des faits 

susan ~ c L a r y  Lit clans ces v&ernents noirs UI désir de cacher le coqs. Cela exemplifie, 
paa elle, ammmt 'Western culture 4 t h  its puritanical, ideslist suspiaion of the body- 
has tried throughout mudi of its history to mask the k t  that actuai peopIe actually 
produœ the sounds that constitute music" (lm. 136). 



musicaux. C'est dans la polyphonie et les neumes, en tant qu'objets 

p&iphériques que nous avons lu la conception carolingienne de la 

musique. La section qui suit presente brievernent la sp&iüate de la 

polyphonie carolingienne et conclut le chapitre par une dflexion plus 

élaborée sur l'origine des neumes: elle nous ramènera vers la question de 

la conception carolingienne de la musique. 



2.3. Polyphonie et neurnes: objets périph4riques C I O ~ U ~ Q  

2.3.1 Une polyphonie théorico-pratique 

Voici le premier paragraphe d'un excellent texte d'introduction aux 

premibes polyphonies ocadentales : 

The âzst epoch of Western polyphony may be said to end widi the 
emergence of a distinctive, highiy artificial, and iduential polyphonie 
style in the environs of Paris toward the end of the twelfth cenhiry. Its 
inception is less eady h e d  in time, for the eariiest texts to speak directiy 
and unambiguoulsy of singing on two or more parts treat such singing as 
familiar pracfice, while venturing no comment as to its antiquity or 
ongins. These texts stem from approximately the last half of the ninth 
century sven th& dating lacks precision- and establish the recognition of 
polyphony as a disaete phenornenon during the 800s at the Iatest (Fuller, 
1990: 485). 

Les musicologues qui font l'histoire de la polyphonie en Occident 

sont donc contraints de faire commencer leur intrigue dans des 

documents théoriques plut& que des partitions (alors que c'est l'inverse 

avec les neumes: les premières mentions thbriques des neumes sont, 

semble-t-il, postérieures aux premiers documents neumés qui nous soient 

parvenus). Nous ferons au dernier chapitre de cette &&se une 

pr6sentation en bonne et due forme de ces textes thbriques nommés par 

la tradition Musica et Sçolica enchiriadis. Mais, lisons déjh comment le 

Scoliuz presente Ia polyphonie: 

Disciple: Qu'est-ce que symphonia? Mattre: Un agréabIe 
mpupement de certaines notes; trois de ceux-IB sont simpIes: Le 
diapaam le diapente et le diatessaron, trois sont composites: Le 
disdiapason, le diapason et diapente et le diapason et diatessamn. D.: 



Qude est la symphonia du diapason? M.: EiIe est chantée à i'octave avec 
six tom interposes (Schrnid 1981: 9û)K 

Ces explications sont suivies d'exemples c o n ~ t s r  notes dans une 

notation intervailique (nommée notation dasiane) dont on reparlera plus 

loin. Il en va de mgme pour la présentation de la polyphonie dans le 

Musica enchiriadis: les règles thbriques sont iIlustr6es par des exemples 

musicaux notés. (Voir figure 1) 

Figure 1: Musica enchiriadis, exemple d'organum paraiiéle la qusrte 

Cet extrait est tir6 &un manuscrit original du dixième &de, Bamberg, Staatsbibliothek, 
Msri. va.r.1 folio 57 recto. 

(Source: Mâller (dd.), 1991: 97). 

Les origines de la polyphonie remontent bien plus loin que ces 

premiers textes de théorie qui en parlent: en fait Fuller le remarque bien, 

la polyphonie date non seulement de la nuit des temps, mais le fait même 

d'établir cette dichotomie entre ce qui est monophonique et œ qui est 

polyphonique est tout ii fait arbitraire: 

Study of musical traditions of non-Western cultures has brought to 
light many varieties of perfomance in which distinct musical events 

26 Le reste de Ia d o n  S'OQE~P~ de -ter les Su types de symphonies nmimalr PIUS 
haut: L'octave, puis, la +te, h quarte, la double-octave, L'octave plus ur e k  
(douziCmc) et l'octave plus une quarte (onzihne). 



occur simdtaneously. Categorizing them according to conventional 
Western tenninology, the varieties indude: heterophony, parallelism at 
various intervals (fifths, fowths, thirds, seconds) and with varying 
degrees of adherence to a principal interval; imitative overlap, sometimes 
fleeting, sometimes an extended round or canon; ostinato or &one 
accompaniments to a melody; contrapuntal combination of independent - 

melodies. It must be acknowledged from the start that su& descriptive 
terms refiect the bias of Westem observers and c d  attention to aspects of 
music that are not necessarily those the culture itself takes as primary. [...] 
One of the best lessons ethnomusicology can teach about the "origins" of 
Westem polyphony is that it is highly suspect and, in the last analysis, 
arbitrary, to try to pin d o m  an exact point of separation between 
monophonie and polyphonie music (1990: 488). 

Etudier les origines occidentales de la polyphonie se justifie sans 

doute mieux par I8&ude de ce qui a fait la spéaficit6 occidentale de cette 

pratique naturelle. Au-dela de ce trait d'ordre conceptuel qui consiste 

avoir "dichotomisé" I'idée meme d'unisson et de non-unisson, une idee 

qui n'est pas carolingienne mais, sans doute, antique, la réelle speafiate 

de La polyphonie du Haut Moyen Âge réside dans un fait assez simpIe: eile 

a et6 "consuentist5ef' dans un discours th6orique qui a voulu ordonner 

une pratique selon des regles pdases. Ces dgles de Ia consonance ont et6 

heirtées, par i'entremise de Ptolémée et de Boèce, des pythagoriciens. La 

polyphonie carolingienne est une pratique liturgique, vocale, latine qu'on 

a couMe dans un moule de thbrie arithmdtique d'origines grecques. 

Le premier fait observe quand on élabore I'histoire de la polyphonie 

d'avant l'an mil (c'est-&dire les indaires Wincester Tropers), c'est donc 

qu'il faut l'etudier dans des discours plutbt que dans des notes ou plut& 

dans des discours et dans des notes, des notes un peu bizarres qu'il faut 

traiter en objet pQiphQique puisqurelles ne sont pas des partitions mais 

une aide p6dagogique. Cet objet aï6 est incompIet (on ne ate que de courts 



extraits) et pourtant, préas intervalliquemenC. La notation dasiane 

pouvant en effet rendre des hauteurs de notes précises, ce que les neumes, 

notation de la pratique plutôt que de la theorie, ne cherchent pas faire. 

Tout cela rend la polyphonie carolingienne particuli&remment riche et 

éloquente. Comme bien des sujets abordés par la théorie des neuvieme et 

dixibnne siedes, la theorie de la polyphonie est conaéte plutôt que 

sèchement et exdusivement quadriviale, mathenatique. 

Tout le prochain chapitre continuera de presenter les details de cet 

enseignement de la polyphonie. On lira cette théorie pratique en tant 

qu'objet p&iph&ique. Fin tant qu'objet périphérique son r61e n'est pas, 

dans le contexte qui est le ndtre, de rendre accessible le detail sonore d'une 

pratique, ni non plus de reprbsenter un aspect de la theode 

compositionnelle carolingienne partir duquel on pourrait d'ailleurs 

tracer une Ligne historiographique bien droite qui va jusqu'aux fugues de 

Bach et au-dela. L'enseignement carolingien de la polyphonie, en tant 

qu'objet p&iph&ique, est plut& 6tudi6 afin de livrer la conception de la 

musique l'epoque qui, pour la première fois en Occident, pensa 

expliatement les rggles de i'agencement vertical des voix. Nous lisons 

donc la conception carohgienne de la musique dans la spécifiate de la 

théorie pratique de i'organum -nom sous lequel les Musica et Scolica 

enchiriadis designent la pratique polyphonique. Nous la lisons aussi dans 

la presence des neumes, nouvelle notation pratique, historiquement 

fondamentale. Cepend- nous la Lisons principalement dans la 

"GleichzeitïgkeiV' (Ia '*contemporan&t~"), pour parler comme 

27 Une étude du latiniste Peter Dtonke (1965) au su@ des origines de la séquence, lmme 
poéüquc et musicale ghétalement associée au mcmâe caroiingien, fait â'ddairants 
o~mmentaires sur ce Ra cPcü dont le MIUica mchiriudis ate les premières lignes (il s'agit 
de notre figure 1). On ceviendra h cette Ctude de Dm* au quatrième chapitre. 



l'historiographie allemande, des deux pht!nom&mes. Ces deux objets 

pêriphêriques, en se conjugant, disent la musique du Haut Moyen Age au 

moins aussi bien que les notes et les discours. 

2.3.2 PaMographie et origines des neumes 

L'origine de la polyphonie, auquel le texte de Sarah Fuller 

pr4~6demment cite consacrait quelques paragraphes, n'a pas retenu 

l'attention des musicologues de la meme façon que l'a fait la question de 

l'origine des neumes. Sans doute parce que chacun(e) considère que, 

contrairement aux neumes qui sont r6ellement et tangiblement une 

inventions, la polyphonie n'a pas eu besoin d'&e inventee. Elle a sans 

doute toujours existe et, ce qui est nouveau Sepoque carolingienne, c'est 

moins cette pratique, dont on ne peut d'ailleurs pas dater les débuts, que ce 

discours qui la porte, la transmet, Y articule. 

Les neumes sont d&in.itivement considêrs par les sp6aaIistes qui, 

depuis un peu plus de cent ans, les ont sérieusement &di&, comme une 

invention, au même type que la roue et l'ordinateur. Mais ils sont une 

invention qui, bien que pratique, est liée A un objet, sinon d'art, du moins, 

d'embellissement et d'intensification de la prière, un objet qui, jusqu'a 

Vatican II, a résonné, h travers les si&des dans bien des oreilles 

chr&iennes et qui, depuis ses origines, a seM de charpente structurelle 

de multiples r6pertoires melodiques et polyphoniques. Tout cela 

cornp lde  passablement (et magnifiquement) leur statut et donc aussi, la 

narration de ces origines. Le fait que les neumes soient reliés, B tout le 

Caaure, nous ne sommes pas de ceux-là, doutent giw cette invention ait été carolingienne. 
Kcnnah Lcvy et queiqyes autres avec lui croient qu'ics datent de bien avant. Ces questi- 
saont abordées plus loîn. 



moins génétiquement, toute l'histoire de la musique d'occident, laqueue 

est impensable sans la notation, a suffi faire d'eux (et de toute la question 

de leurs origines), depuis Peter Wagner jusqu'a Leo Treitler et au-deh, un 

lieu musicologique particulièrement effervescent. Le sujet nous semble 

passionnant et on y consaae ia, autant par devoir que par plaisir, les 

sections finales de notre chapitre de mise en contexte. Car, à nos yeux de 

musicologue et de m&ii&iste, les neumes, s'ils nous viennent vraiment 

d ' e u  (et nous croyons qu'ils ne pourraient pas nous être venus 

d'ailleurs), sont le plus beau cadeau offert par les Carolingiens. 

Selon les résultats des recherches pal60graphiques récentes, Les 

rarissimes neumes datant d'avant 850 sont les plus anciens nous atre 

parvenus. Solange Corbin considhe d'ailleurs que seuls trois manuscrits 

contiennent des neumes datant de cette tepoque29. C'est seulement la fin 

du neuvieme sigcle et au début du dixième siMe que les neumes 

semblent sortir de ce que la palhgraphe nomme la sombre époque de la 

quete, des tâtonnements ("die dunkle Zeit des Suchens8'(Corbin, 1977: 43)) 

pour enfin s'établir avec force et vigueur dans la multitude des styles 

régionaux qui caractérisera l'ecriture neurnatique. [Voir figure 2) 

Il a fdu utiiiser le verbe "sembler" B la phrase précedente car 

r a b ~ e n ~ e  ou la rarete des documents nous contraint à Ia pmdence et à la 

conjecture. Personne n'a décrit, dans le Haut Moyen Age, comment les 

neumes etaient apparus, d'où etait venue ridée de noter Ia musique et 

quand cette idée avait jailli. Ii y a bien un texte d'origine sud-germanique 

29 Iî s'agît des msnU8Qitp suivants: Séiestat, Bibliothèque muniapaie, mr 1 (1093); Autun, 
Biblioth&que muniapale, na19 bis; Paris, Bibüoth&que Nationale, hu is  Iatin, na 8093. 
~tPutaai~quearr"d0cumentsmimb"trh-mmmbi-t~ des m e t  
des offices notés entièrement. Lm namer du m ê m e  siècie scmt sporadiques, 
aceptiomeis. 



qui affirme, au début du onzième siède, que "de accentibus toni oritur 

Figure 2: Tableau des nerunes de Corbin 
(Source: Corbin, 1977: S.P.). 

nota quae dicitus neuma", c'est-Mice que ces signes qu'on appelle 

neurnes viennent des accentsa. Mais c'est trop peu, trop tard. A la 

lumiike des sources, il apparaît évident que les contemporains de 

l'apparition des neumes, eux, n'en ont pas parle. La logique dicte 

d'imaginer une telle émergence autour du moment qui a vu la 

production des plus anciens documents à nous être parvenus. La formule 

"documents ai nous etre parvenus" laisse cependant déja elle-même 

hanspataîtce un autre aspect épineux du problème. En rabsence de tout 

commentaire carolingien ou autre éiuadant de manière daire le 

Bibliotheca Apostoiira Vaticana, MS Pal. lat. W. Voir à œ sujet et sur d.autces thèmes 
paibographiques queiques a~mmentaires de Chatles Atlrinson (1995)c '?De Aacentibuo Toni 
Oritur Nota Quae Dicitur Neuma: Rosodic Acmfs, the Acmt TheoryO und the 
Paleofiannkish S n i p  t" . 



problhe de i'origine des neumes, il est permis d'elaborer des theories 

situant l'apparition des neumes bien avant la mi-neuvigme siècle sans 

même qu'il soit n6cessaire d'expliquer la disparition totale et pourtant 

suspecte de toute tace qui aurait précéd6 cette date. En d'autres mots, il 

est possible d'imaginer qu'un espace de temps plus ou moins long sépare 

l'origine des neumes des premiers documents neumés avoir traversé les 

si&des. Les recherches les plus récentes refusent, en g&&a.i, de 

s'aventurer sur ces sentiers incertains mais il y a encore aujourd'hui au 

moins un paleographe qui envisage la possibilité d'une ecriture 

neumatique remontant a Gregoire, même s'il n'existe aucun document 

contenant des neumes anterieur au neuvième sigcle31. 

Le problème de l'origine des neumes n'est donc pas réglé malgré 

plus d'un siècle de recherches et cent dix ans depuis la parution du 

premier volume de la PalCographie musicale. En gQi&al, une date de 

naissance autour du neuvieme &de est admise par tous les chercheurs 

mais Susan R a n h  conclut justement ses récents commentaws sur les 

origines des neumes en suggérant d'accepter le "chaos hétérog&ne8' que 

représente la période carolingienne comme une caractéristique 

fondamentale du problhe". 

31 ï i  s'agît de Kenneth Levy, p~apaiement dans les qudqua études suivantes: 
"Charlemagne's Archetype of Gregorian Chant!' (1987a). "Ch the Ongins of Neumcs" 
(1987b), "On Gregorian Orality" (1990~). "Abbot Heiisachar's Antiphonef* (1995) et 
"Gregorian Chant and Orai Transmission" (1995b). 

"Any attempt to refine a duonologid modd of the anagcna of musical notations 
kyad whieh m aiready have (which is unabie t~ linlt specific notational techniques 
with spedic p a i d  betote 9ûû) will have to dmit hetemgeneous chaos as a fundamentai 
characteristic of the situation throughout the period of Carolingîm d e W  (Ru*in, 
303)- 



Ii faut mentionner d'autre part que la pal6ographie traditionnelle 

n'a jamais fait de l'élucidation de ce problbe sa &he la plus pressante. 

Aujourd'hui comme il y a cent ans, L'origine des neumes est consid&& 

comme une question plutOt marginale. La paléographie continue de se 

considérer d'abord et avant tout comme une saence descriptive. Son 

but principal est d'off& aux musicologues et aux musiciens les clés pour 

percer un mystère beaucoup plus important: celui des mlodies 

gregoriennes, leur histoire, leur developpement. 

Cette paleographie comme science descriptive joue sans contredit 

un r81e necessaire; les neumes sont réellement un casse-tete qui demande 

ii être scrute à la loupe par des yeux entraînés. Pourtant, cette emphase 

mise sur la description et le décryptage sans 4gard à la question des 

origines cache quelques pieges. Les mdodies grégoriennes ne pourront 

?tre comprises que de façon lacunaire tant que n'aura pas et4 régi& la 

question de leur mode de composition et de leur mode de transmission, 

des questions elles-mêmes tributaires (bien qu'indirectement) du 

problème de l'origine des neumes. Inversement, le problhe de l'origine 

des neumes ne se réglera pas sans d'abord passer par une explication de 

I'aspect "compositionneI" le plus fondamental et incontournable du 

répertoire gregorien: sa venue au monde dans un univers de 

a Par paléographie traditionnelle, ü hut en- d e  qui se pratique dans les grandes 
monopphies mmn d e  de Cabui au de Stilblein. La situation est dimrenk dans les 
pimpo< spécialisés. Ls &!entes ~M&S ont vu la parution d 'm multitude d'artides 
s'intQessant au poblème des origines et dont il sera P nouveau question plus loin. il faut 
noter œpendant cp as artides sont pius " m u s i d b g ~  "pakgraphiques". Voir 
plus bas l'expiication de Michel Hugio concernant cette difhmce. 
J( La ciassique étude de Cotan mentiaide plus haut (dest-&-dire ses Ncurncn de 1977) 
~ ~ a C U I c m e n t u n c d i n u w d e m d ~ ~ ~ ~ ~ p g e s I l l i q u c s t i o n d m o i i ~  La majeure 
partie de -travail consiste h d- par tamille géogcaphiqm, l'aspect physique des 
divers inwa Lcs dem&es pages de Yoll~age smt cDiaudcs li des questions 
d'inteq&ation dodique et rydimicpe. 



transmission orale et donc, en termes plus concrets musicalement, une 

oralite qui se traduit par l'omniprésence de la "formule" au cœur des 

chants%. 

De manière sibylline, les quelques phrases precédentes ont voulu 

pointer en direction des recherches grégoriennes des dernieres decemies, 

plus parliculi&rement celles de Lm Treitler, un musicologue, "chant 

scholar" et paleographe qu'on pourrait qualifier de tout, sauf de chercheur 

traditionnel. Les recherches de Treitler ainsi que celles d'Hehut Hucke et 

d'autres spécialistes du chant gregorien ont demontré comment l'orali te 

etait au cœur de la composition et de la transmission grégoriennes. Les 

theses de Treitler ne se laissent pas aisement resumer en quelques mots. 

Sa pensée n'est pas lineaire et s'est développée sur plus de vingt ans%. 

Une recente &ude de Peter Jeffery en donne un résumé sucanct et passe 

en revue la majorite des artides où Treitler et Hucke ont d&eloppe leurs 

idée+? 

Ii a existe au sein des grandes revues musicologiques saxonnes un 

débat anime et edairant opposant, entre autres, TreitIer et Kenneth Levy 

35 Ce césum6 trk bref de quelques 4léments fondamentaux de toute la thématique 
grégorienne, un résumé insistant sur d a  "faits" datant d'avant la documentation musicale, 
ne met pas en relief le caractère problématique de chacune de œs affirmations. Pour ctrie 
&fiexion critique personnelie qui interroge de près Y historiographie grégorienne &ente, i 1 
taut üre un compte midu fascinant de Ridiard Crocker (1995) intituii: "Gregorian Studies 
in the Twenty-First Century". " Un de ses premiers articles,"Homer and Gregoty: the Ttansmisson of Epic Poetry and 
Pla*isang" paru dans le Muriml Quaterly en 1974 est devenu tm ciassique autant pour Les 
"chant scholars" que pour les ethnomusimlogues. il y d4veioppe déjà ses propres variations 
musicales SUI des idées de Parry et Lord et introduit le concept de "composition oraleD* qu'il 
oppose celui de simple mdmorisation. 
37 Il s'agit de Re-enoisioning Part Musical Cultures. EthnonuricoIogy in the Sfudy of 
Gregoi.ian Chant, 1992, plus particuiièrement aux pages 11 W B Eaut cependant 
mentionner que Treitiec a réagi de hcpn extrgment dgative au &une, inevitables 
racc0ULCiS et suggestions de Jefkry (voir ses critiques vinilentes dans IAMS, 1994 et The 
W d d  of Music, 1993). Le livre de Jeffay iuwsbmpagn9 des reproches acerbes de Treitler 
forme tout de même une introduction concise et efficace aux problèmes efûe- ici. 



autour de la question de i'oraiitk et de l'ecrihire du répertoire grégotien 

ainsi que des discussions enflammées sur un sujet qui en est tributaire, les 

neumes et leurs origines. Le choc des idées rend le problème vivant et 

bien centrai et fait oublier que dans les monographies paleographiques 

habituelles (ou plus germanophones), le debat sur les origines se tient 

plus en marge des choses. Les positions de Treitler (composition et 

transmission orales, suivies de neumes (carolingiens) ayant d'abord 

accompagné et non pas transformé l'oralite fondamentale de l'univers 

@gorien) et les positions de Levy (une oralité de courte durée suivie d'un 

monde d'écriture qui fixa et figea le tepertoire bien avant La mi-neuvieme 

siiicle), sont aux antipodes les unes des autres. La profondeur du gouffre 

qui les sépare a pourtant un avantage heuristique certain: les lire en 

parailéle donne aux lecteurs non-initiés les bornes extrêmes du débat. A 
partir de ces extrêmes, on peut imaginer un centre moins houleux, 

quelque part entre TreitIer et Levyjs. 

Mais peu importe où se situe vraiment ce centre hypoth6tique dans 

le vaste &entai1 des theses possibles. Ce qu'il faut retenir, c'est que le 

paradigme de la paléographie traditiomeiie, dont Levy est à la fois le plus 

ardent mais le plus atypique des defenseurs39, demeure descriptif et 

38 il faut cependant mentionner que le centre ne se situe pas tout fait h mi-chemin entre les 
deux auteurs. Une encyclopédie musimwue allemande -que (Neucs Handbuch der 
MwiLmi~senschaft)~ lorsqw vint le temps ai 1991 de refaire et rééditer son deuxième 
volume (alui sur le Moyen Age), demanda P te0 Treitler de rédiger sa section grégorienne. 
Cestdoncque les édi&ms du volume ont considéré que les vues de Treitler n'&aient pas en 
marge des choses, mais bien la rnatih P &e tniumiirrc aujourd'hui sux etudiants auxquels 
s'adresse la coliectioa. Cc texte de Treitler. intituie dans rouvrage de Muller et Çtephan 
(a) "MQndliche ud duihliche Okrkfeiung: Anfhge der musikaliShen Notation", a 
&té publie en 1992 dans sa vezsion originale anglaise dans le ramrl of Mkdom. 

Levy est lui-même tout il fait amscient de hire cavaiier seul. Contrairement aux 
diverses autres th- de i'on'gine des raanar qui comptent bujms quelques adh&ents 
prinapawcsinaqmkursémulesdpartîs arqehpsdécenniesr  mhiuparfois, air 
quelques générations, la Wse de Levy n'est atppabdc < ~ r  par lui-même. "Titen th- is a 



ahistorique. Il n'est pas hant6 par la vague impression d'un lien 

fondamental entre la description et i'histoire. 

Ainsi, Michel Huglo a-t-il au bon, il y a une dizaine d'années, de 

dairement résumer l'attitude gQiQale de la pal6ographie face aux 

problèmes des origines. De toute &idence, il ne croit pas que la question 

des origines soit liée de près & l'essence même de la musique gregorienne : 

Les musicologues ont tendance il rechercher le pourquoi de 
l'invention des neumes. La tache du pd6ographe n'est pas d'echafauder 
des hypoth&ses plus ou moins fondees pour expliquer l'origine de la 
notation, mais plut8t d'observer les faits, de dater et localiser les premiers 
témoins de la notation nematique et enfin de tirer des conclusions qui 
ne débordent pas les limites de l'observation (Huglo, 1990: 326). 

Huglo a d h h  a i'idée de la possibilit6 d'un empirisme pur, ce qui 

est de moins en moins en vogue dans les sciences humaines de cette fin 

de millénaire. L'attitude d'Huglo, comme ceile de la majorité des 

palbgraphes classiques, est le refiet de certains a priori 6pistémoIogiques 

ha tés  d'une autre époque mais encore bien vivants aujourd'hui. C'est-à- 

dire que des conceptions de la notation, de la musique @gorienne ainsi 

que de i'histoire, des conceptions issues du dix-neuvième sigcle 

(romantique et positiviste la fois) colorent i'etude des faits au point de 

rendre bien difficile i'éiaboration de "conclusions qui ne daordent pas les 

limites de l'observation". 

Le problème des infIuences romantiques et positivistes sur Ia 

palhgraphie moderne a et6 thématise par TteitIer et Hucke. ns en font 

un des piliers centraux de leur Cnticpe des a priori au cœur de ce qu'ils 

third scenario -an "eady archetype" d o -  that 1 have been aione in deveioping" 
(Levy-, 1995s: 175). 



nomment la "traditional historicd view of Gregorian chant"*. Il n'est 

pas question ici de continuer la critique de la palbgraphie gr6gonenne. 

Tout ce qui importe pour le moment, c'est de noter l'absence de consensus 

et la presence d'un certain malaise face h la question des origines. Une 

malaise qui, nous semble-t-il, s'explique par le fait que la question des 

origines, de n'importe queiles origines, est historiographiquement une 

Le grand medieviste Marc Bloch, dans un opuscule 

m6thodologique émit il y a un peu plus d'une cinquantaine d'années41, 

avait déjà vertement aitique ce qu'il nommait "l'idole des origines" (1993: 

C'est Renan, je crois, qui a écrit un jour [...]: "Dans toutes les choses 
humaines, les origines avant tout sont dignes d'étude." Et Sainte-Beuve 
avant lui: "J'epie et note avec curiosite ce qui commence." L'idée est bien 
de leur temps. Le mot d'origines aussi. Aux "Ongines du christianisme" 
ont &pondu, un peu plus tard, ceiles de la France contemporaine. Sans 
compter les epigones. Mais le mot est inquietant, parce qu'il est 
equivoque. 

Signifie-t-il simplement commencements? Il sera peu près clair. 
Sous reserve, cependant, que pour la plupart des r6alités historiques, la 
notion m?me de point initial demeure singulièrement fuyante. Affaire 
de definition, sans doute. D'une definition que, malheureusement, on 
oublie trop aisément de domer. 

Par origines, entendra-t-on au contraire les causes? Ii n'y aura alors 
plus d'autres diffidt6s que d e s  qui, constamment et plus encore, sans 
doute, dans les sciences de l'homer sont, par nature, inh6rentes aux 
recherches causales. 

Mais entre les deux s'etabiit héquemment, une contamination 
d'autant plus redoutabIe qu'elle n'est pas, en général, très dairement 

-- - -- 

~CI Voir par exemple Hucke "Towad a New Hlstorical View of Gregotian Chant" @IMS, 
1980). 
f i  Cet o p d e  mHhodoIogique uischev& estd'autant plus poignant qu'a fut eait alors <FP 
BI& Juif r manbrr de la Résistance, a caduit de oan <FU ailaient nnir pu Ie trouver 
e& le 16 j&h 1% le hisiller. 



sentie. Pour le vocabulaire courant, les origines sont un commencement 
qui explique. Pis encore: qui suffit h expliquer. Là est Yambiguité; là est le 
danger (1993: 86). 

Faut-il pour autant compl&tement abandonner la question de 

l'étude des origines? Nous suggérons qu'il faut, soit rabandonner, soit la 

traiter autrement, c'&-&-dire comme une question philosophique ou 

esthdtique. Quand on fait de la philosophie ou de YesWque, la question 

des origines peut et doit continuer h etre posée. Posée et reposée dans un  

contexte qui différencie bien provenance et origine. L'histoire est en 

mesure d'expliquer la provenance d'une chose; seule la philosophie, et 
f 

l'esthétique avec elle, peut en expliquer l'origine. 

2.3.3 Origine ou provenance? 

La section prec6dente a utilisé ii maintes reprises la formule 

"pmblhne des origines" et il est temps d'en préciser le sens. Il fut 

question de datation et les condusions générales h ce sujet se résument 

ainsi: les neumes sont une invention carolingienne, c'est-à-dire que les 

chercheurs s'entendent pour faire des premiers documents nemes à 

nous être parvenus des contemporains plus ou moins exads des 

documents neumés originaux ou originels et non pas les premiers 

survivants d'une mystérieuse tradition remontant à un siècle ou deux. 

L'autre facette du problème des origines a rapport non plus à la 

datation des premiers signes mais h leur forme, h l'aspect physique, 

graphique des signes ewc-mêmes. Id, le consensus est moins fade à 

etablir et les spéciaiistes hésitent h endosser sans restriction Yune ou 

l'autre des t h h  habituelles. A la auestion "ci'& viennent les neumes 
a 

en tant qw signes?" ou "quels sont les signes gaphiqys dont les neumes 



dérivèrent h l'origine?", les monographies donnent en générai une 

réponse ouverte ou une r6ponse en forme de présentation des diverses 

tkses possibles. Ce qu'ont en commun ces th--la, c'est leur traitement 

de la question des origines comme un problème de génhlogie graphique. 

Nous cherchons i a  dépasser ce genre de généalogie et à faire du 

problhe des origines autre chose qu'une question de datation et de 

formes des signes. En d'autres mots, il n'est pas question i a  d'expliquer 

ou de aitiquer individuellement les diverses thèses des origines 

graphiques. Plut& que d'endosser une des theses classiques, nous 

proposons une critique générale de toutes ces reponses car elles 

representent des variations différentes mais equivalentes d'une 

conception du problème des origines qui nous semble trop limitee. 

Mentionnons d'abord les theses les plus souvent admises pour 

expliquer l'origine des neumes. Il y a d'abord les theses accentueiles de 

diverses origines (les neumes seraient des descendants d'accents 

grammaticaux grecs ou byzantins), les t h h s  ekphonétiques (les neumes 

latins seraient des dérivés d'une notation musicale d'origine byzantine), 

les theses diuanorniques (les neumes seraient des transcriptions sur le 

parchemin des signes de la main du cantor) et finalement, les theses de 

ponctuation (les neumes seraient issus de signes de la ponctuation 

carolingienne tels les points, virgules et points d'interrogation)42. Ces 

* tevy (198%. 62-64) donne un a- un peu moins schématique des dWérentes th- ainsi 
que des &&ences bibliogrphiqyes sommavles. Corbin (lm 11-2l ) passe aussi en revue 
les thkrcs usuelles a leurs critiques- Eîie ne mentionne bien stir pas la th& de Levy (venue 
dix ans plus tard). vaguement chirommique mais suggérant < ~ r  les namicr humit d'um 
p u t  Ia tnneaiption des positions des hauteus des ("pitch-positions") et d'autre 
piirt du mouvement intervaiiique ("inbarellic 00w")- Sa thhrie est construite partie de 
ia conviction d'une analogie nahvdle et universelle entre l'id& de brs et haut et de grave 
eê d'aigu: conviction aussi erron4e que vivadc. 



thèses ont en commun leur traitement de la question des origines comme 

un probkne de gén6dogie graphique. Selon des, comprendre l'origine 

des neumes, c'est etablir leur lien de parente avec d'autres signes qui leur 

ressemblent plus ou moins. C'est imaginer un sc6nario de la 

transmission en démontrant, par exemple, comment Y "accentus acutus" 

devint "virga" . 

Mais répondre par une simple généaiogie graphique h la question 

des origines, c'est confondre les concepts d'origine et de provenance. La 

provenance d'une chose implique l'endroit d'où eile vient. Expliquer 

l'origine suppose plut& de découvrir la cause de son apparition. Un fait 

reste donc: on trouve dans les monographies expliquant et décrivant les . 
neumes quelques paragraphe# que les auteurs intitulent le plus souvent 

l'origine des neumes". Ce titre suscite de vives attentes qui seront 

toujours deçuee. Nous proposons un moyen simple de dissiper les 

decep tions. 

* Dans les articles sp4cialisés aonsaerés à i'origine des mimes, la réflexion depasse bien 
sûr les quelques paragraphes. Le problème! reste pourtant généraiement le meme. 
* Et il ne sera pas fait mention i a  du diuxum musicolagique propre aux monographies 
d'histoire de la musique medievale. il est souvent encore plus décevant quc les di sa,^ des 
palt?ographes. Dans le meilleur des cas, an pointe en ducaion du Zeitgeist carolingien 
d'organisation et de standardisation. Dans le pire d a  cas, m imagine qu'à l'origine des 
neumes il y eut la mémoire dCfd1ante des médi&aux. il faut pourtant noter um exception 
remaquable, m récent travail du musiahgue et médiCviste Midiad Walter (1994) qui 
propose une nouvelle approche historique P la question des origines des neutides. Selon lui, 
ils seraient les résuitab concrets du choc d'une rencontre entre h tradition musicale ftancqae 
et la tradition musicale romaine, saaoe vers laquclle Charlemagne ordmne à ses chantres 
de se toumr. Walta, qui étudie cet épisode d a  échanges et envois d'émissaires entre Rome 
a Ie royaume h n ~ r  parle aine doubk "Aiteri~tsetfahrung" (e!xpérience de L'autre) qui, 
non seulement marqua, en général, toute la culture médiévaie, mais mît au wndc la culture 
musicale " e u r o ~ t i e n n e "  : 
"Es handdt sich =mit um PM doppeite Alteritptserfahtung -FnnL;en wie R~IXWS nahmen 
die jeweiis udae Gesangsptaxis ais fi&&, d.h. der e i g a a  nicht kompatibel wu-, die 
Symptom ud Manifestation eina ais àramatisch QiphmQwn kulturellen Grrim wat. 
eines '8musikalischen'r Kul- d a  mm empfindicher war, sk a sich doch in 
kirchiîchem Rahmen abspielte, jM Kirche, âie nrh Ansicht der h i i n g e r  Rta die 
Einheit der Chcbtenheit stanci [...r (1991: 15). (il s'agit dmc d'un double exp&iawe de 
YAuhc (dest-kiire récip~o~ue). A Ia bis Pnna et Romains considérèrent la pratique 



2.3.4 "Un commencement qui explique ..." 

La présence des neumes dans la r6aIite musicale carolingienne 

s'explique bien simplement. En fait, l'explication paraîtra même triviale 

apr& tous nos d6tours paléographiques et historiographiques. Les 

neumes apparurent h l'époque carolingienne, parce que c'est à cette 

époque que la musique cessa dOtre un objet au statut ontologique flou ou 

multiple pour devenir une entit6 proprement musicale, aux sens 

ocadentaw du terme. En d'autres mots: avant les Carolingiens, cette 

entite que, dans des contextes non problématiques nous nommons 

aujourd'hui "musique" (peu importe qu'on en ait des conceptions 

multiples), se retrouvait enchev&rde dans des entités, certes, sonores mais 

aussi, cho&graphiques, poétiques, langagières autant que mathematiques, 

astronomiques, philosophiques et mystiques. Ce que nous nommons 

musique prenait place, de manière éparse, complexe, fragmentee, au cœur 

de multiples domaines qui, aujourd'hui, aux yeux de la plupart des 

Ocadentaw, débordent des cadres de ce qui fait généralement partie de 

notre concept occidental de musique. 

- 

vocale de l'Autre amme incorrecte, c'est-&-dire incompatible avec la leur. Cette 
expérience de L'Autre tut le symptame et Ir manifestation â'une barriere cultureile pque 
mnme dramatique et d'un choc culhue1 "musical" qui hit d'autant plus notable qu'il se 
produisit B l'intérieur du cadre ecciésiastique, dans uip Eglise qui, de l'avis des 
Carolingiens, représentait runite même de la Chrétienté). 
De cette "expérience réciproque de L'Autre", de ce choc cuihml, sont nés les neumes: 
"Diese Queiledage scheint ui6 uiisae These pi iilustrieren, d& die Entstehung der 
Neiwn auf eine gemeinsame Eihhnuig d a  jeweiiïgen Schreikr, d m  ekne skizzierte 
Alteritiitserfehrung &ckd&en ist die pi voneinander unabhiingigen ml intentional 
m e r e n d e n  Vemtchen der Verschnftlichung des mündlichen Reprtoires f i k t  [...y 
(1999.Z). (Lëtat des soums nous semble m b a r e r  notre th& seion laquelie Papparition 
d e s n e u m e s a c r a ~ ~ u n e e w p é r i e n c c ~ u n e d e ~ d e s s a i b e s ,  Cette -ence de 
l'Autre, mentionnée P Cinstant, amduit i des tentatives de mise par M t  du v u e  oral, 
des tentiatives inclépendantes Yune de i'autre et motivées par des intentions -tes). 



Deux parcours 

musique des Grecs 

s'offrent Si 

puis des 

nous ici: présenter les conceptions de la 

Latins pré-carohgiens ou, s'en tenir 

seulement a u  conceptions musicales chrétiennes pré-carolingiennes. 

Pour des raisons d'&onomie, nous retenons la seconde alternative: faire 

justice aux réalités grecques exigerait qu'on y consacre au moins une thèse 

entière et il est loin d'être clair qu'un tel travail est realisable voire même, 

pensable*. 

Le lieu privilégié, ou plutôt, le seul type de t race  à partir de 

laquelle on puisse reconstituer les conceptions musicales chr6tiennes pré- 

carolingiennes et qui soit vraiment accessible h l'historiographie moderne, 

ce sont des discours. Depuis au moins Augustin, les lettres &&tiens ont 

rédigé des traités intitui& De rnusica qui contiennent des renseignements 

precieux. Mais ces textes rendent compte d'une conception musicale non 

pas vivante et contemporaine mais plut& d'une conception figée dans des 

conventions scolaires d'un autre temps: ils perp&tuent, plus ou moins 

4s A notre avis, les Grecs ont mi seulement exprime diverses conœpüorr de la musique 
mais ils ont aussi mnnu. selon les eposUes et les courantst une multitude de amap(r de 
xnusiqye. TeRninologiquement, c'est d'eux que miis vient "musique", l'art des Muses; 
cependant, il faut aller audelh de a que mis laissent voir le terme, les conceptions et 
idme, les conœpts afin de bien etudier la "musique'" grecque. C'est iw entité qui depasse 
tellement œ que mcrp entenàons par œ terme et a concept qu'm finit par se demander de 
qudle utiiité peut &tre ce mot, m h e  qyand on le prend avec des pillemets et des pincettes! 
Comment ch ce quPest cet "objet" qui a existe dans des catégories mentales pour lesquelles 
ai n'a même plus d'équivalents aujourd'hui et qui pourtant, entretient, si œ n'at par 
l'intemédiaire de ûaèce qui a a fait uie interprétation partielle et partiale, in rapport 
certain avec nos catégories occidentales. Le problème mm semble tout 1 feit labyrinthique 
e& si nag avions P faire a genre de travail de "r&mdition" des concepts "musique" de La 
Crére antique, il est certain que ma mrr tomnerions vers les rCfiexions méthodologiques 
des ethnomusico1ogues, cela, avant même d'amorcer notre recherche. (Un outil réœmment 
mis B la disposition des chefchews par Ie tnvaii laborieux d'Andrew Barker (1984 et 1989) 
sont ses deux volumes de cecueiI de textes théoriques grecs dans des traductions anglaises qui 
semblent im4prochables et m appareil critique aussi riche et complexe pue la matigre 
originale). 
L'archéologie, i'iconographie et autres sciences historiques dites "auxiiiakes" sont peut- 

etrc en mesure de livm qyekpes chitats susceptibIes d'éclauer notre démarche mais œ 
sont des domaines et des types de trases que nous ne connaissons pas. 



fidaement, la 

qu'ils sont des 

tradition de I'arithmétique musicale grecque, c'est-&dire 

textes d'an musicn sans lien avec la pratique musicale. 

Une conception contemporaine, vivante de la musique doit ?tre 

cherch& ailleurs que dans des r6sumés qui traitent la musique de façon 

"antique", en l'occurrence, dans les commentaires, moins savants mais 

combien plus aoquents, de ceux qui la pratiquent au quotidien. Le 

problhe, c'est qu'entre Boiice, Cassiodore et Isidore de Seville et les écrits 

musicaux carolingiens, il n'y a pratiquement rien sur la musique qui se 

soit rendu jusqu'h nous. Un silence r&gne, dont on pourrait difficilement 

tirer quoi que ce soit. Ceci explique qu'il faille remonter aussi loin qu'aux 

Qnquihe, quatrième ou même, troisième siedes de notre ère pour 

découvrir quelques documents rendant compte des conceptions pré- 

carolingiennes de la musique. 

L'histoire de la musique chretienne primitive est extrêmement 

difficile à &rire. Non seulement l'absence de toute notation avant Le 

neuvième &de rend-elle impossible l'aaboration de théories précises sur 

la forme de ce matériau sonore, mais la rarete des sources musicales 

pratiques (témoignages concrets plutôt que manuels de theone abstraite) 

condamne les musicologues tt la conjecture (dans le sens péjoratif du 

terme) et aux spécdations les plus vagues. On ne saura jamais dans 

queiie mesure les chants des premiers chrétiens etaient inspirés de 

traditions juives, de répertoires profanes ou encore d'autres sources. Lm 

diverses liturgies chr6tiennes e t  avec des,  les diverses traditions 

musicales occidentaIes (et orientales) prirent du temps naître et & se 

développer; r n h e  une étude poussée de i'hîstoire de ces iiturgies dvUe 



peu de certitudes quant a la mani&e de chanter les hymnes et les 

psaumes. 

Un ouvrage très utile de James McKinnon (1987) peut pourtant 
C 

venir 3 notre rescousse car il propose, en traduction anglaise, une grande 

quantite d'extraits des œuvres des premiers auteurs chrétiens ayant parlé 

de musique, dans le sens "sonore", concret, du terne plut& que dans le 

sens savant, spéculatif. Ces extraits vont du Nouveau Testament jusqu'à 

la fin du cinquieme siècle. Seul parmi eux le De Musica d'Augustin est 

un texte proprement quadnvial; les autres sources dont ces divers 

passages sont tirés sont r6vélatnces d'une conception contemporaine de la 

musique justement dans la mesure où il ne s'agit pas de textes sur la 

musica (ce qui nous ramene toujours vers les speculations arithmetico- 

mathematiques grecque*). Ces quatre cents extraits, offrant aux 

musicologues pius de problèmes et d'énigmes que de points de repère 

fiable@, nous mettent tout de même en présence d'une conception assez 

univoque du chant liturgique. Exprimée negativement, l'idée principale 

qui transpire d'une lecture de ce corpus varié se résume ainsi: au 

cinquième sikle, ce que nous nommons "musique" n'existe pas encore. Il 

n'y a aucune consaence daire d'un concept unique et unificateur qui 

* Cela ne signifie pas #cm ne trouve pas parfois dans ces documenb assemblés par 
MrKUuu,n des passages aù la musique est mentiomde et a m p ~  sas sa hnne quadriviale, 
c'est-B-dire en tant p science mathématique. Cet extrait du D i a I o p  avec Tlypho, ch 
martyre Justin (~100C165)~ par exemple, est ansidm ammv la p ~ m i e ~  r é f h c e  a 1 a 
musique en tant qy'art libéral dans la littérature duWeme: 
"Since my spirit was stitill M g  to hem what was proper to and special abnit 
pMmphy. 1 approached a particularIy &ait Pythagorcan, a man who prided himself 
greatiy on his wisdom. [..J he said "What? Are yai mt aquainted with music, Pstmnomy 
and geometry? Or & you expect to comprrhad what leads m happinaa without first 
Icpniing what wüI daw thy sou1 away h m  sense objects and rend- it fit br Wgs of the 
mhd, so that it pacPves the Beauahtl itselt and what God is itsdf?"" ( k h n o n ,  1982 
21). 

Par exemple, qua signifie donc vraiment le mot "antiphonal" au quatrième siède? 



réunit les domaines de la musique instrumentale (vertement condamnbe 

par la plupart des auteurs), de la thbrie (Mthmetico-mathématique) et 

des méiodies chantées maintes fois par jour dans les communautés de 

croyants. Les auteurs recourent au terme grec d'harmonia, illustre 

souvent par l'image de la concordance des cordes de la kythare ainsi qu'à 

diverses metaphores "instrumentales", par exemple celle où les evangiles 

sont cornpar& une trompette'? Mais toutes ces réflexions n'arrivent pas 

h se conjuguer entre d e s  pour h e r  une ontologie daire de I'idee de 

mélodie comme entité chanter, à jouer et h penser théoriquement. La 

priete chantée, les sonorités de l'ados et les mesures effectuées sur le 

monocorde sont des objets de statut ontologique différent. Le fait qu'ils 

soient tous lies au monde sonore ne dut pas &happer aux penseurs de la 

Basse AntiquitP mais ne fut pas suffisant pour regrouper ensemble ces 

ph&om&nes sous une unique bannière ontologique. Le christianisme de 

la fin de l'Antiquit6 n'ignorait pas non plus la différence entre les 

parametres de rythme et de hauteur. II n'&ait pas insensible a la quaiite 

(ou a l'absence de qualit&) dans l'execution d'un chant. Mais la réflexion 

sur certains param&res ou i'interpretation des chants n'equivaut pas à 

une conception de la musique comme objet propre, independant d'autres 

réalités. La condamnation sans équivoque de la musique instrumentale, 

49ûrig&ne (c.l85-c265) écrit ln ltoncm Tm Naue homeliu: "First Matthew PaudEd the 
priestiy tnunpet of his gospei; Mark too, and L u k  and John played dicir own priestîy 
trumpet. Peter also plays the two bumpets of his epistles, and likewise James and Jude [,..r (Mckinnon, 1987: 38). 

Augustin, par exemple, mentionne I quelques reprises ino thématique ancienne sur Les 
trois manières d'émettre un son: wce,pnhi et pcrlsir, c'estdidire par la voix humaine, par Le 
souffle (par exemple, d w  un tibia) ou en hrppant (par exemple8 les d e s  de ia kythare). 
McKinnon cite deux passages al Augustin npmd cette tripartition, le premier, extrait de 
ln Psatmuin, àî Au- s'anpmse de biic m parall&le avec m autre ordre de 
damification, œlui de I3 in te i l~  de I'esprit et du corpa (Voir MdQnal1987: 160 et 165). 
Cest m&ms la amcptuaIïsation &un pbomène teliant divers types de sas que le 
potentiei métaphorique de îa ciassification qui compte. 



d'une part, et les injonctions ii chanter des louanges à Dieu, d'autre part, 

ne sont pas Ies  deux faces d'une meme feuille: ii s'agit de deux feuilles 

diffhntes. 

En fait, si la musique vocale est encouragée par les Pères de YEglise, 

<est parce qu'elle est d'abord et avant tout prière, une pr&e rendue 

encore plus prépante, efficace, par les modulations de la voix. C'est un 

lieu commun de la rbflexion musicologique sur ces sources. Un autre fait 

Wquemment observé est la mani&re dont les mots "dicere" et "cantare" 

sont tout à fait interchangeables dans la terminologie basse antique. Les 

psaumes, hymnes et prières sont indifféremment récités, dits ou chantes. 

Une conception occidentale de la musique ne pourra donc faire 

surface qu'au moment où on réalisera, impliatement et explicitement, 

que la prière s'articule autour de deux dimensions complémentaires, 

independantes et "j~diquement" &gales: le verbe et la modulation du 

verbe. Cette r6alisation de la différence ontologique entre le contenu de ce 

qui est chanté et le chant lui-meme, nous la nommons "naissance de la 

musique occidentale" ou "premi6re conception ocadentale de la 

musique". Nous aimons aussi parler de "naissance par d6tachement du 

langage ou de la parole" car, en dépit de (ou, à cause de) la forte 

connotation (n&)platonicie~e de la metaphore, rien ne décrit miew, à 

la période oii ces changements de paradigme (pour parler comme Thomas 

Kuhn) se sont produits, l'id& d'une brisure claire, irrém&îiable. Cette 

naissance se produisit l'époque carolingienne; on en ehdieta le 

" c o n ~ u * '  au chapitre qui vient. Mais de cette nouvelle conception de la 

musique, on sait enfin quelque chose: d e  a considéré la musique (celle 



qu'on chante au quotidien51) comme objet "notable". C'est peu, mais c'est 

aussi beaucoup. En ce qui nous conceme, cela suffit vraiment it expliquer 

l'origine des neumes: la nouveile conception carolingienne de la musique 

est, pour reprendre les mots de Marc Bloch, un "commencement qui 

explique" ...un autre commencement. 

Pourquoi cette explication d'apparence tout b fait incongrue, parce 

que simpliste, apporte-t-elle, h la question de l'origine des neumes, la 

seule explication satisfaisante ou du moins, une réponse particdietement 

satisfaisante? D'abord, parce qu'elle donne une dponse concephielle 

une question qui n'est, qu'en apparence seulement, une question 

historique. Ainsi, dire que les neurnes sont n& d'une consaence d'une 

nouvelle entite musicale ou, d'une nouveile conception de la musique, 

cela replace la quête des origines dans un cadre qui est le seul a I'intéri- Y 

duquel la question puisse vraiment se poser. Une fois installée dans ce 

cadre-Ih, les origines des neumes deviennent intrins&quement liées tt la 

conception que repoque qui les a vus apparaître avait de la musique. 

Tautologiquement mais pourtant, tout tt fait logiquement aussi, les 

newnes existent parce qu'une musique a existe qu'on a conçue comme 

quelque chose de "notable"; les neumes s'expliquent par la "notabilité" de 

la musique. Cette explication resout donc par l'esquive. Mais c'&ait la 

seule f apn  de gagner Zi ce jeu-la. 

SI ii a existé, B répoque carolingienne qui en art emp~nté les principes pu des 
notations théoriques, aiphab6tiques ai dasianes mais qui n'mt pas hit le saut ai qui ont 
&hou& œ passage vers Is pratique. Cest la survivance génétique des nemes,, dans notes 
uc portée qu'ils ait fini par -, qui 1 rend aussi signïficatifk 
historiographiquement. 



La force de l'explication conceptuelle réside aussi dans le fait qu'elle 

amorce, mals6 tout, un mouvement en direction de l'histoire: car, pour 

revenir aux conclusions de Bruno Nettl sut le caractère inextricable de la 

pensée musicale, de la pens4e sur la musique et de la pas& sur le monde 

en générai, si c'est la conception de la musique l'époque carolingienne 

qui explique l'origine des neumes, cette conception n'est elle-même pas 

indépendante de toute cette culture "renaissante". C'est pour cela qu'il 

nous est apparu important d'ouvrir le présent chapitre par une 

présentation de quelques traits de cette epoque "renaissante". Resoudre la 
9 

question de l'origine des neumes en se toumant vers une conception 

musicale, c'est donc aussi revenir vers un type de discours musicologique 

qui, bien naturellement, avait déjà remarqué le fait que, par exemple, 

I'apparition des neumes avait été plus ou moins contemporaine de 

l'apparition de la minuscule caroline, un type de script, simple et efficace, 

dont notre typographie d'aujourd'hui descends. La minuscule caroline 

n'explique pas l'origine des neumes mais d e  participe, même si c'est de 

façon indirecte, à l'élaboration de cette nouvelle conception de la musique 

qui de, "explique" les neumes. L'histoire de la culture est donc notre 

alliée. 

* Nous n'avons pas padd, dans notre trop bref ranime de la section 21, de cette fabuleuse 
4'invention4' carolingienne (en fiait, les Carolingiens I'ont bien plus p e r f k t i o ~ é e  
qu8iment&). QI ne murait souS-eStimef i ' i i r t ance  historique de mr ouals de 
communication, d'autant plus que la Renaissance carolingienne a a été une des savoirs, eux- 
mêmes porial par des livres, euxaiemes portés (en partie) par la muuiscule Caroline. II y 
aunit ur M e  monographie de paléographie et d'histoire des id- Crrire B partir 
d'une étude ppraIiLle de la minusde oproline et des manar hi attendant mrs 
reannmandons aux h e u r s  Ia lecture &in essai de Rmmod McKiWck intitulé= "Script 
and badr poducbion4' (1994~)~ pour <nc vue d8emembIe a le petit chapitre de L'étude 
dassîque de Bisdroff UitituU "The pr6ection ud Mumph of Caroline minllscullr", pmc 
vue pIus h i t e  a des o<anpîes concrets (1990: 112-118). 



Une troisième force de notre explication, c'est que cette simple 

repense Zt la question des origines des neurnes nous plonge au cœur de 

l'analogie daire et explicite, l'époque carolingienne, entre le langage et la 

musique. La musique est "notable"; le langage Yest aussi. La musique est 

donc, a cet égard aussi, "comme" le langage. Ou du moins, c'est ce qu'il 

semble. C'est sur une discussion de cette analogie, presente dans la pensee 

carolingienne, ainsi que des syllogismes qu'de implique, que nous 

ouvrons le prochain chapitre. Il s'agit la du premier pan de la conception 

carolingienne de la musique dont nous traitons en deux temps partir de 

la rencontre de deux objets p&iph&iques: la notation et la polyphonie. 

Notre résume de la conception carolingienne de la musique, sous forme 

de devises dichotomiques, sera compI&6 au quatrième et dernier chapitre 

de la these qui, lui, de maniere microscopique, se penche sur un discours. 



Chapitre 3: Deux devises de I I  conception 

cuolingienne de Ir musique 

Ayant posé pr&4demment les prémisses historiques et 

méthodologiques qui continueront de nous accompagner jusqu'h la fin de 

la Uiese, nous abordons maintenant la pensée musicale de l'epoque 

carolingienne. Nous la résumons simplement en deux devises: la 

musique est comme un langage et la musique est un jeu organisé. Nous 

consacrons respectivement la première et la seconde section de ce chapitre 

à chacune des devises. 

Le but de notre exercice, qui est autant reconstitution historique que 

reflexion conceptuelle (dans le sens des philosophes analytiques), est de 

présenter quelques devises esthetiques de la culture musicale 

carolingienne qui demontrent une parenté d'esprit certaine avec des 

conceptions musicales courantes en Occident. On ne fait cependant ni un  

compte rendu des m6canismes de cette continuité conceptuelle d'eux à 

nous, ni une dhonstration de la survivance, dans les notes, Les discours 

et les objets p&iph&iques contemporains, de ces devises carolingiennes. 

Les textes de Levinson, de DahIhaus ainsi que ceux de la cohorte 

nombreuse et volubiie des esth6ticiens d'aujourd'hui, nous rappellent 

bien combien ces themes sont encore d'actualité4 

~ a i n e t e n t e r a p i a  denmimalesétudesrécentes quis'iithssent b asaspects de la 
musique, Nap n mvaorrr qu'à Ia monographie (et sa riche bibiiographie) du 
philosophe Roger Scnrton (1997), un ouvrage irnpartant autour duqud mr, entrevoyons déjil 
de f u ~ m r  (et ôe!îliqueux) symposiums. L'auteur résume en sept points, P la ûn d'un chapitre 
intitule simp1ement %anguage8', sar d u s i o n s  sur i'anaiogie entre le langage et 1 a 
musique. NOIIS citons le passage in exfmso cor ii CiKXrlUIQit bien ks lieux di s8affrontenb 
encore aupud'hui, musicoIogues, phiiomphes et SCmioIogues: 
"1. Music has structure of a kind. But it is not a syntatic stmctute. 
2 A generative theory of m u e i  structure wiii rmt deîiver an rmant of musical 
undenmuhg. 
3.Thereisnosenianticstnrdurrinmusic 



Nous pr6sentons donc ces devises dans une intrigue qui tente de 

clarifier des r6alit6s musicales qui, première vue, apparaissent comme 

opaques ou, à tout le moins, peu enclines h livrer des devises esthetiques. 

Le chapitre précédent a ouvert la voie à une herméneutique des objets 

musicaux periphériques. Le recours aux objets p&iph&iques est 

absolument necessaire pour l'exercice de "rt!trodi tion" de la conception 

carolingie~e de la musique. Quand le Musica enchiriadis dit, de 

manière explicite, que la musique se divise en parties plus petites de la 

meme façon que les phrases du discours se decomposent eues-memes en 

mots et en syIlabes2, il ne dit pas tout de Yanalogie langageIrnusique dont 

les mélodies du plain-chant rendent compte. De plus, le transfert du 

matériau sonore dans les signes notationnels et l'organisation 

"mathématique" des voix simultanéesI m h e  s'ils n'ont pas et6 traités 

esthétiquement, sont en mesure de Livrer la conception que les neuvieme 

et &Grne siGdes avaient de la musique, ce non-langage libre et organisé. 

Nous ouvrons la section nu la musique et le langage en presentant 

et commentant un compte rendu Classique (et excellent) de ce t h e .  Le 

but de notre commentaire qui s'enchaîne au résumé de la presentation de 

la musicologue Susan Rankin, est de raffiner et de nuancer ce qui semble 

simple et non-problématique. Car si les Catohgiens ont bel et bien conçu 

4. Rules in music are not g e n d y  mnventions, but post facto generalizations h m  a 
tradition of musicai practice. 
5. Musicai meaning is a matter of expression, and t h d r e  msximally c ~ n ~ d e p e n d e n t  
6. Regula&is in expressive meaning lu*c through a pmacss of making and matching in 
which we try to fit artistic gestures to the surroundhg con- 
7. Thete are therebce no des which guarantee even if a k l c p u d  of rule- 
guidecimis may k necesSacy fôr the highestexpresdve e h t s  Mes have a different role 
h m  the grammatical des of language'' (1997: 210). 
il s'agit II des phrases Uiitides du traité. Voir Bielitz, lm (pages 58 et suivantes) paur 

une étude dctiillée du sens de os phrases et & contexte grammaticai antique et médi&al 
qui les ont inspines. 



la musique comme un langage, comme du langage, ils l'ont aussi, mais 

moins explicitement, considérée comme... de la musique, Le lien qui 

rattache la musique au langage est un lien de eutface, un lien que rappelle 

une certaine parente entre la notation de la musique et recciture du 

langage. Cependant, bien qu'elle soit "comme" le langage, la musique est, 

d'abord et avant tout, elle-même, entité "sonante" non-signifiante. 

Le second versant de la conception carolingienne se trouve, non 

pas dans le caractère langagier, mais dans le caractère ludique de cette 

entité sonante. Si les notations, c'est-&-dire i'6criture en génerai, semblent 

contraindre la matière sonore ou langagière, à tout le moins, semblent en 

régler et fixer le contenu à etce transmis, les neumes, en tant que 

vehicules de parami?tres interprétatifs plutôt que de paramètres lies B la 

pr6cision des hauteurs, suggèrent la lit,&& Hucbald de Saint-Amand a, le 

premier, remarqué le caractère imprécis de la notation neumatique tout 

en r4affirmant, dans un même soufne, sa necessite d'existence. Seuls les 

neumes peuvent rendre compte des contours d'un jeu interprétatif, c'est- 

&-dire du fait même de chanter. 

Nous appliquons une dialectique semblable au traitement 

polyphonique de cette question ludique. La polyphonie en tant que 

"sonance" affirme intrinséquement ridée de jeu; cependant les *@es de 

l'organum organisent la Iibre "sonance". Les Carolingiens posent là, 

semble-t-il, un geste contradictoire mais cette contradiction dit bien 

comment ils ont conçu la musique: comme un jeu libre mais organise. 

Nous concluons le chapitre en citant guelques phrases prises chez Johann 

Huipnga, dans un ouvrage justement intituiC H o m  Idm. 



3.1 La musique est comme le Iangage3 

3 Nous avions annona! en introduction de la th- ui retour sur la tripartition saussuiinne. 
La voici donc Dans son célèbre &un dc linguistique gtnlrale, Ferdinand de Saussure fait 
ine distinction entre la langue, le langage et la parole. Avant de riesuma l'essence des 
diffhnces entre as trois concepts, nous tenons B revenir B une note de l'éditeur de M a m  que 
nous avons deÿ atée et qui traite de la tradunion de cette tripartition en diverses langues. 
D'abord, l'anglais, qui est la langue utilisée par la musicologue Rankin dans œ 'Music and 
language: music as language" auquel nars cmsauons la p-te section. Language. a, 
anglais s'apparente plus a langue qu'a langage ma* De Mam eait  qw: [...) dans sn index 
terminologique [...] Martinet [...] pmpose language comme équivalent ambigu de langue et de 
langage. Les traductions de parole et de langage sont plus osallantes, et ai a adopté avec 
des sens et des fartunes divers les termes de speech et speaking" (in Sausnire, 1967: 424). 
Plus loin, il ajoute: "La traduction de W. Baskin présente une solution brillante dont ai peut 
penser qu'elle sera definitive: il a choisi language pour langue. speech m human speech 
pour langage et speaking. "le p~ler" .  pour parole" (IBID). 
En allemand aussi, langue et langage peuvent etce d u s  par m seul mot d m  la langue 
courante: Sprache. Si cette thèse avait et& r&dig4e en allemand a< en anglais. nur aurions 
pu, sans trop de problème. designer par Spradic ou lmguage un concept que, depuis au moins ,y 
la tripartition de Saussure, ai ne peut p&% h a n i ,  nommer "langage", sans risquer de 
troubler les linguistes. Selon Saussure: 
" (La langue] ne se oonoad pas avec le langage; elle n'en est qu'une partie determinee, 
essentielle, il est vrai. C'est h la fois ui produit sociai de la fiaculte du langage et ui 
ensemble de conventions nécessaires, adoptées par le corps social pour permettre l'exercice 
de cette faculte chez les individus. Pris dans son tout, le langage est multifomie et 
h6t&oclite; cheval sur plusieurs domaines, h la foij physique. physiologique et  
psychique, il appartient encore au domaine individuel et au domaine socid; il rie se laisse 
classer dans auaure categorïe de faits humains, parce qu'on ne sait amment degager nn 
unité. 
La langue, au contraire, est un tout en soi et un principe de ciassification'' (1%7: 25). 
Et un peu plus loin: 
'Ta langue n'est pas une fonction du sujet parlant, elle est le produit que l'individu 
enregistre passivement; elle ne suppose jamais de p&méditation[ ...]. 
La parole est au contraire m acte individuel de volonté et d'intelligence. dans lequel i 1 
convient de distingua: 1' les combinaisons par lesquelles le suja parlant utilise le cadre de 
la langue en vue d'exprimer sa pensée personnelle; 
2. le mécanisme psycho-physique qui lui permet d'extérioriser ces combinaisons" (1%7: 31). 
Si mas citons tout cela, c'est pour préparer les lecteurs h um affirmation que ms ferons 
souvent "la m e  s'est d e t a c h  du langage", 'la rnuiqye est n& ch langage0'. 
Cependant c'est languuge et Sptacke que nas avons ai tete. Le 'langage" saussurien est 
une abstraction (quclque chose, nws semblet-ii, du même ordre que le concept de concept tel 
que nous L'avons présenté précédemment+ h la Wittgenstein. Le langage, amm le con- 
n'en* riai: il a# plutôt enp& par les langues et les mnceptim. (Le vocabulaire 
érigénien est ia, intentiomel)). Dans notre texte, la musiqe n'est pas nCe du 'langage" au 
sens de Saussure; mais d e  n*est pas née de In "langue0* Qatinel), ni de Ia 88pamle0D mn plus. 
Bue art née d'une entité IangagiLre. i la 10U9 abstraite et gén6raie tout autant concrëte8 
"r6ifiéem, poumit-on dire, dans les mots qu'on paw, qu'on & qu'on écrit. Uhe entité qûm 
put disséquer et expliques dans les traités de pmmaîrg. LP meqllc est n6t clans et avec 
I'm muica amlingieft en tant qu'entité équivalente & œs langues (iatinc et gmxlueb a 
langage, aiil puok (nommée, par exemple, '#vox atticuIabD* dans le Mwiw enckiri~db) 
que i'm grllll~rrmtica th4matise. hi répétant de divara  mani& < ~ u  la muskp (m tant 
tp -rité et ai tant cp technique, "art") est omav k iangage, les Cuoüngiens 



3.1.1 L'analogie musiquel langage selon les discours et les notes 

Susan Rankin (1994), dans un texte très réussi d'introduction a la 

musique carolingienne, oscille entre ce que nous nommions au chapitre 

précedent des analyses et des commentaires sur les notes, les discours et 

les objets p&iph&iques. Son essai prend place dans un recueil composite 

qui présente, à la fois aux sp6cialistes et aux non-initiés, une vue 

d'ensemble de la culhue médi&rale? Les choix que la musicologue a dQ 

poser pour faire tenir en moins de trente pages un condensé de la réalite 

musicale de l'époque (qui n'oublie pas de mentionner les probbmes 

m&hodologiques propres à l'étude de ces faits plus que millénaires) nous 

apparaissent irréprochables. L'intrigue tissée par Rankin unit les faits 

politiques au faits musicaux au sens le plus vaste du terme. La discussion 

de Rankin s'ouvre sur I'etude d'un panneau d'ivoire sculpté representant 

un chœur de chantres et indut plus loin une discussion de notre objet 

pQiphQique carolingien de pr4dilection: les premiers neumes. 

Le texte de la musicologue compte quatre parties, quatre réflexions 

assez ind6pendantes les unes des autres intitul4es respectivement: "Music 

as political programme", "Music and language: music as language", 

affirment pourtant leur conscience d'une entitC semblable au langage (Sprachtt languige) et  
pourtant independante, conceptuellementi pratiquement de lui. N m  terminons cette note 
de longues dimensions, qyi matera plus de questions qu'ek n m u d m  de problèmes, m 
demandant aux lecteurs de den retenir pur L'instant @um chm: <Fiand nrrr écrivons 
"lrngage4', c'est & ia bis en direction des l i n p  et wx latines, de la Sprachr allemande et 
du languas angM pue nous pointons. 
4 Nous rroDmmPdarr thaieureusement aux néophytes aussi Men ~~ spécialistes, les 
essais raina par Rœamod McKitterick dans C.mlingh Culhm: E m u l P h  and 
Innovation (1994a). 



"Musical li teracy " et, finalement, "Musical creativi ty "5. Nous avons 

retenu ici son deuxième microessai, car il traite bien d'un domaine 

privilt5gi6 (la littérature universitaire saxonne parlerait d'un "trope"6) au 

cœur de la conceptuaiisation carolingienne de la musique: i'analogie entre 

la musique et le langage. Rankin &tudie ce rapporl en basant sa 

démonstration sur Setude de traces des deux premiers types: les notes et 

les discours. Nous présenterons plus bas ce même "tropef' mais en nous 

en tenant à une etude sur des objets périphériques. Notre intrigue et celle 

de Rankin se compktent, s'interpeUent et concluent à la presence sensible, 

dans la conception carolingienne de la musique, d'une analogie complexe 

(parce que dichotomique) entre le langage et la musique. 

Rankin, dans la section de son essai qui traite de cette analogie, 

procède d'abord une anaiyse detaiil6e d'une antienne bien connue, celle 

qui ouvre tous les livres de chants de messe, c'est-&-dire Ad te levavi, 

I'Introït du premier dimanche de l'Avent marquant le début de l'annee 

liturgique. Le but de l'analyse est de mettre en relief la manière dont la 

mélodie, dans sa structure, souligne et accentue le sens du texte. Rankin 

plonge donc d'abord au cœur des notes. 

It is one of the most impressive aspects of the Gregorian melodic art 
that it has this abiiity to pinpoint, emphasise, repeab divide, move quidcly 
past round off, pause, literaiy "read" the text (but with dimensions of 
coiour and rhythm that the spoken text rarely matches), and thus shape 
his meaning. The most basic nile o b m e d  by this Inüoit melody is the 
articulation of the syntacticai structure of the text. At the same time, 
through attention to word accent, and h u g h  constant variation from 

Le texte de la musiooIogue est suivi d'une bibüogrphie sommaire qui, eiie aussi, d 
compte de choix aussi qu'cdaitants. Ranl<in mCla les vieüles et classiques études 
aux pius récents saides spécirliscs. 
6 N o ~ e n c a d r o ~ œ w t d s n s d ~ g u i l l ~ o u , ~ a i p u ' a i ~ e  trouvedansLe Pefit R o m ,  i I  
n'a Ih quc le mm de figure de rhétorique d9ts mii Mubns ici, ti Pinstar de 
Catolyn Abbate (1991). par exemple. pui utiiise baicaip le la manihc dont m 
articule, on "bunie" un certain th- .t par extension aumi, a t h e  luiaian. 



one syilable to the next, so that each successive syllable is heard disaetely 
with different musical sound (except where a reatation pattern is 
deliberately chosen), the melody "projects" the sound of the text (Rankin, 
1994: 285). 

Ainsi s'articule donc ce ben entre les mots et la musique; la 

musique "lit" le texte de la prigre, sa forme, sa structure, Les accents des 

mots. Toutes les analyses minutieuses des chants du repertoire grégorien 

r&&ient d'ailleurs i'étroitesse, la reciprocité de ce rapport entre paroles et 

melodie. La composition o d e  a soutenu non pas des improvisations 

laissées au hasard mais des processus de mise en relief des mots, du sens 

des mots, du sens des phrases en tant qu'unit& grammaticales et unités 

significatives. Il y a encore beaucoup dire ce sujet, beaucoup de 

pr6jugés à dissiper, la fois sur la composition "moyen&euse" et sur le 

concept de composition orale. On la confond en effet souvent avec une 

pure improvisation, alors que toute la tradition gregorienne dans sa 

solidite et sa complexité prouve la non concordance entre la libre 

improvisation et l'oralité? Ces questions ne seront pas abordees ici. Elles 

ne sont d'ailleurs pas poussées tr&s loin par Rankin, qui ne cherche pas 

Y exhaustivité; son analyse s'inscrit simplement dans le cadre de 

i'illustration d'une idde plusieurs visages. 

Le second trait musical carolingien retenu par la musicologue 

propose un exemple encore plus direct des liens conceptuels entre la 

musique et le langage: il s'agit de passages ürés des traités de théorie où 

Hucbald et les autres musicographes camiingiens disent sans ambage que 

Taia cette question renvoie B de fascinants débats cdinomusico10giques dont m trouvera 
tésonance dans l'ouvrage édité par Yoshihiko Tokumatu et <kamu Yamaguti Tkc Onil and 
the Literate bt M e  (1986). Cc smt aussi des sujeîs souvent traités par tco Treitler. par 
exemple dans " 'Centonate' chant: iüjfes Flidhonk or E plunbus mus"(l97!5),, ui artide plus 
60uiii6 et dCtiüle cp sa contnhtion au wIuxne de Tokuuwu et Yamaguti ("Onüty and 
Literacy in the Music of the Eutopean Midciie Ages"). 



la musique est pour eux un langage. Ce passage des notes au discours 

repdsente aussi une façon classique de procgder en musicologie: on lit 

dans les notes quelque chose qu'on cherche à rendre encore plus solide en 

. démontrant qu'elle a et6 consaemment exprimee en thgorie. O 

L'analogie entre le langage et la musique est le plus souvent 

exprimée, dans le discours thhique médieval, sous la forme d'une 

comparaison entre les parties classiques du discours et les parties de la 

mélodie. Cette conception des choses comme des objets concrets pouvant 

se reduire à des 616ments constitutifs plus petits, date, en fait, de 

l'Antiquité. Et, bien que Rankin ne le mentionne pas, il est fort h parier 

que ce passage du Timée de Platon fut le pr&urseur d'une metaphore qui 

nnVa par etre trés répandue: 

Il faut examiner quelle &tait, avant la naissance du ciel, la nature 
même du feu, de l'eau, de Yair et de la terre, et quelles étaient leurs 
proprietés avant ce temps. Car jusqu'ici personne ne nous a explique leur 
génération, mais comme si nous savions œ que peuvent être le feu et 
chacun de ces corps, nous les appelons prinapes et nous les considerons 
comme un alphabet de I'univers, alors qu'ils ne devraient pas même, si 
l'on veut observer la vraisemblance, ?tre assimiles la cause des syllabes 
par un homme tant soit peu intelligent (1969: 427). 

Cette métaphore des ~ ~ e n t s  (ou principes) comme un alphabet 

des choses traverse la pensée de la pQiode classique et n'aura pas échappe 

aux lettrés carolingiens. Ces derniers, quand viendra le temps de codifier 

le savoir musicd, auront recours a maintes reprises à la comparaison 

entre la lettre et le son. 

[...] U s  sont les sons qu'ils [les Anciens] ont pc&s comme 
fondements les plus sûrs pour tout répertoire mdodique, et de Ih vient 
cp'iis Ies aient a@& "unités éiêmentaires" ou phtongi. De même, en 



effet que tous les mots des langues peuvent etre exprimés à travers leurs 
éiements premiers, les lettres, et que tout ce qui se peut énoncer ne peut 
i'être que par elles, ainsi, grâce h leur zèle ingenieux, les Anciens ont 
pourvu I'immensite du répertoire mélodique de certaines formules 
initiales, elles-memes soumises h des tègles précises, qui permissent 
d'exécuter sans erreur aucune tout ce qui se doit chanter et qui ne 
continssent rien dont I'inteiiigibiüte ne fût absolument parfaite 
(traduction de Chartier, 1995: 153). 

Pour presenter le troisiéme trait, Rankin revient à son analyse de 

I'Introït. Ce retour vers les notes, exemplifie un mouvement de balanaer 

typique de l'henn6neutique ciassique: des choses vers une 

conceptuaiisation explicite des choses, puis, un retour vers les choses, cette 

fois-ci, encore mieux comprises qu'au premier temps. I a  encore, le but de 

la musicologue consiste démontrer un autre aspect de ce qu'de nomme 

"the language-oriented approach in Carolingian Music" (1994: 288). Elle 

compare la version grégorienne de Ad te levavi h son pendant romain 

(ou plut8t vieux-romain, appellation sous laquelle est genéralement 

désigné ce répertoire). Ce que cette analyse comparative rend clair, au-delh 

d'un certain raffinement carolingien, c'est "the evidence of care and 

control in the manipulation of musical sounds in Carolingian mdody" 

(199k289). Rankin pointe ici, en fait, en direction du système des modes et 

de la rnanike dont il se fait sentir dans le choix des hauteurs de notes. 

[...] the system of eight modes conceived in the late eighth century 
and gradually developed in the writîngs of ninth-cenhuy theorists foms 
a third aspect in the treatment of music as Ianguage. For the modal 
systern, in both pactical application and theoretical modehg,  is nothing 
other than a set of grammatical rules for ordering the melodic behaviour 
of vast, orally-transmitted, repertory (1994.289-290). 

Les modes sont donc cornparth ici ii des règles de grammaire dont le 

but est de modeler le matériau musical ou plus exactement, le parametre 

hauteur de ce matériau. Les CaroIingiens ont donc non seulement damé 



l'importance d'un paradigme grammatical (dans leurs traités ththeoriques) 

mais ils ont aussi transforme ces analogies entre le langage et la musique 

en règles pratiques de composition. Les phrases m&iodiques gregoriemes 

sont pensées partir du langage qu'elles doivent non seulement porter 9 
i- 

mais illuminer; la matière sonore, d e ,  est découpée selon des &@es qui 

rappellent la manière dont le langage est justement défini par certaines 

r&gles de conduite. 

Les trois traits musicaux carolingiens saveur 1angagiei.e sont donc 

les suivants: une faculte de la musique grégorienne à "lire" les textes 

qu'de porte; des références expiiates aux rapports entre musique et 

langage et un système modal conçu comme une grammaire des mélodies. 

Les commentaires de Rankin? ainsi que les sections de son texte qui 

entourent cet sparte sur la musique et le langage, apportent plus 

d'informations et de nuances sur la d t u r e  musicale carolingienne que ce 

court résumb ne peut rendre. Si1 ne fait pas honneur la cohérence et la 

richesse de la pensée de la musicologue, il réussit I tout le moins B en 

transmettre une des idées fondamentales: pour les CmIingiens, la 

musique, c'est comme un langage. Les notes de leur musique nous le 

disent; leur discours sur la musique nous le confirme. On verra 

maintenant que les neumes et l'idée m h e  de noter la matière sonore 

nous ramènent vers cette analogie. 

3.1.2 Détachement du langage 

Les neumes ne futent pas les seuls signes notationnels inventés par 

les Camhgiens. Ils furent la notation de la pratique lihitgiqye; h c6té 



d'eux, dans les trait& théoriques, d'autres types de notation ont joue 

d'autres rSles8. Lorsque, au chapitre précédent, nous avons par16 des 

atations musicales dans la theorie, nous avons déjh mentionne que les 

exemples polyphoniques étaient notés dans des notations précises quant 

aux intervailes et nous avons fait référence à la notation dasianeg qu'on 

retrouve, entre autres, dans les Musica et Scolica enchiriadis. Hucbaid a 

recours h divers types de notations intervalliquement presses, entre 
autres, une notation alphabétiquelo. La Renaissance carolingienne, où 

apparaissent, non pas une seule, mais diverses notations musicales, était 

donc, semble-t-il, obséâee d'écriture. L'eaiture &nt un attribut du 

langagell, on pourrait interpréter cette présence de la notation, en theorie 

Les notations théoriques ont existe, non pas dans le but d'aider à retenir le répertoire, mais 
bien, dans le but d'illustrer, le plus souvent dans le discorn théorique, des aspects précis du 
système sonore. La thhe de doctorat d ' h a  Colk Bmwn (1979) répertorie les sources 
m6di~vales (tonaires et sources pratiques) contenant des notations alphabetiques. La 
sp&cialiste de la notation dasiane, une notation theonque inspirée &un principe 
alphabétique mais ayant des dures de portée, est Nancy Philiips. ûn lira B œ sujet le  
quatrième chapitre de sa t h e  de doctorat (1984) ai m artide intitule 'The Dasia 
Notation and its Manuscript Traditionb* dans Huglo (1987). 
Cependant, mui tenons ih ajouter qu'il ne teudrait pas déduire, de la présence presque 
exclusive des neumes dans les livres pratiques de chant: 1) qu'ils sont absents de la t heorie 
(cependant, ils sont 121 génhiement pour noter en tant que munes et mi pas en tant < ~ m  
systéme intervallique précis, les oonbours des chants. Les rpums palbfiancs sont up 
exception dont mcs ne pouvorrs disniter dans le présent contexte) et 2) qu'il n'existe pas de 
disassion dieorique de l'écriture neumatique. Ce sujet a intéresse, entre autres, Hucbdd de 
Saint-Amand (nous y reviendrons plus bas) et Aurélien de Réôme, mais il faut attendre 
quelques siècles pour que les tabulie proposent ~e vefitable nomenclature de la nemation* 
Lire Hu@o (1954) ''Les noms des neumes et leur origine". 
ûn retrouvera, ui peu plus loin h la préserite section, ui exemple concret de notation 

dasiane (figure 3) ainsi que quelques explications sur son mode de fonctionnement 
Io Voir, par exemple, dans i'écütïon récente d'Yves Chartier (1995) du traite dWucbald, 1 a 
figure 16, à la page 188. 
11 Nous ne vouions pas dhe par Ih que L'Qihue est une nécessité du langage mais bien que, a 
past le langage, ii y a peu d'objets qui se notent (Nous laissons k soin h d'autres de 
déterminer si les mathématiques et la Saence infiDrmatique ont recours a der langages et des 
écritures). La musique (et les chotégrphics, sans doute) est m de ces rares objeb qui puisse 
se noter. Ferdinand de Saussure admet cepndpnt, avec mcertain agacema qu'il faille 
bien parler d'écriture q m t  on parle de langue: 
"[ ...] Men qye L'écriture soit en ellwn&ne étrangke au systime intenie, ii est impossible de 
fsire abstmction dLtn pioddl par lequei la langue est sans aac figurée; il est nécessaire 
d'en connaître l'utüité, les déhuts et Ies dangers" ( ISE  440). @Iom rrmaPare jean- 



et en pratique, comme une autre variation sur le theme de l'analogie 

entre la musique et le langage. 

Il est aussi juste qu'irr6sistible de faire une telle interpretation des 

neumes, et, avec eux, de la notation dasiane et des notations 

alphabétiques. Nous la faisons volontiers. Mais, a notre avis, ces 

notations, cette obsession de l'kriture, disent plus clairement u n  

détadiement du langage qu'un attachement au langage. 

Car la notation musicale ne peut exister que lorsqu'il y a conscience 

de la sonorité musicale en tant que dimension indépendante du verbe. 

Pour revenir un moment aux commentaires historiques que nous 

faisions à la fin du chapitre précédent, on pourrait dire que le moment de 

la naissance de la musique occidentale ou, i?i tout le moins, d'une 

conception ocadentale de la musique, est marqué par la conscience de son 

statut d'objet indépendant du langage. Si, chez les lettrés duetiens des 

premiers sihcles, ü y a une hision conceptuelle des mots et des mélodies, 

c'est une fusion qui n'existe plus Iorsqu'on aée les neumes. Les neumes 

doivent leur existence 2t la possibilité de penser, indépendamment, sans 

6ga.d aux mots, la sonorit6 de la mélodie. 

A la lecture des diverses sources notationnelles, on peut penser en 

deux temps, probablement chronologiques, ce geste de detachement 

conceptuel dont la notation rend compte: d'abord, il y eut les neumes et 

puis ensuite, les notations théoriques. On a M t  "probablement" car iI est 

extrêmement difficile, la lurnihre des sources m6di6vdes disponibles, 

d'etablir de fapn certaine que Y h i t u r e  neumatique ait pré&& les 

Jadqlles Nattiez d'avoir attiré notre attention sur aes passages du Cnm & linguistique 
géitérale traitanti dans les mots de Spussure, du "prestige de L'ectiture"). 



diverses notations que nous nommons "théoriques", c'est-&-dire ceIles qui 

n'eurent pas de vie propre ailleurs que dans les trait6s12. Ces notations 

participent ensemble h un même developpement logique et eues peuven t  

être comprises, dans le present contexte, comme ayant et6 plus ou moins .I 

contemporaines sans que cela n'influence nos condusions. 

Les neumes sont une notation qui rend compte de la consaence de 

la sonorite musicale en tant que dimension independante, 

ontologiquement compl&te. Cependant, leur manitse de fonctionner est 

profondément liee h la voix humaine, h sa sonorit6 delle plutôt que 

transformee par une réflexion theorique. Tous Les commentateurs, non 

seulement les paleographes modernes, mais aussi, les m&iiévaux, en 

commençant par Hucbaldl3, ont remarqué et (vaguement) regrette que les 

* Michael Walter (1994). qui s'est pench6 sur toutes ces questions, oppose des notations de 
la mémoire (les mimes ) et des notations de la d6monstration (celles qui indiquent 
pdd&nent des hauteus de sons). il les roinire "Mernorieschriften" et 
"Demonstrationsschriften" et inclut parmi aes dernihes, cm seulement les notations 
alphabetique et dasiane mais aussi, les neumes pal4o-hcs qui furent utilisés dans ui 
contexte d'enseignement plut& qu'm contexte d'interprétation. Lire sa monographie 
intitulee Gmndlagm der M d  des Mittelnlters: Sch~@ Zeit, Raum, plus 
perticuli&rement, la premihe partie consacrée h l'écriture, pages 1 à 84. tire aussi des 
commeniaites éclairants de Leo Treitler (1984) sur les neumes palh-francs (contenus dans tn 
manuscrit du traite d'Aurélien) dans "Reading and Singing: cm the Cenesis of Occidental 
Music Writing", pages 148 à 151. 
'3 Ce passage d&bre de son Musica est rendu ainsi dans la traduction de Chartier et condut 
tout de même à une certaine utiliM des neumes: 
"Ainsi donc, les signes de notation neumatique [nohrlam] et alphaMtique [liftcnnn] que vous 
avez vus dans la himule allCluiatique précédenteI n'hésitez pas h les exécuter i a  de La 
même &on. Les signes neumatiques usuels, toutetois, ne doivent pas &tre tenus pour tout h 
tait inutües, particulièrrment lorsqu'il s'agit d'indiquer le mouvement lent ai rapide de 1 a 
mélodie, m si le son représente contient une note tremblée [frcnulnmL ai bien de quelle 
manière ces sons-18 sont rassemblés en ui seul <groupe neumatiquu au separés l'un de 
l'autre, ou encore s'û se terminent par une cadence [claidontur] sur in degré inHrieur cu sur 
un degré supérieur, selon la signification de certains çpassages> du texte, toutes choses qm 
les signes aiphabCtiques artifiaeis ne peuvent abdument pas exprimer, - alors l a  
o t a t i o n  neumatiqu- peut se révC1er d'une réelle ualité'' (1995: 197). 
Nous sommes tout it fait d'accord avec Walter qui interprète ce passage a h k  Hucbald croit 
que, pour La mise par écrit de la totalité d'un chant, toutes les notations intewalliques sont 
inadéquates. 
'%fit dmn Worten: jede (reine) Intervallnotation ist fiir die Notienmg des Gemngs 
insgesamt durehaus ungccignetr die Abfolge der T h e  als Meiodiethe ist keinesweg dm 



neurnes fussent des 

presse. Les neumes 

signes incapables de rendre une hauteur sonore 

sont liés plutôt un mouvement métaphorique, 

celui d'une voix, de son souffie qui inflechit les mots d'une prière. Les 

neumes sont donc sémiologiquement rattadiés h la physicalité de sons -*- 

non pas parlés mais chantés. Ce lien au corps, contrairement à ce que 

pense le musicologue Michad Walter, n'élimine pas la possibilité d'une 

conscience de la sonorité musicale en tant qu'objet au statut ontologique 

différent du langage et nf&nine pas la possibilité de ce que Walter 

nomme une "manifestation abstraite de l'esprit" : "Le systeme 

neumatique en tant que système notatiomel du chant grégorien n'a 

encore aucune conception de la musique comme manifestation abstraite 

de l'esprit"l4 (1994: 83). Pourtant, il 6aivait aussi plus haut que la 

maténalit4 des neumes etait le fondement d'une diffêrenaation entre la 

musique et le langage: 

Si l'on consid- dans une perspective theonque systématique, le 
lien entre le signe note et la connaissance, le langage et la musique se 
laissent deaire comme un seul système, h la v&t& un système 
fonctionnel representant le système psychique. Cependant, la ma ter iali te 
meme de la notation neumatique (et pas seulement l'idee de cette 
notation) etablit le fondement d'une différenciation de deux systèmes 
(langage et musique)B (1994: 82). 

-- -- - 

Siuenüat des Gesangs, wie wir heute aufgnud der Erfahning einer 
mehrhundertjirhrigen Musiktradtition anzunehmen geneigt sind" (Walter, lm 36-37). 
(En d'autres m o k  toute notation (purement) intervallique est, dans L'ensemble, 
complètement impropre P la mise par écrit du h t ;  la M e  des notes en tant qye niiir d'me 
mélodie n'est nullement l'essence même du chant, aaran mu9 avons tendance le supposer 
aujourd'hui et cela, P cause de i'expérîence d'une tradition musicale plusieurs fois 
centenaire). 
14 Das Neumemystem als Notationssystem des gregorianischen Gesangs hat noch keinen 
Begriff von Mus& ais abstrakter Manifestation des Geistes. 

Betrachtet man diesen Sachverhait des 2-gs vcm Notat ud Wissen 
systemtheoretisch, so 1PBt sich die Sprache mi Musik N als cin System besctireiii ud 
nvu ein FunktiOnssysoem des psycttisctien Systems. Aiidngs wirù dureh die 
Matetialitat der Neumennotation (nicht durch die Idee dieser Notation) bereits die 
Grundlage Lareine AusdifkienPening von mei Systemai (Sprache und Musik) geiegt 



Contrairement h Walter, nous 

(neumatique ou théorique) n'est pas 

pensons que l'eaiture musicale 

que le fondement mais aussi la 

preuve ex post facto de la réalisation de ce détachement- A notre avis, le 

lien à la physicaIit6 de la voix renforce l'idée d'une consaence du son en 

tant que son. Le neume, en tentant de saisir graphiquement Ies details 

ayant trait l'interprétation, l'articulation et la modulation de la parole 

chantee, differenae celle-a du mot, porteur de sens mais non pas 

nécessairement porteur de son. Nous supposons16 que les écritures 

musicales et leur conscience de rendre, en tant qu'entité séparée, la 

mélodie des mots sont contemporaines ou, à tout le moins, 

conceptuellement reliees à la facultt! de lire en silence, qui, d e ,  est une 

"nouveaut6" medievale. Comprendre qu'un mot puisse exister sans 

"r&onner" pour vrai, c'est le corrélat du fait que la mélodie est 

essentiellement et necessairement sonore. 

Les notations thgoriques, rendent compte d'un objet plus conaet, 

plus singuiier que les mouvements (metaphoriques) de la voix: elles 

transcrivent le son musical comme entité discrète ou, plus exactement, 

comme un point précis et précise appartenant à une &&elle sonore. Dans 

un court texte paru il y a une quarantaine d'des17, Thrasybulos 

Georgiades notait avec justesse: "Le fait qu'il fut possible de rendre la 

musique visuellement saisissable s'appuie aussi sur ce caractère du son en 

tant que quelque chose (Ehws)"  (1977: 76)% Les notations thbriques 

l6 Mais œ n'est vraiment @um supposition. N m  La laisons sans en avoir de preuve et œ 
commentaire est tue invitation, <n question pour I e s  médiCvistes dont dest la specialite 
d'iivestiguer cet aspect de la cuitun (Lk au sujet du pasmge du monde oral au monde &rit 
au Moyen &ge i'etude classique de Brian Stodc: 27u t m p i i ~ ( ~ ~  of L i t m c y ,  1983). 
l7 il s'agit d'un artide d'abord pni dam Atchiv pb Musikwissensckafi en 1957 et repris, 
vingt ans pius tud. dans Ies  MCiH Sctm'ftni, "Sprache, Mu& schriftliche DcvsteiIung". 

"Dai3 es aber m6ghch wrt M W  visu4 hBbu ai madien, auch das beruht auf der 
Higemchaft des Tons ais Mes Etwas". 



démontrent, encore mieux que les neumes, qu'il y a réciprocit6 entre la 

conscience du son musical en tant qu'entite autonome et sa transposition 

graphiquel? Si on a suggéré plus haut que ces notations theoriques plus 

précises seraient venues après les neumes, c'est qu'des marquent encore 

plus directement ce detachement du langage, pouvant en effet 

fonctionner graphiquement sans même etre attachbes aux mots du texte. 

(Quoique, dans le cas de la dasiane, cela puisse causer problème puisque ce 

sont les syllabes mêmes des mots qui jouent l'équivalent du r81e des têtes 

de notes dans la notation sur porté@). [Voir figure 31 

l9 C'est une réciprocité sur laqueiie s'est p c h &  la musicologue et médiéviste Marie- 
Elizabeth Duchez dans un texte fiminant et dense ("Des namies à la portée. Elabration et 
organisation cationneliai de la discontinuité musicaie et  de sa représentation graphique, de 
la hrmde mélodique P I'Cdielle monocordale", h u e  & nimiip &s universit4s 
canadiennes, 1983). Eiie y construit ii partir des s a e ~ ~ s  mWevales8 int intrigue 
phQtoménologiqy! et 6pistanolobque O& entre le sm a sa représentation graphique, se 
tient le disanus thdoripue musicai amimc ut intermédiaire in-ble et ncaswtc. 
Notre réflexion teconnaft l'impomnec et la jwmae de certaines des amdusiaris de Duchez 
mais retient tout de même, pour i ' i i t  la possibüitC &ime réciprocité dirr*t plutôt < ~ r  
médiate entre la consdence du son et sa reptcsentation graphique 

Pbur ur explication du kchmeumt de la notation dasîaw, voir le quatrième 
chapitre de ia th& de Nancy Philiips (1984) ainsi qae mxs bdh oomrnentairrs i Ia f i p  



Figure 3: Trois schCncrs dasiens, extraits du Mwsica enchMadis 
Le sdiema de gauche, extrait du tout premier chapitre du Musica enchi~iudis~ présente le 
tétracorde fondamental B toute la conception "tonale" de i'auteur. II h t  le lin de bas en 
haut et noter que le premier son @rotus) est séparé du deuxième (deutmcs) par tn ion (t), le 
deuxième du troisi&me ( idu~) par m demi-ton (s) et le tmisiéme du quahieme (tetrtwdus) 
par m ton. A partir de as quatre notae, l'auteur Clabore inr série potentieliement infinie 
dont le schéma du centre (aussi extrait du premier chapitre) rend la "s&ction'' retenue pan 
ûns pratiques. Ce qui mia intéresse i a  sont ces signes dasiens Condamentaux (qui se 
retrouvent dans le tétracorde des finales) et l'astucieuse manière dont ils sont renversés, 
inversés et variés pour domer voir ine notation des hauteurs aussi efficace que la port6eC 
qu'ils prWdèrent pouitant de près de deux siedes. Le schéma de droite (extrait du 
chapitre dix-sept) démontre leur efficaate et leur précision dans la notation d'exemples 
polyphoniques. 
(Source: sChmid (He), 1981: 4,5,49)* 

Il reste que, ces dewc notations, dans un mouvement où des se 

compktent (les notations &briques, dasianes ou autres, menant a terme 

4 ce n'est chronologiquement, du moins, conceptuelIement- le 

detachement amorcé par les neumes), participent au mQne processus: 

d u i  qui consiste i marcper concrètement l'existence de cpelcpe chose. 



Cette chose, cette dimension du verbe qu'on n'avait jamais ainsi 

concrètement et pratiquement séparée de lui, entretient donc un rapport 

double au langage dont la notation rend compte. Comme lui, d e  peut 

être notée. Pourtant, elle est notée dans des signes qui ne sont pas ceux du 

langage ou, du moins, qui ne fonctionnent pas comme fonctionnent les 

lettres, nous rappelant ainsi son independance ontologique. Les neumes 

sont liés physiquement au langage, a i'orthogaphe des mots au-dessus 

desquels ils s'installent mais ils ont leur vie propre, Ieur modus operandi 

exdusiPl. L'obsession carolingienne de l'écriture musicale suggère, non 

pas seulement un Lien conceptuel avec le langage mais aussi, l'existence, 

pour les Carolingiens, de la musique en tant que dimension autonome, 

pleinement independante du verbe qu'elle porte. 

3.1.3 Le "trope" langagier vu par la polyphonie 

Le deuxième versant de notre investigation du duo périphérique 

notation et polyphonie autour de cette opposition au langage fait de la 

signification langagih un pivot. La question centrale cette &tape de la 

réfiexion est la suivante: comment la polyphonie, "conscientisée" dans le 

discours theorique, peut-elle indiquer que la musique carolingienne, n'est 

plus, n'est pas langage? 

Letude la plus poussée sur le bnctionnement des mmrr en tant que signes est d e  qu'a 
oEfcrte Ttatler dans son article * The EarIy History of Writing in the Wat" (1982). Plutôt 
qye de pmpoaaun description paiéagraphique damique d'un seui type de manus dans ut 
d type de manuadts, Treitler baiaie, &un regard gh&ew, la totaiîté du aqms 
SQnioEogique Mimicique et offk MC théorie généraie de 1- bctionnemait, Cest tn 
mudw opcrrndi qui bien sûr, n'a cien a voir avec œiui âes signes alphabétiques rnais ces 
-ces ne seront pas développées plus en avant id. 



On a parlé plus haut du son musical et de sa transcription possible 

en notation. Plut& que de penser le son en tant qu'entité h noter, il 

faudrait maintenant le penser simplement en tant qu'entite "sonante", 

exclusivement perceptible par i'ouïe. Ce son-là a, depuis L'Antiquité, et6 

mis en rapport avec la sonorité du langage, des syllabes, en fait et plus 

pr6cishent, de la parole. Le discours theonque sur la musique ou sur la 

langue (c'est-à-dire la grammaire), depuis ses origines, s'est p e n d  sur la 

diff&enciation entre les divers types de sons, entre le langage et la 

musique. C'est Aristoxène qui, le premier, élabora ces différences. Ainsi, 

il a existé dans l'Antiquit6 grecque mais aussi dans le monde mediéval, y 

compris le monde carolingien, qui a "regu"" cet enseignement, des liens 

de réciprocit6 conceptuelle très forts entre l'idée du son musical et l'id& 

de la parolG. 

Ces Liens, pour fonctionner, doivent sous-entendre Yi& d'une 

equivalence entre ce qui unit le langage la parole et ce qui unit la 

musique au son. Sans même qu'il soit n6cessaire d'aller jusqu'au bout de 

ces complexes réflexions sur le langage dans ses rapports l%criture, la 

parole, h la grammaire etc., il apparaît &vident qu'il n'y a pas d'équivalence 

possible. La parole (c'est-&dire la forme r4sonante du langage) est liée h 

cette plus abstraite et gén4raIe idée de langage par le concept de 

signification. Cependant, entre la sonorité musicale et la musique, on 

pourrait postuler qu'il n'y a par de terme comparatif interm4diaire, le son 

de la musique &tant la musique. Toutes ces affirmations demandent 1 etre 

22 " R e q f  dans le sens allemand de "rezipiat" qui veut dire aussi adapter. 
23 Mathias Bielitz (1977) consacre m chapitre de sa &&se (fondée sur i'étude des rapports 
entre la musique a ia pmmah) aux compataisons entre Ie sonet la lettre dans Ie c h m m  
thhrique médiévai et aux ongînes antiques de œs comparaisons: "Der Tan ais Elexnent der 
Musik m Analogie aun Buchstaben" dans M d  und Grammatik SWim an 
mitteSatterlichen Musiktheorie. 



étudiées de p&s dans un cadre plus systématique mais iI n'en demeure 

pas moins vrai que le son n'est pas h la musique ce que la parole est au 

langage. 

Thrasybulos Georgiades, dans un texte cité plus haut, se penche 

justement sur les rapports entre le langage, la musique et la notation. Ii y 

affirme que le son musical est "quelque chose" et rappelle aussi d'autres 

caractéristiques du son musical qu'il compare aux caractéristiques de la 

parole. Les grandes lignes de l'argumentation du musicologue sont 

retenues ici. 

C'est sa nature vibrante, perceptible, rede qui donne au son cette 

dimension matérialiste. Il peut 6tre &mis par la voix mais il peut aussi 

être produit par un instrument, donc, selon les contextes, il est lie 

indifféremment au corps ou un instrument, sans que cela n'en change le 

statut; il n'est pas ontologiquement dépendant de son moyen d'emission. 

La parole, de ,  est profondément lice au corps et même plus, I 

L'individualité propre du sujet pariant. Le son des mots exprime le "je"; 

cette entit4 sensée qui donne forme au langage. c'est un "je" qui ne peut, 

au moment où il devient parole, se m&ler a d'autres "je" au risque de 

perdre justement sa possibiiit4 d'existence. k langage devient 

inintelligible ou même, disparaît quand ü cesse d'etre singulier. Cette 

opposition entre Yintériorité du "je" et l'aspect instrumental du son 

musicai a et6 bien saisie par Georgiades: 

Le son, et avec lui la musique, n'a pas le caractère immédiat du "je" 
qui, lui, est irrémédiablement attache l'humain comme i'est la parole. 
Car le son peut aussi etre exprimé autrement qw par la voix humaine. 
Un son tésonne; il résonne par la voix humaine ou par un instrument. 
Tandis que la parole est l'intériorité imméâiatement audible, identique au 
"je", et même, Ie 'je" lui-mhe, le son est un "quelque chose" qui naît 



seulement a partir d'un instrument -Organon-, un instrument musical au 
sens &oit ou au sens large du terme, c'est-&-dire qui naR aussi partir de 
la voix humaine (1977: 73)2'. 

Cette mention que fait Georgiades de l'instrumental, qu'il relie au 

terme grec qui le désigne, "organon", a pour but d'amener la discussion 

vers la poIyphoniP en pointant en direction de l'organum, terme qui a 

d4sign6, dans la théorie caroiingienne, une certaine manière de chanter 

simultanément. "Organum" est &ymologiquement lié à quelque chose 

d'instnimental~. Il est donc juste de penser qu'entre la réalisation du 

caractère matérialiste du son musical et l'idée de polyphonie consciente, il 

- - - 

24 Der Ton, und somit die Musik, ist nicht so unmittelbar mit d m  Ich, so unloslich mit dern 
Mensdien verbunden wie der Spradilaut. Daui der Tm kann ja auch auf andere Weise als 
na durdi die mensdiliche Stimme hervorgebracht werden. Ein Tm erklingt; er erklingt 
durdi die mensdidie Stimme oder aber durdi ein instrument Wiihrend der Sprachlaut 
das unmittelbare H6tbarwerden der Innerlichkeit ist, wtihrend er mit dern Ich identisch, 
das Ich selbst ist, ist der Ton e h  Etwas, das ent durch ein Walaeug -0rganon- entsteht, ein 
musikalisches instrument im engeren oder au& im weiteren Sinn, niihmiich durdi die 
Stimme. 
25 La transition vers la polyphonie telle que la propose Ceorgisdes a 4te retenue ici: de 1 a 
parole en tant qu'expression du "je", dom unique et t~ujours singulier, et du nn en tant pu 
"quelque chose" de matériel et donc, de potentiellement multiple et multiplié, il n'y a @un 
pas a faire pour aboutir la polyphonie: 
"Die Gegentiberstellung von Sprachlaut ind Tm Hthrt nodi zii folgaider ûemerkung der 
Sprachlaut, die untnittelbare h f h m g  des Subjekts, des Ich, kann nur dlein dastehw er 
vertriigt in der Gleichzeitigkeit keinen anderen Sprachlaut nebai sich. Der Tan aber, Un 
Etwas, k m  sehr wohl mit einem anderen Tm msammengestellt werden, gieichzeitig 
erkhgen. Mehrstimmigkeit wird also nur dadurch erm6glicht, da8 Musik mit jenem 
"Etwas" operiett" (1972 74). (L'opposition de la parole et àu sm entraîne cette cemarque: 
la parole, manifistation immMiete du sujeb du je, ne peut pr se tenir là, toute seule* Elle 
ne supporte I ses côtés dans la simultanéité aucune autre parole. Le son, par conke, en tant 
que "quelque chose0', peut très bim Ctre CO- avec d'autres sons, rémnner avec eux 
simultanément. La polyphonie est dar rendue possible par le fait quc la musique procède 
d'un "quelque diose"). 

Cest ur avenue Ctymologique gui fut emprunt& par la plupart des musico1ogues et 
historiens de Ir théorie ayant v d u  expliquer le rrana, 8 œ mot inusité pan désigner 1 a 
pratique polyphonique dans les traités médi6~ux.  il hut lin 1i a sujet quelques sections 
chne granàe étude de Fritz Reckow (195) 06nsacrée au anoepc d'orgamrm, "Oqpnum- 
acgrifc und hahe MehfttimniigIceit" (pkus partid&ement les pages 33 h 66). Le rapport 
entre la connotations uirbumentales du mot d'origine grque et la pratique de La 
polypho~e n'est pas aussi dirra que le mit Georgiades. Il reste pu malgré la complexité 
des rapports tennhoIogiques, le sm musid, <Iiad iI est emparé amceptueliement I la 
voix humaine, a un aspect "Uistrumentai", extérieur, qyi le Wérmcie de la voix 



n'y a qu'un pas à faire, un pas qui fut fianchi dans la théorie musicale de 

répoque carolingienne. 

Car œ caractère du son qui n'est pas langage, qui n'est pas 

intérieutement lit!! ai un "jef8, par definition singuher, appelle son 

d4doublement. A tout le moins, cette possibilite de multiplication, il la 

porte en lui des le moment oii on r6alise son statut ontologiquement 

non-langagier. Le son en tant que quelque chose, Etwas appelle sa propre 

repetition non seulement de manière successive mais bien simultange et 

irrespectueuse d'un certain d6roulement temporel. La sonorite musicale 

ne cesse pas d'être lorsqu'elle se multiplie sur elle-même et resome 

polyphoniquement. La sonorité du langage, c'est-à-dire la parole, est M e  a 

un "jef' inteneur et linéaire; la sonorite musicale est faite pour 

transcender la linkarit6 et jouer avec (et sur) elle-même. 

On ne poussera pas plus loin ici cette métaphysique du son musical. 

Cependant, on r6affirmera que la polyphonie, tout comme la notation, 

indique que la musique, aux yeux (ou plut&, aux oreilles) des 

Carolingiens qui la pensent, n'est plus langage. La musique carolingienne 

recourt h un jeu, qui lui est, non seulement accessible, mais qu'elle est, 

pourrait-on diref "programmée" pour découvrir. Comme le langage, la 

musique est un  jeu sonore se déroulant dans le temps. Cependant, la 

notion de signification n'y tenant pas un file fondamental, d a  le 

moment où les humains se rencontrent, ils font de la musique 

simultanément, c'est-&-dire qu'ils jouent ensemble, en mdant leurs voix, 

au jeu des sonorités. Le langage porte le "jef' dors que la musique appelle 



le "nous"P. La polyphonie a donc un caractère necessaire, inséparable 

d'une auto-conscience de la sonorite musicale en tant que jeu non- 

sémantique. 

Le jeu du dédoublement (dont les traites Musica enchiriadis et 

Scdica enchiriadis ont, pour la première fois en Occident ebauche les 

r&gles), depasse pourtant largement la simple question ludique. La 

polyphonie, en se jouant du "jef' langagier, et donc, en célébrant dans les 

résonances simultanées des sons, i'absence totale du concept 

d'intelligibilit6 d'une signification linéaire, langagi&re, vient nier l'aspect 

le plus fondamental du langage. L'6vacuation du "je" et de la 

signification au profit du jeu des sonorités multiples h la quarte, h la 

quinte et l'octave, prouve encore la conscience carolingienne de 

l'émancipation de la musique du langage. 

Ces derniers commentairesI dans m autre cadre, pourraient &tre discutés plus en detail. 
Car comment affirmer, devant certains efforts des philosophes politiques, que la 
possibilite d'un vdritable "md exprime a travers rne seule parole demoaatique n'existe 
pas (pensons? par exemple, au concept rousseauiste de "volonté gdnCralef')? Commmt aussi 
ne pas songer qu'il puisse exister des rencontres musides entre humains qui donnent lieu mi 
pas B de la polyphonie mais des unissons parfaits? 
Une longue réponse à la premi&re question est présentée dans la thhe de doctorat du 
phiîosophe Anthony S i o n  Ladm intitulee: Constnccting Shared Wills. Del ibero tive 
L13eralism and the Politics of Identiiy, 1996. 
Quant h la question de l'unisson, on renverra h l'etude qw WOU Fmbenius (1983) a>- B 
l'histoire terminologique du CO- dans le HandwOrterbueh dn nr usikal ischen 
Tcfmt'nologk O& il appardtra clairement qu'il y eut des moments thbdques au Moyen Age, 
y compris & l'époque carolingienne, c'est-&-dire chez Hucbald pui discute as pmblèmes ai 
detail, di l'unisson fut considéré mmnc m type d'intervalle. Chantet, jowr ensemble, 
mêxne à l'unisson, œ n'at jamais devenir un. Catc idée d'unisson comme intavalie continua 
d'ailleuis de mnner au cours des siècles au point ob on en trouve enam certains Cchos dans 
l'article du Dictiontllljle dr muriquc de Rousseau. lï Cerit: 
"Si deux Gordes sont de mCmr matière, égaies a longum, a gmemw, et &galement tenciues, 
elles seront P L'Unisson. Mais il est twx de dire que! deux sœm P nlnisson se anhdent si 
pPrfütement, et aient rne telle identité qw l'oreille n puisse Ies distingue. au ils 
peuvent dührde  beaucoup quant au Tymha et quant au dep6 de bm. Une Cloche put 
être l'Unisson d'um Corde de Guitam, iirre Vielle h l'Unisson d'une Fiate, et l'on n'en 
confondra point Ies  Sons. 
Le tao n'est pas ui rombrr, N l'Unisson ui Intervalle; mais l'Un*ron est i la f i e  des 
Intervalles, œ qu'est Ie zéro 1 la raic des nombilesyfest le terme &où ib partent c'est le 
point de leur commencement" (1995 114î). 



On l'a 

reconfirment, 

carolingienne 

explique ici, les neumes et les notations alphabetiques 

en tant qu'objets périphériques, un aspect de la conception 

de la musique, ou plut& un p d e r  versant de cet aspect. 

C'est celui-l& aussi, que nous livrent les notes et les discours: la musique 

est comme le langage. Elle a une logique propre, une grammaire propre et 

une ecrihw propre. Mais le fait même de faire cette affirmation-là livre 

le second versant de cette conception. Les notations et la polyphonie nous 

l'ont bien demonhé: la musique, pour les Carolingiens, est autant 

"comme" que "contre" le langage. Le mot "comme" porte, dans son sens 

meme, cette opposition que rendent claire les notations et la polyphonie. 

Comparer, si ce n'est mettre au monde, c'est au moins confirmer 

l'existence d'un objet. Dire "comme" teaffirme l'?tre d'au moins deux 

choses: de celle qui est comparée et de celle qui est le point de référence. 

L'intrigue que construit Susan R a n h  h partir des notes et des 

discours carolingiens est irr6prochable. Cependant, d e  ne livre qu'une 

seule face d'une devise qui en compte deux. L'étude du "trope" langagier, 

comme élément premier de la conception carolingienne de la musique ne 

livre pas que cette analogie mais aussi, un detachement conceptuel que, 

dans d'autres contextes, on pourrait nommer "changement de 

paradigme". Nous préf&ons parler de naissance, naissance de la musique 

du langage, ayant eu lieu au cœur d'une époque qui, dans toutes ses 

manifestations cultudes, a elle-même eu consaence de (re)naîûe. En se 

tournant vers Rome et les Anciens, les musicographes et les praticiens de 

la musique de i ' e e  carolingienne ont artia.de une nouvelle 

conception de la musique: d'abord d'une musique comme et contre le 

langage et aussi, d'une musique comme un jeu sonate organisé. 



Le deuwème aspect de cette conception, nous le tirons aussi d'une 

conjonction de la polyphonie et des neumes qui livrent, encore ici, une 

devise qui a des allures dichotomiques. 

3.2 La musique est un jeu orgiUris4 

3.2.1 PIaton, l'écriture et la transmission orde 

La notation et 1'6crihw transposent dans la matiere solide, le 

parchemin, un objet dont l'existence s'&tait derouk jusque-la dans la 

dimension orale. Ce faisant, elles créent un nouvel objet, une espece de 

texte hybride, caractensé par la présence de mots et de traits divers 

disposés au-dessus de ces mots et qu'on finira par nommer neumes. Ce 

nouvel objet, cette chose appartenant au domaine du visible n'a plus la 

facuIt6 de s'"éteincùe" comme ces sons qui, une fois chant&, retournent 

dans les mémoires. Le texte neumé est caractérisé par sa pérennité et cela 

le contraint à exister dans le mode &rit. 

Pourquoi pérennite rime-t-elle avec contrainte? Nous choisissons 

de nous tourner un moment vers Platon qui a bien trait4 de ce sujeta. 

Selon lui, œ qui est écrit n'a plus de vie propre; une fois installée dans 

l'&rit, 1a pensée ne peut plus bouger, ne peut pltu etre transmise alors 

qu'de devrait pouvoir se mouvoir, vivre et changer au cours des 

discussions qui lui d o ~ e n t  vie et qui la transmettent. Le Ph&dre propose 

Voir P œ sujet deux études, parmi bien d'autres, d'Eric Havel& Prefice to Pluto (1963) 
et T. Muse h s  to Wtift (1986). 



plusieurs passages édairants où le philosophe condamne l'aspect 

contraignant de I'ecriture qui remplace la memoire vivante par 

l'immobilité sterile d'un texte qui ne sait dire qu'une seule chose, toujours 

la même, répétée à l'infini ... Par la bouche de Socrate, Platon dit: 

C'est que l'6aihuleI Ph- a un grave inconvénient, tout comme 
la peinture. Les produits de la peinture sont comme s'ils etaient vivants; 
mais pose-leur une question, ils gardent gravement silence. Il en est de 
meme des discours 6crits. On pourrait croire qu'ils parlent en personnes 
intelligentes, mais demande-leur de Yexpliquer ce qu'ils disent, ils ne 
rependront qu'une chose, toujours la meme. Une fois ecrit, le discours 
roule partout et passe indifféremment dans les mains des connaisseurs et 
dans celles des profanes, et il ne sait pas distinguer à qui il faut, à qui il ne 
faut pas parier. S'il se voit injurier, il a toujours besoin du secours de son 
père; car il n'est pas capable de repousser une attaque et de se defendre lui- 
même (traduction de Chambry? 1%4: 166). 

Plus loin le sage ajoute: 

[...] il est mon avis, une rnanigre bien plus beile encore de 
s'occuper de ces choses: c'est, quand on a trouve une âme qui s'y prête, d'y 
planter et d'y semer avec la suence, selon les règles de la dialectique, des 
discours capables de se défendre eux-mêmes et aussi celui qui Ies a semes, 
et qui, au lieu de rester stériles, portent une semence qui donnera 
naissance en d'autres âmes à d'autres discours, lesquels asswront à la 
semence toujours renouvel6e l'immortalit6, et rendront ses dépositaires 
aussi heureux qu'on peut L'être sur terre (1964: 168). 

La notation contraint donc la sonorit6 musicde a ne plus pouvoir 

vivre et se transformer de maître en élèves de la même manière que le 

texte contraint la pensée. Cependant, ce sont Ih des contraintes théoriques 

et si Platon a eu raison de noter la stériIit6 inhhnte au caractère figé du 

savoir &ait, il n'a pu concevoir certaines capacités du texte qui allaient se 

dévdoppet plus tard. Le texte peut servir pedagogiquement comme un 

tremplin et ainsi engendrer des dialogues indirects entre lui et des ékves 

par i'intenn6diaire #un maître. IL peut donc ainsi &e ressuscite, 

réanirn6. Deuxièmement, Platon ignore le grand potentiel de Ia telecture. 



Imprégné de l'esprit de la dialectique orale, il n'a pu percevoir combien 

fkond et vivace un texte devient quand, à force d'être relu, il livre divers 

aspects de son être? Il faut tout de m?me etre juste et résister à la 

tentation de reprocher au philosophe antique de ne pas avoir anticipé 

Gadamer! 

Si la mise par 6at t  d'un texte ou d'une musique impose des 

contraintes que ne connaissent pas les œuvres de la tradition orale, ces 

contraintes sont plus thhiques ou philosophiques que r6eiles. D'autre 

part, ce ne sont pas des contraintes qu'on peut opposer la liberté de la 

transmission orale surtout pas lorsque l'objet transmis est musique plutet 

que discours. 

La transmission orale du piain-chant, quand on en &udîe les 

m6canimes a la lumiere des rbsultats d'analyses comparatives, nous met 

en présence d'un objet musical d'une grande stabiiité. Transmission orale 

ne Rme donc pas avec liberté si, par liberte, on entend impr6visibiIité des 

mecanismes de transmission, variations et improvisations spontanées 

menant a i'impossibilite d'assurer, dans le temps, I'identité de certains 

objets. En fait, confronté à un cas où la transmission contribuerait à la 

aeation de nouvelles mélodies différentes de ceiles qu'on tentait 

justement de transmettre, il faudrait condure à l'absence de transmission. 

La transmission qui &houe n'en est pas une mais bien un processus de 

composition progressive. 

Nous n'aborderons pas, dans la présente thèse, la question fondamentale des changements 
profonds dans la cognition musicale dont les neums sont indimtement responsables. Ceci 
d4passeC chtono1ogiquement a thématiquement, ks c a b  carolingiens a esthétiqua qui 
citaonsuivent notre &fiexion. NOUS m W pr renvoyer I e s  I k m u n  intérezds par l a  
question au ci-*que de Jack G d y  (Tlk Dolllcstimh of the Simuge M a ,  1977) pui bien 
qu'il ne traite pas de m- est ta pierre de touche d8m réfiexion sio I'impottanœ e t  
i'îduence de i'édtuir w la hcme (et le fond) de Ii pu&. 



3.2.2 Les neumes et la liberté 

Tout comme roralitb n'est pas synonyme de liberté incontr816e, les 

neumes ne sont pas non plus synonymes de containtes et d'atteintes ii la 

liberte. C'est davantage l'idée de notation ainsi que l'aspect gek, figé de 

l'encre immobile sur un parchemin que la redit6 sémiologique des 

neumes qui suggèrent une platoniaeme stérilite. Les neurnes sont en 

fait des instruments charg6s de fixer la manière d'articuler, d'accentuer, 

d'animer un texte iihugique et, dans la plupart des cas, ils sont incapables 

de transmettre des hauteurs de son précisesa. Ils ne participent donc pas ii 

contraindre un texte dans un moule sonore précis mais indiquent plutôt 

les inflexions d'un souffle, d'une voix. En ce sens, on peut comprendre 

l'idée d'adiastématie, une caractéristique des neumes qui ennuie souvent 

les musicologues et palhgraphes, non pas comme des signes 

d'imprécision mais des symboles de liberté et de refus de la contrainte que 

représente la transcription de la hauteur exacte. 

Indiquer la manière d'attaquer une syllabe, la vitesse approximative 

d'un passage (car les neumes furent: parfois accompagnés de lettres 

indiquant des notions de tempi), la présence d'une diphtongue, d'un 

tremblement de la voix, tout d a  participe à la liberté de I'exécution d'un 

chant. En ce sens, c'est moins la notation en général que la notation de 

hauteurs précises qui marque les premières entraves a la liberte. Une 

ri BI tpit QI hisant queiques empnmts au vornbulsirr des saniologues, an pourrait dire < ~ r  
les neumm sont un notation de ia dimaicrion -que plutôt quc de ia dimaulon poICbique 
de la matière sonore, 
31 L'origine étymo1ogique ai mot nunc est d'aii!eurs sans doute "peur&"' qui signifie 
souffle en grec. (Voir& œ *et une étude &AnneMarie BautieRcgder (IW)). 



notation peu intéressee de rendre des hauteurs de son précises pourrait 

simpiement etre qualifiée de libre. 

Dans l'histoire de la musique ocadentale, part quelques moments 

d'exception, c'est le param&tre hauteur qui a toujours domine les autres; la 

preuve en est qu'on a du mal imaginer Zt quoi ressemblerait une 

musique qui serait, principalement, non plus une succession de hauteurs ,y0 
mais plut& une succession de timbres, de rythmes, de nuances32 ... Une 

notation libre, pourrait-on postuler, en est donc une qui réussit à se libérer 

de ce parauktre i.mpQia.1 en l'ignorant ou en le contournant33. La 

notation neumatique, et on l'a d'ailleurs souvent interpré& ainsi, 

marque donc un moment limite de l'Occidentalité auquel répondent et se 

rattachent les expériences no tationnelles de la seconde moitié du present 

siecle; ces deux extrêmes sont unis par le fait qu'ils marquent l'avant et 

l'apds-hwmonie du paramètre hauteur. Et on aimerait suggérer, h 

l'instar sans doute de bien des compositeurs contemporains, h tout le 

moins, des acousmaticiens, que, celui qui &happe h lBh6g6monie est u n  

être libre. (voir figure 41 

& fait, depuis au moins Edgar Varèse, ai a beawJoup moiiis de mai à imaginer 1 quoi 
ressemblerait tnr telle musique: sans doute 1 Déserts. Narr ne pannm mis empêcher de 
mmamper qw, bien gue les sections instrumentales de cette œuvre soient nom? Ionique L a 
musique se fait réellement s u d o n  de timbres, de rythmes et de nuances, il n'y a plus de 
notation. A wiris de considérer que î'-ent est Ia notation ultime, la notation 
parfaite? ce qui nous app- de prime abord, comme une position tout bit sourmpble. 
Une notation likc a est-elle aussi une qui füt de tous les autres param&tres des dmrdcs 

hiémmhiquement aussi importantes <pie la hauteur? Cette d e  alternative 
demanderait qdm ansidère l'écriture des p '&es iboiersMeke de Stockhausen, par 
exemple, mamu inc notation rappelant la h i  Y p ut& quc ia amtrainte a d a  va, m 
dement  contre la C@que de i'organisation 1 i'œuvm âans la sériaibation intégraie mais 
aussi, amtre oc p su- L'apparence de cette notation. La d e  notation libre a 
Ocadentest d e  qiù dbse d'imposer une idée de haukuc. 



Figure 4: Paztition de Four Visions, no 2 de Robert Monn 
Hugo Cole écrit au sujet de ces types de notation qu'il nomme "impiiates" qu'elles: 
"provide a stimulus for the pehnner in which m dehed end-cesult or type of activity is 
foreseeable. The symbol is a starting-point for musical activity, and is designed to 
encourage a pusonal tesponse. This family of dgns is o h  enigmatic or paradoxical; its 
memkrs may or may not be nlated to the conventional s i p  of notation. Thae eigns may 
stand on dieu own as objects of visual appeal, and they are designed, not to make objective, 
referential statements, but to stimulate the perdormer îo action, appealing io him in tenns 
of his own intellectual and aesthetic association patterns". 
La pièce de Moran hit composée: 
"For flute, harp, and string quartet. Duration, h m  1'25 to 1'35. Srne of the symbols are 
explained in the foreword; the inverted triangle signifies "Süong entry, pizzicato, mng 
pizzicato with string nbwdllig against fingerboard, additionai noise an body of 
instruments". No detailed instructions for realization are given". 
(Source: Cole, 1974: 143) 

L'idée de la notation tout comme l'existence concrète de l'objet 

"partition", parchemin ou papier nom de signes notationnels, suggèrent 

la contrainte, une Limite B l'existence 6th- de la musique purement 

sonore. Pourtant, l'envers de l'éait, le mode et le monde oral, ne 

donnent pas nécessairement lieu h une absence incontr816e de 

contraintes. Les neumes occupent, au cœur de ces @les conceptuels qui 

ne s'opposent pas vraiment, un lieu mitoyen qui reprend, en paraiMe, les 

caractQistiques du monde hybride (connaissant i'écrit mais encore 

domine par le mode oral) dans lequel ils se sont développés: les neumes, 

gu'ils aient ete adiastématiques ou diastématiqyes, ont d'abord voulu 



rendre les parametres "doux" de la musique, ceux qui sont étroitement 

lies a i'émission et l'articulation du son. Le parametre "dur", la hauteur 

exacte des sons, ils s'en sont souciés beaucoup plus tard. En tansposant le 

"doux" dans la graphie et en ignorant le "dur", les neurnes ont h la fois 

participe B limiter et i h  libérer la matière sonore. 

3.2.3 La polyphonie et les cabrioles 

Poursuivons l'investigation de la dichotomie liberte / contrainte 

mais h partir, cette fois, de l'id& de "sonance". La polyphonie est ancree 

dans une idée à la fois profond6ment sonore et profondément libre car 

aussi incontrdlabte que le mouvement de l'air et des vibrations: celle de 

"sonance", un mot qui s'&happe de ré-sonance, de con-sonance et de dis- 

sonance. 

Levarie et Levy (1983)a considbat cette idee de "sonance" comme 

une "invention" nordsuropeenne, une invention a opposer a sa 

contrepartie maodique qui, de ,  nous serait venue du Proche et du 

Moyen Orient. Cette théorie nous semble juste mais ce qui importe 

encore plus ici, c'est la manière dont ces auteurs ont défini la "sonance" 

qu'ils ont p&&4 nommer Klang. Leur définition saisit bien certains 

aspects du concept qu'on tente de deCrire id: 

The North- E q e a n  source of polyphony (usually overlooked 
or subjugated to the Eastern) is total Klang. This G m a n  term may seem 
a regretabIe introduction, but it has the advantage of being free of other 

Au(ninr &un ouvrage originai, mbdictionnaire, mi-essai, tpi baiise in champ rarement 
abordé Pinri, a lu i  de la mocphologie musicaie. ü y déhissent quehps notions (mas 
foime d'essais présentés aiphaôétiquement) après avoir introduit les particulatités de leur 
domaine d'étude. Voir Ia riote suivante pour un exempie définitiomel. 



assoaations [...]. "Sound" indudes noise and wodd be incorrect A KIang 
is a given complex of tones within which voices may move 
polyphonicalIy without mutual ties of consonance or dissonance and 
without forward drives. [...] The main condition of such a complex is that 
it is not going anywhere. It exists. Melodic lines arïsing from it unfold 
the momentary sound in a temporal process, but they are no farther at the 
end than they were at the beginning. This Northem type of melody is 
basicaliy onticJb (Levarie et Levy, 1983: 220). 

On I'a dit a la premiere partie du présent chapitre, l'id& de 

polyphonie déhuit le lien au langage et proclame l'existence de quelque 

chose. En reprenant le vocabulaire de Levarie et Levy, on pourrait 

poursuivre et suggérer que l'idee "gign6tiqueJ' (voir la note 35) de la 

polyphonie, porteuse de ces enchaînements sonores lineaires mais sans 

signhcation, met en relief un aspect essentiel mais n6gati.f de cet objet 

compris comme du non-langage. Une considération de l'aspect ontique 

de la polyphonie, une dimension la fois métaphysique et profondement 

cona&te et r4eUe (des vibrations), rend compte de l'essence positive de la 

musique médiévale. 

Le soin que les theonaens m&Wvaux (à la suite des théoriciens 

grecs et de Bdce) apportèrent à l'6tablissement d'une terminologie riche 

et adéquate pour rendre la cornplexit6 du phhomhe sonore prouve, non 

pas Recessairement leur conscience de ce concept de "sonance" mais, h 
4 

36 Levarie et Levy "dichotomisent", dans ui de lecus essais définitiomels, deux notions qui 
ont ttouv6 quelques échos dans notre i44exion: ontique et gignétique: 
"On tic-Gi'etic 
Every phenornenon can k cons idd in two di&mit manners: 
(1) ûutside time, a absoluteiy, The phenomemm appears unda its etemai aspect, 
unaff&ed, immobile. We shall cal1 this character ontic ( h m  the Greek word for 
"being''). 
(2) In tirne, a telatively. The pheaomwn appears inda its natumi aspect, changing, 
chargeci with multiple hrces. We shd caiî diis character &~etic (hm the Grcek wad 
sM *acoming"r (1983: 1M). 

apparaît ciairement ici que, dest le caradère ''ontiq~e~~ de la polyphonie qui mup 
intétesse. 



tout le moins, leur desir de rendre compte d'autant de facettes possibles du 

phénomène sonor@. On peut postuier, h la lumière de la richesse de œ 

vocabulaire, une consaence de L'importance de la sonorité réeiie ainsi que 

des particularités "sonantes" de la musique. Cette conscience est, notre 

avis, confirm6e et renforcee par l'apparition, dans le Haut Moyen Age, 

d'une théorie cherchant 2 codifier les pratiques polyphoniques, des 

pratiques dont on sait qu'elles sont immémorktles (et qu'on nomme 

souvent hetérophonie quand elles ont une forme improvisée ou non 

codifiée). 

Nous le mentionnions au chapitre precédent, une des particularités 

carolingiennes (on pense ia partiderement, bien sQr, au Musica ainsi 

qu'au Scolica enchiriadis) est d'avoir conserve les fondements des théories 

arithm4tiques grecques sur les intervalles (nomm6es aussi 

"symphoniae"37 a ifépoque carolingienne) et de les avoir appliqu&, non 

pas h d'abstraites et inexistantes entités sonores (élaborées pour les seuls 

besoins de l'argumentation thgorique), mais bien au répertoire chrétien 

a La variete des mois employb au Moyen Age et le degrade de nuances de chacun d'eux 
pour désigner les concepts de sm, de hauteur, de note? de voix sont surprenants. Une des 
grandes qualités du Handwdrterbuch dcr musikafischm Tmninologie est d'avoir 
systématiquement travaille PCtude de ces divers concepts. On y trouve tue entrée pour 
diaphonia, homophonos/aequisonus, isotoncs/ unisonus/ unisono/Ehkhg, phtongai et cn 
annonce des prochains articles sur: concordantia/ consonantia, intewaiium / htewall, 
mdodialMelodie et meios. A eux seuls les débuts du traité d'Hucbald et du Musica 
nchmadis démontrent éioquemment la richesse du vocabulaire mMiCval pau désigner I a 
seuie idée de son. Le titre (qu'il ait etc original ai ajouté plus tard importe peu) & 
neuvi?me chapitre du Musica enchiriadis rrnd aussi a besoin d'organisation et de 
catégorisation tenninologique: "Quid sit inter ptonp et inter ûxm et epogd- quid 
etiam toni et aodi sive -pi, perticuiae quoque, quid diastema et sistema". Un cauchemar 
paur les tnduhvn car ira langues modemes n'ont pas d'équivalents exacts pour kws as 
COnœpb 8~son~ms". 

Le amœpt est defini ainsi au dixième chapitre du Mecu enchiriadis întihil6 
simplement "De symphonïjs": "Est autexn symphonia vacum dispatium inter se iunctamn 
duicis ammi&' (Schmid, 1981: 23). (UN symphonie est ur apmbmolai . . d a œ  de slris 
divers unis entre eux). L'auteur po&t ai expliquant qu'ü existe trois symphonies, le 
dùItessmon (la quarte), le dkpmfe (h quinte) et le diapason (i'octave). 



gr6gorien. Les auteus des traités enchiriadis ont transforme la "sonance" 

pratique et naturelle, jusque-la insaisissable dans son existence réelle, 

souvent profane et libre comme le souffle des voix qui la chantent, et ont 

tenu sur elle un discours h la fois &Gorique et pratique inspiré par des 

régles mathématiques d'un autre temps qui leur furent transmises par le 

maître Boèce. En faisant cela, ils ont donne leur musique, mais aussi, à 

toute la musique médiévale, un de ses caractères les plus essentiels38. 

Un autre trait caractérisant la pens& polyphonique m&Wvale (et 

- occidentale) est l'id& de verticalite. Quand on explique ou th60rise la - 

"sonance" simultamSe, on parle d'elle en termes rappelant l'espace 

vertical. Quand on chante polyphoniquement, on ne diante pas les uns 

sur les autres mais bien les uns avec les autres. Pourtant, lorsque les 

théoriciens parlent de polyphonie, les sons se superposent physiquement 

les uns aux autres, les plus graves situés plus bas que les plus aigus sur un 

plan imaginaire dont on a aujourd'hui du mal à réaliser à quel point il est 

"construit!' tant sa prégnance culturelle en Ocadent depuis le Haut Moyen 

Âge lui donne des allures naturelles, imrnanentes39. Marie-Elizabeth 

" Ainsi Levarie et Levy &sument-ils, B partir des prémbes de cette rencontre Est/ûuest 
mentionnée plus haut ainsi que de leur intrigue morphologique, le cous des ev&ements: 
"Quite possibly, Western polyphony -which has been rightiy hailed as me of the major 
achievements of Western man- cnild materiaiize oniy because two sources of polyphony 
combined; for singly their inherent qualities needed complementation. The Eastun source, 
gignetic by nature, permits a melody to gmw but it la& built-in Limitation. The muezzin 
cm spin out his lai6 meIodies, because the leading tones give it  direction; he can move 
fieely at any wment and dius d a s  not readiiy admit of a related mterpoint. The 
Northern source, ontic by nature, Ia& melodic currents but it provides a fixed limit set by 
Mang. The Cdts could sing many-voiad ~ n n o ï ~ ,  rotas, which werr gohg nowhere -tunûng 
back on themselves like whds.  By joining, tentatively in Antiquity and decisively in the 
Middle Agcs. these two attitudes pmduœd a t l ~ ~  art polyphony; for together they met 
idealiy the mo~hologicai conditions of growth and limitation, of both melodic 
independence and refatïonship8* (1983: 222-223). 
59 Paa revenir & Georgiades (1977) , il est fssciwit de remmpr Mm penseur de cette 
envergure hucanplcamait aveu@ par la prépanœ CUltureiIe de ces conventions pii font 
du temps musical ui paramette qyi se déroule horizontalement sur Ie papier et de I a  
hauteur des s~nrr ut paramètre vuti*caI. Croyant qm ces conventions fussent immanentes 



Duchez, dans un article justement intitulé "La représentation spatio- 

verticale du caractère musical grave-aigu et lf61aboration de la notion de 

hauteur de son dans la conscience musicale ocadentale", condut que: 

La notion de hauteur de son exprime non I'"?tre" de la musique 
mais une façon de la produire, élaborée dans des conditions particulières, 
pour une musique particulihe, c'est-&-dire dans un domaine sonore 
iimite, tant au point de vue de la sensibilite que de la co~aissance du son 
(1 979: 73). 

Il faut noter cependant que, dans le Musica enchiriadis et d'autres 

traités des neuvihme, dixieme et onzigme si&clest la voix organale est 

th6oriquement présentée comme si elle &ait située sous la voix 

principale. Il s'agit 1tt de moments d'exception et la chose sera "comgt5eJ' 

dans un texte difficile a dater (Ad organurn faciendum) mais venu aprés 

le Micrologus de Guido d'Arezzo (1025). La pratique organale est comprise 

dans les premiers traités qui la codifient non pas comme le jeu de deux 

(ou plusieurs) voix qui se rencontrent mais comme la mise en forme 

sonore des "symphoniae" théoriques. Les premiers organa théoriques sont 

parail&iesf à la quarte, la quinte ou B l'octave, et transcrits note contre 

note. (Voir figure 51 II s'agit d'une suite d'unit& verticales plut8t que du 

déroulement horizontal d'une mélodie embellie. En ce sens-lh, 

l'organum du Haut Moyen Âge est bel et bien l'incarnation d'une 

"sonance" et Sarah Fulier suggère avec justesse de le nommer "organum 

 symphonique"^. La manike dont il est note dans les traités enchiriadis, 

plut& que construites, Georgiades ûnit par voir dans la notation arr portée rne invention 
caphuant l'e~~ence de la musique, Cette vision admirative L'exCes de cette invention 
Ocadentaie date au moins & paihgraphe Peter Wagner et explique, avac aujourd'hui, 
cette taidanee &pandue pui ansiste P considérer les ii~cmes (''on mit avoir bujom &te, 
d'abord adiastématiques a puis ensuite, suivant les n-tés #une évolution vers le 
pto&tès, dkthatiques) comme une soiisnotation, une pto-notation. 

' ~ u s c  in prinapIe the synphonia rclating the voices mnahs constant aOm SM to 
finish of a piece, this eadiest kînd of arganum is o h  cailed "parailel oqpum'' by 
modan writefs- However, as the instructions br maüzing œgamm et the fourth attest, 



dans cette notation dasiane qui, au premier coup d'oeil ressemble a s'y 
meprendre h une espeœ de portée h lignes multiples, ne fait qu'accentuer 

cette idée de superposition, de verticaiite. 

OR. 

PR. 

Figure 5: Orgmum "sympho~que" selon le Muska enchiriadis 
Cet extrait du quinzième chapitre du Musiar en chiriadis démontre clairement le g e m  de 
"verticalit6" B L'œuvre dans la représentation graphique de la polyphonie. Une '*voix" (la 
deuxième en partant du haut) est doubiée ii la quarte supérieure et 1 la *te infirieuce. 
Cette voix principale est a d  doublée ii l'octave inf&ieuce, tm type de reprise nomm& 
"geminum o r p m m "  par l'auteur. 
(Source: Schmid, 1981: 42-43). 

Malgré ses débuts peu typiques comparés la suite, la polyphonie 

rnedi6vale implique tout de même, d b  son apparition dans la Uieorie 

pratique, une forte idée de verticaîit& Cette verticalite symphonique, cette 

verticalitti de la "sonance" suggère des images aériennes où les sonorit& 

supeqo&s s'éI&vent vers i'inâni qui les attire et où la "sonance" peut 

paraüeiim is not a consistent featwe of the music The culy ocgmm might be 
charaaaitcd more apIy as "symphonie organwnDtt w m  it mt Lc the dghteenth-centq 
comotations of the modifier" (Fullei., 1990: a). 



Ca. ridée de "sonance" verticale entrahe dans son sillage l'idée de 

jeu libre. La polyphonie comme dedoublement d'une voix, d'une 

"sonance" qui défie le sens, nous semble suggérer les pirouettes et les 

cabrioles d&ordonn&s des enfants il qui l'on a offert de L'espace et qui ne 

peuvent s'ernp&her d'y bouger, de le remplir. 

Richard Norton (1984), dans une 6tude marxiste, originale et 

troublante, sur la tonalité en Ocadent, raconte justement une anecdote 

enfantine qui, selon lui, contribue h dmontrer le caractère naturel du jeu 

polyphonique (a tout le moins, du jeu hetérophonique) et le caractère 

conshuit de l'unisson. L'anecdote qui conduit le musicologue il r&t&er 

une de ses convictions profondes au sujet de raspect acquis et non inn4 de 

la monophonie concerne la céI&bre série téi6visée Sesame Street et plus 

particulièrement, un &pisode où un des personnages adultes apprend une 

nouvelle chanson a des enfants qui ne la connaissent pas ou peu. Norton 

se souvient, lors du visionnement de l'thnission, d'avoir eté marque par 

rinterpr4tation erratique du groupe et plus particulierement par une 

petite fille qui chanta le tout avec conviction mais parfois, à la quarte 

One little girl vigomsly sang dong in what occasionally could be 
cded an augmented fourth, but even this interval faded in and out of 
what amounted to an organum of a random species of p d e l  intervals 
most of which have yet to be recognized in Westem music theory books. 
Chiidren also sang who had not heard the song before. Their 
performance was even more erratic in tenns of an ostensibIy desired 
Mson performance. Some wavered around certain notes, swooping up 
and d o m  through the melog as they heard always too late- the contour 
of the song unfoIding in th& presence. And others simply produced a 
sing-song pattern of fepeated pitches modulatîng up and down in a 
narrow compass of notes: whakver they were doing fit theh own private 
untutored notions of singing and not speaking (1984: 109). 



Ce que Norton observa la tékision se reproduit chaque fois que 

de jeunes enfants chantent "ensemble". Ce qui compte ici, c'est la 

conclusion que le musicologue tire de ces expérimentations sonores: 

This t u n d  disaster merits our serious consideration, for in it lie 
the n a t d  orîgins of our polyphonic tradition. Children are not born 
with a monophonie consciousness. It is a d e t a l  value h t  is taught, just 
as speaking Ftench and toilet training are taught 4th a system of rewatds 
and punishment. They are gradually educated out of their unaitical ur- 
polyphony as they are taught to sing (1984: 109). 

Les premières manifestations musicales de groupe, les 

ethnomusicologues peuvent s a .  doute en reconstruire l'existence ZI 

partir de leurs observations, furent probablement des manifestations 

polyphoniques ressemblant à la musique enfantine. Chanter ou jouer 

ensemble, c'est d'abord explorer naturellement le potentiel ludique 

naturel de la "sonance". 

3.2.4 Organum et mise en ordre 

Ainsi, quand le neuvième siMe, pour la première fois en Ocadent 

chr&ien, se met parler de la "sonance" polyphonique, il pose la un geste 

aussi important que contradictoire: il reconnaît et affirme l'aspect 

intrins&queme.nt ludique des sonorites superposées. La polyphonie 

(nommk en fait diaphonie ou organum), n'est pas présentée comme une 

nouveaute par le Musica et le ScoZica enchiriadis. C'est un fait que nous 

avions déja noté au chapitre précédent. Ce que ces auteurs font d'abord et 

avant tout, quand üs instaiient dans un discours L'id& de résonance 

simultanée, c'est qu'ils reconnaissent ce jeu qui consiste défier l'unisson 

des chants mganisés et appris comme le fondement du musical téel, 



matériel (plutet que le musical de type ars rnusica, c'est-&-dire le 

mathhatico-arithmetique). Laisser la diaphonie apparcllntre 
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discours 

dans le 

discours cela &pivaut, conceptuellement, à citer un chant réel: c'est laisser 

la theorie devenir pratique, reconnaître l'importance et le potentiel 

&&onque, ou plut&, "th&risable", de ce qui est joué et chante au 

quotidien. 

Cependant, et c'est la l'aspect contradictoire au cœur du propos sur 

la polyphonie, si, d'une part, les auteurs reconnaissent la primaut6 du jeu 

des r&onances, leur prerniere pr6occupation consiste h limiter ce jeu, a le 

poser dans un cadre de dgles immuables. Le Musica enchiriadis ne dit 

pas de chanter ensemble comme bon nous semble mais montre plut& 

comment orner la mélodie principale en y ajoutant, la quarte ou la 

quinte, une autre ligne mélodique, une voix organale qui la double. 

Les explications des règles des "symphonia" ne sont jamais 

accompagnées de justification. Certes, le concept de "symphonie" est 

d'abord lie dans le discours à une idée de beaute, h tout le moins, une id4e 

de douceur ("dulas"~1 mais cela ne constitue ni une explication ni une 

justification. Les tegles polyphoniques sont comprises par les auteurs 

carolingiens comme des domees intouchables ne demandant pas à etre 

justifi6es. Cette absence d'un desir ou d'un besoin de justifier autrement 

que par le recours au divin ou la n a t u r e  est en fait une caractéristique 

41 #'Est autem symphonia vucum disparium inter se iimdanim dulas cmcenhis*' (Musica 
errchitiodis seion l'édition de Schmid, 1981: 23). (Voir note 37). 

La fin du dix-huitihe chapitre du Musifa enchiriadis, par exemple, considère 
l'expiicstion des &gies des a m e ~ ~ n s  et des dicfiana~es "profonde et divine": "Cur 
nrnpr &qui tam duici ad inviœm aDmmixtione consentiant aiii va0 roni siii misaxi 
noientes insuaviter disenPa\& profundioris divinecque est rationis et in a l iqu i i  inter 
abditissïma mhuu iatentis" (édition de Schmid, 1981: 56). (Car panlud d'une part, 
aitiiivscmsmmmtenthecombherentre eux de manière si dacot, alon ew, d'autre part, 



de l'épistémologie du Haut Moyen Age. (Il faudra attendre l'univers 

scholastique pour voir se développer une rationalisation des principes 

artistiques). 

Pour mieux comprendre encore le caractère Limitatif du concept 

d'organum, il faut emprunter brievernent l'avenue terminologique et le 

comparer à un mot qui, comme lui, habite le discours théorique sur la 

polyphonie a i'époque qui nous interesse: "diaphonia" . La manière dont 

ces deux mots d'origine grecque diffèrent l'un de l'autre jette quelques 

lumibes sur l'aspect limitatif de la pratique organaie en ses débuts. 

Le mot grec "organon" a une longue histoire 6tyrnologique qui 

continue dans la latinite. Dans le discours musicologique, on en retient 

en général Le caractère "instrumental", c'est-&-dire que le mot, lorsqu'il est 

utilisé partir du neuvième siède pour désigner une manière de chanter 

simultanément, semble encore porter en lui ce caractère instrumental*. 

D'autres implications habitent pourtant le terme? la plus importante ayant 

trait une variante du caractère instrumental, plus technique, plus 

mathématique et qui rappelle qu'"organon" a voulu aussi désigner parfois 

l'idbe abstraite de l'exactitude mathhatique, quelque chose de mesure par 

un instrument. 

Wiaphonia", tout comme organum, fit utïlisé dans le discours 

occidental pour designer la pratique polyphonique. C'est en revanche un 

terme portant de fortes connotations negatives dont iI a eu du mai se 

certains S'entremCtent désagréablement la raison en esê plonde et divine. En fait, i l  
s'agit Ii i  d'une des choses les PIUS mx&s de la nature). 
* tire m dompte d u  ktoriographique d w  l'étude de Rechw (1915) d'où la plupart 
des @ts ammentaires sait tirés: "Oqpnum-Be@ uid M e  Mehfttimmigkeit" plus 
putlculièrernent Ies pages 32 B 68. 



d+aTfir puisqu'il a d'abord d6signe (par exemple chez Isidore) une 

dissonance, c'est-&-dire le contraire de "symphonia" ou df"euphonia" 

(voir Redcow, 1975: 133). 

Ce que l'histoire terminoLogique des deux termes d'organum et de 

diaphonie rend clair, c'est leur potentiel complémentaire. Cest u n 

potentiel que rédise tout d'abord le Musica enchiriadis, qui les introduit 

ensemble dans la même phrase". Le mot diaphonie y désigne 18idt5e 

générale de polyphonie mais, étant donné les connotations négatives 

antiques encore attachb au mot, c'est une polyphonie qui est "corrigée" 

par I'idée d'organuma. A l'idée génQale de résonance simultanée, 

I'organum d o ~ e  une forme exacte et mathématique d'organum la 

quarte ou la quinte. 

44 "Haec namque est, quam diaphoniam cantilenam vel assuete organum nuncupamus. Dicta 
autem diaphonia, quDd mi uniformi canore constet, sed ednœntu concorditer d i inoB8 
(edition de çdunid, 1981: 37). (C'est donc œ que ue mrrs chant diaphonie (c'est+ 
dire ii deux voix) ou bien habituellement organum. La diaphonie est appelde ainsi car elle 
ne consiste pas en ine mani* uniforme de chanter (c'est-Mire ii l'unisson), mais en rtlp 

c o m b i i n  concordante de sons divers). 
* Reclrow écrit h ce sujet 
"Und entspcechende Bestrebungen dlliben auch die Ursache d e  sein, daO diapho n ia so 
selten allein gebraucht wird, sondm meist mit organum pi einem Audru& verbunden 
kgegna wobei ausnahmslos d iaphon ia vorangeht uid mganum, gewissermden 
Begriffkorrektiv, wenigsbens aber als Begriffsbestaügung, folgt 4 n e  Formuliemg wie 
"orgmum id est diaphonia" ist mir ni& bekannt. Nicht dbpho nia hat demnach auf 
aganum, çondem ungekehrt mganuni hat allem Anschein nach auf diaphon ia 
"ZUCIickwirken" müssenl' (1975: 143). (De même' des tentatives analogues peuvent aussi &tre 
consideiçes comme l'origine du fait que le mot diaphnia n'est que très ratement utilisé seul; 
on le rencontre k plus souvent uni au mot wgmum dans une expression dans laquelle le mot 
diaphonin est toujours en tête, alors que le mot wganm suit. Organum est utilisé, pour ainsi 
dire, comme correctif ou, th tout le moins, comme validation. Je ne connais pas de formulation 
de œ genre: "organum id est diaphonia" Ce n'est donc pas le mot diapho nia qui a dû avoir 
des répercussions sur le mot org~nunt mais bien le contraire; Cest, h l'evidence, orgmum qui a 
eu des répercussions sur diaphmici). 

La logique formelie th i'œuvre dans le Musica enchiriadis est la suivante: d'abord, Le 
chapitre du explique la notion de "symphonie" et note qu'il n'y en a <pie trois: la quarte, 1 a 
quuite et L'octave. Plus tard, au treipème chapitre, ces "symphonies" abstraites sont 
situb dans une téalité musicale oomxète (la pratique polyphonique) <Fu est désignée pour 
la ptemiète Qis comme diaphonie ou pdyphonie. La diaphonie th la quarte a l la +te 
est ap l iquk  pu cies exemples Plas que l'octave est mise de côté P cause de m aspect 
nahvcl qui ne danande pas P Che explique. Des considérations pratiques mnaniant 



La liberté polyphonique de la "sonance" est donc lirnitee par des 

règles pratiques issues de convictions th60riques. Car si les seules 

"symphonies" acceptees sont l'octave, la quinte et la quarte? cela est da a 

l'hQitage arih&ique pythagoriaen transmis au Moyen Age par Boece. 

Le chapitre seize du Musica enchiriadis interrompt d'ailleurs un moment 

l'explication de i'organum pour citer Boece et le désaccord de Ptol6rnee 

avec les Pythagoriciens au sujet de l'intervalle de onzième. Ces riigles 

strictes évolueront et, tout au long du Moyen Age, la liste des intervalles 

consonants s'allongera. La polyphonie deviendra rapidement d'ailleurs 

beaucoup plus intensement préoccupée par la théorie et la notation des 

rythmes que par Ia theone de la "sonance". Quoi qu'il en soit, ces 

premi8i.e~ mentions de la pratique polyphonique, les premiers exemples 

concrets qu'on en trouve en Ocadent, en choisissant le mot organum et 

ses dQives adjectivaux comme termes de prédiledion, font intervenir 

une idée de pression mathematique et d'exactitude au cœur de ce qu'on 

pourrait nommer la musicalite natureIle. La liberté de resonance est ainsi 

couMe dans un mode limitatif oh les instincts sonores des enfants et des 

adultes sont "occidentalisés". 

Maigre ces limites que la notation et les dgies de i'organum ont 

imposées au matériau brut la musique carolingieme n'en reste pas 

moins conceptudement habitée par l'idée de jeu. Car un jeu est 

justement souvent caractQi& par la présence de &@es et de contraintes 

qui en marquent le déroulement. Organum a la même racine 

6tymologique qu'organiser: pour les Caroiingiens, la musique o s d e  entre 

i'acganum 1 la quarte, des transpositions et l'6vitement du triton amènent le texte au 
chapitre &-huit fin véritable du trait& Le chapitre dix-neuf est un ajout bien particulier 
que la pmduûne et dernière étape de cette th& étudiera de près. 



l'organisation du jeu et le déjouement de i'organisation, dest-a-dire les 

limites et la liberte* Neumes et organum nous le disent. 

Johan Huinga, dans la préface d'un bel ouvrage rédige dans les 

années trente, dit préférer Mtiquette d'homo ludens celles d'ho mu 

sapiens et d'homo faber pour designer la race humaine et la différenaer 

des animaux. La Mexion de HuiPnga sur le jeu laisse une place 

importante a u  arts et en particulier la musique. Son résumd de 

l'essence ludique de la musique s'accorde bien avec les condusions que 

nous avons voulu ici tirer de la présence de la notation et de la 

polyphonie h i'époque carolingienne et il est ciair que le medieviste a une 

conception de la musique qui rappelle certains aspects de celle des 

Carolingiens: 

[...] musical forms are in themselves playforms. Like play, music is 
based on the voluntary acceptance and strict application of a system of 
conventional d e s  -the, tone, melody, harmony, etc. This is true even 
where all the d e s  we are familiar with have been abandoned. The 
conventionality of musical values is obvious to anybody who knows how 
enotmously music differs in different parts of the world. No unifom 
acoustic prinaple connects Javanese or Chinese music and Western 
music, or medieval and modem music. Every avilization has its own 
musical conventions, and the ear only tolerates, as a d e ,  the acoustic 
forms to which it is accustomed. In this inner diversity of music, 
therefore, we have renewed proof that it is esentially a game, a contract 
valid within circumscribed limits, serving no usehl purpose but yielding 
pleasure, relaxation, and an devation of spirit. The need for strenuous 
training, the precise canon of what is and what is not ailowed, the daim 
made by every music to be the one and oniy valid nom of beauty -di 
these ûaits are -cal of its playqaIity. And it is precisely its play quality 
that makes its laws more rigorous than those of any other a r t  Any breach 
of the d e s  spoiIs the game (Huizhga, 1955: 188). 



Nous avons développ8 ici, dans un cadre historique et conceptuel, 

deux thèmes, deux "tropes" de la conception carolingienne de la musique. 

Une esthetique de la musique carolingienne doit, h notre avis, prendre 

appui sur ces deux affirmations: la musique carolingienne est comme un 

langage et la musique carolingienne est un jeu organisb. Insister sur 

l'absence de raffinement des compositions ou de l'an musica 

carolingiennes ou sur les reprises, plus ou moins reussies, de "tropes" 

théoriques grecs, abstraits, spéculatifs et arithmétiques qu'on retrouve 

dans cette musica, c'est laisser la surface des choses dicter notre 

interpretation. La ledure des notes, des discours ainsi que des objets 

pQiphQiques divulgue une conception musicale originale, complexe 

mais aussi (à tout le moins, c'est ce que nous deduisons de cette lecture à 

partir de notre position de musicologue occidentale), familieTe. Nous 

transformons maintenant cette conception carolingienne bipartite en u n 

triptyque. 

Le prochain chapitre de notre diese etudie un extrait du Musica 

enchiriadis qui, dans sa forme et son fond, annonce que l'auteur livre 

d'importantes informations sur sa conception musicale. Cependant, son 

statut de discours, de mots, est loin de faire de ce document musicologique 

une source plus transparente que les objets périphériques qui ont retenu 

notre attention ici. C'est une illusion de penser que i'hermheutique des 

textes livre mieux et plus empiriquement la conception musicale d'une 

époque. A tout le moins, pas lorsqu'il s'agit d'un texte de théorie musicale 

rédige' collige, copié il y a plus de mille ans. 

Notre travail sur des objets pêriphtkiques n'aurait pas pu mieux 

nous préparer au type de pensée dichotomique et pourtant cohérente, que 



nous alIons maintenant rencontrer dans cet extrait du Musica enchiriadis. 

L'allégorie qu'on nous y présente unit deux forces de la musique: une 

force vitale, énergique et une force mentale, langagière. Nous 

interprétons en effet la rencontre d'Orphée et d'kstée comme une autre 

variation sur le théme de l'union conceptuelle entre la polyphonie et 

I%aiture, la "sonance" et l'ordre, le jeu et l'organisation du jeu. Mais 

d'abord, il faut pr6parer le terrain: on ne pénètre pas sans préambule dans 

une version carolingienne du mythe d'Orphée, une version où 

justement, la phétration de l'essence des choses semble poser de 

fabuleuses difficui tés. 



Chapitm 4: Le chapitre dix-neuf du Musica enchiriadis ou 

les deux amants d'Eurydice 

La réception d'Orphée dans La théorie musicale médiévale n'a pas 

encore fait l'objet de recherches approfondies. Cela s'explique sans doute 

par sa présence plut& disaéte dans les trait&, dismete en ce sens qu'elle 

n'atteint, ni en nombre, ni en importance celle, imposante, d'un autre 

personnage grec, un peu moins mythique mais tout aussi profondement 

iié a Yessence musicde: Pythagorel. 

Les musicographes rn&iievaw (Aurélien fut le premier de ceux-la) 

associent le nom d'Orphee aux pouvoirs de la musique sur les bêtes et les 

âmes. Cependant, le passage orphique qui retient l'attention du present 

chapitre tire toute son importance du fait qu'il propose une interpretation 

ciifferente ou, h tout le moins, "revue et comgée" de la légende. Les 

pouvoirs d'Orph& y demeurent au cœur de la cdebre fable teile que la 

raconte l'auteur du chapitre dix-neuf du Musicn enchiriadis* mais la 

morde de l'histoire, ainsi que I'interprétation et les commentaires 

qu'ajoute l'auteur m&ii4vaI, en font une allégone céIébrant un succès 

plut& qu'un échec. Un succès qui devient, dans l'intrigue que nous 

livrons ia, la troisième devise de la conception camüngienne de la 

musique. 

l Une thèK sur la réception de Pythagore dans la théorie musicale médi&aie a Cîé publiée 
par Barbara Mûnxelhaus en 1916: il s'agit de sm Pythgorus myiau. Zur Rrzcptiim der 
pythagoreischm Musiktheorie als qwdrivi~~fer Whnscknp im I~teinbchen 
Mitklalh. Notons que œ volume est Ic dix-neuvième d'une &rie qui se nomme justmmt 1 a 
ooORPHEUS-Schiiftenreihe ai Grundhgen d a  M W .  

L'auteur carolingien rrprrnd la vmion i trois de Fuigaitius Fabius 
Planciades, un poète aErioain ayant vécu envîton de180 1 55û. 



Le chapitre3 en question est court et se divise naturellement en 

quatre parties dont nous proposons i a  une traduction de travail4 : 

Il est une fable des Anciens [racontant qu'] Anstée aimait la 
nymphe Eurydice, la bien-aimée d'Orphée. Alors que celIe-ci fuyait celui 
qui la poursuivait, elle hit tuee par un serpent. Nous reconnaissons un 
Orphée dont le nom signifie "ore0 phone", c'est-&dire la plus belIe voix, 
dans un chanteur e x p h e n t é  ou un diant harmonieux. Si un certain 
"homme bon", ainsi qu' Aristée peut etre traduit, poursuit par amour 
l'Eurydice [d'Orphée], c'est-à-dire la connaissance profonde, il ne peut la 
posséder profondément; la sagesse divine [elle, le peut et] se saisit d'elle 
[Eurydice] ii la mani&e du serpent. Mais quand par Orph&, c'est-&-dire la 
plus belle sonorité du chant, elle est ramenée de ces l i e u  secrets, de l'au- 
dela, elle vient se meler, en apparence, jusqu'a i'air de cette vie et, quand 
d e  semble ?tre vue, elle est perdue. 

Ainsi tout comme ces choses que, jusqu'a maintenant, nous 
comprenons en partie ou [en tant qu'] énigme, de même cette discipiine 
ne posdde pas d'explication completexnent accessible dans la vie d'ici. 
Certes, nous pouvons juger que la facture d'une mélodie est bien 
proportionnée; [nous pouvons] reconnaître les qualites des sons et aussi 
des modes et du reste de cet art. Pareillement, nous pouvons diterminer, 
B partir de la rationalit6 numérique, la distance des sons musicaux [c'est+ 
dire des intervalles] ou les symphonies des sons. 

Mais de quelle façon la musique a tant de correspondance et 
d'affinite avec nos b s ,  nous ne sommes pas en mesure de le formuler 
clairement, bien que nous sachions qu'une certaine similitude nous unit h 
d e .  Non seulement pouvons-nous juger des melodies a partir de la 
na- propre des sons, mais aussi, [de la nature propre] des choses. En 

3 En plus de la traduction française qui suit, mus invitons les lecteurs b consulter l'annexe 1 
qui reproduit ii la fin de cette these, le chapitre en entier dans sa version latine originale 
(voir note 12) ainsi que dans sa traduction la plus récente (en anglais) par Raymond Erickson 
(1995). 
4 Les M& et Scolica Enchiriadis n'ont pas encore et6 traduits en h q a i s ;  si mm avons 
choisi de rors en tenir ici B ww traduction assez brute, c'est, tout d'abod, dans le but de 
donner ii voir, mi pas, tout de suite, notre interprétation du texte, mais m mimir français 
aussi fidèle que possible du mat i mot latin. C'est ui des buts du présent chapitre de 1 a 
th& d'éclairer et de compléter certaines fiornules elliptiques de l'auteur carolingien. 
Notre guide est cnc intrigue hamainitique tributaire de toute notre compréhension de 1 a 
conception de la rrmPpm P cette épocpe teiie que la résument les deux devises présentées 
précédemment Une traduction polie de ce chapitre, quant B de, r pourra voir le pP que 
lorsque les dna textes en entier aumnt &é €tudi& philologiquement dans la perspective 
d'une traduction hanCPi& Cette traduction devra Ctre accompagnée <Yin appwll critique 
6 I a W .  Cc travail, i cause, entre autrrs, des difficultés inhérentes aux pdcuiarités 
syntaxiques et Iexicologiqy?s mWo-latines, dépasse largement I e s  cadres de ia 'prékmte 
these. 



effet, il est nécessaire que l'humeur (affectus) des mdodies qui sont 
chantées imite la facture (effectus) [musicale] des chants. [Ii est necessaire 
y e ]  pour les sujets (res) tranquilles, Les mdodies (neumae) soient 
tranquilles; que les [m&dies] joyeuses [soient retenues] pour les [sujets] 
heureux; que les [m6lodies] dignes [soient retenues] pour les [sujets] tristes; 
[que les sujets] qui sont des actes ou des paroles durs [soient) exprim6s par 
des mdodies dures. @ est nécessaire qu'à] des mdodies brusques, 
perçantes, agith, [autrement] déformees ou [correspondant à] d'autres 
états (qunlitas), [on attribue] une humeur et un dénouement [appmprib]. 
De meme [il est necessaire] que ies phrases des méiodies et des mots se 
terminent ensemble. Bien qu'il soit possible [d'exercer] notre jugement en 
de telles [choses], il y en a cependant plusieurs qui nous échappent 
[dissimul&s] sous des causes seagtes. Il y a parfois des sujets (res) qui sont 
également bien adaptés pour ce mode-a ou pour ce mode-la et ainsi 
peuvent se chanter [sans égard au mode]. [Cependant], il y parfois des 
sujets (res) qui, d'aucune façon, ne peuvent &galement exprimer leur 
contenu (suurn pensum attribuant) dans ce mode-ci ou dans ce mode-la 
(c'est-&-dire sans egard au mode). Dans le cas où les mélodies sont 
transposées, ou bien elles ne pdservent pas leur douceur initiale, ou bien 
elles deviennent d&a@ables aux sens (ad sensum indecentes). On dit 
que les bêtes féroces et les oiseaux se réjouissent plus de certains modes 
que d'autres mais il n'est pas facile d'investiguer pourquoi et comment 
cela arrive. 

En un mot, [les choses] de cet art que, vace à Dieu nous 
connaissons, utilisons-les a la gloire de Dieu; et en jubilant, en céIébrant 
[et] en chantant accueillons [ces choses] qui fixent decouvertes pour nous 
par le travail laborieux des Anciens, [ces choses] qui, dans les génerations 
pr6c6dentes n'&aient pas connues des fils des hommes mais [qui] 
maintenant sont r6vdées ses saints. Boèce, le plus remarquable auteur, 
a percé le mystk de plusieurs mirades de la raison (c'est-à-dire des 
principes) de la musique, les demontrant tous dairement partit de son 
enseignement sur les nombres. De ceci [son enseignement], Dieu le 
permette, i'opusde suivant [c'est-adire le Sehol ica E nehiriadis] 
contiendra quelques extraits. Ainsi mettons-nous fui ici ce petit 
discours. 

Notre réflexion se divise en cinq parties. D'abord, nous 

introduisons un outii méthodologique et épistémologique qui a guide 

toute la lecture de la ptésente source- Ii s'agit d'un concept proposé par 

Fritz Reckow @ce auquel se r6vèIent SOUS le jargon parfois hermetique 

du discaurs de la thbrie musicde m&ii4vaie, des moments où les 



autetus expriment, plus ou moins consciemment, la conception musicale 

de leur temps. Redcow nomme ce qui se passe au cours de ces moments 

rares et privilegies "Nachdenklichkeit", expression difficile B traduire avec 

. justesse et rendue ia en deux mots: méditation introspective. - 
On presente ensuite, dans ses grandes lignes, quelques aspects 

généraux de ces deux textes rn&i%vaux inséparables, désignés par la 

tradition sous un même vocable curieux: les traités "enchiriadis8'5 et dont 

il fut déjà souvent question au cours des derniers chapitres. Outils 

pédagogiques d'une gande qualité, ils huent les premiers traites 

m6diévaux à la fois de l'oeil, de l'oreille et de la voix, profondément lies à 

la maténalit6 d'un repertoire musical conaetb. 

En troisième lieu, nous demontrons la richesse du chapitre 

orphique en présentant des etudes différentes (incluant la nôtre) où il 

joue un r8Ie fondamental. Trois intrigues, qu'on peut 

métaphoriquement se représenter comme des lignes droites, se croisent 

en un même point, c'est-&-dire au chapitre dix-neuf du Musica 

enchiriad is . En presentant d'abord deux travaux hermeneutiques 

différant du nôtre par leurs buts et par leur style, nous posons les bases 

d'un édifice interpretatif partir duquel une troisième intrigue, la ndtre, 

pourra prendre son envol. L'intrigue du latiniste Peter Dronke en est une 

de simple datation comparative de textes m6di4vaux dans le cadre d'une 

réfiexion sur les origines de la séquence. La musicologue Nancy PhiiIips, 

5 Ce qui, de L'avis de tous et dans une brmdation de Claude Palisca "is p r  Greek and 
worse Latin'' (Préface à Eiickson, 1995 XI). 

Les lecteurs familiers avec ces deux textes sont invités I passer dhctement de la première 
B Ia troisième m o n  du présait chapitre; la deuxième n vise qu'à dœms qyelques balises 
contextuelles néœsmhs pan mieux amprrnQr la suite. Cependant cette section (4.2) 
s'adresse adusivement I ceux qui dont #mahi irCquenté les Must*œ et Sadieri E n M d k  



quant elle, propose une interprétation de la legende en rapport direct 

avec toute la problématique des sources (antiques et médievales) des 

Musica et Scoliaa enchiriadis, le sujet principal de sa these de doctorat. 

En quatrième partie du chapitre, nous répondons à Dronke et 

Phillips et plaçons le texte carolingien en plein centre d'une intrigue 

esthetique sur la musique caroiingienne. Le symbolisme des trois 

personnages de la légende, Orphée, Eurydice mais aussi, Aristée, est 

repensé à la lumiere de tout le chapitre dix-neuf, autant de son contenu 

divers, multiple, que de son style. 

La cinquième et dernière section de notre réflexion propose de faire 

de ce texte-ternoignage le premier document d'une esthetique musicale 

marquée par son style meditatif et son désir de placer la réflexion musicale 

sur le plan ontologique. L'outil m~thodologique de Fritz Reckow, La 

"medi tation introspective", n'est donc pas qu'un concept d'utili te 

heuristique: il signale des moments d'exception, des moments où, dans la 

conscience medievale, l'ontologie et i'esthetique musicales se rencontrent 

et s'unissent. 



4.1 La um&ihtion introspective" dans k th6orie 

médiévale selon Reckow 

Fntz Reckow, dans un article paru en 1984 intihd6 "Rntio potest 

esse, quia ... über die Nachdenklichkeit mittelalterlicher Musiktheorie" 

(c'est-à-dire: la raison peut en itre que ... au sujet de la méditation 

introspective dans la theorie musicale m&Wvale) suggère aux 

musicologues et philologues d'appuyer leur lecture des textes de th6orie 

musicale m4diévale sur la quete des moments de "Nachdenklichkeit", 

c'est-&-dire de méditation introspective. Ce concept, tel que Reckow le 

presente et le deait, correspond vaguement a celui plus post-moderne de 

"voix"? Il s'agit des moments où un texte, une musique, non seulement 

se déroulent de la manière attendue mais offrent aussi, simultanément, 

en recourant diverses techniques narratives et en aéant une espece de 

disjonction ou de non-congruence, une réflexion sur elle-même ou, plus 

simplement, une réflexion qui dépasse le strict cadre du propos se 

déroulant au premier degré. Une des premières caractéristiques de cette 

m6ditation introspective, c'est sa rarete. "A vrai dire, dans les éaits sur la 

musique m&iiévale, une m&iitation introspective atacuiée et expiidte est 

plutbt exceptio~elle"8 (1984: 282). Son importance hetm6neutique est 

pourtant inversement proportionnelle à sa fdquence d'apparition. 

Mhtionno~ au passage deux études sur le ancept de voix Can,lyn Abbate (1991), Ul~~ltg 
Voim & un traitement encore plus personnel et plus phiiosophique de la question, Stanley 
î a v e U  (1994b A Pitch of PMosophy. Autobiographid Exe~cises. 

Expiizit 5utikdierte Nachdenklichkeit" iot im Mus*rduüftcm des Mittelaiters 
fteilich ehes die AuSnahllle. 



La meditation introspective est I'expression de doutes et 

d'incertitudes au -UT de la theorie. Eiie se produit quand un auteur 

r&iise, plus ou moins explicitement, le caractère équivoque, polysémique 

ou meme carrément récalcitrant de son matériau theorique. Elle se 

produit quand l'auteur voit surgir devant lui les limites de ses capaatés 

d'expliquer et de justifier sa demarche: 

Car la compr6hension musicale ne se manifeste pas que dans 
d'él4gantes classifications et des catalogues de règles bien ordonnés. Elle se 
manifeste aussi, et de manikre parficuli&ement intense et revélatnce, 
dans les débats d'un auteur avec les couches multiples (pour ne pas dire, 
les contradictions) de son mataau. On la retrouve à l'œuvre dans la 
discussion au sujet de l'insuffisance des moyens pratiques et theoriques 
disponibles, dans l'aveu des lunites de sa propre fadte d'expliquer et de 
justifier, dans ce consentement à respecter le caractère énigmatique de œ 
qui est énigmatique. Eue se manifeste aussi dans la d4cision m h e  
drupilmer ce qui srexptimt difficilement et dans le fait d'inclure dans la 
réflexion sa propre conception de la musique et de Ir thCorie musicaie 
comme instant d8inqui4tude et indice de son cilladère provieoing (1984: 
282). 

La fin de la atation a et6 soulignee car d e  déait exactement raspect 

de la meditation introspective qui sera exposé ia et dont on ne saurait 

sous-estimer la valeur qualitative. Le passagede dont il sera question est 

tiré d'un traite de theone musicale rn&Wvale bien connu, l'anonyme 

Musica enchiriadis. Redcow, dont le texte até i a  est artide autour de 

trois exemples concrets arés du corpus thbrique médiéval, retient 

d'ailleurs aussi un passage du Musiça enchiriadis pour mettre en lumiete 

wohlgeordneten Regelkatalogen, amdai ebm ind wohl &gar auf besmdem intensive 
d aufschluûreiche Weise- in den Ringen e h s  Autons mit der Vieischichtigkeit, wem 
nidit Widerbontigkeit seiner Msterïe, in da Er&tamg von Unnil~giichkeit der 
verfQgbaren theoretischen wie praktischen Mittei, in dan Eigenstiidnb auch d a  C;rriiPn 
dg- i b k h u n p  ind Ekgründungsfahigkit in der Bereitrch.R Rltseihaftcs als 
RiltilUlfar zu mpektiemn, in der EntschiOgscnttat seibst das UnerkItHwe zut Sprache 
211 kiryn ud in das eigene bnzept von Mioik ud Musiktheorie ais Minnent der 
Beunnihigung und ais indiz der VorIaufigkeit e i n z u ù d e k .  



une facette (il parle plut& de "Sdiichten" et "Dimensionen", couches et 

dimensions) de ce qu'il entend par meditation introspective. il retient en 

fait cet exemple, la demiere phrase du chapitre diu-sept'0, dans le but de 

faire une d4monstration par la négative et par comparaison. En effet, le 

passage en question, en omettant de justifier de façon affirmative le 

caractère obiigatoire de la pratique organde, fait preuve d'une rigidité 

typiquement carolingienne. 

Mais Reckow va encore plus loin dans son interpretation. Selon 

Lui, l'absence de mentions explicites d'alternatives à la regle imposée ou 

d'explications logiques, pratiques ou esthétiques pour la justifier ne 

signifie pas que l'auteur ne se soit pas penché sur ces probkmes. Ce 

dernier a peut-être saemment eu recours à ce type de formulation 

abstraite et négative ("inapere non potest") dans un but didactique et 

même politique précis (c'est-à-dire au nom de la "karolingischen 

Einheitsbestrebung" ou, aspiration carolingienne à I'unite). L'auteur 

aurait voulu garantir à la polyphonie le même genre de stricte unit6 et de 

continuite que celles qui avaient toujours eté (du moins, depuis 

Charlemagne) favorisées par le plain-chant. Reckow croit meme que le 

succès du Musiça enchiriadis à travers le Moyen Age tient justement dans 

le fait qu'il traita les chanteurs d'organum non pas comme des 

participants actifs, mais des extkutants passifs de règles abstraites telles que 

p r d t e s  i a  (19M 285-286). 

10 "Ad hanc descriptionem d o  fade sentitur0 q u a d o  in descripth d& membris 
sicut subtus tetmdum sonum ocganaüs vox resp0nsu.m ineipem mi pote& ita subtus d e m  
non vaiet positione progrrdi et ob hoc in finalitate positionum a voœ p ~ c i p a ü  occupeha, 
ut ambae in uim conveniant" (i'gdition de çdunid atée par Reckow, 1- 285). (Nous 
réalisons, en chantant, a partir de cet exemple. conunait dans Ies deux membres [de phrase) 
am, ia voix organaie ne peut ammencersa réponse sous le tetrardus. Eue r peut mi plus 
descenckwusIemCmtsonenpositionfïnale & Bcausededa, d e  estrattrape IIa fin 
par la voix pMcipaie lorsque toutes deux se q-oignent pour f k k  un). 



Cette interprétation gén4reuse d'un passage d'apparence peu 

problématique (de prime abord, il semble simplement s'agir d' evi tement 

du triton) illustre non seulement une des facettes de ce que Reckow 

entend par meditation introspective mais aussi, ce qu'il defend dès les 

premières phrases du texte, c'est-&-dire une vQitable lecture (dans le sens 

d'interprétation) des textes m&Wvaux, 

une lecture qui fait tout son possible pour mettre en relief la 
multitude des facettes des textes médiévaux sur la musique, de rnanigre à 
ce qu'une étude de ces textes soit profitable mais aussi, peut-être, 
palpitante11 (1984 281). 

Cet aspect palpitant est apparent d h  un premier contact avec le 

chapitre dix-neuf du Musica enchiriadis. 

4.2 Les traiti5s enchit.iadis 

Avant de passer a r h d e  proprement dite du 

chapitre du Musica enchiriadis, suivant les balises foumies 

meditatif de Reckow, il faut briévement en présenter le 

global, c'est-&-dire parler de la forme et du contenu de ces 

sous le nom de "Musicn et ScoZica enchiriadisn1? Il s'agit 

dix-neuvihme 

par le concept 

contexte plus 

traités connus 

de deux textes 

probablement rédigés (ou colligb) aux environs de LSge dans la seconde 

[-.] eine LektPre, die sich bnim kmüht mittelalterliche Texte Llba Musik mtigiichst 
aspektreich zum Sprechen pi bringen 90 aspektreich, drB die Beschahigung mit ihnen 
Lohnend, ja vielleicht sogar spannend wadon kann. 
* D'abord édités par oa textes ont <nol damnent ine réédition definitive qui 
remplacera i'anaenne. Ii s'sgit de d e  de Ham Sdunid, MWiOP et SCdicu mchiriadik um 
cunt aliquibus hactatulis adiunctis, BayerisChe Akademie der Wissenschaften, 
Verclffentlichungen der MusiCdustorischen Kommbsion ïI& 1981. ïmqe cette édition sera 
citée ici, on fera simplement &&ence 1 Sdimid, 1981. 



moiti6 du We siède et transmis ensemble, l'un (le Scolica) h Ia suite de 

l'autre depuis le Xe siècie. Ils sont très connus des historiens de la theone 

musicale sans doute parce qu'ils sont les premiers traités théoriques 

occidentaux parler de polyphonie, et, avec les traites de Guido et de 

&&ce, les plus copies et recopiés de tous les traités médiévaux. 

Le Musica enchiriadis et ie Swlica enchiriadis contiennent pourtant 

beaucoup plus que les premières mentions de i'organum. On y trouve 

aussi (et, selon la perspective a partir de laquelle on les etdie, cela peut 

s'avérer encore plus important)lJ : 

a novel teaching on modality found in no other source, a teaching 
overlooked today because of the p a t e r  interest schdars have had in the 
material on organum. In addition, the Enchiriadis treatises introduce a 
new notation which preasely defines the position of the tones and 
semitones, thus providing our earliest access to the pitch content of the 
chant repertory; no 0th- diastematic notation would be used to notate 
complete chants for another two hundred years. Antiphons and other 
traditional chants, as weli as an excerpt frwi a representative of a new 
genre -the versus Rex caeli- are among the musical iliustrations. There 
are examples of ornementation of chants by rhythm and by organum, 
references to instruments, pipe and string measurements -in summary, a 
wedth of information on ninth-century practice (Phillips, 19&4: 2). 

Ce qui est paradoxal, considérant L'importance et la richesse de ces 

traites, c'est le peu de certitudes concernant leurs origines (dans le sens de 

* Une mmmpe s'impose ici: les idées les plus "importantes" des traités enchiriadis le sont 
historiquement, c'est-à-dire qu'a s'agit d'une projection historique et mi crui compte d u  
plus ''neub~~~ de la matière ayant le p1us péoaeupé les auteurs des traités. Lawrence 
Gushee, qui a signé î'artide "MuSica enchiriadis'' du New Grooc, y ia\d bien compte & 
problème: 
"Mmiœ endiirkd* is k i t  kvmm kt its instructions for pardel a m d y  parallel 
ocganum ( a b  d e d  "canti1e.m diaphonia") and its d d  ideographic diastematic notation 
d e d  Daseian. Csrrhil reading shows these to be secondary to the WOKS centrai amoar, 
a theory of the tetrachord as an o%anipng prînaple 6a m i n  gend ,  ad br genual 
pitches. It Ur thacfore, a pre8Cnptive theory of tonai ada with didaetic applications. 
[...] The tedency to tmt the bpi6 of parailel agnmi and the DaScian notation as 
primary is a ptcijstiwi of mu* hiabriand c œ w n  with causation and ewoIution m CD the 

&reatest sigiiscanœ is naaurly attributed to things usehi in csta$lishing a chaïn of 
wents betwten past and present" (1980, W: 020). 



provenance). II s'agit lh d'un problème fascinant auquel la th& de 

doctorat de Nancy Phillips, atée pdc6demmentI d o ~ e  quelques pistes de 

réponses. II existe, parmi les spécialistes de ce corpus, une controverse au 

sujet de la datation de tous les traités musicaux quaiifies, depuis le debut 

de cette these, de "carolingiens" et l'ordre dans lequel ils furent composbs. 

Si on s'entend pour faire du Musica disciplina d'Aurélien le premier des 

textes du IXe siècle, il n'en va pas de meme en ce qui a trait aux autres 

textes" et la maniere dont ils s'iduencérent (et même, dans quelle 

mesure il y eut vraiment influence). Ce sont des problèmes qui ne seront 

pas abordes i a  au-delà des quelques commentaires suivants sur la these de 

Nancy Phillips. La musicologue scrute a la loupe les sources litteraires, 

theoriques et musicales des deux traités enchiriadis et, meme si son 

intention principale est de presenter et comprendre exclusivement ces 

deux sources, d e  arrive h etablir des liens de filiation ciifficiles à réfuter, 

@ce à sa maîtrise des meandres de la transmission des sources antiques 

auprb des intellectuels de ce qu'on appelle la "seconde Renaissance 

carolingienne". Sa conclusion quant à la datation des enchiriadis est la 

suivante: "The analysis of the contents of the treatises and their sources 

suggests that either or both of the treatises codd have been written in the 

" P~apaiement, il s'agit de Réginon de R(im (Epistola & hanronira institutione), de 
l'anonyme Comnmnoratio brevis, d'Hucbald de Saint Amad (Dc harmonica institutione 
ai simplement titre retenu par ut tnducteur récent De Mwicr) et & muitiputite et  
anonyme NUI musiCa en plus cles d e t ~  enchiriadis. Lcs lecteurs pu tamlliers avec tout a 
capus théorique sont invités B consulter, n, des m h s  en contexte mais surtout des 
r é h c e s  aux plus -tes éditions a traductions de us textes latins, le troisième volume 
de Ia série Geschickte rdn MusiLthtorie8 intitu16 i(c2cption drr aniiltar Fa& ira 
Mittelalter, plus particulièmnent le texte de Michael &mhud P a s  musikaiische 
Fachschtihum mi lateinischen Mittelaiter" (lm 37403). Ui texte pius pcisaind dcjh 
mentio- au deuxième chapitre8 o h  un tw d'haimn dumi l pvtV de Ia thématique & 
aDnap âe gexm Lawrence Gushee8 "Questions of Genre in Medieval Treatises m Musir" 
(1973). 



middle of the century or even slightly earlierf' (19W 516). C'est quarante 

ans plus t&t que la date générafernent proposée. 

il y a deux autres énigmes reliées au t h a e  des origines de Musica 

enchiriadis et Scolica enchiriadis: i'énigme des titres et celle des auteurs. A 
la premihe, Phillips consacre un chapitre entier et, malgr6 ces longues 

excursions, le probkme n'est pas encore réglt5 h la satisfaction de tous. 

Raymond Eridcson (1995), dans l'introduction précedant sa récente 

traduction anglaise des deux textes, aitique certaines idées défendues par 

Phillips (voir p.XXIII, note 14). Le titre du Scolica enchiriadis est moins 

problématique que celui du Musica enchinadis car le titre de "Scolica 

enchiriadis de musica" fait partie de la tradition manuscrite depuis 

presque ses tout debuW. En revanche, 

[t]he commonly used title Musica Enchiriizdis for the first of the two 
treatises (...) actually has liffle historicd justification. In faet, the evidence 
suggests that the work bore no tiüe in its earlier stage. The title that 
Schmid uses at the head of his edition, Libcr enchiriadis de musica, does 
occur in several sources, although enchiriadis presenfs 0 t h  problems, 
being an apparent cornipaon of some form of encheiridion, the Greek 
word for manual or handbook, or possibly the medieval form of that 
word (1995: XWI). 

Nous aborderons plus loin le problhe des auteurs 10rsqu'iI sera 

question plus sp6afiquement du dix-neuvième chapitre et de ses diverses 

interpr6tations. Ici encore, les theses de Phillips seront retenues -et 

m h e ,  expodes en d6tai.i- car d e s  ont un rapport direce avec I'essence du 

propos de ce chapitre. En effet, les deux traités, contrairement à une 

Erickson note dans son introduction: 
The title Scolien enchitisdts & musiuz [...] appeam quite coIiSjStendy in the MS 
tradition[...]. The plural tam scoiica, again of- derivation, carries the connotation 
"excmpîs", and, indeeâ, it has alrudy been nacd that Scdica enchiriadis contains m ~ n y  
dirca quotations and dose paraphrases of odsa sources. However, motha apianation for 
the tide is k t  there was a direct d e l  br ik in ane of its MS traditions the Rhetorfc of 
Fortunatianus has the tide Smiica nidiiriadk" (1995 XMV). 



opinion généralement acceptée (avant la these de Phillips), ne furent sans 

doute pas rédigés par la même personne. s'agirait en fait peutBtre 

m b e  de plus de deux personnes, qui, jusqu'h aujourd'hui, demeurent 

anonymes, impossibles identifier la lumière des sources dont nous 

disposonsl6. 

De la forme générale des traites et leur contenu, on ne retiendra ici 

que les caractQistiques les plus genérales. Le Musica enchiriadis se divise 

en dix-neuf chapitres; le Scolica enchiriadis, en trois grandes parties, la 

demiére (incompléte) se terminant assez abruptement. Les deux textes 

s'adressent a u  patiaens de la musique et sont des guides pratiques qui 

n'ont rien voir, en tant que genre (pour reprendre le concept de Gushee 

(1973)) avec le De Musica de B d c e  dont ils s'inspirent pourtant. Les autres 

sources antiques des traites sont diverses et multiples (et diffQentes pour 

les deux traités, ce qui confirmerait d'ailleurs la these d'auteurs pluriels 

plutbt que d'un auteur unique). Les inspirations (antiques) prinapdes 

(que les auteurs citent directement ou paraphrasent mais en prenant 

rarement la peine de nommer les auteurs originaux) sont: Censorinus, 

Calcidius, Augustin, Fulgentius, Boèce et Cassiodore. Une certaine 

présence, dans les traites, de la pensée du grand philosophe du Re siècie 

Jean Scot (dont on a mentiorne le nom au deuxième chapitre) est un 

l6 il hut aussi noter quc le chapitre dix-neuf n'est ptobablement pas la d i r s i o n  du Musica 
rndtituodis mais bien plut& un prdoye au Sediea enchiriidis. Jques Handachin avait 
dCje suggéré il y a plusieurs décennies pr a fameux chapitre, par le bn et l'esprit, 
semblait &e ine addition au MtMep enchiriadis plutôt qu'urie de ses @es intégrantes 
(Ille Handschin, 1927). Cette idée est maintenant acceptée mbnc si tao les sp&iaIïstes ne 
sont pas prCb il vou dans œ chapitre! i'introduction du traité suivant -des raisons de 
chuté et parce la tradition continue il éditer le chapitre dix-neuf omav la fin & 
Murior enchiriadis, il sen ici enam question du "chapitre dixnaif du Muriu 
enchniadis," tm peu ammc cm parie etmm de "chant gngoiiienIf maiw cn sachant qw les 
deux appllstions ne sont que des conventions 



sujet débattu depuis des décennies mais on est maintenant plutôt porté Zt 

la rejeter. 

Outre ce qui est incontournable en tant que nouveaute dans les 

traités -la question de l'organurn et la Ws astucieuse et unique notation 

dasiane- il faut aussi noter le recours à une technique pédagogique absente 

de tous les autres hait& carolingiens: des chants, des exemples musicaux 

qui résonnent pour vrai. Cela se produit surtout dans le Scolica 

enchiriadis où il est parfois noté que "le maître chante" (par exemple, 

lorsque les modes sont prhentes). Au tout début de ce meme traite, le 

disciple demande explicitement au maître de chanter le tétracorde 

descendant qu'il vient de lui expliquer. Tout le Scolica, malgré l'aridité et 

la cornplexit6 de certaines thbries mentionnees, baigne dans la pratique, 

dans la réalité d'un sonore concret et accessible. Il en va de même pour le 

Musica enchiriadis qui, au dixieme chapitre, par exemple, explique les 

"symphonies" en suggérant aux lecteurs, s'ils n'ont pas d'instruments a 
leur disposition, d'utiiiser leurs voix pour mettre en pratique ce qui vient 

d'être enseignél? 

Les deux ouvrages se préoccupent de transmission efficace de 

savoirs concrets et les exhortations à chanter et à jouer ne sont qu'une 

facette de cette pédagogie "multi media". L'abondance des illustrations 

17 Iî hut noter au passage Cimpottance de cette &pivalence conceptuelle entre la voix e t  
i'instmment. a se souviendra qu'au deuxieine chapitre de no- th*, le fait que 
l'Antiquité dvCtienne n fapae pas de liens entm les mélodies h chanter et les (mêmes) 
m61odies h jouer, avait été retenu ammie une des pmives de i'absence, dans la Basse 
Antiquité, &un concept de musique en tant qu'objet inddpendant du langage, ayant mi 
existence propre et des moyens multipIes de se manicester. Ce passage du Mm*ca 
olcltiriadis rend évident qu'on se situe maintenant ailleurs conceptuellement; ü existe, dans 
œ Mogai Age carohgien, uiamœpt unin6 (mêm si pas enaxe daVernent explique) de 
robjet mrisique: les mélod20s ai les "symphonies", qu'des soient pu6es ai chantées, sont 
ontologiquement, Ies mêxnes. 



graphiques, des diagrammes et cette brillante et unique représentation 

visuelle des mélodies (une repr&.ntation sur "cordes", parfaitement 

diasténiatique dans un système qui restera inutilis6 jusqu'à Guido 

d'Arezzo et qui est pourtant la pierre de touche de tout notre concept de 

notation sur portée), tout cela contribue ii l'originalite et l'efficacité des 

traites ench iriad is . Certes, Hucbald et, avant lui, Boèce proposent aussi 

des diagrammes et utilisent une notation précise (une notation 

alphabetique) mais le Musica enchiriadis et le Scolica enchiriadis sont les 

seuls traites carolingiens la fois de l'oeil, de l'oreille et de la voix. 

Une autre particularité a noter est la forme du Scolica enchiriadis: 

s'inspitant d'une idée qui date au moins de Platon, ce texte est rédige sous 

la forme d'un dialogue entre maître et disciple. Fait signiCicatif ici, c'est le 

disciple qui pose les questions et le maître qui donne toutes les repenses. 

Ces deux traites méritent d'être lus et relus attentivement car leur 

logique interne n'est pas &idente. Pour la saisir, il est nécessaire 

d'orienter la lecture en fondion de l'intrigue ii laquelle on veut les 

rattacher. La prochaine section en propose justement deux mais 

applicables de façon restreinte, c'est-&-dire s'appuyant exdusivement sur le 

fameux chapitre dix-neuf. 



4.3 Le chapitre dix-neuf dans quelques intrigues 

4.3.1 L'intrigue de Dronke, histoire d'un genre et datation 

L'intrigue du latiniste Peter Dronke est développée dans un texte 

qui fut publie en 1965, intitui6 "The Beginnings of the Sequence". Il s'agit 

d'un article qui cherche démontrer la possibilite d'origines antiques 

tardives et profanes plut& que carolingiennes et religieuses pour la 

s6quence médiévale. 

seule fois mais ajoute, 

qui explique pourquoi 

Il n'y mentionne le 

a la fin de son &de, 

le Musica enchiriadis 

Musica enchiriadis qu'une 

un appendice de trois pages 

" c m  scarcely be later than 

the middle of the ninth cenhiry" (1965: 44). C'est cet ajout-lh qui nous 

intbresse. 

Toute la preuve de Dronke repose sur une interprétation du 

chapitre dix-neuf, et m h e ,  plus exactement, sur le premier paragraphe de 

ce chapitre. Sans discuter la justesse des condusions chmnologiques du 

latiniste, il importe de comprendre ici sa lechire du passage et le r81e qu'il 

fait jouer B ce dernier au cœur d'une intrigue de filiation et de datation 

des sources. 

La pierre de touche de la démonstration est la suivante: il rejette 

l'opinion acceptée (en 1965) selon laquelle le Musica enchiriadis dut Ctre 

directement iduence par celui que Dronke nomme "Scotus Mugena". 

Jacques Handschïn, dans une &de que nous mentionnions à la note 16, 

avait d'fleurs le premier suggéré une filiation entre le debre Mandais 

(et plus exactement entre son grand œuvre, De divisiorre naturac, 



souvent désigné aussi sous son titre grec de Periphyseon) et le trait6 de 

musique. Cependant? il s'agissait chez Handschin d'une filiation faisant 

du Musica enchiriadis une source de l'œuvre philosophique de Jean Scot 

plut& que l'inverse. L'argumentation de Handschin prenait 

principalement appui sur des études tenninologiques comparatives et des 

réflexions sur le fameux "organicurn melos", c'estàdire la question de la 

polyphoniel8. 

D'autres auteurs ont poursuivi les pistes suggérées par Handschin 

mais les ont invers6es. Ils ont fait de Scot l"'infIuenceur" plut6t que 

l'influence, octroyant de facto une date de composition ultérieure au 

Musica enchiriadis. Ces auteurs ont affirme que le Musica enchiriadis 

n'avait pu connaître la kgende d'Orph& que par l'entremise de Jean Scot. 

Selon Dronke, qui retourne donc i& h la suggestion de Handschin, cela 

sfav&e faux lorsqu'on compare entre d e s  trois versions de cette allégorie: 

celle de Fulgentius, la source probable du Musica enchiriadis, ceile du 

Musica enchiriadis et celle de Scot, telle qu'elle est rendue dans ses 

commentaires sur le De Nuptiis de Martianus CapellaY Selon Dronke, il 

apparaît clairement, après analyse, qu'Handschin avait raison et que 

"Scotus was the debtor" (1%5: 72). Cela aura donc des conséquences pour 

le Musica enchilindis dont on ne possede pas de manuscrits "originaux" et 

qui doit donc absolument etre plus anaen que les plus anaennes copies 

manuscrites des commentaires sur Madianus Capella de Scot. Dronke 

termine son appendice sur ces mots: 

le L'étude definitive sur œ sujet est cde  d'Ernst Waeltner (1977) qui rejette unc fois poia 
toutes <FY Jean Scot, en recourant cette expression, parlait de polyphonie, d'organtm au 
sens tedinique priQrté par le Mdca enLhituldU r le S d i e r  nchiritdis. 
l9 Notons au passage k jeu dm infiuences quc Handsch tente de démon- s'appuie 
MI pas surces commentaites mais sin le Dioisione natutac, ur anm de Scot "pmdud in 
late 850 ot d y  SI" ( m e a r a ,  1987: 13). 



While the Paris and Oxford MSS. do not offer complete text of 
Scotus's commentary on Martianus Capella for Books II-IX, the extant 
glosses to these later books can be dated 8591860. This at the same time 
establishes a terminus ante quem for the Musica Enchiriadis (1965: 73). 

La version de Fulgentius20 est la plus longue et la plus dCtaill6e des 

hws présentées par Dronke. Elle comporte trois personnages: Orphée, 

Eurydice et Anstee tout comme la version du Musica enchiriadis. Jean 

Scot, pour sa part, ne parle que d'Orphée et Eurydice. On connaît bien la 

trame de la Mgende: Orphée aimait la nymphe Eurydice mais elle mourut, 

mordue par un serpent alors qu'elle etait poursuivie par Aristee qui 

l'aimait aussi (dans deux des trois versions). Chacune des versions 

retenues par Dronke raconte, brievernent et avec quelques différences, le 

triste destin d'Orphée qui réussit B sauver sa bien-aide des enfers pour, 

h&s, la reperdre aussitôt. Mais les dbtaiis de l'histoire et les variantes 

qu'offrent les trois versions comptent moins i a  que les différences 

d'interpr&ation qu'elles contiennent aussi. Chaque presentation 

médi6vaie de la Mgende est en effet suivie d'une explication de sa 

signification que Dronke analyse de pr&s. 

Un aspect r6current dans les trois presentations du mythe est la 

présence d'une périphrase à saveur étym01ogique pour expliquer le sens 

du nom de chacun des personnages. Fulgentius 6ait: "Orpheus [enim] 

dicihu oreafone, id est optima vox, Euridice vero prohuda diiudicato" 

(ate selon Dronke, 1%5: 70). Dans le Musica enchiriadis, l'explication 

6tymologique reste la mbe :  "Orpheum, cuius nomen Oreophone, id est, 

optima vox [...], d u s  Euridicen, id est. prohdam düudicationem" (1965: 

71) (Orph& dont le nom "Oreophone" signifie la plus belle voix ... 

ao Qle est tirée de ses MythoIogks, citées par Dronke selon I'Cdition de Rudolph Helm. 



Eurydice, c'est-&-dire jugement profond). Quant à Anstée, il est qualifié 

chez Fulgentius de "ariston enim Grece optimum diatur" (1965: 70) alors 

que le Musifn enchiriadis en fait non plus le meilleur homme mais un 

homme bon, "vir bonus" (1965: 71). Ce personnage d'Arist& est absent du 

compte rendu de Scot et, dans cette version, "Euridice dicitur profunda 

intentio" (donc, effort profond ou intention profonde) tandis qu'Orphée 

devient simplement "puichra vox" (belle voix) (1965: 71). 

Cette explication des noms des personnages est importante car toute 

la legende est interpr4tée par les auteurs en termes antinomiques dont 

Orph& et Eurydice sont les @les extrêmes que la présence d'Aristée, le cas 

échéant, vient nuancer. Selon Dronke, c'est Jean Scot qui donne 

l'explication la plus riche et la plus profonde de la Mgende alors que 

l'auteur du Musica enchiriad is, (l'interprétation des noms d'Orph& et 

d'Eurydice le rend clair) ne fait que suivre la version de Fulgentius 

and shows no sign of acquaintance with Scotus's rendering 
(profunda intentio, pulchra vox), that his knowledge of Fdgentius here is 
not~"mediated" by Scotus. Moreover, Scohis gives a more intelligent and 
significant point to the aliegory than either Fdgentius or the musical 
theorist [c'est-a-dire i'auteur du Musica enchiriadis]. For Fulgentius the 
point of the aiiegory is the trivial one that the perfonner, Orpheus, c a ~ o t  
descend deep enough into the rationale of music to explain why his Song 
shouid sound [sicl, and beautiful. If the practitioner of music looks too 
dosely at the theory, his power of understanding, his Eurydice, fades away 
(196: 71-72). 

Le Musica enchiriadis, pour sa part, christianise la legende, mais 

conserve les prémisses suggérées par i'interptetation de Fulgentius. 

Dronke écrik 

In the Musica Enchiriadis [...] the essence of music is divineiy 
destined to be beyond human understanding. However much we are 
prompted to penetrate its secrets, in this life we can do m only in p& i n  



aenigmate. To attempt to "embody" this more than human knowledge 
on eaith, in human song is to lose it ( 1 W  72). 

Dronke trouve pourtant cette version problématique cause, 

surtoub de la présence d'Aristée qui vient brouiller les cartes. C'est lui, le 

"meilleur homme", qui est d'abord en quete de la "ratio" de la musique; 

ensuite seulement intervient l'interprète (Orphée) qui cherche h saisir, par 

ses chants, cette raison, ce savoir mais qui ne peut réussir cet exploit sur la 

terre des hommes. Dronke est deçu par ce qu'il considère être une version 

confuse de i'degorie sous la plume du théoricien de la musique. 

La raison pour laquelle, selon Dronke, la version de Scotus dépasse 

les deux autres, est que ce dernier a interpréte i'allégone à travers un 

prisme platonico-&&km, un prisme qui convient d'ailleurs bien a la 

légende dans ses versions originales (les enfers rappelant, sans trop 

d'effort d'ailleurs, le mythe de la caverne de Platon). 

This Christian-Platonic tension between a profound ratio and its 
necessarily imperfect embodiment on earth appears to be what attracted 
Scotus to the aiIegory. But he improves on the version in the Musica 
Enchiriadis, and makes it more consistent, by dropping Aristeus 
altogether, using the Boethian version of the story, not the Vergilian, as 
his point of departure. He sees that the artist is always in a saise an 
Orpheus trying to recaphue his Eurydice, Qing to give a new physical (or 
vocal) embodiement to an intelligible reaüty which, just because it is 
intelligible, 8'profound", can never become M y  incamate in "physicd 
and transitory sounds". No artist whose conceni is with these cm fix 
upon the "ideas" of his music with absolute SUigIemirrdedness, yet even 
the slightest f a b g  off from this means that some of the virtus of his art 
is lost (1965: 72). 

Dronke est profondément satisfait par Yinterpr4tation des faits la 

manière érigénime et, h cause de cela, fait du philosophe le dernier 

venu dans une chahe de transmisaion oh le Musica enchiriadis devient 

un simple et s e d e  UiiermCdiaire. Conséquemment, seion la logique de 



Dronke, le Musica enchiriadis se doit d'être un texte plus ancien que les 

commentaires de Scot sur le De nuptiis de Marüanus Capella. Ainsi, le 

philoIogue croit-ii prouver que la séquence (ou le versus) Rex caeli 

pr6sent4 quelques reprises au cours du Musica enchiriadis (un chant par 

ailleurs inconnu de la traditions) date d'avant 8591860 et est un exemple 

de ce qu'il désigne comme une "séquence archaïque". C'est la où toute 

cette démonstration voulait en venir; cette comparaison des trois versions 

de la Mgende, prenant comme point de départ des commentaires sur les 

personnages et les périphrases pour les designer n'avait qu'un dessein, 

n'appartenait qu'a une seule intrigue: une intrigue de datation et de 

fïiiation dans le but de supporter la dièse de l'auteur sur les lointaines 

origines de la sequence médiévale. 

4.3.2 Une intrigue de datation et d'attribution selon Nancy Phillips 

Contrairement 2t celui de Dmnke, le propos prinapal de Phillips 

s'appuie exdusivement sur une &tude du Musica enchiriadis et du Scolica 

enchiriadis en tant que tels. Si elle isole pendant un moment le chapitre 

dix-neuf et observe de près le compte rendu de la 16gende d'Orph& qu'on 

y propose, c'est pour mieux comprendre la place de ce chapitre au cœur de 

ces textes afin de pouvoir déterminer s'ils émanent tous (le chapitre dix- 

neuf, le Musifa enchiriadis et le Scolifa enchiriadis) de la même plume. 

Sa preuve de la pluralite des voix et son rattachement du chapitre dix- 

neuf non plus au Musica enchiriadis mais bien ~Iutbt  au Scolica 

enchiriad is ne repose pas seulement 

Voir Ie deuxième chipitre de Ir présente 
chant tîté â'un manusait du dixième siècle 

du chapitre en 

reproduction de œ 



question; d'autres facteurs d'une grande diversité contribuent soutenir la 

U s e  des auteurs multiples. La contribution du chapitre orphique 

l'élaboration de cette preuve philologique n'en demeure pas moins un des 

déments les plus importants et les plus convaincants. 

Phillips considiire, comme Dronlce, que le sens de la kgende, telle 

que présentée par le Musica enchiriadis est simplement "the importance 

of theoretical knowledge to the practicing musician" (1984: 384)21 Mais là 

s'&te le terrain d'entente entre d e  et Dronke. D'abord, d e  remet en 

question la logique derrière les certitudes de son collggue quant à la chatne 

de transmission. 

He is asmunuig that an author would always base his exposition of 
such a fable on the work of an immediate predecessor rather than the 
ultimate source. A given author might, however, have been unaware of - 
or even intentionally disregard- the version of a predecessor. Musica 
enchiriadis cannot, thedore, be asdgned a date earlier than Scots 
commentary solely on the evidence provided by this version of the myth 
(19&: 386). 

Mais d'autres condusions de Phillips s'avèrent encore plus 

d6vastatrices pour la &se de Dronke: prinapalement, la longue 

démonstration de la musicologue au sujet de l'appartenance du chapitre 

dix-neufI non pas au Musica enchiriadis mais bien au Scolica enchiriadis. 

Le R a  caeli, on Ya dit plus haut se retrouve dans le Musica enchiriadis. 

Cons6quemment, des hypothèses de datation s'appuyant sur une 

interprétation d'une légende faisant partie du Scolica enchiriadis -écrit par 

Phillips ate plus loin m commentah de Jacqueline Beaumont ai la fable, telle <FP 
présentée chez Jean Scot et d i a  Remigius, est interprétée ainsi: 
"In the context of Math'anusr Euridiœ is intepceteci as musicai theory and Orphous as 
musicai pedi~rmance~ When he 1-t Euridiœ, Orpheus Lat the p ~ a p l e s  cpm which his 
ut dcpnded and became a mere musicai sound, without meaning he iacked the su- of 
the discipline thrt undetiies a meaningfitl paaDrmanœm It is rot enou& to have technicd . . killum;atnre~must~hPvcaround~ofthetheogIfhcistoaminthc m e  
purpose of his arf' (Beaumont citée par Phillips, 1- 387). 



un auteur different e t  peut-?tre aussi h une époque différente- ne peuvent 

donc en rien corroborer ou discréditer des theses sur les origines du Rex 

cueli. La démonstration de Dronke perd ainsi toute sa raison d'être, pour 

autant qu'on accepte les conciusions de Philipps dont on retrace ici les 

grandes lignes. 

Restant fidele aux buts de sa thèse, Phillips poursuit son etude 

scrupuleuse des sources littéraires du Musica enchiriadis et du Scolica 

enchiriadis. Eue repense donc la place du chapitre dix-neuf mais aussi, et 

c'est ce qui retiendra davantage l'attention ia, de la kgende elle-même. 

Chez Phillips comme chez Dronke, I'etude des personnages du mythe et la 

manière dont le texte les décrit detiennent la dé de quelques mystères. 

Phillips réexamine surtout le r81e d'Aristée et ouvre ainsi la voie h 

de nouvelles interpr&ations. Contrairement ce qu'affirme Dronke, 

Anstee n'est pas un dément de confusion d m  la légende telle que la 

presente le chapitre dix-neuf mais bien plut&, un f i l  conducteur nous 

menant du propos musical vers ses origines (ou ses inspirations) 

rhetoriques. 

C'est d'ailleurs d'abord et avant tout le ton m h e  du chapitre qui, 

selon Phillips, attirera les lecteurs vers les sphetes de la rhetorique 

Classique. Ce texte (une fable suivie d'un questio~ement abstrait, plus 

philosophique) dü&e profondement, par I'esprît et la lettre, de tout le 

propos de thbrie pratique qui caractQise la fois le Milsica enchiriadis et 

le Scolica enchiriadis (cela saute aux yew d&s une première lecture du 

chapitre, même quand les allusions h une terminologie rh&oripe nous 

&happent). Certes, il n'y a pas de brisure conceptuedie abrupte entre la fin 



du chapitre dix-huit et le début du chapitre dix-neuf. Cependant, pour 

revenir à la problématique des auteurs multiples et des déments de 

preuve de cette théorie, cela peut bien avoir été simplement l'œuvre d'un 

nouvel auteur, soucieux des transitions réussies. Phillips suggère de 

considérer ce chapitre inusité comme une figure de rhétorique, une 

"omatio" au sens de Cicéron ou d'Augustin, c'est-&-dire un 

embellissement, un ornement Et de la consid6raion de ce chapitre entier 

comme figure de rhétorique, Phillips passe h un autre lien entre le Scolica 

enchiriadis et Le chapitre dix-neuf qui nous ramène vers Aristee: 

The use of a rhetoricd device recalls to mind the presence of the 
title Scolica enchiriadis in the ninth-century Trier manuscript of 
Fortunatianus Rhetorica. Now this dialogue on rhetoric begins: 

Quid est rhetorica? bene dicendi scientia. 
Quid est orator? vir bonus dicendi peritus. 
One might wish to argue that the shdar  opening of the Scolica is 

coincidential: "Musica quid est? bene modulandi scientia". But in the 
second sentence of the Fortunatianus Rhetorica, the human being, the 
orator who is practicing this art, is identifiai as "vir bonus ... peritus". [...] 
the terms "vir bonus" and "p&tus" do not describe Aristeus in 
Fulgentius, and "vir bonus" does not appear elsewhere in the Enchiriadis 
treatises. This phrase, "W bonus dicendi perihis", is the standard 
definition of orator, and it is found in aimost every treatise on rhetoric 
(1984: 390-391). 

Chez Fulgentius, Aristée etait le meilleur homme; dans le chapitre 

dix-neuf, il devient "W bonus". C'est une terminologie qui rappelle des 

passages du Scoliuc enchiriadis et qui continue a démontrer le Lien entre 

œ texte, ou, du moins, certaines parties de œ texte et la tradition 

rhetorique. En variant quelque peu du modèle de Fulgentius, Vaut= du 

chapitre dix-neuf se rapproche de Fortumtianus. 



Le but recherché par Phillipsv est d'établir avec certitude les 

similarites de style et de terminologie entre le chapitre dix-neuf et le 

Scolica enchiriadis et d'opposer ces caractéristiques au style, au contenu et 

h la terminologie du Musica enchiriadis, afin d'expliquer pourquoi elle 

finira par conclure qu'il y eut au moins deux auteurs h l'œuvre. 

Cependant, ce qui compte dans le présent contexte, c'est cette prise 

de position générale contre Dronke concernant le r81e d'Aristée. Il est vrai 

que tout le ton du chapitre dix-neuf pointe en direction de la tradition 

rhétorique. II est vrai que cette presence de la rhetorique (ainsi que 

d'autres facteurs ayant trait au contenu, aux sources citées et leur 

traitement particulier, à la terminologie utilisee, etc.) contribue unir le 

chapitre dix-neuf au Scolica enchiriadis contre le Musica enchiriad is . 
Cependant, "l'erreur" de Dmnke quant au r81e Aristée a d'autres types de 

conséquences. Aristée en tant que "W bonus" place l'humain au cœur de 

la kgende d'Orph& et Eurydice. Phillips ebauche une interprétation 

mythographique h trois temps remplaçant Ies plus simples interpretations 

bipolaires lorsqu'elle écrit: 

Aristeus does have a hction in this version despite D r o M s  
belief that he was superfluous. The new phrase depicting Aristeus is "vir 
bonus" [...]. Euridice and Orpheus remain the personification of 
knowledge and performance, "profunda diiudicatio", and "optima vox". 
Arieteus, the good man, "vir bonus" becomes the human factor, the lover 
and Becker of knowiedge who wishes to be not only skilled in the pracüce 
''centore perito", but also learned in its theoretical foundations [...] (19&1: 
387-388). 

L'interprétation a trois temps place donc la légende, teiie que 

racontée au cœur de traités musicaux du IXe siède, dans une intrigue qui 

il h t  notaque twr les passages cités ici sont extraits d'im chapitre de sa thèse intituIC 
'The titles and the authors''. 



ne se p&cupe ni de datation, ni de filiation ni d'attribution. L'intrigue 

qui se dessine autour d'Orph&, d'Eurydice, d'Aristée et ce qu'en dit 

l'auteur de ce chapitre dix-neuf, se préoccupe de musique, de connaissance 

et ci'un pont dan t  de rune a l'autre. Eile se préoccupe aussi et surtout, de 

la perception que pouvait avoir un penseur du D(e siMe de toute cette 

configuration. 

4.4 Une intrigue "esth6 tique" 

4.4.1 Aristée l'humain 

Dans la legende antique (telle que racontk par Virgile h la fin du 

quatrieme Gtorgique), une des choses qui diff6renae Orphee d'Aristée, 

Çest leur destinée: Orph& sera dedllqueté par les Nymphes, alors 

qu'Aristée, sous les bons conseils de sa mère, réussit son passage de la 

mort B la vie. Chez Vigie, Orphee est un personnage trop passionné, 

trop obsdde m?me par Yobjet de son amour. Aristée est plus tempéré, 

plus obéissant des règles du jeu; c'est sans doute pour cela que son échec 

est moins grand. 

L'auteur du chapitre dix-neuf (re)piace le personnage d'hstée au 

caeur de la légende et cela aura de multiples conséquences. L'intuition de 

Phillips est tout fait juste en ce qui concerne l'essence de œ texte (qui a 

I'apparence manuscrite d'une condusion mais qui est en fait un 

pdogue): par le ton et i'espric il s'agit d'une fi- de 1:hCtorique. La 

teflexion peut cependant &re poussée enare plus loin: cette "omatio" est 



constiMe, à un niveau plus maaoscopique, d'oppositions, de litotes et de 

sous-entendus, bref, c'est un grand morceau de meditation introspective. 

Tout cela, cette nouvelk intqretation du mythe trois personnages 

ain" que divers procédés stylistiques participent au m h e  dessein, celui 

qui consiste à dire clairement une conception de la musique. 

L'auteur du chapitre, dès le moment où il réintroduit ie 

personnage d'Aristée, se débatrasse de la simple dualite qui avait marque 

d'autres interpretations du mythe. On ne peut plus simplement 

interpréter la Iégende comme la continuation de la dichotomie 

musicus/cantor proposée par Boèce ni comme un précurseur du "isti 

dicunt? illi sciunt ...*4" de Guido. Avec l'apparition d'Arist&, toute la 

th6mabique change. Ce sont des changements sur lesquels I'auteur insiste, 

par exemple, lorsquBil ajoute, à la suite du nom des trois personnages, une 

pQiphrase pseud&tym01ogique expliquant le sens de ces noms. 

D'abord, Eurydice n'est plus la theorie musicale ou le contenu en 

tant qu'opposition à la pratique et l'interprétation musicales, c'est-&dire le 

contenant. L'auteur du chapitre dix-neuf, reprenant la terminologie de 

Fdgentius, écrit qu'Euridyce signifie "comaissance profonde" ou 

"jugement profond". De prime abord, il peut sembler que cela ressemble 

la "connaissance thhrique" mais le rdle des deux autres personnages 

éciaire les cW&ences symboIiques entre I'Eurydice qui est "savoir musical 

théoriqueBB et celle qui est "connaissance profonde". 

Orph& demettre la plus belle voix de toutes. En fait, la Mgende, 

telle que la rend i'auteur carolingien, insiste peu sut Orph& comme s'il 



etait entendu qu'il conservait i a  ses caractéristiques habitudes, et donc, 

qu'il ne demandait pas etce expliqué autant que les deux autres. 

Pourtant iI faut comprendre que, dans une interprétation trois 416ments 

plutôt qu'a deux, la belle voix ne peut plus simplement signifier le 

contraire de la connaissance théorique. Et c'est Aristée qui detient la cl4 

des énigmes que pose la signification symbolique d'Orphée et d'Eurydice 

dans la version "revue et comg6e" de la legende. 

Aristee est un "homme bon". Ce "W bonus" dans le pr6sent 

contexte (et cela est confirme par d'autres moments rhetoriques dans la 

suite du Scolicn enchiriadis) est un code, pour designer le rhéteur, c'esta- 

dire l'homme doué dans l'art du langage. Anstée, malgr6 ses origines 

semi-divines (sa mère est la nymphe Cyrène, mais ce n'est pas un detail 

mentionne par le texte carolingien), est présente d'abord et avant tout 

comme un humain, un humain dont la caractéristique principale est 

d'etre doué pour le plus humain des arts, celui du langage. Non 

seulement cela, mais l'auteur du présent texte, dans une phrase 

problématique dont il sera nouveau question de manière d&aillée plus 

bas, prend la peine de spécifier que, c'est par amour qu'il poursuit 

Eurydice. L'amour, dans la mythologie, n'est certes pas exclusivement 

i'affaire des humains mais cela participe i a  la spécifiate d'Aristée, 

humain amoureux et doue dans l'art des mots. 

Voyons, de façon préliminaire, comment se présentent maintenant 

les faits. "Profunda düudicatio" est poursuivie par la plus belle voix du 

monde et par un homme doué pour le langage. En fait, tous les deux 

essaient de la sortir des profondeurs sombtee et inaccessibles où la 

morsure d'un serpent i'envoya. Tous les deux echouent et cet échec 



commun unit Orph6e et Aristée. En echouant 

retrouvent, conceptuelIement, au même niveau. 

tous les deux, ils se 

En fait, s'il y a des 

gagnants ici, ce sont le serpent et Dieu (l'interpr6tation du mythe est i a  

christianisée), tous deux capables, semble-il, de posseder Eurydice%. 

Le mythe raconte donc, en apparence, L'histoire d'un double échec: 

celui de la mélodie pure et celui du langage. Tous les deux essaient de 

saisir la plus profonde essence de la musique, de s'unir a elle, sans 

pouvoir y arriver. Cest en effet la toute première explication que donne 

l'auteur du chapitre après avoir termine sa courte présentation de 

l'allégorie. La musique ne peut ?tre expliquée dans cette vie; il en va ici 

comme dans d'autres domaines où on ne peut comprendre les choses 

qu'en partie ou bien vaguementa. Il se produit pourtantf tout de suite 

après ce passage admettant les limites de l'entendement humain et 

terrestre, un revirement des choses, le premier mais non pas le seul au 

cours du chapitre. Cest ce revirement qui viendra continuer h edairer le 

rSle d'Arist4e et à donner son sens la legende telle qu'elle est présentee 

ici. 

Car, d&s le moment oii il a 

i'essence musicale, l'auteur se met 

avoué son incapaate de saisir, 

paradoxalement h énumérer ce 

ici-bas, 

qui lui 

(nous) est, en fait, accessible. On peut juger des méiodies, de la qualit6 des 

sons et des modes. On peut calder, gr& a w  nombres, les "distances" ou 

les "symphonies" des sans (c'est-&dire les intervalles successifs ou 

Nous reviendrons La prochaine section B cette question de la possession vdritabIe. 
"[.-1 sciiicet quia inter cetera, quae adhuc a< parte et in enigmate hwc etiam 

disciplina haud ad plenum habet rationem in hac vita penettabilem" (Schmid, 1981: 57). 
(Wnsi, tout amne ces h jusqu'h maintenant; nous compmums en partie OU 1' tant 
qu'la\igme, de même cette M p h e  ne poasède pas d'explication mmp1ètement accessible 
dans la vie d'ici".) 



sirnultan&) et donc expliquer les consonances et les dis son an ces^. Cette 

succession d'un constat d'Mec et de i'énum6ration des forces de 

l'entendement musical fonctionne comme un signal. Certes, l'auteur ne 

choisit pas de mentir délibérement; les limites sont réelles et les 

possibilit6s théoriques ne réussissent pas à Cdairer compktement ces 

zones enigmatiques et inaccessibles (que nous nommerons simplement 

i'essence musicale). Mais il y a ici, sans contredit, méditation 

introspective a l'œuvre. L'affirmation positive des pouvoirs de la theorie 

(la courte liste que fait ici Y auteur fonctionne d'ailleurs comme un avant- 

goGt des sujets & venir dans le Scolica enchirizdis) crée une espèce de choc 

contradictoire par rapport h la phrase précédente qui insistait sur l'absence, 

dans cette vie, de la possibilite d'explication. 

Et cela ramène Aristee au cœur des choses car, en tant que maître 

du Iangage, de la communication et des explications r&mies, il est le 

symbole même des capaatés d'explications th6oriques. Ainsi, il n'est pas 

le perdant que l'on aoit. Le teste du chapitre dix-neuf continue de faire 

alterner les aveux d'impuissance face h l'inaccessibilit6 du savoir avec une 

énumération des domaines théoriques oii la reflexion est possible et 

donne heu h des explications réussies. Si, de prime abord, ce sont deux 

phrases d'hommage & Dieu et h sa puissance qui semblent dominer le 

chapitre, ce retour incessant aux talents d'Aristée transforme ultimement 

ce texte en hommage au rheteur, en hommage aux forces du discours sur 

"Siquidem diiudicare posumus, sitne rata hctura meii dinoscere qualitates nrmnn 
atque wdmm et &qua huius azth; item passumus musiamun smo~n spatia ve1 vocum 
simphonias d nrmiamnmi addume. consonantiae atque discrepantia qupsdam rationes 
ceciderem (-ci, 1981: 57-58). ("Ceztes, nous pouvons jugerque La hctute d'um méIodie est 
bienpportimnfc;[r\ouspou~0115Ited0nnattro I e s  quaiitês des erm et aussi des mode et & 
=te de cet ut P d e m e n t  mur pouvons déterminer, 1 partir de la rationalite 
nmé&pe+ la distance des saw (mus) musicaux [c'est-&dire des intervaiiesl ai Les 
sympho~es des sons (m)". 



la musique, c'est-Mire la théorie musicale. Un hommage tout fait 

approprie puisqu'il constitue le prologue d'un trait6 de théorie musicaie. 

La fin de ce qu'on pourrait nommer la première partie du chapitre, 

celle où Yauteur résume la légende d'Orphée, suggère que l'échec d'Aristée 

est plus cuisant que celui d'Orphée. Ce dernier, grâce B ses talents 

d'interprète, semble en effet s&issir un moment a faire émerger Eurydice 

des enfers. L'&hec d'Orph& a d'abord les allures d'un succ&s (dans la 

Mgende originale, les Carolingiens le savaient autant que nous, Orphee 

reussit h sauver Eurydice. Ce n'est au'en se retournant au'il la perd à 

nouveau et irréversiblement). 

d'Eurydice dors qu'Arist6e ne 

poursuit mais ne peut la 

& 

Et d 'deus, Orphee avait et6 l'&poux 

put jamais que l'aimer de loin. Il la 

rattraper, meme un seul instant. 

Paradoxalement, Aristée qui ne l'a jamais possedge, demeure présent 2i 

l'esprit de l'auteur tout au long du chapitre. C'est une présence positive, 

une inspiration. Car L'acte m h e  de rédiger un hait6 de theorie musicale 

est un moment de lumière qui défie les ténebres de l'ignorance. En 

rendant subtilement hommage Aristée, c'est le th&ricien et donc, 

indirectement, c'est lui-même que l'auteur salue. (Orphée, bien que son 

nom ne soit plus mentionné directement au cours du chapitre, refait tout 

de même surface, de façon aussi subtile qu'importante; il s'agit de la 

conclusion du chapitre dont on traitera plus bas). 

Aristée semble donc représenter ici la théorie musicaie mais on ne 

pourrait cependant pailer d'un transfert symbolique d'Eurydice vers 

Aristée. Aristée ne devient pas, dans l'interprétation tripartite du mythe, 

ce qu'Eurydice etait dans les interprétations binaites. Eurydice, dans as 

interprétations plus simpIes, ne représentait que le versant theorique 



d'une conception musicale remontant au moins à Platon, c'est-&dire 

d'me conception qui condamnait le sonore pur et faisait de l'harmonie et 

du Nombre l'essence et le sens de la musique. Jacqueline Beaumont, atée 

plus haut, le rappelait bien: "When he lost Euridice, Orpheus lost the 

prinaples upon which his art depended and became a mere musical 

sound, without meaning" (voir note 22). Aristée, dans i'interpr4tation à 

hois temps propos& par l'auteur du Sculicn enchiriadis, ne représente pas 

simplement les principes dont Vars musica depend; il est le principe de la 

musique, l'harmonie, les Nombres, etc. transformé en langage. Eurydice 

en tant que theorie etait virtuelle plutôt que réelle. Le savoir théorique tel 

qu'Anstée L'incarne est celui qui est contenu dans le langage, celui de 

l'enseignement oral ou celui, plus figé, des traités 6crits. Il faut d'ailleurs 

noter que l'importance de l'aspect communication, langage, rhétorique se 

retrouve dans la forme dialoguée que l'auteur du Scolicn enchiriadis a 

choisie pour son traite. Encore plus que le simple texte continu, le 

dialogue entre le maître et IréIève met en scbe, non sedement le savoir 

abstrait mais aussi, le vehicde par lequel ce savoir passe. 

L,'intefpr&ation musicale ne r6ussit pas h saisir l'essence de la 

musique; le sonore pur n'est pas la musique (condquence: 6chec 

d'Orph&). La théorie musicaie sous forme d'un discours qui dit la 

musique n'en capture pas non plus l'essence (conséquence: echec 

d'Aristée). Pourtant après avoir attiré l'attention des lecteurs sur une 

certaine symetrie de leurs échecs respectifs, l'auteur du Scoliuz enchiriadis 

d e n t  sans cesse a u  qualit& de mediation du langage, c'est-kii.re de la 

thbrie musicde sous forme de discours. Aristée incarne la p&v&ance 

humaine, cet entetement der jusqu'au bout des poseibiîités cp'offre le 



langage, même si d'avance, on sait que l'essence des choses n'est pas 

accessible ici-bas. Malgré tout, le "vir bonus" persiste et signe. Cette 

persistance, que i'on voit à l'œuvre dans ce court chapitre d'introduction 

mais aussi, et surtout, dans tout le propos theonque qui precède et qui suit 

ce fameux chapitre dix-neuf, nie, en quelque sorte, la validité des 

affirmations les plus prégnantes du texte. 

Le maître du langage, alter ego de l'auteur lui-même, tient, maigre 

son &hec apparent, une place de choix au cœur de ce petit exercice 

rhetorique en forme d'ornement. Il faut donc se demander quelle 

importance accorder h ces moments d'évidente méditation introspective 

où il (l'auteur ou Aristk) dit: "... nous ne sommes pas en mesure de le 

formuler clairement (Schmid, 1981: 58)p. Ces actes d'humilité -il y en a 

plus d'un au CO- du chapitre- viennent, plus ou moins directement, 

rendre hommage à la supériont6 de l'entendement divin. 

Christianisation oblige. Cependant, il est loin d'&e 6vîdent qu'on puisse, 

au-delà d'une certaine surface du texte, opposer clairement le succès divin 

aux echecs d'Orphée et d'Anst&. 

4.4.2 De la possession divine et de serpents 

"[Cuius Euridicem, id est profundam diiudicationem,] si quis vit 

bonus, quod Aristeus interpretatur, amando eequitur, ne penitus teneri 

possit, vasi per serpentem divina interapihv prudentia" (Schmid, 1981: 

57). Cette phrase du texte carolingien résumant un volet de la Mgende ne 

peut se traduire que si on a une conœption arrêtée de tout le sens du 

28 [.J edi- ad üquidum non vaiemus. 



chapitre ainsi que, cela en est directement tributaire, de l'interptetation de 

Sallbgorie. Cette phrase nous pose donc un problème hermeneutique 

classique. Comment en effet etablir une vision daire du sens du chapitre 

si on ne connaît pas la signuication de chacune des phrases et, 

inversement, comment arriver traduire cette phrase ambiguë, si on ne 

sait pas dejh quelle interpr6tation domer aux événements? Il n'y a pas de 

recette mirade à part la methode des tatonnements successifs. En fait, c'est 

seulement la toute fin de la phrase qui cause problhe, le rapport 

comparatif à établir entre la sagesse divine, le serpent et Aristee. 

La plus récente traduction du texte (en anglais) propose de rendre 

ainsi le passage, mais cette interpretation ne resout pas les ambiguït6s: "If 

any "good man", as Ansteus may be translated, pursues [Orpheus's] 

Eurydice &at is, "profound understanding"- out of love, he is hindered 

by divine wisdom, lest she be entirely possessed, as if by the snake"~ 

(Erickson. 1994: 31). 

Lisons de près &&on et posons-nous la question suivante: 

pourquoi la sagesse divine viendrait-eile entraver les efforts d'Aristée, h 

moins qu'il (Anstée) ne la possède compl&tement, comme si elle etait 

powêâée par un serpent? Qu'est-ce que cela veut vraiment dire? Queue 

Avant la traduction d'Erickson, le Muiea enchiriadis avait déjà Cté traduit au moins 
daa bis en anglais. La version de LROnie Rosenstiel est assez prês du texte d*Eridw,n: 
"Mun a noble man, as we can translate Ansteus, pursues in love Orpheus' Eurydice, that  
is. his deep knowledge, he is obstrua by divine devemess as though by a serpent ham 
compietely ovatpl<ing h u  (1976: 31). La th- de doctorat de Ridisrd Holladay, quant B 
elle, offte une autre variation sur le même thenie: 
Turydiœ represenbdmnc judgement and ANPteus reptesents a good man who piawrr her 
ûecause of love. She is taken away by the serpent as by divine wjsdom, lest she k 
poesesd [by Atisteus] (lm 102). Ii hut m&r cependant p ces dna traductions datent 
d'avant ia pubiication de rédition 19th dmt ive  de Schmid en 198î. Si on ticnt a lire en 
m g k  (cn attendant une traduction h @ e )  le Musieir Enchitiudis, il hut Ie hire dans 
ia version dwckson, la d e  bas& sur le texte établi par Schmid. 



perception du divin a l'auteur seion Erickson? Le divin est tout-puissant 

et il est le seul Zt pouvoir pénetrer au cœur des choses, le seul i k  pouvoir 

les posséder et Ies maîtriser. Le texte réitère donc l'humilite chretienne 

face la puissance diwie. Dieu seul comaît la raison derrière les choses 

et Lui seul a accès au monde des profondeurs. Une telie perception 

s'accorde en effet avec la pieté et l'humilite medievales. Pourtant, ce 

passage, ainsi traduit, n'ajoute rien h la compréhension du texte; en fait, il 

contribue une certaine confusion. Il vaudrait mieux chercher à le 

haduire autrement afin d'arriver un résultat hermeneutique plus dair, 

plus riche, mais surtout, en harmonie avec le reste du propos et du ton du  

chapitre. 

Plut& que de s u g g h r  que La sagesse divine entrave les efforts 

d'ArisMe. il faudrait interprbter la comparaison comme unissant le 

serpent et le divin dans la manière d'accéder à la profondeur des choses. 

Ce que Dieu et le serpent ont en commun, c'est le pouvoir de posseder 

non seulement compliitement mais aussi (et c'est ce qui compte le plus ici) 

sans intenn&iiaire. ils se différencient des humains et des mortels (des 

hommes bons et de tous les autres) par i'immédiatete de leur saisie. La 

morsure du serpent dans sa violence et son caractère instantan6 et 

irrémédiable, atteint les mêmes profondeurs de l'etre que l'entendement 

divin. Ce que Dieu et le serpent possèdent, 3s le pomèdent de la meme 

fawn: entièrement et directement. C'est cette façon-I& qui intéresse 

rauteur du traite. Car il y trouve, gralce à la force suggestive de la 

comparaison théraire entre Dieu et le serpent, un autre moyen de 

nommer la spéàficite d'Anstk il est un intermédiaire, il il le pont, un 

pont a condruire entre les profondeurs et la d a c e ,  entre le monde 



inaccessible directement et le monde réel. Cet intemMiaire, le recours 

Ia terminologie rhétorique i'indique, c'est le langage. Les contours de cette 

idée ont commencé à être escpissés précedemment. Le fait que l'auteur 

offre, en plus, de subtils Qements construisant le caractère langagier de 

toute la symbolique d'Aristée, c'est-&-dite, dans le cas présent un miroir, 

un revers metaphonque h ce caractère, confirme les esquisses précédentes. 

Cette subtile irr&v&ence cach& sous les apparences d'un discours qui rend 

les armes devant la profondeur immense de la sagesse divine, s'accorde 

avec tout le reste du style d'un texte où les choses ne sont pas vraiment ce 

qu'des semblent être. A la lumière de ces commentaires et en accord 

avec la lettre du texte latin, il faudrait donc plut&, tel que le fait notre 

version citee plus haut, traduire ainsi le passage en question: "si un 

homme bon, ainsi qu'histée peut Ctre traduit, poursuit, par amour, 

l'Eurydice [d'Orphée], il ne peut pas la posséder profondément; la sagesse 

divine [elle, le peut et] se saisit d'elle [Eurydice] h la manière du serpent"? 

Ainsi ce passage du texte s'accorde-t-il avec le contexte plus générai de tout 

le chapitre* 

Dieu et le serpent comprennent la nature de la musique; ils 

peuvent pénétrer au plus profond de la co~aissance profonde. Ils savent 

tous Ies secrets qui ne sont pas accessibles au monde humain; ils peuvent, 

instantanément, saisir l'essence de tout* Cest la seule véritable 

possession. Ou plutet, c'ab en surface, ce que i'auteur choisit de nous 

L'adverbe latin "penitus" qui signifie int9ieutement de i'intérieur (et mi6 d o m  
ici par "pfondément") est, êtymoiogiquement, voisin de "penis" cpli bien sQi: est 
conceptuellement Uidissociable du serpent Ccst <n thématique quc mrr n'expioitons pas 
ici mais qui enrichit encore le savr de cette aiMgone h coudies sémantiqua multiples. Ces 
rapports expliquent peut-Chc aussi l'embati.as des traducteurs giti amtinuent de traiter Le 
passage avec, semble-t-ii, um certaine pudeur. (Nous remenions chaieuttusement Jamiy 
Yu& d'lvok a m  notre attention sur ces pumm etymologiqua Uoqumtes). 



laisser croire un moment. Orphée et Aristée khouent, le serpent et Dieu 

r4ussissent et pourtant, la ne se termine pas le texte. Si l'auteur avait 

voulu se limiter poser un acte d'humilité ou s'il avait voulu, a la 

manière de Jean ScoP présenter les contrastes entre le monde des Idées et 

celui, dechu et imparfait, de la vie terrestre, il aurait pu -il aurait dû- 

s'arrêter la. Mais ce passage sur la légende et son interpr6tation ne compte 

que pour à peine un tiers du chapitre qui s'attarde plut& à d'autres 

problbes. La toute-puissance divine y tient u n  rSle de second plan alors 

qu'Aristée et Orphee continuent de tenir le haut du pavé, bien aprgs que 

ne se soit termine le compte rendu de leurs échecs. Ainsi l'essence du 

texte, par son optimisme et son caractère! affirmatif, dément les doutes de 

l'auteur. Il dit: "je ne sais trop comment dire ..." mais il y a ici une fausse 

humiliM à l'oeuvre. Sa révérence pour L'entendement divin 

(ressemblant, dans la manière, 2i une morsure/p6n&ration de serpent) est 

aussi nuancée et subtüe que ces constats des limites de l'entendement 

humain. On ne saurait trouver plus bel exemple de ce qui fut nomme 

plus haut "disjonction" ou "non-congruence", creant une espèce de meta- 

reflexion sur le texte 2i même la fibre du texte. Il s'agit la sans contredit 

d'un beau moment de méditation introspective. 

4.4.3 Des ediecs qui unissent 

La troisième partie du diapitre vient après la Iegende et après ce 

contraste entre, d'une part, ~inaccessibiIit6 terrestre d'un certain savoir et, 

d'autre p- les possibilités de la dexion thbrique. Cette troisième et 

31 R e k ,  plus haut L'analyse nb-platoniaenne de Dronke. 



dernière section du texte caroIingien tente de dire comment l'esprit 

humain est lié à la musique. La manière dont I'auteur annonce cette 

thématique peut laisser croire qu'il s'agita d'une réflexion un peu 

mystique sur la musique étant donne les affinites profondes entre eue et 

i'âme humaine? des affinités dont le texte annonce explicitement 

I'existenceJz La suite immediate montrera qu'il s'agit, non pas de 

mysticisme mais, de la theone des modes -sur un ton précurseur de 

l"'AffekteniehreO'. Il faut noter ici encore la fausse humilite l'œuvre 

sous la forme d'un aveu d'impuissance préc4dant pourtant une 

explication réussie. Cette alternance des doutes et de l'exposition des 

capacites d'expliquer caractérise le chapitre dix-neuf dans sa totalite. 

Ce qui suit donc cette phrase prudente est une etomante et unique 

reflexion mir les modes, leurs liens aux mots et leurs effets sur les 

émotions. EUe &onne car certains détails des conclusions de l'auteur 

n'apparaîtront nulle part ailleurs dans le Swlica enchiriadis. Nancy 

Phillips avait dêja remarque cet aspect inedit de la présentation: 

But after the expianation of the fable, the author intxoduces a 
discussion on the relationship of word and tone, and then on the emotive 
qualities of musica, even touching upon the affects of the modes [...le This 
is altogether unexpected, for when the modes are discussed in both 
Musica and Scolica, the affects are never mentioned or even implied 
(PhiEps, 19M 388). 

A deux reprisa au cours de cette section i'auteur reviendra sur la 

"diffidt6" du sujet et réitérera les limites de l'entendement humain. 

32 " Q d  vm, tpntam a m  animis nostrb musica ~~mmunicationem et soaetatem 
habeat, etsi admm quadmi cm siaiiütudine a m  illa compaaoe, cdiœre ad Liquiquidum mn 
valemus" (Sdimi4 1981: 58). (Mais de queiie fhgm Ia mmkp a tant & aarrspmdaia et  
d0affinitéavecnos(me5 ~ n c ~ p u m n r m n c d e l e  formulerclaitementi bimcp 
nous sachions qu'une cerbüne similitude nous unit I a). 



Outre la presentation de la doctrine même qui est esquissee ici, cette 

troisigme partie a au moins deux autres fonctions. La première est de 

remettre Orphee au cœur des choses. Certes, la theorie des modes que 

l'auteur a en t e  est tout ii fait &&tienne et les mélodies qu'il mentionne 

ne sont autre chose que les mtYodies du plain-chant. Mais cette excursion 

du cbte de l"'affectus" et de l"'effectus" ne peut que rappeler le maître 

incontest6 de ces pouvoirs: ûrph6e. L'auteur tennine d'ailleurs ce passage 

en rappelant que "l'on dit que les animaux sauvages et les oiseaux se 

rejouissent plus de certains modes que d'autres"33 (Schmid, 1981: 59). î e  

passage a donc pour fonction subsidiaire de redire (sans pourfant le 

nommer) les fabuleux pouvoirs d'Orph6e. 

La seconde fonction ca&& du passage est de mettre encore une fois 

en relief la fois le double Cchec d'Aristée et d'Orph& mais aussi, sa 

symetrie. Comme le reste du chapitre, cette section voit alterner et se 

rencontrer nouveau les talents (et même, pouvoirs) concrets, réels de 

Yinterprète et un meta-discours sur le savoir musical. Cea prend la 

forme, i a  comme ailleurs, de constants rappels aux lecteurs de la difficulté 

de dire et d'expliquer les caractéristiques et les fonctionnements du sonore 

i'interieur même d'un texte de théorie musical+. 

33 Dicuntur taae atque aves modis quibusdam delectari ma@ quam a b .  
Cest un passage au sujet duquel Phillips propose ~uelqyes commentaires. Le traitement de 
tout œ passage sut les modes diffère de a qu'on trouve chez d'autres auteurs ayant traite de 
a sujet & œ que PhiUp nomme Ir "negativiké" du chapitre, infiuence aussi le passage sur 
1e-s animazu~ L'"Aff&ktenlehte" de notre auteur n'est pas aussi puissante p celle des 
Pythagoriciens, par exemple. Selon les Pythagoriciens (et Platon avec eux) astains modes 
peuvent carrément rendre fou. Id, les oiseaux préfèremt catsins B d'autres mais "thete is cm 
suggestion that theh actions cm be altered" (Phillips, 19= 389). Les modes sont traités ici 
seion une conception orphique plutôt pue pythagotiaenne. 
La phrase gui ddt cette section & diepitre commeqiît par le commentaite su les 

~ i r c c i ~ x r i ~ a m a ~ ~ ~ g ~ m a i r r ~ ~ ~ ~  mo~s:~[.. .)  sdqua~ct  quwdo 
bec allave s& nm fade investigahu" (Schmid, 1981: 59). (Mais il n'est pns facile 
d'investiguer pourquoi a comment d a  arrive). 



Le passage rappelle donc Ies &hem des deux personnages mais met 

aussi en relief la sym4trie de ces 4checs. C'est-&-dire que ces échecs sont 

semblables dans la forme qu'ils prennent: un balancement entre une 

affirmation solide, une réussite apparente (les chants existent, le discours 

theorique existe) et son insuffisance (les chants ne sont pas l'essence de la 

musique, le discours théorique ne l'est pas non plus). 

Le troisième passage participe à la preparation d'une conclusion qui 

ne surprendra pas et qui etait anticipée depuis la réintroduction #Anstee 

au cœur de la légende d'Orphée et Eurydice: c'est en conjugant leurs 

efforts qu'Anstée et Orphee amiveront h posséder Eurydice. Certes, ce ne 

sera jamais la possession divine totale et immediate; celie-18, il faudra 

attendre de passer dans l'autre monde pour l'atteindre. Mais en attendant, 

Anstee, l'humain entete, persiste et signe en invitant Orphee a se joindre 

a lui. 

L'auteur du traite transforme cette rencontre en célébration en 

l'honneur de Dieu qu'il remercie et loue. Ii remercie Dieu pour les aspects 

de l'ars musica qu'Il a rendus accessibles h l'entendement humain et 

encourage les lecteurs à accueillit le savoir musical par des jubilations, des 

célébrations et des chantfl. Ces louanges, selon i'autw, non seulement 

devront prendre cette triple forme expressive mais d e s  devront aussi se 

souvenir du travail laborieux des Anaens ('laboriosa vetenam"), et plus 

particulièrement du grand Boèce. On ne pourrait plus clairement unir, 

dans un m b e  souffie, l'aspect sonore, mateel  de la musique et son 



aspect théorique. Chanter en respectant les *@es: voici ce qu'en toute fin 

de parcours, l'auteur carolingien enjoint ses lecteurs de faire. Cette 

rencontre h a l e  entre la jubilation musicale et son revers mathematique 

donne la de de tous les rnystèresJs et nous ramène vers ce que nous avons 

nommé pr&4demment, la deuxième devise. Le discours thgorique 

carolingien confirme ce que livraient les objets pQiphQiques de la même 

+que: la musique est un jeu organisé. Eurydice est une dialectique qui 

ne peut se résoudre que dans la synthese des deux déments qui Ia 

composent En des mots plus poétiques, Eurydice a deux amants, 

La Mgende, teiie que la présente l'auteur du traite, a une morale 

positive, contrairement h la morale de ces légendes bipartites qui faisaient 

disparaître Eurydice a tout jamais au moment de l'échec de son bien-aime. 

Cette morale-la annonçait que l'interprétation musicale n'avait pas de 

sens sans le savoir théorique. Ia, le sens profond qui se dégage est marque 

par la sirnpliate de l'affirmation qui le rhune: l'essence musicale est 

double, elle se compose d'une matière sonore et d'une réflexion sur cette 

matière. Les interpr6tations plus classiques, à deux personnages, faisaient 

de l'interprétation et de la réflexion deux entites contradictoires, 

antinomiques. La rencontre de ces contaires est souhaitable, certes, et 

ûrphee et Eurydice la réalisent par leur union. Mais elle est fkagile et de 

courte du&. Les forces qui opposent ces deux entités surpassent les forces 

qui les poussent l'une vers l'autre. L'4chec d'Orph&, dans la kgende 

* "[...] qua? in prioni  gcnationiibus mn sunt agnïta mis hominum. sed niri revelata 
auit sanctis eius. Pandit multa musicae ration* miraCula praestantissimus auetor Boetius 
m m o  nmwnmi enudeatim andP cmpdxmf (Schmid, 1981: 59). (... accueillons 
[ces choses1 qui huait découveztes pour nous par h travail laborieux des Anciens, [ces thses] 
gui dans les générations précédentes n'étaient pas amuar des fiis des hommer mais [gui] 
maintenant sont révélées P ses saints. Boèce, le pIus auteur, a percé Ie mystère 
de plusieurs miracles de la raison (c'esta-dire d a  principes) de la m- Ies démontrant 
bus drirrmait P pattir de son ensâgnement sur les nombres). 



deux personnages, engendre le néant; ces yeux qui se retournent pour voir 

encore Eurydice Ia font disparaître et Orph& lui-mhe est peu après, 

physiquement aneanti. 

L'intefpr6tation présentée ici n'implique jamais le neant car elle 

incite la persévérence et ainsi, suggère que l'essence musicale n'est pas 

menacee de disparition. L'auteur du neuvieme siMe donne une saveur 

platoniaeme Eurydice, qui devient une Idée immortelle ou un idhl 

(plut& qu'une fragile prt!sence) au moment meme où il apparaît 

qu'Aristée, alias le th&ricien, n'abandonne pas la partie. C'est la quete qui 

prend toute la place ici, une quête dont le fondement meme est la 

certitude de l'existence de l'objet convoit& Certes, les 6checs preliminaires 

sont reconnus pour ce qu'ils sont: de vQitables échecs. L'auteur prend 

aussi la peine de tracer les limites de l'entendement humain. Mais jamais 

il n'abandonne, jamais il ne cède la place au dence. Lorsque Eurydice est 

perdue la fui de son résumé de la Mgende, d e  ne cesse pas pour autant 

d'exister. La question qui se pose pour l'auteur cesse d'être d e  de son 

existence pour devenir plut& celle de l'actes, du passage vers d e .  

Les dernikes lignes du texte livrent donc l'ultime certitude d'un 

optimiste, d'un humain qui accepte ses Limites mais qui aussi nous invite, 

ia, maintenant et humainement, débrer sa rbussite conceptuelle. 

Eurydice existe; Orphee et Ansth, ensemble, nous conduisent vers d e .  



4.5 Nouvelle pensée sur Ir musique 

4.5.1 Le chapitre dix-neuf comme témoignage et changement de 

paradigme 

On l'a mentionne brihvement h la fin du deuxihe chapitre, les 

textes de la Basse Antiquite chr6tieme traitant de musique n'en avaient 

pas la vision unifiée qui caract&ise notre perception du phenomhe ainsi 

que celle de i'auteur du Sculica enchiriadis. Penser une théorie des 

consonances et louer Dieu par des prières chantées n'appartenaient pas au 

meme domaine conceptuel. Le premier etait une mathematique et le 

second, prière, donc, langage. L'auteur du Scolica enchiriadis construit ce 

pont qui échappait (ou plut& qui n'&ait pas necessaire) aux penseurs 

antiques. 

La theone musicale carolingienne est la première à etre 

explicitement liée une pratique37. C'est-àaKe qu'de est la première à 

unir le propos sur la musique à un répertoire vivant, quotidien. Il se 

produit ici, pour reprendre la f o n d e  de Thomas Kuhn, un changement 

de paradigme. Le lien entre la theorie et la pratique musicales est 

compl&tement transfonn6, non pas parce qu'on pense, pour la première 

fois, P élaborer des règies de la pratique musicale mais bien parce qu'on 

unit la science quadnviaîe de la musique aux chants de la liturgie 

chretienne. 

j7 L'affiimation inveme, pourtant est husse; la pratique carolingiimn n'cg pas l a  
promi- 1 être iiée h ur théorie. ï i  n'y a pas de pratique sans dibrie, qu'de soit 
impiiate ou expiicite. 



Car il faut bien nuancer les affirmations précedentes: un type 

d'enseignement musical a toujours existe oralement. Les Carolingiens 

n'ont pas inventé cela. Le metier de musicien était dependant de la 

transmission de certaines co~aissances et comp&ences. Le changement 

de paradigme se produit au moment où ce discours concret sur la 

musique (bien que, il faut l'admettre, les traites thhiques carolingiens 

n'ont rien de la transmission d'un metier) vient s'installer au cœur de la 

tradition écrite, saentifique. Il se produit au moment où le ton oral, 

concret et quotidien de l'apprentissage du metier de musicien rencontre, 

dans I'ecrit, le style, les raisonnements et les pr~occupations de la théorie 

plus "s&che", plus abstraite. C'est lh un changement dont les origines sont 

profondément et exclusivement carolingiennes. 

Le temoignage de l'auteur du chapitre dix-neuf est important car il 

traite de la rencontre du faire et du penser piutSt que du faire et du savoir- 

faire. Cela ne signine pas que les speculations mathematiques soient 

absentes du discours théorique; il ne s'agit pas ici de la transformation des 

&@es orales du métier en règles écrites, Dans ce cas, on ne parlerait pas 

d'un changement de paradigme mais d'un changement de "medium". Il 

s'agit plutôt de l'entrée de la musique, telle qu'elle rt?sonne au quotidien, 

dans le propos scientifique sur la musique, I'ms musica. Ce propos-la, issu 

d'une tradition plusieurs fois millénaire (malw d'importantes 

discontinuitb) conserve ses assises, son style et qui le fkéquente pour la 

première fois remarqueta sans doute plus les similitudes avec 

l'enseignement d'un Nichornaque ou d'un Boece qu'une certaine parente 

avec ... Schenker. ll n'en reste pas moins que, m h e  si elle est 



solidement rattachée a des prémisses fondamentales arithm&iques, cette 

thé0rie-h est aussi la nôtre. 

Bien sûr, quelques nuances s'imposent* Tout le Musica enchiriad is 

et tout le ScoIica enchiriadis, même quand ils mettent en relief (de 

mani&re tout h fait implicite, sauf au chapitre dix-neuf) cette nouvelle 

dualité du phênombe musical en tant que matière sonore et réflexion 

mir cette matiere, présentent un rapport sens unique de la théorie B la 

pratique. La théorie est prescription plut& que description. Ii faudra 

attendre plusieurs sigdes pour que la Renaissance (la vraie (!)) vienne 

enfin mettre au cœur de ce rapport l'idée de réaprocité pratiqueltheorie, 

c'est-&-dire les germes de rid& de liberté individuelle dans la 

composition. Au moment où les auteurs des traités carolingiens rendent 

compte du nouveau paradigme musical, les &!@es musicales sont des 

entités immuables qui n'ont pas la facuite d'evoluer. La theone dicte, la 

pratique exécute selon ces &@es et ainsi, Pordre naturel des choses est 

préserve. Bien sûr, les grands organa du r+xrtoire Notre-Dame 

n'auraient pu voir le jour sans que, sous L'inûuence de la pratique 

musicale, la théorie change. Mais tout cela est un jeu cache, discret dont 

on ne r eco~a î t  pas explicitement l'existence. 

Lorsque Aristée, celui qui pense, qui dit, qui dicte, rencontre 

Orphée, qui exécute (dans les deux sens du terme), ils temoigrtent 

ensembIe de la nouvelle consaence musicale, d'une nouvelle 

"Musikanschauung" pour reprendre le vocable retenu par Hermann 

Abert dans le titre de son céi&bre (mais triste) ouvrage". La musique 

ri Il s'agit d'une étude importante (et ûb citée) de 1905 intitulée Dk Musikalls*uung des 
Mitklalttts und *re Gryndlugm. Abat y pleure la perte des idiaux esth6tiques de la 



carolingienne, objet unifié et bipolaire, est le lieu de rencontre de Ia 

matiere sonore et d'un dis- la fois sp~culaaf et concret (véritable 

théorie) sur cette matière. 

Dans un texte auquel le premier chapitre de la diese faisait allusion, 

Eggebrecht se penche un moment sur cette essence du phenornene 

musical dans sa version occidentale et en vient cette simple formule: 

"Musik im europaischen Sinne ist mathematisierte Emotion oder 

emotionalisierte Mathesis" @ahhaus et Eggebrecht 1985: 41), c'est-&-dire: 

la musique au sens européen du terme, est &notion "math6matisée" 

(raisonnge) ou Ma thesis bmotive. La dichotomie mati&re/esprit devient, 

dans le propos d'Eggebrecht ce rapport complémentaire qu'entretiennent 

(selon lui, depuis les Grecs) les deux aspects fondamentaux de la musique: 

l'émotion et la Mathesis (qui signifie en grec, connaissance, saence, 

enseignement). Si ces deux composantes compl~mentaires du 

phénomhe, peu importe la manière dont on les désigne, caractérisent le 

phênomhe musical depuis les Grecs, ce n'est que 1'Europe médi4vale qui 

les rendra inséparables et indivisibles. L'union d'Orphée et Eurydice était 

caractérisée par sa fiagiiite; les efforts conjugu6s d'Aristée et d'Orphée 

etablissent avec elle un lien jusqu'aujourd'hui indefectible. 

4.5.2 Premier document dOesth&ique musicale ocadentale 

Le changement de paradigme dont le chapitre dix-neuf taoigne, 

cette conjonction nouvelle du faire et du penser comme caractéristique 

&rie grecque et montre peu de sympathie (et de canpdmsion) pour la paade musicale 
médiévale. 



fondamentale de la conception 

aspect important de ce qui 

"Musikanschauung" m6di4vale. 

carolingienne 

fut désigné 
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de la musique, livre un  

à l'instant comme la 

Ce chapitre n'est pourtant pas unique en 

ce sens, car la conception musicale d'une &poque se reconstruit partir 

d'une quantite de traces dont nous avons parle aux deux demiers 

chapitres: les notes, les objets périphériques et, comme c'est le cas ia, les 

discours. La quête de la conception musicale d'une epoque, sa manihre de 

comprendre la musique, son utilite, ses pouvoirs, sa raison et ses modes 

d'etre s'inscrit au cœur d'une intrigue descriptive qui interprgte des traces. 

Le chapitre dix-neuf, ce discours qui a redit et confirme des devises 

Qaborées plus haut à partir d'autres types de traces, tient cependant une 

place importante dans une autre intrigue. JJ ne dit pas seulement la 

conception carolingienne de la musique, il marque un moment-dé de 

I'histoire musicale de I'ûcâdent. 

En terminant cette quatrième et demière partie de la thése, il 

semble en effet approprié de suggérer quelques pistes de réflexion 

dépassant le cadre historique du présent débat herméneutique. Les pistes 

a retenir sont d'ordre épistWogique et concernent un mot polysémique 

que cette thèse, pourtant pensée sous son égide, a néanmoins peu 

Ce mot n'est pas 

conception musicale. 

(ou ne devrait pas &re) simplement synonyme de 

Un tel emploi entraîne des distortions 

anachroniques dont certains s'accommodent mais qui, en générai, agacent 

pIut8t On peut parler d'une conception du beau, d'une conception de 

l'ah d'une mcepticm de la musique au Moyen hge mais il est préfhbIe 

de ne pas parier d'esdi&cpe. A moine de mettre le mot entre guillemets 



et le faire prkeder 

comprendre et de 

d'une explication 

l'utiliser au sens 

élaborée. Ou, à moins de le 

où le reste de la presente 

démonstration l'entend. 

L'esth6tique (quand le mot est précede de l'article defini plut& que 

de l'article indefini) est une activité philosophique dont un des préceptes 

fondamentaux est un détachement conscient face l'objet observé. 

L'esthétique est, avant tout, une herméneutique née de la conscience du 

regard qui se pose h la fois sur lui-même et sur une certaine chose (dans Le 

cas présent: la musique carolingienne) et qui prend la forme d'un discours 

de second ou de troisihe degré. 

Exceptionnellement, la reflexion esthetique se produit au cœur 

même de documents qui ont Yapparence de commentaires, de critiques, 

de jugements, d'explications3? Il s'y produit dans ce cas une 

"disjonction", comme si une autre voix s'ajoutait à celle du narrateur e e l  

et jouait B refaire d'autres règIes du jeu d i s d  par-dessus les &@es 

apparemment h l'œuvre. Quand cette voix livre, par metadiscours, u n  

commentaire "disjonctif" sur l'art (pense plut& comme disapline au 

Moyen Age) ou le beau, alors seulement peut-on parler d'une reflexion 

esthétique. 

Au chapitre dix-neuf du Musica enchiriadis, c'est-a-dife, en fait, au 

prologue du Scolica enchiriadis, se produit donc une véritabIe réfiexion 

esdieaque. Un auteur livre plus que son opinion sur la musique: il parie 

39 Cst i'esth6tiquc. contrairement œ @an croit souvent n'est pas ut commentaire at ur 
critique; clle est peu Pu par des wons de gaût au de jugenent. T m  ceia, les 
oomrnentaires, la critique, k jugement puticipe ii h dlfinition d'um cocloepCion de L'ut ai 
du beau. Mais œ nnest pas de i'esthétique au sem di ms Yenter~ions; il n faut pas 
amfbndre "M-uung" et esthétique. 



de musique ontologiquement, c'est-&dire en tant qu'objet, presence, être. 

Son intention est du domaine ontologique et son propos est, non 

seulement langagier mais distande. C'est un moment de réflexion 

esthetique, aussi rare que preaew. 

En général, les volumes d'histoire de L'esthetique musicale (pré- 

classique) ne sont en fait que des comptes rendus d'une suite de 

"Musikanschauungen" tirées de documents originaux. On y juxtapose 

chronologiquement ces commentaires qu'on résume afin de faire 

ressortir, comme une moyenne ari thmetique, "l'esth&tique" musicale, 

unifiée, stable (et, le plus souvent aussi &range, etrangère a la n8tre) du 

Moyen Age ou de la Renaissance, en entier ou en partie. Une véritable 

histoire de I'estMtique musicale rn4dievale (une époque souvent 

d'ailleurs absente de ces comptes rendus généraux, comme si le Moyen 

Age, en plus de ne pas avoir possed6 d'esthetique vatable, n'avait pas 

exprim6 non plus de "Musikanschauung"~) n'a pas encore été écrite. La 

véritable histoire de cette esthetique donnerait voir un tout autre type 

d'intrigue; il ne s'agirait plus du déroulement chronologique de 

commentaires et d'explications sur la musique m4di4vale par des 

contemporains mais plut8t d'une suite de questionnements, réflexions, 

affirmations marqués h la fois par les réaütés musicales m6di4vales (notes, 

discours et objets p&iph&iques) et les hermheutiques modernes qui 

auraient lu et "entendu" ces voix. Cette interprétation complexe de divers 

types de traces dessinerait les contours d'un objet musique effervescent 

a Notons en guise d'exemple paradigrnatique tm récent ouvrage d'Edwiud Lippman qui ne 
consme pas une d e  de ses Sa) pages au Moyai Age et qui passe directement de quel- 
génédi* & saveur grecque & ... i'opéra du dix-septième siècie. Le hm d a m e  pourtant 
A Htrfory of Wcstmt MustCcul AestMm (1992) et on s'attendrait P y iire qy@es comptes 
rendus de a qu'on pensa de IO musique entre Platon et Nicoias Listedus. 



mais plus vrai, plus vivant que I'objet musique fixe par une conception 

musicale expliate, rigide et définie pour toute une époque, toute une 

culture. Ce regard esthetique se rapproche peut-être plus de la 

psychanalyse que de l'histoire mais il cherche surtout h mettre en lumière 

la liberté vivace d'un objet, qu'au moins depuis Abert, on prétend ?tre 

absent à lui-même. 

Cette quête ontologique guidee par les prémisses de la meditation 

introspective de Reckow aurait comme fondement chronologique, 

historique, le chapitre dix-neuf du Musicn en ch iriad is:  premier document 

d'une esthetique ontologique de la musique occidentale. 

Un mouvement de balancier a mené la présente réflexion de 

Reckow Reckow. Dans un texte datant d'une dizaine d'annees, Albrecht 

Riethmiiller commentait rapidement le concept de "Nachdenklichkeit", 

tel que prGsent4 par Reckow, et en faisait simplement une manière de 

désigner une réfiexion (théorique) orientée vers une pratiquer'. Si tel 

etait le cas, tout le corpus theonque m4di6vaI, d'Aurdien de RéSrne a la 

fin du quinzième siècie, serait profondément et enti&rement meditatif. 

Riethmüller se trompe: la m6ditation dont Redcow explique les rouages 

"Die meisten Musiktraktate des Mittelaiters, beispielsweise sdwi die Musica 
disciplina von Auirelianus hmensis der  die Mwia enchiriadis im 9. Jahthundert, sind 
als Cehrschrihen aa Praxis bzw. zur Reflexion auf (der, mit einem Ausdrudc vlon Fritz 
Reckow, zur "Nachdenklichkeit" (Ikr) diese Praxis hui angeleg" (Riethm~iier, 1990: 
194). (La plupart des traités musicaux <hi Moyen &ge, par exemple déjà le Musiat 
disciplina d ' A d e n  CU le Musior enchitiadis au neuvième siède, sont ancrés en tant 
qu'écrits pédagogiques dam m pratique, at plutdt drns up réflexion ao (ou, pair 
reprendre l'expression de Fritz Reckow, dans méditation introspective sur) cette 
pratique). 



est un moment d'exception. Cependant, Riethmüller a raison d'insister 

sur Ie fait que Les traités medievaux aient été ana& dans une pratique: 

c'est un des traits les plus fondamentaux de cette nouvelle manière de 

penser la musique. 

Avant de conclure notre thèse d'esth6tique musicale médievale, 

nous tenons à redire combien le texte étudié au présent chapitre est 

significatif et éloquent: non seulement s'agit-il 1% d'une réflexion 

fourmillante de possibilit& hermeneutiques diverses mais, au-dela de la 

nouvelle interprétation du mythe d'Orphée qu'il offre, ce chapitre dix- 

neuf confirme aussi, explicitement, quelques devises conceptuelles 

fondamentales qu'on a "lues" ailleurs dans la r6aIit6 musicale 

carolingienne. Ainsi, il est fade de se laisser convaincre par les 

arguments de Nancy Phillips au sujet de l'importance d'Aristee, le 

rhetoricien, quand on a dqà observé quelques visages de L'analogie entre 

la musique et le langage à l'époque carolingienne. De même, ce mariage 

idgel entre c e h i  qui fait, qui joue la musique (Orphée) et celui qui la 

pense, qui la dit (Anstée) n'a rien de surprenant: la notation et la 

polyphonie nous avaient déjà montre les rouages de cette dichotomie 

enfre l'ordre et le jeu. 

Le chapitre dix-neuf est un document d'esthéaque, le mot étant pris 

ici dans un sens encore Mtat d'ébauche, où i'esthetique et i'ontologie 

deviennent synonymes. C'est le d&achement, la méditation introspective 

sur l'objet musique, encore plus que le "contenu" même du propos, qui 

rend compte de ces intentions-Ih. L'&&tique, en tant qu'mtologie des 

arts, n'a donc pas eu besoin d'attendre Baumgarten et le XWIe siècle pour 

exister. 



L'&poque carohpienne nous livre, dans les notes, les discouts et les 

objets périph&iques, une (ou des) conception(s) de sa propre musique; elle 

fait aussi, de manière explicite (malgré la fonne ailégorique) de 

I'esthetique musicale. C'est une forme de réflexion que, depuis cette 

lointaine Renaissance caroiingienne, on continue de pratiquer en 

Occident, dans les dbpartemenb de musicologie et de philosophie mais 

aussi, dans des lieux moins académiques, plus libres et poétiques. 

Pour dore, nous posons, par pur plaisir, une petite question aux 

esthétiaens d'aujourd'hui qui ont bien voulu nous suivre jusqu'ia: où se 

pratique encore, aujourd'hui, une ontologie musicale aIMgorique? Ne la 

lit-on pas dans l'œuvre de Milan Kundera et chez d'autres &crivains 

amoureux de musique? 



Conclusion 

En quatre essais et un prologue, on a cherche ici à aborder une 

époque généralement négligée par l'esthetique musicale: le Moyen Age 

carolingien. A cette époque lointaine, nous avons voulu poser la simple 

et vQiQable question du "quid est" musical. Nous avons emprunt6 un 

chemin qui nous a amenés d'une reflexion abstraite sur les définitions et 

les conceptions de la musique jusqu'a une nouvelle interpretation du 

mythe d'Orphée et d'Eurydice, compris i a  comme l'expression aii4gorique 

de la conception de la musique l'époque carolingienne. Nous retraçons 

ici bribmnent les &tapes de ce parcours. 

En placant notre étude sous l'&ide du "qu'est-ce que la musique", 

on a voulu tout h la fois poser une question existentielle, metaphysique, 

celle de l'"être" et eviter les abstractions sans fondements historiques. A 
notre avis, cette question ne peut avoir de sens que si on lui appose ceci: 

"qu'est-ce que la musique pour x (une personne, une époque, une 

culture)". Le point de départ de œ travail a donc pris la fonne d'une 

démonstration de I'adequation entre le "quid esV' musical et une certaine 

conception de la musique. Nous avons d'autre part aussi cher&& a faire 

un rapport entre les conceptions de la musique et quelque chose de plus 

global qui puisse expliquer que, dans nos dialogues avec des époques, des 

cultures ou des personnes qui semblent avoir (eu) des conceptions 

musicales profondhent d i f f h t e s  de la ndtre, l'utilisation du terme 

"musique" demeure but h fait praticable. Nous avons nomm6 œ lieu, oh 

peuvent se produire ces rencontres entre les conceptions, "concept de 

musique". Et nous avons indique qu'il pouvait y avoir une multitude de 

concepts de musiqye. 



Aptes la réaexion abstraite, nous avons fait la presentation de deux 

textes relativement recents qui, dans leur titre, annoncent qu'ils traitent 

du concept de musique. Le premier prend cependant la forme d'une 

definition, c'est-&-dire qu'il fait l'exercice du "quid est" musical sans 

vraiment lui apposer de "pour nous'' ou de "pour eux". Il nous a donné 

l'impression de n'avoir pas pu s'approcher de quelque chose d'essentiel. 

Le r6suitat h a I  de l'analyse de i'auteur a la forme d'une btiquette dont 

nous comprenons mal l'utilit6. En revanche, le second texte ktudié prend 

bien soin de m e n t i o ~ e r  que c'est le concept de musique dans la tradition 

européenne qui l'intéresse. Le type de réflexion it la fois ontologique et 

historique pratiquée par ce texte nous a semble un modèle suivre. 

Cependant, le concept ocadental de musique présent6 par L'auteur n'a pas 

tenu compte des r~aüt& musicales du Haut Moyen Age. Nous avons 

interpréte cette absence comme une invitation: une invitation à faite un 

travail préIirninaire sur les réaIit& musicales camhgiennes afin d'en 

extraire la conception de la musique h cette époque. 

Sachant Zt quel point le matériau thbrique haut médi6vai est 

ciiffidie d'accès, nous avons fait un detour ethnomusicoiogique, c'est-à- 

dire du &té de la disapline qui a L'habitude des cultures musicales 

8'autres". En lisant des textes à saveur dpistémologique où 

Yethnomusicologue Bruno NettI cherche justement explicper comment 

et où il est possible de cemer la pensée musicale de cultures qui ont peu 

ou pas ''thbrid'' cette pensée, nous avons élabo* quelques outils 

m6hxiologiques de base. Les CaroIingiems ont certes émit sur la musique 

mais, rien qui, de prime abord, ne semble livrer une conception de la 

musique originaIe, vivante. (hi a donc suggQe d'observer d'abcmi des 

traces rnusicoIogique8 d'un autre type que les méIoàie8 gr6goriennes et les 



traites theoriques. A l'instar de Net& on a voulu jeter un regard de 

Martien (ou d'ethnomusicologue) sur des faits de la pratique musicale 

carolingienne qui, d'instinct, nous ont toujours semblé particulPrement 

éloquents mais auxquels on ne pose geiéralement pas ce genre de 

questions. Ces deux faits sont: la pr6sence de nouvelles notations au cœur 

de la pratique et de la theorie musicales, plus partid&rementI ces fameux 

neumes dont sont issues nos notes (dans Le sens de signes graphiques) et 

la mise en place de &@es pratiques de la polyphonie, c'est-Mire un 

discours sur les consonances s'appliquant la pratique du plain-chant 

plut& qu'h des entités math&natiques abstraites. comme c'était le cas dans 

i'Antiquit6. Que nous a dit la présence des neumes et ceile de l'organum, 

en tant qu'objets ptkipbiques, de la pratique musicale carolingienne? 

Cette lecture de second de@, inspiree des commentaires de 

Nettl, a commencé nous livrer la conception musicale carolingienne. 

On a vu d'abord émerger, h la lumibe de ces objets, ce que nous 

nommons le "trope" langagier. La musique entretient un certain lien au 

langage. Les Carolingiens ont traité explicitement de ce thème et ont aussi 

fait en sotte que leurs "compositions", c'est-&-dire leur traitement musicd 

des mots des prières, d&ten t  cette conviction. Cependant, les neumes et 

la polyphonie nous livrent un autre versant de cette conception de la 

musique comme langage. L a  apéafiate des neumes, cette notation des 

inflexions de la voix plutôt que des intervalles et des rythmes précis, met 

en scène la dimension purement interprétative et sonore de la musique 

caro~ingienne- De m h e ,  la polyphonie et rusage du mot "organum" 

pour la désigner est Ia preuve de la conscience caroiingienne d'une entité 

spedfique qui porte le langage mais qui a aussi la faculte de nier le sens et 

donc, de s'opposer conceptuellement au Iangage. 



On n'a certes pas tout dit du "trope" langagier dans la pensee 

musicale carolingienne mais on a tente d'insister sur ce que sa présence et 

sa prégnance mêmes nous livraient de la conception de la musique: le fait 

que la musique fut considérée, par les Carolingiens, comme un objet 

independant du langage, un objet part entière, justifie qu'on s'intéresse 

de près à leur conception de la musique ou, à tout le moins, qu'on 

considète non-problématique notre usage du mot "musique" pour 

désignet cette conception. 

A ce volet negatif de la conception carolingienne, notre 

interpretation de la notation et de la polyphonie en tant qu'objets 

périphériques a ajouté un volet positif. Si les Carolingiens ont conçu la 

musique comme du non-langage, ils l'ont aussi conçue comme un jeu, un 

jeu de sonorit& la fois libres et ordomées par des r8gles. Ici encore, c'est 

une conjonction conceptuelle de la notation et de la polyphonie, autant 

que de l'idée de notation et de l'idée de la polyphonie qui a fait apparaître 
b 

cet aspect de la conception carolingienne de la musique. Les neumes, en 

tant que notation, suggèrent la pétrification de la matière sonore qui 

devient texte, c'est-&-dire objet figé et imp6rissable; cependant, les neumes 

ne cherchent pas à fixer précisément la hauteur précise des sons et on peut 

dire ainsi que, rendant compte de parametres musicaux liés 

L'interpr&ation, iIs sont une notation qui suggère la liberte plutbt que la 

fixité. La polyphonie, quant B elle, suggère aussi l'id& de cette liberte 

sonore, de la sonorite naturelle qui résonne par pur plaisir (ou par 

nêcessit6). Cependant, les Carolingiens qui rédigent, pour la première 

fis, Ies e l e s  de la polyphonie pratique, de la polyphonie qu'on chante et 

pas seulement de la polyphonie qu'on pense et qu'on calcule, prennent 

soin de la poser dans les limites strictes d'un cadre arithmCticpe. la 



polyphonie est organisée selon les &&es arithdtiques h&it&s de 

i'Antiquite par i'intermediaire de Boèce oili, grosso modo, seulement les 

intervalles de quarte, de quinte et d'octave sont considétés acceptables. 

Ces deux dichotomies (cette organisation de la Liberté sonore et cette 

musique comme et contre le langage) en ont appelé une troisième. Lest 

du moins ce qu'on a conclu après la lecture d'un chapitre énigmatique 

d'un célèbre traite théorique carolingien. Ce court chapitre qui c16t le 

Musica enchiriadis ou, plus exactement, qui ouvre le Scolica enchiriadis, 

met en scène une musique, Eurydice, qui est conçue comme la rencontre 

de deux forces opposées mais compl&nentaires: la première, Orph&, est 

une force vitale, sensible. Cest c d e  de la sonorité musicale réde,  celle de 

Yinterprète. L'autre force, fistee, est intellectuelle. Cest celle du rhdteur 

qui, non seulement comprend les choses, mais qui fait part, par le langage, 

de cette comprehension. L'auteur du traite carolingien se rend ainsi 

hommage B lui-mhe tout en incorporant, au cœur de sa variation sur Le 

theme orphique, les thhes principaux de la conception carohgienne de 

la musique: le jeu et la mise en ordre, penses contre le langage mais aussi, 

dans le langage. 

On a donc condensé, dans des devises simples et Ws concises, un 

matériau musical qui, par sa richesse, sa cornplexit6 mais aussi, par son 

éloignement, aurait pu s'avérer recalatrant h ce genre d'exercice. 

&rideanmenti nous n'avons pas tout dit de la conception carolingienne de 

la musique et chacune des devises aurait pu, d e  seule, occuper toute la 

réfiexion. Nous avons aussi choisi de ne pas faw i'exercice historique 

plus complet qui aurait consisté comparer cette conception 1 celles qui 

I'ont suivie. Comment changent Ies conceptions musicales est une 

cpestion dont I'daboration m h e  demanderait une Iongue &de 



préliminaire. Nous préférons laisser les lecteurs familiers avec d'autres 

époques de l'histoire de la musique occidentale, avec d'autres conceptions 

de la musique, élaborer, pour eux-mhes, quelques comparaisons avec Le 

monde carolingien. 

Cependant, i1 nous apparaît important, en finissant cette these, 

d'attirer l'attention des lecteurs intéresses poursuivre i'étude du 

matériau musicologique carolingien, sur un objet pQiphQique dont nous 

avons peu traité. Il s'agit de la presence de citations musicales dans le 

corpus théorique carohgien, qu'elles soient exactement notées comme 

cette sequence R a  caeli domine de notre figure 1 ou qu'elles soient 

simplement invoquees par l'incipit d'un chant, comme c'est souvent le 

cas dans le traité d'Hucbald. Ce fait semble banal car, quand on réàige des 

réflexions théoriques sur la musique, il faut bien de temps en temps 

r6fQer clairement cette musique. Cependant, cette pr6sence du véritable 

repertoire musical, le répertoire gregorien du quotidien, au cœur de l'ars 

musica des auteurs de la Renaissance carolingienne, est un fait tout à fait 

nouveau dans la réfiexion quafiviale sur la musique. En poursuivant 

dans l'esprit de la présente démarche, on pourrait r6fiéchir de près ik ce que 

la pr&sencg de atations musicales, dans les traités de Npoque, nous livre 

de sa conception de la musique. L'aspect embryonnaire de la devise qu'on 

peut tiret de ce fait -(dont il faudrait aussi expliquer toute la portée) est 

simplement ce& la musique est un type d'objet "citable", c'est-&dire un 

objet qui se prête à la atation. 

Mais il y a plus: en installant dans le discours sur la musique les 

chants du dpertoire, les Czvohgiens ont, non seulement dom6 

naissance a une nouvelle fawn de penser la musique, mais la banaiit6 

même de ce fait, quand on I'obswre selon une perspective occidentale de 



la fin du XXe siede, prouve que, certains bgards, nous sommes encore 

dans un paradigme carolingien. La musique "savante" d'Occident est un 

objet "théorisable" dans un discours sp&iûque, celui des compositeurs et 

des th60riciens ("theoitists" serait sans doute plus exact), un objet qu'on 

observe, scrute, décompose et ate de la même manibe que le faisaient les 

Carolingiens. Cette pr6sence de la r6aIit6 d'une pratique sonore dans un 

discours &rit qui en est la grammaire, mais aussi, le laboratoire, nous 

semble le point de d6part idéal d'une autre &tude sur le concept ocadental 

de musique partir de la sp4afiate carolingienne. A la 

"Gesdiichtlichkeif' que Dahlhaus nous présentait dans son étude sur le 

concept de musique dans La tradition européenne, nous suggérons 

d'adjoindre, parce qu'ils rendent possible cette historicite, le passage et La 

transformation des réalités de la pratique musicale dans et par un 

discours. Cet autre composante d'un concept ocadentai de musique nous 

vient aussi de la Renaissance camlingienne. C'est un fait qui, cette 6tape 

de notre parcours, ne devrait pas surprendre nos lecteurs. 
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Annexe 



Texte complet du chapitre dix-neuf du 

Musica enchiriadis; version originale latine 

et traduction angiaise selon Raymond Enckson 

QUOD IN AUQUIBIS RATIONIS 
HUIUS PROFUNDrrAS MINUS 
SIT PENETRABLIS 

Fichun est ab antiws Aristeum 
Euridicem nympham Orphei 
coniugem adamasse. Quemque 
dum iUa se sequentem fugeret, a 
serpente extinda sit. Orpheum, 
cuius nomen oreo phone, id est 
optima vox sonat, in cantore perito 
seu dulasono cantu intellegimus. 
Cuius EUTidicem, id est profundam 
diiudicationern, si quis W bonus, 
quod Aristeus interpretatur, 
amando sequihir, ne penitus teneri 
possit, quasi per serpentem divina 
intercipitur prudentia. Sed dum 
nusus per Orpheum, id est per 
optimum canalenae sonum, a 
secretis suis acsi ab inferis evocatur, 
imaginarie perducitur usque in 
auras huius vitae dumque videri 
videtur, amittitut, sciiicet quia 
inter cetera, quae adhuc ex parte et 
in enigmate cemimus, haec etiam 
disapha haud ad plenum habet 
rationem in hac vita penetrabilem. 
Sidiquern diiudicare possumus, 
sitne rata factura meii, dinoscere 

WHY THE PROFUNDITY OF THIS 
PRINCIPLE MAY BE CESS 
PENETRABLE IN SOME THINGS 

The ancients tell that Aristeus was 
in love with the nyrnph Eurydice, 
spouce of Orpheus. While fleeing 
her pursuer (Aristeus), she was 
killed by a snake. We perceive an 
Orpheus whose name signifies 
oreo phone -"the best voiceW-in 
a skilled singer (um for peritus) or 
in a sweet-sounding melody. If any 
"good man," as Aristeus may be 
translateci, pursues [Orpheus's] 
Eurydic+-that is, "profound 
understanding"-out of love, he is 
hindered by divine wisdom, lest 
she be entitely possesed, as if by the 
snake. But while she in tum is 
cded forth from her hidden places 
and from the underworld by 
Orpheus, that is, by the most noble 
sound of Song, she is seexning1y Ied 
up into the atmosphere of this life 
and, as soon as she seems to be 
seen, is lost. 
So, as in 0th- things that we 
discem only partiy and dimly, dus 
discipline does not at dl have a 
full, comprehensibIe explanation 
in this Me. To be nue, we can 
judge whether the construction of a 
melody is 



qualitiates sonorum atque 
modorum et diqua huius artis; 
item possumus musicorum 
sononim spatia vel vocum 
simphonias ad numerorum 
rationem adducere, consonantiae 
atque disaepantiae quasdarn 
rationes reddere. Quomodo ver0 
tantam mm animis nostris musica 
commutationem et societatem 
habeat, etsi scimus quadam nos 
similitudine cum iila compactos, 
edicere ad liquidum non vaiemus. 
Nec solum diiudicare melos 
possumus ex propia naturalitate 
sonom,  sed etiam r e m .  Nam 
affectus renim, quae canuntur, 
oportet, ut imitetur cantionis 
effectus: ut in tranquillis rebus 
tranquillae sint neumae, laetisonae 
in iocundis, merentes in tristibus; 
quae dura sint dicta v d  facta, duris 
neumis exprimi; subitis, damosis, 
incitaüs et ad ceteras quaîitates 
affectuum et eventuum 
deformatis; item ut in unum 
terminentur partidae neumanun 
atque verborum. In talibus cum 
iudicatio nostra esse possit, plua 
sunt tamen, quae nos sub causis 
occultioribus lateant. Sunt 
interdurn res, quae et hoc tom et 
illo ton0 aeque congruenter 
recipiuntur, ut cantari possint. 
Sunt interdum res, quae minime 
suum sensum aeque huic et illi 
ton0 attribuant, ita ut si 

proper and distinguish the quaiities 
of tones and modes and the other 
things of this art. 
Likewise, we can adduce, on the 
basis of numbers, the musical 
intemals or the symphonies of 
pitches and give some explanations 
of consonance and dissonance. But 
in what way music has so great an 
affinity and union (conimutatio et 
societas) with our souls-for we 
know that we are bound to it by a 
certain likeness-we cannot easily 
express in words. 
We can judge melody not oniy by 
the inherent naturahess of the 
tones but aiso [by that] of the 
subjects (res). For it is necessary to 
the expression (effectus) of the 
Song, so that melodies (neumae) 
are peacefd in tranquil subjects, 
joyful in happy mattens, somber in 
sad [mes], [and] harsh things are 
said or made to be expressecl by 
harsh meiodies. Similarly, let 
melodies be rnisshapen, sudden, 
noisy, excited, and designed for 
other quaiities of affections and 
events. Furthermore, let phrases of 
melodies and of words end 
simdtaneously. Although out 
judgment can be exercised in such 
matters, there are many [things] the 
explanations of which are hidden 
in secrecy h m  us. Sometimes 
there are subjects that can be 
admitted for singing equaly in one 
mode (tonus) or another. But 
sometimes theire are abjects that 
simply do not express th& content 
(smsus) thtough just any mode, so 
that 



transponantur, aut priorem 
ddcedinem non servent aut ad 
sensum indecentes fiant. Dicuntur 
ferae atque aves modis quibusdam 
delectari magis quam a b ,  sed 
quare et quomodo haec aiiave sint, 
non fade  investigahu. 
Igihv quae in hac arte Deo donante 
sapimus, utamur eis tantum in 
laudibus Dei, et ea, quae loborïosa 
velnim indagatione nobis inventa 
sunt, assumamus in iubilando, 
celebrando, canendo, quae in 
prioribus generationibus non sunt 
agnita Ciliis horninum, sed nunc 
revelata sunt sanctis eius. Pandit 
multa musicae rationis mirada 
praestantissimus auctor Boetius 
magisterio numerorum 
enudeatim cuncta comprobans. 
Cuius, is Deus annuerit, sequens 
opusculum aliquod conthebit 
excerptum. Huiusce oratiuncuiae 
ponamus hic finem. 
(Schmid, 1981: 57-59). 

[melodies], if put in anodier mode, 
either do not preserve their e a r k  
sweetness or else they offend the 
senses. Wild animals and bkds are 
said to be attracted by certain modes 
more than others, but it is not 
easiiy investigated how and why 
such dungs are. 
Therefore, those aspects of this art 
which, thanks to God, we 
understand, let us use in praise of 
celebrating, [and] singing, let us 
adopt those things which have 
been discovered for us by the 
anaents-things which in prior 
generations were not known to the 
sons of men but now have been 
revealed to his saints. That most 
eminent author Boethius relates 
many marvelous things about the 
principles of music, proving ai i  of 
them simply by the authority of 
numbers. Of this, if God grant it, 
the liffle work foliowing [the 
Scolica enchiriadis] will contain 
some portion. Let us, then, put an 
end to this liffle discourse. 




