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Introduction

'y a toujours dans la pratique musicale quelghese d’indéfinissable qui fait des
discussions entre musiciens un échange vain, presgpiele, comme s’il n’y avait rien a échanger
de plus que ce qu'on a partagé musicalement. Sodtidcours sur la musique est un discours
musicologique, technique, aride ; soit il ressemdlein brouhaha d’impressions mal-définies
comme « C’était d’enfer », « Je me suis éclatéc» ®t ce qui est remarquable, c’est que ces
expressions floues sont comprises par 'ensemidendesiciens en présence : tous sentent que le
langage peine a transcrire le moment musical ett@ot tous comprennent exactement ce que I'on
cherche a dire. La communication du moment musieatkemble alors pouvoir s’établir qu’entre
musiciens, c’est-a-dire uniquement au sein d’'un@manauté de personnes rassemblées par la
méme expérience qui est celle de la musique. S patlons ici en particulier de I'expérience de la
musique comme pratiqgue de jeu, nous n’excluonsi@adiscours sur la musique tenu par les

auditeurs et qui ressemble encore étrangementacours abstrus.

Le hiatus qui semble exister entre la musiqueeetiscours sur la musique pousse le
musicien vers une pratique réflexive et philosophitprsqu’il se pose la question : Qu’est-ce que
la musique ? Comment en saisir 'essence? Qu’egtieela musique, comment parler, dire de la
musique ? Qu’'est-ce que la musique, peut-on pddé& musique lorsqu’on considére les rapports
différents que chacun entretient avec cet art désisrsi démocratisé ? Toutes ces questions et cette
rengaine « Qu’'est-ce que la musique ? » reviennsems cesse face au mystere de I'expérience
musicale. Les outils philosophiques paraissensales plus adaptés pour répondre a ces questions
et les apports de I'esthétique nietzschéenne dapernsée de la musique semblent étre cruciaux
pour notre étude. Il s’agit donc de s’intéressali€tzsche en tant qu’il est un musicien-philosophe
et qu’il a allié pratique musicale et pratique pldphique : Pierre Sauvanet parle du « moment
nietzschéen [commege geste d’incorporation de I'esthétique a I'inear méme du discours
philosophiqud...] »*. Notre choix de penser la musique & partir dez¥igte se justifie par deux
fois. Dans un premier temps, nous pouvons remaicprabien I'ceuvre et la vie du philosophe sont

! Pierre BUVANET, « Nietzsche, philosophe-musicien de I'éternel retgidrchives de Philosophi@ome 64, 2001-2,
http://www.cairn.info/revue-archives-de-philosopfi@01-2-pages-343.htnpage consultée le 7/10/2011.
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pétries d'une réflexion sur la musique (et non Bawrt en général). Nous excluons donc les
philosophes n'ayant pas produit une réflexion paligre et conséquente sur I'art musical. En
second lieu, il nous semble que Nietzsche se hiteriquement a un tournant : x&°®siécle voit
'avenement de genres musicaux totalement novaeturgedits qui nécessitent des concepts neufs.
Nietzsche révolutionne I'esthétique musicale adaduxx® siécle, ce qui fait de sa pensée la plus
adéquate pour appréhender des styles naissantsectamd@zz. L'enjeu de notre étude est donc bien

celui de comprendre la pensée de la musique deddlet a I'aune des textes eux-mémes.

Apres les troisCritiques kantiennes qui sont des ceuvres gigantesques,hi&sqgphes
allemands doivent s’approprier les théses de Kaais rmussi les difficultés qu’elles soulévent. Ce
travail de réappropriation des concepts et dessifle alors naitre des pensées qui sont issues du
méme terreau philosophique mais qui peuvent towtefire opposées: c'est le cas tout
particulierement des pensées esthétiques issuadigique de la faculté de juger

Mais pourquoi parler de Kant quand le philosophatred¢ de notre étude est Nietzsche ? |I
s’agit de nous poser la question de la méthodoldgiaotre étude : comment traiter de maniére
pertinente la question de la pensée esthétiqueietesdhe ? La réponse semble toute faite : il faut
réutiliser la méthode généalogiste de NietzscHampliquer a son propre discours, plus encore, a
une analyse biographique. Cette méthode généalogistsiste a prendre en compte le jeu
d’'influences théoriques d’ou nait la pensée de isique du Nietzsche de la maturité. Chez
Nietzsche en effet, rien ne nai nihilg rien n’est fondamentalement indépendant, pas méame
sphére artistiqgue qui est, nous le verrons, praforeht liée au corps. Il est impensable d’isoler un
phénomeéne du processus et du contexte desquets ibsel. Or si aucune pensée ne nait sans
influence, il nous faut nécessairement éviter €arrde considérer la théorie nietzschéenne de la
musique détachée du contexte historique et bioggaphduquel elle émerge. Afin de comprendre
les théses esthétiques de Nietzsche, il nous tmgd drocéder a sa maniére, c’est-a-dire en suivant
une méthode généalogiste. De quel contexte philogop est issue la pensée nietzschéenne de la

musique et quelle place prend-elle dans I'histded’esthétique ?

Dés lors, il faut délimiter une période historigyge sera non seulement capable de nous
eclairer sur le contexte philosophique dans ledNietzsche évolue, mais aussi dans laquelle on
pourra faire émerger des liens, des filiations, paentés. Notre travail se veut en fait étre un
travail d’historien de la philosophie en tant qdéilt et justifie les liens théoriques qui existentre
certains auteurs. Comprendre I'esthétiquexddf siécle allemand en ayant toujours en ligne de
mire la compréhension des theses de Nietzschesdgmériode de maturité, telle est la méthode que

nous voulons suivre. Il semble dés lors que land&iion d’'une période historique ne pose que trés
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peu de problemes : Kant sera notre point de défzar$ la mesure ou son travail consiste en un
résumé des théories qui ont pu étre soutenues Bwahtsera notre socle et nous le considérerons
comme s'’il avait absorbé et retransmis une grandigepdes pensées pré-kantiennes en matiere
d’esthétique (puisque c’est bien I'esthétique aquisintéresse ici). Nous considérerons alorsxé

siécle allemand en tant qu’il commence avec Kasegioursuit jusqu’a Nietzsche.

Désormais, il nous faut cheminer de Kant a Nidtgsen passant par les philosophes
pertinents afin de déméler méthodiquement les ghésantithéses dont le siécle est truffé. Pour ce
faire, il nous semble judicieux de partir des phojgses qui ont largement influencé le discours
nietzschéen tout au long de sa vie. Il est d'aiie@marquable de voir combien I'on retrouve au
sein méme du processus de maturation de la pesti@éétigue de Nietzsche, I'évolution de la
pensée esthétique dux® siécle, comme si c’était toute I'esthétique xdx® siécle allemand que
I'on retrouve condensée dans la vie et I'évolutiodorique de Nietzsche : ses affinités romantiques,
puis la critique du romantisme grace a un rappnoem avec le formalisme et enfin la physiologie
de la maturité. Ce paralléle nous semble des phésessants dans la mesure ou il nous permet de
montrer a la fois la lente maturation théoriquetdarphysiologie est le produit et a la fois lagaa
privilégiée de Nietzsche dans I'histoire de I'esinge, une place qui est celle d'wivot Notre
étude se situe alors aux confins de deux histoitdéstoire de I'esthétique dxix® siécle en
Allemagne dans laquelle Nietzsche a sa place eatdine individuelle du philosophe qui reflete a
I'échelle temporelle d’'une vie humaine I'évolutiorellectuelle de son siécle. Nous nous situerons
par conséquent sur deux plans paralleles que maiteréns presque simultanément puisque
comprendre Schopenhauer, c’est déja comprendrewguteur dd.a Naissance de la Tragédie
et s’intéresser au formalisme c’est déja entrelasirtheses tHumain, trop humainll s’agit donc
d’entrer dans les textes de Nietzsche pour se @otafr a la progression de sa pensée (on se situe ic
sur le plan de rI'histoire individuelle) mais auss& justifier la place deivot que joue Nietzsche

dans I'histoire de I'esthétique (plan de I'histoites idées esthétiques xix © siécle allemand).

Qu’entend-on par le terme de pivot ? Etre un paotsens historique, c’est tout d’abord
prendre acte du passé, l'intégrer afin de pouwwimkttre en doute et proposer autre chose, c’est
intégrer les problemes et les questions laisséesrimsvpar les anciens penseurs et donner un
nouvel élan a la dynamique intellectuelle en posimtnouvelles bases. Un pivot tourne vers
'avenir dans un mouvement qui implique s’étre d&garné vers le passé. Il nous faut bien
comprendre cette idée de mouvement dans le semousgl voulons montrer en quoi la pensée
esthétique de Nietzsche est une pensée dynaméligese saisit du passé, un passé qui s’enracine
(nous le verrons) dans une opposition stérile, pol@ux en saisir tous les enjeux et impulser un

nouvel élan intellectuel. On doit comprendre enidaghysiologie de la musique, qui est la thése
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de la maturité nietzschéenne, s’ancre dans lestiegtég qui I'ont précédée et comment elle
parvient & les dépasser.

Ainsi, s'intéresser a l'esthétique musicale detdsiehe, c’est comprendre de prime abord
'esthétique schopenhauerienne dans la mesure eteddhe, dans ses années de jeunesse, se
réclame du romantisme et tout particulierement ds maitres Schopenhauer et Wagner.
L'esthétique formaliste de Hanslick, théoricien ldemusique autrichien, doit également prendre
place dans notre travail en tant qu’influence inigate de Nietzsche aprés sa période romantique.
Nous suivrons ici la thése développée par Eric DuftansL’Esthétique musicale de Nietzsthe
Mais il nous faut, pour comprendre le parcours tigge nietzschéen, comprendre ce que sont ces
deux esthétiques dansxex® siécle, et par conséquent, ce qu’elles sont gapora a I'esthétique
kantienne. Ainsi, si toute notre étude s’appuipat de Kant, nous devons voir quel lien il existe
entre Kant et Schopenhauer (qui est un postkangieehptre Kant et Hanslick puis considérer les
relations qui existent entre I'esthétique romantigtide formalisme avant d’entrer a proprement

parler dans les théses de Nietzsche.

Notre travail se veut par conséquent étre éclagaroint de vue de I'histoire des Idées en
ce qu’il essayera de clarifier ce qu'il se passeesthétique awxix® siécle en Allemagne, et ce
toujours dans le but d’appréhender le plus préasdrpossible la conception de la musique de
Nietzsche : il nous importe de prendre possessida denception que Nietzsche a de la musique
en s’appropriant le langage, les concepts, lescptgamtions, les enjeux et la méthode qu'il utilise.
Qu’est-ce que la musique pour Nietzsche ? Commariermpde la musique, comment dire le
jugement de valeur que l'on porte sur les ceuvréoPMment penser, définir et Iégitimer
'appréciation d’'une ceuvre musicale ? Nous devroosprendre lI'enjeu de ces questions et

analyser les réponses qu’apporte Nietzsche saragamblier notre méthode généalogiste.

2 Eric DUFOUR, L’Esthétique musicale de Nietzschéle, Presses Universitaires du Septentrion, 2005.



Kant ou I'impulsion de deux mouvements antagesist fondamentaux

pour comprendre la théorie esthétique de Nietzsche.

Notre démarche généalogiste nous amene a compreedice de maniere primordiale,
I'esthétique kantienne. Le but de notre étude esmdntrer dans quelle mesure Kant impulse les
deux grandes pensées de lart (et en particulietadmusique) duxix® siécle : le romantisme
schopenhauerien et le formalisme de Hanslick.

A la différence de l'ordre établi par Gritique de la faculté de jugenous commencerons
par étudier I'analytique du sublime : bien queeeatalytique soit précédée de I'analytique du beau
dans I'ceuvre de Kant, il nous parait pertinent,sdancadre de notre étude, de procéder a I'inverse
et ce pour des raisons historiques, encore unelf@®git en effet de montrer dans quelle mesure
lanalytigue du sublime influence le romantisme gmhthauerien puis dans quelle mesure
'analytique du beau influence le formalisme de slak. Le formalisme tient une place non-
négligeable dans I'histoire en tant que critiguamrithése du romantisme. La démarche que Kant
adopte dans la troisiemeritique et qui consiste a s’intéresser au beau avantidegsser au
sublime ne nous permet donc pas de mettre en vialgarrmordialité du romantisme et I'éclosion

du formalisme contre une telle esthétique.

L’analytigue du sublime ou I'impulsion du romantism

Chez Kant, la faculté de juger esthétique est mmpacité d’attribuer une valeur esthétique
a des objets singuliers appréhendés par la sat&sikih effet, le jugement est une proposition qui

lie une donnée du sensible avec un attribut génBelix formes de jugements sont distinguées
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dans la mesure ou il existe deux rapports différentre le sensible et I'intelligence (I'intelligenc
peut étre dans un rapport hiérarchisé avec le densdrsqu’il s’agit de le déterminer, ou
l'intelligence et le sensible peuvent évoluer dangapport déibre jeu). D’'une part, les jugements
de connaissance (ou jugements déterminants), pequéls I'objet est déterminé par les catégories
de I'entendement. Il s’agit d’une construction dutipalier par le général, d’une appréhension de
'expérience a travers le cadre des catégories: dennées du sensible sont traitées par
'entendement qui les détermine selon leur qudkiédr, quantité, leur relation et leur modalité. Ban
ce premier cas, c’est 'entendement qui détermtngr@duit, au sens logique, la réalité objective.
D’autre part, les jugements esthétigues (ou unecesge jugements réfléchissants), pour lesquels
'entendement est cette fois-ci impressionné paelesible. || semble y avoir dans la rencontre de
I'objet, I'idée d’'une loi d’'organisation spontanda:nature parait se plier d’elle-méme aux pringipe
d’intelligibilité de I'entendement. De cette conimx spontanée et ponctuelle de la nature a nos

besoins d'intelligibilité nait le sentiment du beau.

Ainsi la grande différence entre le jugement denaigsance et le jugement esthétique est la
suivante : le jugement de connaissance détermisenisible pour le rendre conforme aux lois que
'entendement a élaborées alors que le jugememétigtie nait du sentiment que I'objet en question
correspond de lui-méme, presque naturellementeaigences de I'entendement. Nul besoin d’un
traitement de I'objet esthétique par I'entendenpensque c’est comme si cet objet était transparent,
n'avait aucun secret, révélait de lui-méme sa labrghnisation.On comprend mieux les
qualificatifs « déterminant » et « réfléchissantl® jugement de connaissaréterminele monde
guand, dans le jugement esthétique, le monde seedoonctuellement comnreflet des lois de
'entendement. Jacques Darriulat précise : « Teytasse comme si le monde avait été fagconné en
vue de son appréhension par l'intelligence humaiamme si la forme du monde matériel épousait
les exigences de I'esprit subjectif. 58i dans les deux cas, le jugement consiste emmise en
rapport du sensible et des lois de I'entendemennts de jugement de connaissance, le sensible est
construit par le biais des concepts et, dans lement esthétique, les données sensibles semblent se

donner d’elles-mémes comme conformes a notre igeeite.

Qu’en est-il plus spécifiquement du jugement egjhét? Nous nous intéresserons ici a
I'analytiqgue du sublime et ce pour les raisons go@s avons déja évoquées. Le beau et le sublime
ne sont pas, comme le dit Jean-Francois Lyotarelux facultés de juger mais deux pouvoirs qu’a

3 Jacques. BRRIULAT, « Kant, Analytique du sublime »,
http://www.jdarriulat.net/Auteurs/Kant/KantAnalSiubke.htm| page consultée le 18/01/2012.




la faculté de juger d’apprécier esthétiquement epopcédent de facon divergenté Bés lors, de
guelle maniére procéde le jugement dans le cadseiolime ?

L’analytique du sublime pense l'activité esthétigde sujet comme la relation entre
limagination et la raison (et non I'entendement quire en jeu dans I'analytique du beau). Le
sentiment sublime survient en effet par la présehge objet sans forme, c’est-a-dire illimité : le
sublime est expliqué par Kant selon la catégoridpiantité et ce de facon primordiale puisque le
sublime est lgrandiose I'informe Il se définit par sa démesure et sa présenceiveastinie, qui
laisse I'esprit humain dans l'incapacité de le personceptuellement. Le sublime ne peut donc
concerner que la raison : seule la raison est ¢tapkbconsidérer I'indéterminé dans sa fulgurante
présence, d’appréhender I'ldée d’infini. L’'entendarnen tant qu'il est a la fois lié au sensible et
conditionné par ses catégories reste muet facetal wpectacle. Car oui, le sublime est peut-étre
avant tout un spectacle, celui de la démesurei delmonde dans sa monstration la plus grandiose,
la plus puissante et la plus débridée. Le sublistece qui, dans le monde, ne se laisse pas

déterminer par la pensée.

« Le sublime proprement dit ne peut étre contemwagcune forme sensible, mais il ne
concerne que les ldées de la raison, lesquelles, dui'aucune présentation qui puisse leur étre
adéquate n’en soit possible, sont ravivées et téppedans l'esprit précisément par cette
inadéquation, dont une présentation sensible estille. 3. Le spectacle dont nous parlons est
donc la présentation d’'une inadéquation essengelie nous faut expliquer. La raison, en tant
gu’entendement autonome, c’est-a-dire affranchisesible, produit des Idées qui dépassent les
bornes du sensible : ces Idées n'ont par conséguenine adéquation avec I'expérience et il est
impossible d’en trouver une présentation dans lendeo Par exemple I'ldée du divin est
absolument indépendante du sensible, sans conéts le monde, d’ou I'impossibilité d’'une
guelconque représentation du divin. Le sentimensuhlime n’est donc pas suscité par un éclatant
spectacle, dans le monde, capable de mobilisesisanr et de faire jaillir ses Idées malgré nous
puisque la raison ebbrsdu monde et n’interagit pas avec lui. Le spectatdgit pas positivement
sur la raison. Il s’agit plutot de la présentatgemsible de I'inadéquation des ldées et du monde :
face au spectacle grandiose de I'informel, du $iam$e, et donc de I'impensé et de I'impensable,
I'esprit considére I'inadéquation essentielle duna® avec son besoin d'intelligibilité. Le sublime
peut alors se définir négativement comme la réaglale I'éclatante impossibilité de saisir par la
sensibilité les Idées de la raison. Il exclut absw@nt une quelconque adéquation du monde et des

Idées. Le sentiment du sublime est en fait le flluhe absence nécessaire, celle d’'une connexion

* Jean-FrancoisYOTARD, Lecons sur I'analytique du sublimilayenne, Galilée, 1991.
> EmmanueKANT, Critique de la faculté de jugdi790), trad. fr. Alain Renaut, Paris, Flammarip®95, §23.
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entre le sensible et les Idées de la raison, ré\Eé le spectacle « de la nature [...] dans son chaos
ou dans son désordre et ses dévastations lesguluages et les plus déréglées, deés lors simplement
que la grandeur et la force s’y peuvent percewdirLe sublime met en exergue I'impuissance de

'imagination face au chaos, a I'informe, a l'infiexigeant alors le dépassement du sensible par le

biais d'une autre faculté qu’est la raison.

Il semble important de préciser que le sublime @drsuve pas dans la chose, dans le
phénoméne, mais dans la disposition de la penségéaprouve lorsqu’elle est en contact avec la
chose : « Par conséquent, ce gqu'’il faut nommerirmgbic’est la disposition de I'esprit produite par
une certaine représentation qui met en activitéatalté de juger réflechissante, mais non pas
I'objet »” ou encore « Ainsi voit-on que la véritable subtérdevrait-étre recherchée uniquement en
I'esprit de celui qui juge, et non pas dans l'olsjaturel — cette disposition de I'esprit se trouva
suscitée par le jugement qui est porté sur I'afflet.e sublime n’est donc pas une propriété de
I'objet mais un état de 'esprit, un sentiment. &nt que sentiment de I'inadéquation entre notre
« pouvoir d'évaluation [...] des choses du monde ibtms’ et les Idées de notre raison qui
semblent naturellement enclines a penser l'incomarabge, le sublime est «le sentiment d’'un
pouvoir suprasensible en nou&’.»L’introduction du suprasensible nous sera utilentiit pour
penser le lien entre I'analytique du sublime epémsée romantique dux® siécle. Mais avant,
comment comprendre l'analyse que fait Kant du swblien termes denathématiqueet

dynamique?

La section intitulée « Du sublime mathématique »ceome en fait I'analyse du sublime
selon le moment de la quantité puis selon celdiadgualité. Il s’agit ici de bien comprendre en
qguoi le sublime est l'appréciation de grandeursnaginables (au sens d’in-appréhendables par
imagination) et donc d’analyser les capacitédadtaculté de I'imagination face a I'absolu, face a
linfini. L'imagination est la faculté en charge sléormes des phénomenes : elle est la faculté des
limites, elle permet de cerner le début et la di@former le phénomene par rapport a ses limites
(temporelles et spatiales). A premiére vue, I'imagjon est donc dans lincapacité totale d'un
guelconque rapport avec I'absolu puisque I'absslupeécisément I'absence de limites, le tout, le
sans-borne, en bref, puisque I'absolu n'est paghémomeéne. Toutefois, couplée a I'entendement,
il s’avere que I'imagination trouve le moyen dersprésenter I'absolu : il est possible de présenter

l'infini dans les limites de lasynthese compréhensivieentendement est capable d’appréhender

6 1d.
’ Ibid., §25.
8 Ibid., §26.
°Ibid., §25.
4.
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mathématiquement linfini par la succession d'adds$ d'une unité. La coopération de
imagination est requise dans le cadre de la ®s#hcompréhensive dont nous parlions tout a
'heure : la connaissance de linfini par récurrenmécessite la présentation imaginative des
grandeurs en question et ce a chaque étape degeepsion. Dans le paragraphe 26 de lI'analytique
du sublime, Kant écrit : « L'imagination progresbkelle-méme jusqu’a l'infini dans le processus de
composition qui est requis pour la représentat®iacdyrandeur, sans que rien ne lui fasse obstacle
mais I'entendement la guide par des concepts ngoesj auxquels elle doit donner leur
schéme ¥. Le probléme se pose lorsque I'imagination n’éss gouplée & I'entendement mais a la
raison, ce qui est le cas du sublime. En effdtinsagination parvenait &chématisef’infini dans

son interaction avec I'entendement (« [...] I'évaioatlogique de la grandeur se poursuit jusqu’a
linfini sans rencontrer d’'obstacle’®, sa coopération avec la raison dévoile la lindee ses
rapports avec l'absolu: « On voit clairement ougetind le sentiment sublime a chance de
s’éveiller : c’est lorsqu’il est demandé a I'imagiion d’avoir, de toutes les unités incluses par
composition dans la progression, une compréhensstinétique ¥. La raison, étant capable de
penser l'infini comme un tout, exige de l'imagimati qu'elle lui en donne une présentation.
Incapable d’'unifier les étapes successives queltaiécessaires a son appréhension de I'absolu en
un unique acte dechématismed’imagination est face a ses limites. Un hiatugversible se joue
alors entre les deux facultés en présence, hiatussgja I'origine du sentiment du sublime et qui

fait le lien avec la section « du sublime dynamidada nature ».

Le hiatus irréversible qui existe entre les facullé I'imagination et de la raison pour ce qui
est d’'appréhender I'absolu persiste lorsque Karlya@de sublime selon le moment de la modalité
et de la relation. Il s’agit en effet d’un rappwnpossible entre deux absolus : celui de 'imagomat
qui consiste en la plus grandeesure premiérgue l'imagination peut présenter et celui que la
raison peut concevoir. Le sublime est le sentinggnitnait a I'occasion d'un spectacle (dans le
monde) qui met en rapport ces deux absolus : lar@atlans la démonstration de sa « puissance »
(« Cette force est ditpuissancequand elle manifeste sa supériorité vis-a-vis aeésistance
émanant de ce qui posséde soi-méme une fofgeonfronte I'imagination & sa propre limite
puisque incapable de schématiser la grandeur ditaspe et fait donc naitre la peur (« Or, ce a quoi
nous cherchons a résister est un mal, et quandneotrsuvons pas notre pouvoir a la hauteur d’'un
tel mal, nous avons affaire & un objet qui faitmpetr). Cependant, la raison, prend conscience de

sa capacité a vaincre la force de la nature damsefare ou elle est capable de concevoir I'absolu.

Y pid., §26.
2d,
13 J.F LyoTARD, Lecons sur I'analytique du sublime, op.cit.
14 E. KaNT, Critique de la faculté de juger, op.c828.
id.
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Le sentiment de peur est alors surmonté car nooigsavouvé « dans notre pouvoir de raison une
autre mesure, non sensible, qui comprend sousette infinité [I'absolu de I'imagination] elle-
méme comme une unité, vis-a-vis de laquelle tons dia nature est petit — en sorte que nous avons
découvert en notre esprit une supériorité sur taraanéme dans son incommensurabilifé ke
spectacle sublime est alors I'occasion de la pemgendrée par I'impossibilité de I'imagination a
appréhender ce spectacle et donc a envisager @h@ggue supériorité sur lui, puis I'occasion de
découvrir, par la raison, une force insoupconnéaars et avec elle, la possibilité de s’élever au-
dessus de « I'apparente toute-puissance de laengfuCette puissance de la raison réfléchie par le
spectacle sublime est 'occasion d’'un épanouissementn force vitale du sujet esthétique qui
entrevoit la possibilité d’'une destination supradge. Il s’agit ici du dépassement de I'esthétique
dans la morale kantienne. Nous ne développeronsgids these ; ce n'est pas notre sujet. Le
suprasensibl&antien nous permettra en fait d’introduire I'idé®ne transcendance de l'art chez
les romantiques. Lyotard résume les étapes dunsemtisublime comme suit : « Et comme il s’agit
d'un sentiment que la pensée qui pense l'absolouép: le déplaisir qu’elle sent en pensant
I'absolu impossible (pour I'imagination) s’effacevaat et dans le plaisir qu’elle sent en pensant
I'absolu possible (pour la raison)®sLe sentiment esthétique du sublime se constitues da
synthése et le contraste de l'effroi de l'imagioatiface au spectacle qui la dépasse et de la
puissance de la raison a anéantir le sensibleuwassntiment qui met le sujet esthétique en rapport

avec I'absolu (Darriulat parle de « transcendarte »

Ainsi, avec le sentiment du sublime, nous préteadamoir acces au suprasensible.
Cependant chez Kant, il semble y avoir une sup#&iaiu sublime naissant a lI'occasion du
déchainement de la nature sur le sublime d’'une esdiart et donc un dépassement du sublime
mathématique dans le sublime dynamigte. effet, I'immensité et méme l'infinie grandeur du
sublime, semble ne pas pouvoir se présenter dams/te d’art dans la mesure ou elle est le produit
d’'une main humaine et ou elle est donc définiemtz, délimitée, stable. Certes I'Eglise Saint-
Pierre de Rome (c’est I'exemple de Kant au §26atelytique du sublinf®) est si colossale que
'imagination est embarrassée pour saisir complétgrte monument : « I'imagination pressent un
grandiose qu’elle ne sera plus capable de souniets® mesure’s Toutefois, I'art du sublime

constitue la limite de l'art puisqu’au-dela la fans’atténue, les limites se brouillent et laissent

®d,
d.
18 J.F LYOTARD, Lecons sur I'analytique du sublime, op.cit.
19J. DARRIULAT, « Kant, Analytique du sublime »p.cit
20 E. KaNT, Critique de la faculté de juger, op.cit.
2L J.DARRIULAT, « Kant, Analytique du sublime op.cit.
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place & I'indéfini. Ici commence le sublime de «flature brute%, un sublimeauthentique
indépendant de la main de 'lhomme (sans formelfietrechi de tout jugement téléologique (finalité

sans fin).

L’Esthétigue schopenhauerienne, héritiere du subkantien.

Il est désormais intéressant d’étudier de quellaiéna Schopenhauer s’inspire du sublime
kantien et le modele pour faire de la musique Iknblime par excellence. Avant toute chose, il
nous faut préciser ce qu’estvalontéen tant que concept central chez Schopenhauerolbaté
est le suprasensible, I'idée qu'au-dela des appagenl n'y a pas de frontieres entre les étres. Le
principe d’individuation est un principe qui ne itégue les apparences : si I'on s’affranchit du
monde sensible, les séparations temporelles ebkgsan’existent plus, il 'y a plus qu’une unité
absolue, comme une masse informe, originelle @i@fréunion de tous les étres. Le monde des
apparences est ainsi I'objectivation de la volata@s les phénomenes, c’est-a-dire 'incarnation
individualisée de la volonté recouverte par le@aé Maya. Il y a chez Schopenhauer deux plans,
deux réalités au sens platonicien : le monde conotente, ce qui sous-tend tous les phénomeénes,
I'origine et la fin de toutes choses ; et le mondmme représentation ou phénomeéne c’est-a-dire le
monde des apparences. Aussi, la volonté est déforiene une force propre au maintien de la vie
qui n’a d’autre fin que de continuer a vivre. Edigt unEros une pulsion créatrice et cette pulsion
créatrice montre bien que la volonté se définiesigpar un manque : le caractere paradoxal de la
volonté consiste en un absolu affamé contraintedecsirrir de lui-méme puisqu’il est précisément
un absolu et qu’il n'y a rien hors de I'absolu. @eut, pour mieux comprendre, lire cette auto-
dévoration dans les phénoménes : les phénoménesies®ribjectivations de la volonté ; chaque
phénomene incarne la volonté ; or cette volonté@arifeste en chaque phénomeéne par 'instinct de
survie ; le monde des apparences est le théatieeldde de la volonté avec elle-méme (puisque la
lutte des phénomenes entre eux). Par conséquentitaoien que la volonté est caractérisée par la
tendance a créer et donc a s’autodétruire pouotosicréer. L’homme, pris dans le schéma de cette
volonté qui s’auto-dévore et donc dans la soufieacaractéristique du vouloir-vivre, ressent la paix
a I'occasion de la rencontre avec l'art. La queséisihde savoir ce qu’est I'art chez Schopenhauer et
dans quelle mesure il est possible de déduire daegiion schopenhauerienne de I'art du sublime

kantien.

22 E. KaNT, Critique de la faculté de juger, op.c§26.
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Tout comme pour Kant, le jugement esthétique esintiressé, c’est-a-dire qu'il n'a d’autre
fin que lui-méme : la finalité du jugement esthétigest subjective (la finalité du jugement
esthétique est le sentiment de beau ou de subliméecsujet esthétique ressent) et non objective (i
ne s’agit aucunement d'un désir de possession ogodsommation de I'objet en question:
I'existence réelle de I'objet esthétique importepe&e désintérét de I'objet esthétique est précieux
pour Schopenhauer dans la mesure ou il lui permetdser le désintérét du monde et avec lui, le
recul apaisant par rapport a la vie humaine prise da tourment de la volonté. Le jugement
esthétique est pure contemplation, renoncementedguelconque appropriation de I'objet, pure
jouissance de l'apparence. L’héritage kantien satdi pour I'heure au caractére désintéressé du
jugement esthétique.

Chez Schopenhauer encore, le jugement esthétitjue @sgement réfléchissant (si I'on use
du vocabulaire kantien) : le monde des apparentzed k& représentation de la volonfésuvre
d’art est I'expression du monde défini par la sarf€e de la vie. On aura compris que la souffrance
est impliqguée par la notion méme de volonté quisth’gue désir, manque et par consequent
souffrance. Il s’agit de bien comprendre les rafgpentre le monde et la volonté. La volonté est
'essence du monde en ce qu’elle est le moteuadeel Elle est 'absolu dans lequel la vie peut se
déployer : la volonté définit le cadre de la fit@lkle la vie qui est de continuer a vivre. Elledssic
une puissance, Uaros, un mouvement auto-entretenu par une autoconsdormae monde est le
théatre de la volonté dans le sens ou c'est damsolede qu’elle se manifeste : le monde est la
représentation de la volonté, la représentationaldoir-vivre, « [...] le monde, dans son devenir,
est I'expression phénoménale de la “volont&” inversement, la volonté est I'essence du monde,
le général qui soutient tous les particuliersjde kommun de tous les phénoménes dans le monde,
aussi difféerents soient-ils. Elle est l'originelatfin, elle est la pulsion de vie qui soutend ttess

phénomeénes.

L’ceuvre d’art, en tant qu’elle est un phénomeénesda monde est par conséquent elle aussi
une représentation de la volonté. Elle réflechitdbonté dans le sens ou elle est une représentation
de la représentation de la volonté (puisqu’uneésgmtation du monde).Or nous avons vu que la
volonté consiste en un paradoxe qui entraine natcessent la souffrance : la volonté est un absolu
caractérisée par un manque et ne peut donc qumglauorer sans jamais combler ce manque.
L’homme, en tant qu'étre vivant, est pris danslk tle la souffrance dans la mesure ou le vouloir-

vivre accentue le principe d’individuation. En effé s’agit pour chacun d’entre nous de garantir

2 J. DARRIULAT, « Schopenhauer, la contemplation esthétique »,
http://www.jdarriulat.net/Introductionphiloesth/RiContemp/Schopenhauer/SchopEsthetique, lpade consultée le
13/01/2012.
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notre survie, parfois au dépend de celle des audtescun veut affirmer sa force vitale, provoquant
un état de guerre généralisé caractéristiqgue du enpodr Schopenhauer.

C’est ici que l'art joue un rble crucial : André €8son dans$Schopenhauer, sa vie, son
ceuvré®, parle d’une « valeur incomparable de I'art » canminstant de repos ». C'est par le biais
de la contemplation de I'ceuvre d’art que 'lhommatpse retirer du monde et donc du regne de la
volonté. Le sujet esthétique, celui qui est en acn@vec I'ceuvre, n’est plus dans le registre de la
souffrance mais dans celui de la contemplationadeeprésentation de la souffrance de la vie :
'ceuvre se faiecran Ecran au sens de séparation, de média entre let\Va contemplation de la
vie mais aussi écran au sens cinématographique deprésentation du monde. L'ceuvre d’art
permet de couper I'homme du vouloir-vivre et aidsi lui donner la distance nécessaire pour
ressentir la paix: «Elle [admiration] nous ain@ un moment au torrent de nos désirs
passionnés.’» Dans la satisfaction désintéressée que Schopentaprend & Kant, 'homme
accede a une liberté métaphysique c’est-a-dire @tachement du monde, a un retrait du régime
de finalité qu’implique le vouloir-vivre. PhilonenkalansSchopenhauer, une philosophie de la
tragédieécrit : « Il n'est pas insensé de voir dans la ptéfaique du beau une théorie de la liberté
et de la libération que Kant, trop occupé par letidoe du jugement réfléchissant esthétique, avait
seulement pu pressentif°»Il est alors intéressant pour nous de faire untpsur la parenté des

théories kantiennes et schopenhauerienne.

En premier lieu, Schopenhauer reprend a Kant lactenme désintéressé du jugement
esthétique : c’est précisément ce désintérét quagtea Schopenhauer de penser le détachement du
sujet esthétique par rapport au monde et par laerdie penser dans le régime de l'indifférence
meétaphysique. La satisfaction désintéressée dursmmttdu beau chez l'auteur ddonde comme
volonté et comme représentatiest a I'origine de la conception de I'art commen#parenthese
paisible dans le monde régi par la volonté maissiaasl’'origine du plaisir esthétique comme
jouissance momentanée de I'absence de douleurse Aremier héritage kantien, I'esthétique
schopenhauerienne doit beaucoup. Le second résisigqecisément dans I'analytique du sublime.
Philonenko nous dit : « Le beau selon Kant est paattbn et équilibre. Le sublime est I'orage de la
nature. Schopenhauer s'attache a ce dernier moménEn effet, le spectacle sublime chez
Schopenhauer est I'occasion d’éprouver a la foisolamission de notre vouloir-vivre aux forces
incommensurables de la nature et I'occasion d’émoua liberté métaphysique impliquée par

'expérience esthétique. Schopenhauer traduit Eeepce du sublime kantien en des termes

24 André GRESSON Schopenhauer : sa vie, son ceuatis, Presses Universitaires de France, 1962.
25
Id.
% Alexis PHILONENKO, Schopenhauer : une philosophie de la tragéBjs, Vrin, 1980.
27
Id.
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propres a sa métaphysique : il ne s’agit plus dieipd'un saisissement de I'imagination incapable
d’appréhender l'infini puis d’'un sursaut de la ®nagtale du sujet esthétique qui s’éprouve par le
biais de sa raison ; il s’agit de parler de laafise (impliquée par la présence d’un objet esthéliq

entre ’'homme, dont le vouloir vivre est menaceé lgaforce de la nature, et le sujet esthétique
capable d’éprouver sa liberté métaphysique et diesie détacher de I'emprise de la volonté. Tout
se joue désormais dans le rapport de 'lhomme altmté : le spectacle sublime est I'occasion d’'un
nouveau rapport de 'homme au vouloir-vivre, I'osica d’'un détachement de la volonté de par le

caractére désintéressé du sentiment esthétique.

En un sens, la reprise kantienne du jugement égptlectdésintéressé implique cette
traduction du sublime puisque c’est par le déesastggment que le sujet s’affranchit de la volonté :
’homme ne vit pas linstant esthétique comme unyemo d’entretenir sa vie. L’expérience
esthétique est précisément le moment d'une ruptwer le principe d’autoconservation, un
moment qui est a lui-méme sa propre fin. La liben&aphysique s’éprouve lorsque 'lhomme se
libére du vouloir-vivre, lorsqu’il jouit d’'un momerle retrait du regne de la volonté. Or c’est par |
caractére désintéressé du sentiment esthétigukhquane peut, devant le spectacle sublime d’'une
nature déchainée, éprouver cette liberté vis-ahigouloir-vivre : le sujet esthétique est envadm p
la jouissance de contempler les forces mises emexpar la volonté, sans s’y soustraire lui-méme.
On retrouve I'idée kantienne de la découverte derlze vitale chez le sujet esthétique a I'occasion

du sentiment du sublime.

S’extraire du régime de la volonté a I'occasionsdiblime, c’est s’emparer de sa liberté
métaphysique et découvrir la vie sous I'angle @bdence de désirs. En termes kantiens, c’est
prendre conscience d’'une force vitale en nous, psse d’un pouvoir suprasensible. Pourquoi
suprasensible? Parce que dans le sentiment esthéliquaison dépasse l'infini présenté par le
chaos de la nature, elle transcende le sensilgengbit un au-dela du sensible. Kant ouvre ainsi la
porte de la métaphysique du beau a Schopenhauerettat du monde dans lequel se situe
'expérience esthétique chez Schopenhauer ne sgrablétranger a cette destination suprasensible.
La métaphysique du beau s’applique en effet ardertiujet esthétique du monde, a 'affranchir du
regne de la volonté et c’'est en ce sens que I'igtlee schopenhauerienne ne peut qu’étre une

métaphysique.

Ainsi, comme tout bon disciple, Schopenhauer sinesgde Kant pour le dépasser. Nous
avons vu en effet que le fondement de I'esthétigueantique de Schopenhauer est le caractere
désintéressé du sentiment esthétique. De la détaypessibilité d’un détachement du monde,

détachement qui constitue la destination suprasiensjue Kant n’avait fait qu’évoquer dans
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'analytiqgue du sublime. Il nous reste toutefoispoint & considérer : en quel sens pouvons-nous

dire que la musique est pour Schopenhauer |'afirsalpar excellence ?

Selon Eric Dufour dank’Esthétique musicale de NietzscheSchopenhauer est le premier
philosophe qui thématise la conception romantigiemande de la musiqué®en faisant de la
musique I'art capable d’exprimer la volonixpliquons. Schopenhauer établit une hiérarchie des
arts en fonction du degré que chaque art représiame I'échelle du vouloir-vivre. Par exemple
I'architecture ne fait que représenter la pesanjeiand la sculpture est déja la représentatioma de |
volonté qui s’objective dans la forme idéale d’'uorps. Dans tous les cas, les arts sont des
représentations des Idées au sens platonicieriddes étant la représentation de la volonté dans |
monde suivant le principe d’individuatides arts sont une représentation de la représemtadd la
volonté (et donc une représentation déformée delanté). Schopenhauer confere cependant a un
art particulier la capacité de représenter sarerrimédiaire la volonté et cet art est la musique.
L’absence de figuration dans la musique permet féet de penser une analogie des rapports
gu’entretiennent les ldées et la musique avec lantél: « J'étais arrivé a ce résultat qu’entre les
productions musicales et le monde comme représemtatest-a-dire la nature, il devait y avoir
non pas une ressemblance, mais un parallélismefestmi et je I'avais ensuite démontr&. »
L’isomorphisme schopenhauerien consiste donc aidénmes I'identité de structure de la musique et
de la volontélLe développement de la musique suivant une hiéedds hauteurs (de la basse a la
mélodie) est analogue au déploiement de la voldas le monde par le développement des Idées :
chaque Idée objective la volonté et se multipliergmnstituer le monde. La musique n’imite donc
pas le monde phénomeénal, elle n’a pas pour olgdtkses (comme c’est le cas des arts figuratifs),
elle décrit « les mouvements de la volonté qui trseset le monde®3. Et c’est ici que la musique se
fait art du sublime par excellence : lorsque legresuarts permettaient au sujet esthétique de
contempler la volonté a travers des lunettes a ldofdyers (I'ceuvre représente une Idée qui
représente la volonté), la musique lui permet umxipité sans précédent avec la volonté en se
faisant I'expression directe de I'essence du moigtfiopenhauer écrik La musique n’est pas,
comme tous les autres arts, une manifestationd#es iou degrés d'objectivation du vouloir, mais
I'expression directe de la volonté elle-mém&.La force suprasensible qui s’exprime & I'occasion
du sublime kantien se concrétise chez Schopenipanda possibilité d’'une contemplatipure de

'essence du monde, de those-en-soigui est permise par la musique. Nous dispaose en

28 E. DUFOUR, L’Esthétique musicale de Nietzsche,op.cit
29 Arthur SSHOPENHAUER Le Monde comme volonté et comme représentéti®h9) trad. fr. A. Burdeau, Librairie
Félix Alcan, 1912, Wikisource.org, page consultee€0/09/2011, Supplément au livre 1ll, Chapitre XXX« De la
métaphysique de la musique ».
30 E. DUFOUR, L’Esthétique musicale de Nietzsche, op.cit.
3L A. SCHOPENHAUER Le Monde comme volonté et comme représentatiocit.dphapitre XXXIX.
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opposition a la contemplation que permettent lgseauarts, soit une contemplation médiée par
deux fois.

Nous pouvons désormais comprendre dans quellerenisspensée romantique de la
musique, et en particulier celle de Schopenhawstissue du sublime kantien. En effet, c’est dans
la mesure ou le sublime ne se laisse pas mesurse, laesse pas définir et quantifier chez Kant, que
les romantiques peuvent penser la musique comntitstila la raison et a I'entendement : les deux
facultés kantiennes sont incapables d’appréheridsseince du monde et la musique devient le
langage universel, support d’'un sens extra-mudi@akublime qui chez Kant était principalement
dans la nature, se cristallise désormais dans rhadical, art qui transcende la notion d’'un beau
proportionné et limité pour s’extasier dans unenaissance de I'essence du monde. Schopenhauer
et les romantiques s’engouffrent dans la bréche reaiear le sublime kantien en théorisant la
musique comméangage originel c’est-a-dire comme un art que tout le monde cemgbimais que
personne ne peut traduire, que tout le monde ressam que personne ne peut conceptualiser et
c’est ici que la musique est l'art sublime par ¢ecee . La musique est une grande claque, une
explosion, un déchainement, et ainsi I'équivaleniad@ature sublime de Kant ou I'expression
fondamentale du vouloir schopenhauerien. Eric Duémmit : « Alors que notre langage, a titre de
particularisation ou d’exemple, possede toujoursems précis et délimité, en renvoyant toujours a
tel état de chose, le sens général et infini dauaique, qui est précisément ce qui a pu faireeroi
gu’elle ne possédait aucun sens, ne renvoie jamarsobjet ou a un événement déterminé, mais a

la nature comme totalité33%

Le sublime kantien ouvre donc la voie a un nouveade de connaissance qui est celui du
sentiment et dont I'acces privilégié réside dansmlsique comme langage originel et expression de
'essence du monde, expression de l'essence intiese choses et des étres, expression de la
volonté. Le dépassement de Kant par Schopenhauer considtepadiculierement dans cette
nouvelle maniére de considérer le sentiment commmade de connaissance et c’est en cela que

Schopenhauer est romantique (nous verrons plugjtaités’agit en fait d’'un préromantisme).

32 E. DUFOUR, L’Esthétique musicale de Nietzsche, op.cit.
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L’analytigue du beau ou I'impulsion du formalisme.

Notre analyse nous conduit désormais a I'étudiadalytique du beau chez Kant, afin de
mettre en valeur le lien qui semble exister ergrddau kantien et le formalisme de Hanslitk.
nous faut, pour établir cette parenté, comprendmguéest le beau chez Kant.

Rappelons pour commencer que le jugement esthéfigugigement réfléchissant) nait de
'accord de ce que présente limagination avec €adement: le spectacle appréhendé par
limagination enchante I'entendement dans la mesure’est comme si la loi d’organisation de ce
spectacle se donnait d’elle-méme a I'entendemamd gae celui-ci n’ait a travailler. Il faut bien
comprendre que nous sommes ici dans un registrapm@tique et qu’en réalité rien ne se donne
d’emblée a I'entendement. Il s’agit de la saisiegboelle d’un objet singulier par la perception
sensible appeléenaginationdans laCritique de la faculté de jugerfaisant naitre le sentiment
d’'une conformité totale entre I'ordre de la chosdes principes d’intelligibilité de I'entendement
humain : « La beauté ne se laisse appréhenderl‘gsfait qui se livre sana priori a la qualité
fugitive de I'apparence, en ce lieu, en cet inséajgmais unique.®% Le sentiment du beau (Kant
ne parle jamaislu beau ou de’ilée de beau mais du sentiment du beau) est alors dedini
’harmonie soudaine qui existe entre mes facultd®ecasion de la rencontre avec un objet
singulier. Ces facultés sont celles de I'imaginat&nde I'entendement. Nous sommes ici en
présence de la plus grande différence caractérisapentiment du beau et celui du sublime :
imagination a pour partenaire I'entendement deEnpremier cas et la raison dans le second cas.
Ce qui nous amene a comprendre que le beau cheézktanne affaire de proportion, de limite, de
formes, lorsque le sublime se définit par sa démeeson absence de limite et donc son absoluité :
'entendement est la faculté rangeant le diverSedg@érience dans des catégories (compréhension
par I'élaboration de limites) quand la raison gafichit des catégories (pensée guidée par la
liberté).

Procédons a la maniére de Kant qui analyse lensentt du beau a I'aune des catégories de
'entendement, a savoir la qualité, la quantitérdiation et la modalité, dans cet ordre. Selon le
moment de la qualité, Kant établit que « le goitl@daculté de juger un objet ou un mode de
représentation par l'intermédiaire de la satistactbou du déplaisirdde maniere désintéresséen

appellebeaul’objet d’une telle satisfaction.3% Ce premier moment précise donc que le jugement

33 J. DARRIULAT, «Analytique du beau »http://www.jdarriulat.net/Auteurs/Kant/KantAnalBeatml, page
consultée le 16/01/2012.
34 E. KaNT, Critique de la faculté de juger, op.cik Définition du beau déduite du premier moment ».
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esthétique est un jugement désintéresse, c’eseagde nous ne considérons pas un objet beau en
vertu de son existence mais en vertu de sa repatieen: c'est la représentation qui suscite la
satisfaction. En effet, l'intérét est la satisfantique nous tirons de I'existence d’'une chose.adsd

le cas d'un jugement de godt, la satisfaction djetsasthétique n’est pas déterminée par la
possession de l'objet en question, mais seulemantapeeprésentation de I'objet qui se donne
comme le reflet des lois de mon entendeni2iné que seule la représentation compte c’estraéir

un primat de la forme de I'objet esthétique qui sx@@ra utile pour I'analyse du beau selon le
moment de la relation. Le jugement esthétique esht¥essé quant a I'objet qui I'affecte. Le seul
intérét qui subsiste en esthétique est un intégestif, c’est-a-dire un intérét pour le sentimdat
satisfaction que nous éprouvons : I'existence eédél I'objet esthétique n’est pas nécessaire au

sentiment du beau.

Le moment de la quantité analyse la possibilitnd’ universalisation de ce sentiment. I
s’agit de comprendre en quoi l'universalité esthéti est différente de l'universalité logique.
L'universalité d'une connaissance (universalité idog@) est une universalité objective,
déterminante, une universalité de fqiti s'appuie sur les regles de I'entendement humaim
raisonnement logique conforme aux regles de I'etgarent sera alors vrai pour tous. Il en va
differemment dans la sphére esthétique dans lagoelh’est pas I'universalité d’une connaissance
qui est recherchée mais bien celle d’'un sentin@minment des lors, un sentiment irréductiblement
subjectif est-il susceptible d’étre universalisBdur Kant, la valeur du sentiment esthétique n’est
pas relative a un individu ; elle est absolue, cé Igu permet de penser la possibilité de
I'universalisation. (Kant parle d’une « prétentiarune universalité subjectivé®»En quoi est-elle
absolue ? En ce que le sentiment du beau faitenddans le sujet esthétique la conviction que
chacun éprouve le méme sentiment a I'occasion du.l&il s’agit d’un sentiment qui se joue dans
la plus parfaite subjectivité, cette subjectivigt partagée par 'ensemble de I'humanité. Pourquoi
parler duniversalité subjectiv@ Chez Kant, les concepts de I'entendement visegéteral dans le
particulier, or I'objet esthétique se caractérise ga singularité méme : les concepts n’entrent pas
en jeu dans les jugements esthétiqgues et on nenpdire, ni penser I'objet du sentiment du beau.
Le jugement de godt ne peut donc porter que statliétérieur ressenti par le sujet et ce faisant,

'universalité de ce jugement ne peut qu’étre sttbje.

C’est ici que Kant aborde ce que nous avons déjié en introduction, a savoir le
mécanisme interne a I'ceuvre dans le sentiment du.dous avons dit qu’il s’agit d’'une harmonie

entre nos facultés. Kant part de l'universalisatoibjective pour déduire les interactions de nos

% Ibid. §6.
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facultés : I'accord entre les facultés fonde I'\arsalité dans la mesure ou nous partageons tous ces
facultés. Si l'universalisation ne peut résider ciens la subjectivité (le beau n’étant pas
conceptualisable), il faut analyser cette subjeétilies facultés qui entrent en jeu dans le jugémen
de godt sont : « I'imagination, pour la compositiun divers de lintuition, et I'entendement, pour
I'unité du concept réunissant les représentati6hd.e mécanisme a I'ceuvre entre les deux facultés
est le suivant. L'imagination est impressionnéec@npose des figures. Précisons que dans la
Critique de la faculté de jugeKant identifie la sensibilité et 'imaginationette derniére devenant
par conséquent la faculté d’intuition, d’appréhensbu de perceptiohes figures de I'imagination
stimulent I'entendement qui, a son tour, stimul&maagination. L'esprit entre alors dans un cycle,
dans lequel I'imagination et I'entendement se nesent I'un de l'autre, sans qu’aucune des deux
facultés ne I'emporte sur l'autre. En ce sens, Kaarte d’un « libre jeu? de nos facultés. Le
sentiment du beau est par conséquent le sentingene dibre jeu et l'universalisation subjective
consiste en l'universalisation de ce dynamismerigte En cela, le jugement esthétique est
universalisable bien gu’exclusivement subjectifnKeonclut ce deuxiéme moment : « Est beau ce

qui plait universellement sans concept. »

Quen est-il du moment de la relation? Ce trom@émoment analyse «la relation
considérée [comme] celle qui unit I'objet & la fiiaur laquelle il a été concu®®»Chez Kant, il y a
deux types de finalité que Darriulat appelle «lftéa positive » et «finalit¢ négativé®
Définissons la premiere. La finalité d’'un objet pssitive lorsque cet objet a été déterminé par un
concept c’est-a-dire lorsque c’est une idée quiaelstrigine de I'objet (et non I'objet a I'origine
d'une idée). Kant écrit «[...] est fin I'objet d'un concept dans la meswe ce concept est
considéré comme la cause de cet objet (comme tefoant réel de sa possibilité) »La finalité
se rapporte alors au concept qui construit I'objevue de son existence : elle est « la causalité d
concept vis-a-vis de son objéfguand la fin est I'objet du concept. Selon cetotie, les objets
sont créés par une volonté et répondent a la tinedicherchée. Toutefois, nous dit Kant, il existe
des formes (ou des objets) qui semblent réaliski @dun concept et ainsi répondre aux exigences
d’'une volonté, sans que I'on puisse pourtant détentuelle est cette loi et donc quelle est la fin
de I'objet. Ceci définit ce que Darriulat appebefinalité négative : la forme ne semble pouvoir se
réaliser que par le biais d’'une intelligence maissane sommes ni capables d’identifier la volonté

d’ou nait cette forme ni la fin qu'elle réalise. Cwrmes ont donc une finalité mais pas de fin

% |bid. 89
" bid. 86
3 |bid. « Définition du beau déduite du deuxiéme moment ».
39 J. DARRIULAT, « Analytique du beau p.cit.
40
Id.
“LE. KaNT, Critique de la faculté de juger, op.cit. §10
42
Id.
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puisqu’elles sont trop intelligemment organiséegrpire le fruit du hasard mais indéfinies quant a
leur cause et donc quant a leur fin. Il s’agit @eemple du corps humain, si complexe gu'’il semble
improbable qu’il ne soit pas le fruit d’'une volorgé qui toutefois reste secret quant a savoir ce

gu’est sa fin. De tels objets ambe finalité sans fin

La finalité esthétique est une finalité sans fitiabsence de fin se justifie par deux fois. La
premiére justification tient au fait que le jugeme® golt est caractérisé par un deésintérét de
I'objet : la satisfaction du beau n’est jamais isded’existence de I'objet. Par conséquent, une fin
subjectivecomme principe de satisfaction issue de I'objeiremnvisageable, I'objet n’est pas la fin
de la beauté puisque le sentiment du beau ne p&Eneén considération son existence. La seconde
nous rappelle qu’est beau ce qui plait sans con@pKant nous dit en substance au paragraphe
dix** que concevoirl’'objet comme I'effet d’'une cause c’est se repnésesa fin. Aucun concept

n'intervenant dans le jugement de goQt, unekbjectiveest également inenvisageable.

Il nous faut désormais comprendre la nature spgeifide la finalité dans le jugement
esthétique. Kant distingue deux types de finaligé finalité objective et la finalité subjectivealL
premiere donne lieu a une distinction de second mamire finalité externe et finalité interne.
Commencons ici. La finalité objective désigne latien causale d’'un objet avec son concept. Ainsi
le concept de couteau est la cause de I'algjeteaudans le monde, distinct de I'objmtétalou scie
et I'objet couteauest une fin déterminée. Au sein de cette relatiansale, la finalité peut étre
externe, c’est-a-dire répondre a une utilité agwe la simple existence de I'objet. Dans notre
exemple, le couteau est congu et régbisér couper. Mais la finalité peut également étre mger
ici, c’est I'existence d’'un objet répondant padaiient aux criteres du concept qui suffit a réaliser
cette finalité interne. La finalité interne est uaiéaire de perfection. Par exemple, pour étre un
couteau, il faut répondre aux exigences de forneematiere, de résistance etc. définit par le
concept. Nous remarquons ici que la finalité objeche s’accorde pas a l'idée d’'une finalité du
jugement de godt puisqu’il s’agit a chaque foisn#uelation de I'objet a son concept et que le

jugement esthétique n’est pas une affaire conckptiue

Qu’en est-il de la finalité subjective ? Il s’apgibur Kant de penser ici une finalité qui met en
rapport I'objet esthétique et nos facultés de regméation. C’est donc bel et bien sur ce terrain que
se joue la finalité du jugement esthétique et out pire avec Florence Khodoss ddfant, Le
Jugement esthétiqugue « ce qui plait dans 'objet beau, c’est saéwsgntation sensible (non ses
gualités sensibles, ni son utilité) ; le jugemantls beau exprim[ant] I'état de conscience dutsuje

(non une connaissance de 'objet). On peut doreglie la finalité du beau réside dans I'équilibre

$d.
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des fonctions de I'esprit, tel que le provoquedprésentation de I'objet beau. On dira aussi que le
beau consiste dans la simple forme de la fina#té Ainsi la finalité esthétique est subjective dans
la mesure ou il ne s’agit pas de la finalité ddjad mais de celle du jeu des facultés débutant a
'occasion de la représentation de l'objet. La lildaesthétique est aussi formelle puisque les
qualités de l'objet n’entrent pas en considératitams le jugement esthétique : seule la forme
compte en tant qu’elle provoque la relation pariérel entre I'imagination et I'entendement. C’est
bien dans la mesure ou la représentation de I'@g#tétique est immeédiatement liée au sentiment
de plaisir que I'on peut parler de « finalité »,plaisir naissant de la convenance de la forme de
I'objet avec les formes des facultés présentes ajugiement esthétique. En effet, la finalité nait
précisément de ce rapport de convenance inexp{lgyégement esthétique n’est pas conceptuel)
entre 'objet et le sujet esthétique, sans quesfoid cette finalité ait une fin (le jugement de gol
est désintéressé). Et Kant de conclure : « La Beesit la forme de la finalité d’'un objet, en tant

qu'elle est percue en lui sans représentation dfimne*.

Enfin, le philosophe termine son analytique du bpaule moment de la modalité. Ce
dernier moment est en réalité celui ou Kant s’notge sur la communication du sentiment
esthétique. Il s’agit ici de montrer la « nécessig I'adhésion de tous a un jugement qui est
considéré comme exemple d’une régle universelle lqure ne peut indiquer®. La nécessité
subjective qui est évoquée ici peut s’expliquer eanceci : a 'occasion de la rencontre avec un
objet que I'on juge beau, jaffrme mon autonomigsgu’aucun critere pour Kant, pas méme les
criteres définis académiquement, ne peut influemeen sentiment. Pour autant, ce sentiment a
vocation a se communiquer dans la mesure ou lenegeesthétique est un jugement dans lequel la
loi d’organisation de l'objet se fait le reflet dess de I'entendement. Ces lois de I'entendement
étant valables pour tous les hommes, je reconmdigia&omme un étre sensible capable lui aussi
d’éprouver le sentiment du beau lorsqu’il rencontobjet en question. Toutefois, c’est ici que
réside la difficulté de la notion de nécessité. efiet, a la différence des jugements logiques, il
n’existe absolument aucun consensus quant aux prysnesthétiques : chacun peut juger un objet
beau en exigeant d’autrui qu'il le juge égalemdrdilecérement beau, sans jamais qu’un objet soit
jugé universellement comme tel. Le jugement de gefiprivé chez Kant, au sens d’autonome ; les

affaires de godt ne se disputent pas.

La nécessité en esthétique consiste alors erel'dlén sens esthétique commupi ne

signifie pas que le sentiment du beau survienrla deprésentation des mémes objets mais que tous

“** Florence Kioposs Kant, Le Jugement esthétique, Paris, PUF, 1963.
5 E. KaNT, Critique de la faculté de juger, op.cit.Définition du beau déduite du troisiéme moment ».
*®bid. §18
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les hommes sont des étres sensibles doués de Etéapappréhender le beau. En effet, le libre jeu
des facultés de connaitre semble étre la seule taumdie possibilité du sentiment du beau,
condition de possibilité que partagent tous lesmes La notion de subjectivité qui caractérise la
nécessité en esthétique permet donc a Kant de rpengmossibilité d’'une communication des
sentiments du beau tout en sauvegardant l'autonatuigugement: il s’agit de «faire se

communiquer diverses subjectivités entre elfés »

Kant explique la nécessité d'un tel sens commupaetant du jugement de connaissance !
La dimension subjective d’'un jugement de connaissaecait le sentiment de nécessité de sa loi.
En effet, la communication d'un jugement de corsaise requiert I'adhésion totale des
participants a l'intelligence de la démonstratibmiesi avant tout, leur intime conviction que da |
logique de la démonstration est juste. Si ce pbéalsubjectif est suivi, dans le jugement logique,
de la vérification objective de I'application delta, Kant nous dit que le jugement esthétique n'a
pas besoin d’'une telle vérification. La nécesgil@ective parait en effet suffisamment intense pour
gue la communication du sentiment du beau n’aites®in d’'une vérification (qu’elle ne pourrait
nécessairement pas donner puisque le beau plaitcsacept). Ainsi, la conviction logique étant
partagée par la communauté scientifique, le sentimsthétique peut prétendre a son existence en

chaque homme comme unécessité subjective.

Kant conclut : « Est beau ce qui est reconnu sansept comme objet d’'une satisfaction

nécessaire.*$.

Le formalisme de Hanslick

Edouard Hanslick est un musicien et théoricienadenusique autrichien, fondateur de la
pratigue musicologique que I'on pratique encoreigligment dans les universités. Vivant au XlIXe
siécle, il est empreint du néo-kantisme ambiamtogte étude vise a montrer I'héritage kantien qui
existe dans sa pensée. Pourtant, de premier absemnble qu’un tel héritage n’aille pas de soi, et
ce pour plusieurs raisons. La premiére est san® d@wournant décisif que prend Hanslick dBas
Beau dans la musigffeen élaborant une esthétique objective. Il ne sglgis de fonder la valeur

d’'une ceuvre dart sur l'effet qu’elle produit sue kpectateur mais au contraire de penser

47 J. DARRIULAT, « Analytique du beau »p.cit.
8 E. KaNT, Critique de la faculté de juger, op.cit.Définition du beau déduite du quatriéme moment »
9 Edouart HANSLICK, Du Beau dans la musiqu#854) trad. fr. C.Bannelier, Breteuil-sur-Iton, ChristiBourgeois
Editeur, 1986.
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I'appréciation par rapport a I'ceuvre elle-méme eina analyse interne. La distinction kantienne
entre jugements de connaissance et jugementsigag®i’a plus aucun sens chez Hanslick : le
jugement esthétique se confond désormais avec énjeigt de connaissance dans la mesure ou le
beau n'est plus un sentiment du sujet mais une igtépde I'objet. Il ne s’agit pas d'étre
impressionné par la soudaine correspondance émtgarnisation de I'objet esthétique et les lois de
'entendement, il s’agit au contraire de reconmala spécificité du langage artistique (dans
'ouvrage de Hanslick il est question tout partietément du discours musical), d’entrer dans une
« contemplation intelligente®>de I'ceuvre afin de se rendre disponible & la réwepde I'idée
musicale que le compositeur nous livre. L'appréoiatd’'une ceuvre est donc tributaire de la
connaissance, au sens scientifique du terme, tgt'et toute tentative d’esthétique générale est
vaine pour Hanslick puisqu’il faut, pour faire desthétique, comprendre la spécificité de chaque
art en particulier : « La beauté d’une ceuvre nalisiestspécifiguement musicaié’. Ici réside
I'opposition structurelle de Kant et Hanslick :pdeemier est tributaire d’'une esthétique du sentiment
lorsque le second s’éléve précisément contre uleectsthétique.

Le second obstacle a notre établissement d'unenigardes théories kantienne et
hanslickienne est sans doute la différence prof@xiktant entre ce qu’on a appelé&demalisme
kantienet le formalisme de HanslickSi la notion de forme est bel et bien utilisée lgg deux
auteurs, elle ne dénote absolument pas la méme ti@iwez Kant, il faut mettre la notion de forme
en rapport étroit avec I'idée de désintérét : lgsthétique plait uniguement par sa représenjatio
non par son existence. La forme est alors cetté&septation et le support du plaisir esthétique. Le
sentiment du beau est désintéressé dans la messmilaula représentation de I'objet, c’est-a-dire
sa forme, entre en jeu dans le mécanisme du senttoheeplaisir ou de peine. Il ne peut qu’en étre
tout a fait différemment chez Hanslick puisque &se ne porte plus sur le sujet esthétique mais
sur I'ceuvre elle-méme. La notion de forme est all@tsillée dans le dernier chapitre @& Beau
dans la musiqueHanslick écrit en cherchant a définir le contenladbrme de la Symphonie en si
bémol de Beethoven : « A quoi donc donnera-t-orola de contenu ? Aux sons eux-mémes ? Sans
doute ; mais ils ont déja recu une forme. Et quédiepa-t-on forme ? Encore les sons ; mais ils sont
déja une forme remplie>% Hanslick désigne par le nom ftemele traitement musical des sons.
Les sons issus de la nature sont le matériau dausique. Pour en faire de la musique, le
compositeur les travaille et les met en forme. B#tecmise en forme nait I'ceuvre musicale. Ou
pour le dire autrement, I'ceuvre musicale est uabsation formelle de la matiére sonore. En outre,

nous voyons dans cette citation I'entremélememtnmtde la forme et du contenu puisque le seul

50
Id.
*L |bid. Préface a la sixiéme édition de 1881.
%2 E. HaNsLIcK, Du Beau dans la musique, op.cit.
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support matériel de la musique consiste en les. d@sssons sont alors la forme d’'un morceau en
tant qu’ils sont organisés musicalement ; ils sardsi le contenu d’un morceau en tant qu'ils sont
sa matiere sonore. Eric Dufoparle de la forme chez Hanslick en termes de «tstrel proprement
musicale de I'ceuvre, dans son organisation mélegiarmonique et rythmiqué® Il nous faut
préciser, toujours avec Eric Dufoetr bien que nous le voyions dans la citation de lt&ngiue la
distinction des morceaux en symphonie, sonate, etegta. ne reléve absolument pas de la notion

de forme.

Comment dés lors concevoir une guelconque parenk@niea Hanslick alors que de prime
abord, tout semble nous conduire vers une oppogifiditale (esthétique subjective vs esthétique
objective ; formalismes sans lieu commun) ? Dangremier temps, nous établirons le lien entre
'analytique du beau et le formalisme hanslickienndaniére négative. Hanslick publie en effet son
ouvrage en réaction contre I'esthétique romantigies’'oppose par conséquent de maniere
irrévocable a la conception du sublime en critiquddée selon laquelle la musique aurait un sens
extra-musicalSi nous souhaitons rapprocher Hanslick de Kanst@enc bien vers I'analytique du
beau gu’il faudra nous tourner. Dans un second $enhmous faut analyser minutieusement les
guelgues points d’ancrage kantien du discours deslitk qui, pour la plupart, ne sont pas des

reprises des idées kantiennes mais plutot de riesvdEes dont le germe est issu de Kant.

Si nous n'avons pas encore évoqué le nom de Wagmergest certes pas par mauvaise foi,
mais plutdt pour procéder méthodiqguement, seloistbhicité des événements. Nous avons donc
établi la parenté entre le sublime kantien et Sehbpuer et aurions pu continuer notre étude en
observant l'intime parenté de la pensée wagnérienee celle de Schopenhauer. Mais c’est bien
plutét ici que nous devons nous référer a Wagndaenque cible directe de I'essai de Hanslick ;
Darriulat parle de « Pamphlet contre Wagn&k »En effet, si Hanslick ne se référe jamais
explicitement & Wagner dabsi Beau dans la musique, préface de la sixieme édition de 1881 fait
mention de la « [...] doctrine wagnérienne de la dodtié infinie », c’est-a-dire I'absence de forme
érigée en principe, l'ivresse de I'opium dans lentlet dans I'orchestre, pour le culte de laquetie u
temple a été spécialement érigé a Bayreuth.Gette citation est révélatrice de la réaction de
Hanslick contre une esthétique romantique devengeidéologie, presque une religion dont le

messie s'incarne en la personne de Wagner. Nousemteerons pas ici dans les détails de

%3 E. DUFOUR, L’Esthétique musicale de Nietzsche, op.cit.

* J. DARRIULAT, « Edouard Hanslick », http://www.jdarriulat.net/Auteurs/Hanslick/Hansliokex.htm| page
consultée le 13/01/2012.

> E. HansLIck Du Beau dans la musique, op.cit.

27



'opposition entre I'esthétigue romantique et lenfalisme hanslickien, elle sera I'objet de notre
seconde partie. Cette courte introduction nous eertautefois de voir que, si I'esthétique
allemande duxix® siécle doit tout ou partie a I'esthétique kantignsi I'esthétique romantique
puise ses bases dans le sublime kantien et si ielansbnstruit son formalisme contre le
romantisme, alors Hanslick ne peut que s’inspirerl’dnalytique du beau de R@ritique de la
faculté de juger.

Cet argument négatif est faible par un co6té, miaigeimet de justifier notre premiere
intuition, a savoir celle de rapprocher Hanslick lmkau kantien et non du sublime. Analysons

désormais les éléments de la pensée kantiennéoguetrouve en creux chez Hanslick.

Hanslick fait de I'imagination « le seul organe miception du beau®® Procédant a la
maniere de Kant qui étudie les conditions de pdgsiliie I'appréhension du beau, Hanslick établit
les liens entre la sensation, I'imagination, lliigence et le sentiment. Cette configuration dife
de celle de Kant ; pourtant, il est indéniable lipi'soit tributaire de l'analyse kantienne en cela
gu'elle reprend telles quelles les facultés delljgigae du beau. En cela Hanslick reste tributdie
la psychologie des facultés qu’on trouve dans tauphilosophie moderne de la connaissahce
s'agit pas pour Hanslick de conceptualiser une @ltainstance, propre a la réception du beau,
mais bien de décrire un nouveau mécanisme a plagifacultés déja présentes chez Kant. Quelle
est cette nouvelle configuration ? Hanslick, conimeteur de leCritique de la faculté de juget
distingue strictement la sensation du sentimentsé@asation est « la perception d'une certaine
qualité, par exemple, d'un son, d'une couleur|@anoyen de nos sens®guand le sentiment est
« la prise de conscience d'une modification ageéahl pénible de notre état d'ame, c'est-a-dire la
prise de conscience d'un bien-étre ou d'un malaSe.La sensation est donc en rapport avec
l'objet ; le sentiment est en rapport avec le sljatsensation est une connaissance de l'objet ; le
sentiment une connaissance de notre état intér@uette distinction existe déja chez Kant, ce
dernier choisit de focaliser son esthétique sgel@iment en faisant de la sensation un ressartissa
de l'agréable et non du beau. Il en va tout autnércieez Hanslick qui intégre la sensation dans le

processus d'appréhension du beau. En effet, latt@m®st la premiére instance en contact avec le

.

" Kant écrit dand.a Critique de la faculté de juger« Quand une détermination du sentiment de plaiside® la
peine est appelée sensation, ce terme désignextingt chose que quand j'appelle sensation la mgeton d'une
chose (par les sens en tant que réceptivité releapouvoir de connaitre). Car, dans le dernisr lzareprésentation
est rapportée a l'objet, tandis que, dans le premile I'est exclusivement au sujet et ne serblainsent a aucune
connaissance, méme pas a celle par laquelle le sjeonnait lui-méme. Cela dit, nous entendonss délucidation
fournie ci-dessus, par le terme sensation une septétion objective des sens, et pour ne pas tuurir le risque
d'étre mal compris, nous désignerons ce qui, entéoaps, doit nécessairement rester subjectif giend en aucune
facon constituer la représentation d'un objet ssm®m au demeurant usuel de sentiment»

%8 E. HansLIck, Du Beau dans la musique, op.cit.
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beau en ce que « le beau frappe d'abord nos §&ne ka sensation est le commencement et la
condition du plaisir esthétique®»Elle est la condition primaire de la réceptiontdiau puisque
c'est elle qui est au contact des phénomenes etegbeau se trouve chez Hanslick dans le

phénomene.

Puis, « [l'imagination] tire des sensations I'éitequi lui donne la vie® c'est-a-dire que le
traitement des informations de la sensation sepfitla faculté de l'imagination. Ici encore, la
parenté avec Kant est flagrante : Kant ne faigg de l'imagination la faculté présente dans tess |
jugements esthétiques, gu'ils soient beaux ourseklien tant qu’'appréhension et mise en forme de
'ceuvre? Le dépassement qu'opere Hanslick résidg ldaitonomie de l'imagination qui n'est plus
couplée a une autre faculté (I'entendement damsytzque du beau et la raison dans l'analytique du
sublime). L'imagination est une «contemplation liigente, c'est-a-dire la réunion de l'image
présentée a l'esprit [issue de la sensation] gagkment. $°. Elle cristallise ainsi les informations
sur l'objet issues de la sensation et le jugemegette sensation. En d'autres termes, elle combine
des éléments qui relevent du plan factuel et démehts qui relévent du plan du droit ; des
éléments propres a la connaissance de l'objettiegtbéet d'autres concernant l'appréciation de cet
objet. C'est en cela que l'imagination est le seghne de perception du beau : elle est la faculté
capable de combiner l'intelligence formelle etuggment de la forme esthétique. Hanslick ne peut
concevoir le couplage de l'imagination avec uneeafaiculté puisque I'appréhension du beau se fait
dans une intimité de la connaissance de l'objeteeson jugement. Apprécier une ceuvre c'est la
connaitre dans sa composition formelle, pouvoiomeaitre sa structure, comprendre d'ou elle vient
harmoniquement, mélodiquement et rythmiquement pgourprendre ou elle va. Connaissance et
jugement ne peuvent étre traités selon deux inetadifférentes, ils doivent se méler dans l'acte de
« la contemplation pure®® « Il faut chercher & pénétrer dans l'intérieuf@ivre, et & expliquer la

force spécifique de ses effets par les lois deossganisme propre.’%

Le lien de l'imagination a l'intelligence et au ti@ent est décrit par Hanslick comme un
rayonnement de I'activité imaginative sur ces «a@iogs périphériques$ Le sentiment n'est donc
gu'un effet du beau et non le beau lui-méme. Laveldal configuration des facultés kantiennes
permet & Hanslick de déplacer le lieu du beau atirsent & I'objet en faisant de l'imagination

l'instance de réception du beau et du sentimentkuses effets.

0yq.
1 q.
2.
8.
% d.
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Cette esthétique fondée sur I'étude de I'objettgtie permet alors une nouvelle analyse de
la possibilité d'universalisation du jugement estpe. Il ne s'agit plus comme pour Kant de
justifier l'universalisation possible du sentimdatbeau mais de montrer en quoi le beau est I'objet
d'une connaissance susceptible donc d'étre unikemsmt reconnue. Dans la mesure ou le beau
musical « [existe] uniquement dans les sons et ams combinaisons artistique¥ »« on ne peut
parler de [la musique] qu'avec la sécheresse darmgnologie technique®® Et c'est précisément
ce vocabulaire technique qui permet l'universabsag¢t la communication du beau en musique. En
effet, si le beau réside uniquement dans la forrsesdas, dans leurs combinaisons artistiques, il est
possible de dénoter par un vocabulaire techniquguieest beau dans I'ceuvre (un intervalle
particulier, une altération inattendue, I'utilisatid'un mode inédit etc.). Nous empiéterions sur une
analyse future en disant toutefois la difficultélahslick a lier le jugement de fait et le jugeméat
valeur, qui nous permettra de penser le dépassataard dernier par Nietzsche. Ici nous tentons de
montrer combien les préoccupations de Kant sorrengrésentes dans le formalisme hanslickien
bien que traitées differemment. En effet, on rateoaussi danu Beau dans la musiquia
guestion de la finalité du beau : « Le beau n'géréral aucun but, car il n'est autre chose qu'une
forme, laquelle, [...] n'a d'autre fin qu'elle-mémié A la finalité sans fin de Kant succéde l'idée
d'une finalité du beau qui se confine a lui-mémestea-dire a sa forme : la forme musicale est

['unique but du beau musical.

Nous pouvons donc remarquer que I'établissement difiérentes esthétiques qui
s'affrontent awix ® siécle en Allemagne sont largement tributaire$ed¢hétique kantienne et nous
pouvons dire, sans trop de risque que l'esthétrgmsd¢endantale, dans la richesse de ses analyses, a
impulsé des esthétiques aussi différentes quesadlieomantisme et du formalisme hanslickien. I
est primordial pour nous de comprendre la sourcentone de ces deux esthétiques dans la mesure
ou ces dernieres vont se rejoindre en la persoendlidtzsche : Nietzsche cristallise en effet
I'influence du romantisme dans ces écrits de jamesis l'influence hanslickienne dadsmain
trop humainavant de penser une esthétique sortant de latdioi® qui est sa physiologie de la
musique. Le mouvement que nous essayons de peatddent cette premiere analyse est le
fondement, est en fait celui d'une parenté des ifBesthétiques, une parenté masquée par le jeu
d'opposition qui s'offre au premier abord a I'asalyEn espérant avoir montré en quoi romantisme

et formalisme sont frére et sceur, il nous faut daacs analyser le coeur de leur opposition.

67|d
68Id.
694,
30



Deux conceptions antagonistes de la musique :

Formalisme vs. Romantisme.

Nous avons pour I'heure remarqué la filiation guiste entre Kant et les deux grandes
conceptions de la musique Bix © siécle allemand que sont le romantisme et le fisma. Il nous
faut désormais analyser les relations conflictgetjai animent ces deux écoles en la personne de
Wagner pour le romantisme et celle de Hanslick pedormalisme. En effet, s’il existe bien une
cible a I'ceuvre de Hanslick, il ne s’agit pas dé@enhauer mais bien plutdét de Wagner. Eric
Dufour parle d’ailleurs de I'ouvrage d’Hanslick cora «le livre antiwagnérien ». Nous centrerons
notre analyse sur deux ouvrages majeur8ekethoverie Wagnée? etDu Beau dans la musiquie

Hanslick ™.

De la Conception de la Musique.

Si I'on peut qualifier la pensée de Schopenhaweramantique, il serait mieux de la
considérer comme un préromantisme. En effet, clobp@®nhauer perdure I'idée selon laquelle le
discours philosophique est capable de dire la vélait mieux encore, Eric Dufour écrit que
« I'expression conceptuelle de la volonté dans &ealirs philosophique posséde un primat sur
I'expression musicale de cette méme volorifé Ainsi, certes la musique est cet art caractérisé
sa vocation a exprimer la volonté, mais elle n’a lgaprivilege d’étre seule a pouvoir le faire. En
réalité, le préromantisme de Schopenhauer se liiten isomorphisme, c’est-a-dire a la
conceptualisation d’une identité de structure efgreolonté et la musique : le déploiement de la
volonté dans le monde selon le principe d’indiviitiaest analogue au déploiement de la musique

du do fondamental a toutes les notes de la gamme’eBt cet isomorphisme qui permet a

" Richard WAGNER, Beethover{1870), trad.fr. Jean-Louis Crémieux-Brilhac, BaGallimard, 1970.
" E. HansLick, Du Beau dans la musiquep.cit.

"2 E. DUFOUR, L’Esthétique musicale de Nietzscbe.cit.
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Schopenhauer, qui est philosophe et non musicippetans-le, de penser la musique comme
expression de la volonté ; expression qui ne disier@bsolument pas le discours philosophique sur

cette méme volonté.

Ce rapport de la musique et du discours philospmhisépare donc Schopenhauer et
Wagner. Wagner considere comme tous les romantiques le principe d’individuation qui
semblent régir le monde n’est en fait gu'une réaliés apparences. L'essence du monde, ce qui est
a l'origine de tous les phénomenes, se trouveuasljeau-dela ou en deca des apparences : c’'est la
volonté schopenhauerienne, la mere de tous leopiEres. Ainsi, sortir du monde des apparences,
c’est abolir le principe d’individuation et affirmeu’a I'origine nous ne faisons qu’un avec la
nature. Il n’y a pas d’hommes, pas d’animaux, pagldntes, pas de particules ni de molécules ; il
y a la volonté caractérisée pas I'absence de &mmntiL’affirmation du romantisme par rapport a
isomorphisme de Schopenhauer réside dans la pateséa musique commmique expressiode
la volonté : le discours philosophique est désosmo@isolete pour dire 'essence du monde dans la

mesure ou I'on ne peut pas traduire le langageaalsi

Précisons quelque peu cette idée de langage. @rigedansBeethovenque Wagner écrit
en 1870gue « [...] la langue musicale appartient égalemdiftugnanité entiere et que la mélodie
est le “ langage absolu” par lequel le musicierepartous les cceur$® Il s'agit dans ce passage de
comparer les poétes, les artistes plastiques e@hlssciens en montrant que seuls les derniers sont
affranchis des concepts et donc des apparencexffBn le poete et l'artiste plastique sont
influencés par le mondes des apparences, quilssagles concepts qui délimitent le monde ou des
formes et des couleurs. Seule la musique est wétthé des phénomeénes, en relation directe avec
la volonté dont elle se fait I'expression : «[..d inusique parle une langue qui est directement
comprise de chacun, car elle n’a pas besoin destimédiaire des concepts, ce qui la distingue
totalement de la poésie, dont I'unique matieredeésians les concepts au moyen desquels elle
parvient a rendre sensible I'ldé€?»La conception de la musique chez les romantigsésionc
celle d'une musique porteuse d’un sens extra-mijgamz comme le langage qui est un systeme de
signes renvoyant précisément a autre chose qu@éunie. Si I'on suit I'analyse d’Eric Dufour,
Wagner prend I'exemple du cri pour expliquer l'id#slangage originaire dans le cri, le support
sonore conserve quelque chose de ce a quoi il fe@erde sorte que nous comprenons
immédiatement la signification d’un cri de détressede joié°. Le langage originaire n’est donc

pas conceptuel mais bel et bien musical. La langtiésant des concepts, reléve du monde

3 R. WAGNER, Beethoven, op.cit.
“d.
> E. DUFOUR, L’Esthétique musicale de Nietzsche, op.cit.
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phénoménal quand la musique est un langage auocsmyisel du terme, c'est le langage de la

volonté.

Nous arrivons ici encore a un dépassement de é&tgtle schopenhauerienne qui
considérait la musique en général, c’est-a-diréetowisique, comme expression de la volonté, avec
une certaine préférence pour la musique instrurteerita romantisme en effet ne considéere pas que
la musique exprime nécessairement la volonté nmitient qu’ellepeuty parvenir. Si la volonté
est une absence de délimitation, une absence wdiudition et ainsi une masse mouvante
indifférenciée, alors I'expression musicale de eetblonté suppose I'anéantissement de certaines
regles classiques de composition qui permettraédéser pleinement I'isomorphisme dont nous
parlions tout a I'heure. Il s’agit en fait de conge les rapports qui existent entre la volontéast
objectivation dans les phénomenes pour les trapsgo$art musical, le seul des arts a pouvoir
exprimer ce rapport particulier. Or exprimer ce @ppc’est exprimer le flux et la mouvance
caractéristiques de I'objectivation du vouloir ddes phénomenes. Pour exprimer la volonté, la
musique doit rendre compte du processus d’objdativale la volonté, un processus qui s’abime
toujours et sans cesse dans une nouvelle déteromndh volonté est la continuité et donc la durée
le temps. D’ou les changements qui interviennensda technique musicale a proprement parler et
qui se manifestent par la disparition de la bagemdsure qui séparait et donc cassait I'expression
de la continuité du vouloir, ou encore le développet de certains procédés comme celui de
I'indétermination tonale ou celui de l'usage fréqudes chromatiques. Sans rentrer dans les détails
musicologiques qui caractérisent les ceuvres roouaggi il est important pour nous de voir que la
conception romantique de la musique s’incarne dassrecherches proprement musicales (« Dans
guelle sphere fallait-il, dés lors, chercher la @dé naturelle pour lui conférer un caractéere plus
noble, un caractére éternel %)pautrement dit dans la remise en question d’utaitenombre de
régles de composition (harmonique, mélodique ebnmdque) qui prévalaient jusqu’alors. Les
compositions de Wagner par exemple, mettent en eec®s nouveaux procédés, d’ou notre
difficulté d’auditeur a battre la mesure (puisqueardade mesure il n'y a plus!) ou encore
d’'anticiper les changements harmoniques (puisga&iteangements sont désormais dissous dans ce
gu’on appelle lanélodie continue La musique n’est par conséquent pas toujouxpilassion de la
volonté : un hymne militaire n’exprime pas l'infoefnabsolu qu’est la volonté dans la mesure ou
lu-méme est déterminé strictement par un tempe, ges rythmes précis et une harmonie
conventionnelle mais aussi parce qu’un hymne nréita’exprime jamais un flux mais toujours un

rythme séquentieDr la volonté n’est pas sécable, elle n'est qu'étioh, passage et mouvance.

® R. WAGNER, Beethoven, op.cit.
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Le sublime musical des romantiques s'incarne drdfais le retour a la musique tragique de
la Gréce Antique (que nous analyserons plus taed Alietzsche) et dans I'opéra B ®’’ « dans
I[e]quel les figures mélodiques, harmoniques dimytjues perdent leur contour et leur distinction
dans un flux continu et unitaire qui les frappendétermination ¥. Mais mieux que I'idée d’une
indétermination mélodique, harmonique et rythmidtieg Dufour parle d’une « détermination qui
devient sans cessé’e’est-a-dire d’une métamorphose dans le temps deaktiére sonore, d’'une
transformation continue des fondamentaux musicaexspnt la mélodie, le rythme et I'harmonie.
Cette transformation des fondamentaux pris au pigedevenir (la musique est temporelle)
exprime I'essence du monde qui est précisémenttéaisé par le jeu de déterminations toujours
déja dissoutes dans le tout de la volonté. Poulisegalisomorphisme dont parlait déja
Schopenhauer, les romantiques doivent réformeadarf de faire de la musique et parvenir a des
compositions qudisentce vouloir pris au jeu du devenir. Précisons ig¢ dg vouloir n’est certes
pas pris dans un devenir temporel puisque la véleat intemporelle ! La volonté est devenir parce
gu’elle s’objective sans cesse dans une pulsioatricé auto-dévoratrice : elle est un besoin de
vivre et une force de survie, c’est donc en cela@ltpiest devenir. Aussi, les romantiques cassent
les reperes identificateurs spécifiguement musicqua sont les barres de mesure, la théorie
classique des fonctions harmoniques, I'utilisattomventionnelle de I'échelle diatonique etc. Si la
musique peut exprimer la volonté, elle ne peutaleefqu’en faisant disparaitre les repéres que
l'auditeur pourrait avoir. Car oui, la notion deeéee est absolument étrangere a la volonté qui n’es

gu’indétermination.

La musique est donc le langage originaire en cellgudit ce que tout le monde ressent, a
savoir que la réalité se joue en dehors du mondeagparences, et en ce qu’elle est comprise par
tout le monde, peu importe la culture et la landliest maintenant qu’il nous faut développer les
caractéristiques de I'esthétique du sentimentlééid’'un langage originaire est largement tribatair
d’'une telle esthétique. En effet, si la musiquerexe la volonté, c’est qu’elle reléve du sentiment
qui est un mode de connaissance dans la théori@ntagne. Toutefois, pour des raisons
méthodologiques et afin de voir clairement ou se jopposition du romantisme et du formalisme,

il semble important de voir avant, comment le fdismae hanslickien prend le contre-pied des
theses que nous venons de développer. Commemétegie formaliste tire-t-elle sa consistance de

la critique de la musique comme langage ?

T Cf. «Cette ceuvre dart [l'ceuvre d’art suprémehus voulons arrivez & cette conclusion qu'elle est
nécessairemeie drame le plus parfalt..] » dans R. WAGNER, Beethoven, op.cit.
8 E.DUFOUR, L’Esthétique musicale de Nietzsche, op.cit.
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Hanslick critigue farouchement I'idée d'un sensraxhusical dont la musique serait
porteuse. Il écrit danBu Beau dans la musiquex Si I'on demande maintenant ce qui doit étre
exprimé au moyen de ce matériel sonore, nous réposd des idées musicales. Une idée musicale
formulée complétement est déja du beau, indépemttatdute autre condition ; elle n’a pas d’autre
but qu’elle-méme, et n'est nullement le moyen ombgériel servant a I'expression des sentiments
ou des pensées’®>Wagner confére & la musique un sens extra-musicals avons bien vu qu'il
s’agit la d'un langage originaire capable de deeduloir : il faut lire la musique a 'aune dediée
d’'une expression du vouloir et non a 'aune d’idpesprement musicales. Le romantisme suggere
alors que la musique est un moyen d’atteindre lanté, ou plus précisément de parvenir a la
connaissance de la volonté et a sa communicat@musique, quand elle est sublime, permet
'accés a la connaissance du vouloir pour tout lenade puisqu’elle est la langue originaire
comprise de tous. Si nous ne sommes pas encovésagil’étude de I'esthétique du sentiment a
laquelle se rattache le romantisme, nous apercegaasla critique qui réside dans la citation
d’'Hanslick est en fait celle de la musique commey@moet non comme fin. En effet, chez les
romantiques, la musique est a la fois l'originetalgs les autres arts, le monde des sons engendrant
le monde plastique tout comme la volonté engerefrgghénomeénes, et a la fois un outil, un moyen
d’expression et donc le biais par lequel nous posvidire et partager notre connaissance de la
volonté. Dans ce sens, la place privilégiée que Wwagt les romantiques réservent a I'art musical
par rapport aux autres arts dénote aussi I'ideendabjuelle la musique est peut-étre le seul dss ar
existant pour autre chose que pour lui-méme. st geur Hanslick une idée tout a fait incongrue
gue de donner a la musique un rdle qui n'est pascalug’est-a-dire un réle qui sort de son
domaine de compétence, un peu comme si on congétdibmme la tdche d’exprimer une réalité
extra-terrestre affranchie du temps et de l'espatee telle conception sort du domaine de
compétence de 'lhomme qui ne peut imaginer unetééshns notions de temps ni d’espace, tout
comme l'expression du non-musical sort du domameampétence de la musique : ’'homme ne
peut exprimer gu’une réalité temporelle et spatiald comme la musique ne peut exprimer gu’une

réalité musicale.

D’ou la volonté chez Hanslick de nettoyer la musicgle toutes les projections extra-
musicales que le romantisme a vues en elle etwmirea 'essence de la musique : « Rien d’autre
que des formes sonores en mouvemé&htSi I'on tient absolument & lier la musique & @Eses
extra-musicales, ce lien ne peut étre effectif daas des domaines périphériques a la musique

comme l'intelligence logique éveillée par 'auditid’une ceuvre ou encore la sphére du sentiment.

8 E. HansLick, Du Beau dans la musique, op.cit.
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En aucune maniére pour Hanslick c’'est I'ceuvre mléane, dans son essence, qui peut étre
imprégnée d’'un élément non-musical. Car ici résptécisément l'erreur de Wagner ; celle
d’injecter un élément non-musical dans I'essencdadenusique qui n’est nécessairement que
musicale. Si I'on file un peu plus notre métaphavec '’homme, ce serait comme injecter dans
'essence humaine des propriétés extra-terresmmeklieconférant le pouvoir de s’affranchir du
temps et de I'espace. L'élément a-musical quedesantiques ont introduit au coeur de cet art, dans
leur conception de la musique, consiste en sat@aubxprimer le non-musical. Il est inconcevable
pour Hanslick d’exprimer quelque chose qui soiargier a sa propre nature : tout ce que ’lhomme
exprime est humain, tout ce qu’il congoit est humaout ce qu’il peut méme imaginer reste

humain ! Ainsi, tout ce que la musique exprimenagsical, rien de plus, rien de moins.

La critigue de Hanslick réside donc pour le momentdeux points. Le premier est la
critique d’un art qui existerait pour autre chose dui-méme. La musique pour les romantiques
serait un prétexte pour atteindre la volonté etmlasique autre que sublime, celle qui n’est
qu'agréable, celle ou « I'essentiel est ici lamembént %, n’est pas la vraie musique, elle n'est
pas « I'ceuvre d'art suprémé»Le romantisme ne considére la musique que lorsqlie-ci est un
moyen d’accéder a I'expression de la volonté. Loesigumusique n’existe que pour elle-méme,
c’est-a-dire uniguement pour des fins musicalegpteantisme considére qu’elle butte contre le
voile de Maya sans parvenir a le soulever et qeI'’eéiréalise pas son essen¢& I'on traduit en
vocabulaire aristotélicien). Hanslick a vocatiorredndre a la musique son autonomie, d’'ou ce
premier point (« Etudier clairement le contenuaenusique, comme une forme autonome du beau,
voild une démarche qui jusqu’a nos jours, a parpraticable & I'esthétique musical®)» Le
second point est la critique d’une conception dalsique qui integrerait des éléments a-musicaux.
La musique des romantiques aurait donc une ess$sicile, a la fois musicale et non-musicale :
oui, la conception romantiqgue de la musique sublpaase un lien intime entre les éléments
proprement musicaux et les éléments relevant deetaphysique du vouloir. Il ne s’agit plus d’'un
simple isomorphisme comme chez Schopenhauer gitsla rendre conforme la musique a un idéal
théorique qu’est celui de l'acces a la réalité ejraielle qui sous-tend le monde des apparences et
gue les romantiques appellent la volonté. Hanskgkoche alors a Wagner son esthétique musicale
qui ne repose sur aucune base solide (commerfigustiusicalement la suppression de la barre de
mesure plutét que son utilisation ?) qui nait plesr besoins d’'une théorie de la connaissance —
celle d'un accés a la volonté — n'ayant aucun kepriori avec la musique. La démarche de

Hanslick est en cela opposée a Wagner puisqueaudé&éphilosophique d’'un art conduit a la

82 R. WAGNER, Beethoven, op.cit.
8.
8 E. HansLick, Du Beau dans la musique, op.cit.
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recherche de ce qu'il renferme, de ce qui constiioe essencé> alors que Wagneparait
construirede toutes pieces sa conception de la musique Esdresoins d’'une théorie a-musicale.

Le xix® siécle allemand est donc en présence de deuxtigathe opposées. La premiére
veut voir dans la musique un pouvoir a-musical egti celui de I'expression de la volonté (Eric
Dufour écrit: «elle [la musique] posséde le pouwie montrer comment chaque phénomene
individualisé qu’elle peint, finit par se dissoudtans la volonté qui I'a engendr&)» la seconde
cherche a borner I'essence de la musique et I'eégtiémusicale a une étude, des recherches et un

vocabulaire spécifiqguement musical, on pourraisgoe diranusicologique

Du Beau musical.

Qu’en est-il & présent de ce qu'Hanslick appellesthétique du sentimenf>? Peut-on
affrmer que Wagner se rattache a une telle esginétet si oui, pourquoi ? Nous avons tres
rapidement évoqué le lien qui pouvait exister erlidée de la musique comme langage et
I'esthétique du sentiment. Rappelons que la thémieantique s’appuie sur la métaphysique
schopenhauerienne. Or dans cette métaphysique,p&dhmauer développe une théorie de la
connaissance qui S’articule autour de deux insgnt¢e sentiment et la connaissance discursive.
Schopenhauer part du double rapport que jentretee/@c mon corps : je le connais puisque je le
vois de I'extérieur comme un objet, mais aussigprbuve de l'intérieur comme sujet. Il en va donc
de méme pour notre connaissance du monde : je isolesnmonde comme monde phénoménal de
par ma faculté a conceptualiser des objets maésgennais aussi sur le mode du sentiment, comme
volonté, c’est-a-dire comme unité absolue et oelignde tous les étres. (« Et ce caractere lui-
méme, nous ne le comprendrions pas si I'essenitreirdes choses ne nous était pas connue par
ailleurs, tout au moins de fagon indistincte etuitnte, car cette essence méme ne peut étre
comprise au moyen des Idées: elle est en toustspogbelle a une connaissanparement
objective »*¥). Ainsi, comme I'écrit Wagner, « notre conscieacgeux versants’}; celui du « moi

propre 3° et celui des « autres chosé sta musique n'ayant, nous l'avons vu, aucun rappor

®d.

8 E. DUFOUR, L'Esthétique musicale de Nietzsche, op.cit.

87 E. HansLIck, Du Beau dans la musique, op.cit.

8 A. SCHOPENHAUER Le Monde comme volonté et comme représentatiocit.dpupplément chap.29.
8 R. WAGNER, Beethoven, op.cit.
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d’influence avec le monde phénoménal, c’est-a-direc notre conscience dastres choseelle
est nécessairement rattachée a la conscienceodpropre c’est-a-dire au versant qui connait le
monde comme volonté. Or ce versant constitue lement, qui est bien un mode de connaissance

a part entiere. Le lien est alors établi entre Usigque et le sentiment.

Mais quelle est la place véritable du sentimentsdigsthétique romantique ? Comment
comprendre I'expression « esthétique du sentimélNsus entrons ici dans les considérations qui
concernent I'appréciation des ceuvres. Comment jlegeceuvres et quelles sont les modalités de

jugement des deux esthétiques en présence, cedlentimnent et celle du formalisme ?

L’esthétigue du sentiment, si elle n'est pas éveqtale quelle dans |I8eethovende
Wagner (le terme « esthétique du sentiment » niagigaas), est présente tout au long de I'ouvrage.
On peut en effet lire en filigrane la méthode rotitare qui permet de juger une ceuvre musicale de
sublime ou non. Le premier élément qui nous indigie pensée de I'appréciation des ceuvres est la
différence qui existe entre Schopenhauer et Wagoecernant I'expression de la volonté par la
musique : nous l'avons déja développé, toute mesigqet capable de dire le vouloir chez
Schopenhauer quand il existe une musique spécitibae Wagner. Si la pensée de I'appréciation
parait totalement étrangére a Schopenhauer quilassecpas hiérarchiquement les ceuvres (le
jugement schopenhauerien s’arréte apnééérenceoour la musique instrumentale), le jugement est
une réelle préoccupation des romantiques puisgia@git de distinguer les ceuvres qui sont sublimes

de celles qui ne le sont pas. Dés lors, commemégar ?

La musique exprime la volonté, c’est-a-dire qu’el@ne a connaitre le vouloir sur le mode
du sentiment : «[...] la musique transforme d’'ungofaadmirable la connaissance contemplative
pour la tourner vers l'intérieur, ou elle devietdra capable de saisir I'essence des choses dans sa
manifestation la plus immédiate’*»Tout comme nous connaissons notre corps en I'§prdy
c’est dans l'intériorité de notre sentiment et dalecnotre subjectivité, que nous connaissons la
volonté. La musique s’adresse tout particulieremgentette intimité que Wagner appelle «les
arcanes profondes de la conscience intéri€tjreble s’adresse & notre sentiment entendu comme un
mode de connaissance. Il s’agit de connaitre lantélen I'éprouvant, en la sentant si fort qu’on ne
puisse plus douter de l'origine commune de tousétess. Le premier rapport de la musique au
sentiment est alors un rapport dialectique : la iques s’adresse a notre intériorité et a notre

sentiment, elle lui parle.
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Ce rapport permet de penser I'appréciation des esulza musique s’'adresse au sentiment,
elle est un art non pas en rapport avec les phémesmaais en rapport avec notre intériorité. Il faut
alors pour Wagner, juger une ceuvre « selon la odgédu sublime % et non selon celle du beau.
En effet, la musique étant I'art sublime par exaste (nous I'avons vu avec Schopenhauer), la
musique qui consiste a « faire naitre en rleuslaisir que procure I'harmonie des formes est
une musique dépravée. Ce n’est pas par le biaifodegs que nait le sentiment d’'une volonté qui
confond tous les étres puisque les formes sontaggmtet donc caractérisées par la séparation, la
distinction. C’est au contraire d’'une musique dadeesse directement au sentiment que I'on peut
connaitre l'intimité de I'essence du monde : cotieafintimité du monde par le biais de son
intimité, c’est s’affranchir du principe d’individtion et reconnaitre que I'on participe d'un tout,
d’'une unité, qui est de nature musicale. On retoigv encore l'idée kantienne selon laquelle le
temps est la forma priori par laquelle je saisis mon corps quand I'espacadermea priori par
laquelle je saisis le monde : la musique en tarartjaiu temps, durée, continuité, doit s'adresser a
mon intériorité. Elle doit s’affranchir le plus silsle de I'espace qui introduit la discontinuitdaet
distinction. La musique éveille au plus profond rdei le sentiment d’'une réalité originelle de
laquelle je participe, en me parlant un langage gueonnais depuis toujours. Considérer la
musique a l'aune du beau, c’est-a-dire en prenarglasir aux formes musicales qu’elle propose,
c’est avilir la nature propre de cette musiqueeastid’exprimer la volonté sur le mode du sentiment.
Le jugement esthétique porté sur la musique dorsale faire selon la capacité de I'ceuvre a rendre

net « le concept le plus universel du sentimentyieméme obscur%.

La différence principale qui existe entre le plajgiis a la contemplation du beau et celui
pris au sublime, est le rapport de notre individéah la volonté. A I'occasion du beau, le sujet
esthétique contemple un objet sans désir de leédess il est pour un temps libéré des chaines de
la volonté. Il ne contemple pas pour sa surviepiltemple parce qu'il prend du plaisir a étre libre
de la volonté, parce qu'il prend du plaisir a fajueelque chose gratuitement, sans contrepartis, san
l'idée de survivre. Le rapport du sujet a I'objestreétique supprime pour un temps le rapport de
l'individu a la volonté, d'ou la liberté esthétiqugii résulte d’'une telle expérience. Précisons que
nous parlons ici de I'expérience du beau qui siihstans le rapport du sujet esthétique a la forme
de I'ceuvre, a sa matérialité, au phénomene qu@sivie d’art. Or nous avons vu que pour les
romantiques et en particulier pour Wagner, la muesiggt affranchie de cette matérialité ou tout du

moins, c'est l'art qui se détache le plus de laémalité des apparences. « Sans le rythme, la
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musique ne nous serait pas perceptiffeéerit Wagner : seule I'ordonnance rythmique matise

« le point de rencontre du monde plastique eth@onie $°. La musique ne participant que trés
peu, aux yeux de Wagner, au monde phénoménal,aamaprenons qu’elle ne peut étre un art du
beau : seuls les arts de la forme sont des aitedu, or Wagner parle de la musique commartin
du geste(« la musique [...] exprime I'essence profonde detge®). Appliquer & la musique la
méthode qui consiste & juger une ceuvre selon lg belave donc d’une idée « insensé&® b

Le rapport qui existe entre I'individualité et laleoté a I'occasion du sublime est un rapport
de connaissance : il ne s’agit pas seulement ditseher de la volonté, mais mieux, de sortir de
son regne pour mieux la contempler, pour la comaluand les arts plastiques rendent silencieuse
la volonté individuelle, la musique I'éveille a umelonté universelle. Si le beau plonge le sujet
esthétigue dans un moment de répit, un détacheapaisant et momentané de la volonté, le
sublime porte la volonté individuelle a prendre @dmsce delle-méme et donc a prendre
conscience de sa participation a la volonté unelersLe beau et le sublime correspondent alors a
deux niveaux de lecture des ceuvres : le beau emttéeasé par un sentiment de repos, celui de
I'affranchissement de la volonté pendant la contatignh esthétique ; le sublime est, lui, caractérisé
par le sentiment d’'une volonté universelle c’eskit@- par la connaissance réelle que le sujet
esthétique éprouve lors de I'écoute d’'une ceuvrdaalgs la connaissance de I'essence du monde.
Pour autant, ces deux niveaux de lecture sonttéites de I'esthétique du sentiment dans la mesure
ou l'appréciation des ceuvres, qu’elle se fasse daloatégorie du sublime ou selon celle du beau,
releve du sentiment provoqué par I'ceuvre sur letsgthétique, dans l'individu en relation avec
'ceuvre d’art : sentiment de la volonté ou sentim#apaisement. Il s’agit dans les deux cas de
juger I'ceuvre a l'aune de ce qu’elle provoque cleesujet. Ainsi nous voyons clairement que
I'esthétique romantique construit sa pensée deit&pation autour du sentiment, compris comme
mode de connaissance (sublime) ou comme effet esyssy)chisme de l'auditeur (beau). La
hiérarchie des arts, dont parlait déja Schopenhaeearoncrétise par la supériorité du sublimeesur |
beau et la hiérarchie des ceuvres se fait seloagacité de chacune a dire la volonté, c’est-a-dire
selon la capacité de chacune a évoquer I'abaisgedectoutes les barrieres phénoménales et la
confusion de la volonté individuelle dans une vtdonniverselle. Nous reviendrons sur cette

pensée romantique de I'appréciation lorsque noudiedbons « le processus de la création chez le
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musicien inspiré ¥*, passage dBeethovergui nous éclaire sur la maniére dont une ceuvre d’a

ayant la capacité de nous dire I'essence du moedegire créée.

Mais analysons maintenant le contenu de la crit@giélanslick concernant I'esthétique du

sentimentDu Beau dans la musiqeéouvre avec ces mots :

Ce qu'on a dit jusqu’ici de I'esthétique musicalst presque entierement basé sur une donnée

fausse : a savoir, que cette science doit s’occoqméns d’approfondir ce qui est beau dans la mesique

de dépeindre les sentiments qui s’éveillent en mousontact de la musiqd&.
Et un peu plus loin :

Comme autrefois, le beau musical est considéréusixelment dans les effets qu'il produit, et les
livres, les critiques et les conversations confitmehaque jour cette vieille erreur, que la passion
I'’émotion est la seule base esthétique de la masiqguque c'est a elle seule qu’il appartient derfiles

limites dans lesquelles peut s’exercer le jugerperté sur une ceuvré

Il semble inutile de multiplier les citations (nociserions I'ensemble de I'ouvrage !) tant celles-c
sont explicites : le lien entre la musique et lstiseent ne va pas de soi ! Il faut alors I'analyser
voir s’il existe vraiment ou s’il n'est qu'artifiel. Hanslick pose la question de la légitimité du
rapport de telle musique avec tel sentiment. Igis’@our lui d’analyser ce rapport « selon la
méthode des sciences naturell&$,>¢’est-a-dire en cherchant, d’aprés les régukantd semblent
exister, une loi capable d’expliquer que telle mqusiprovoque tel sentiment chez tous les hommes.
(« En quoi consiste la corrélation de la musiquecde sentiment — de certaines ceuvres musicales
avec certains sentiments — quelles lois de la edturégissent, d’apres quelles lois de I'art utfa

lui donner une forme [...]%Y)

Au regard de sa conception de la musique (conaepfiee nous avons étudiée plus tot et
qui, nous le rappelons, conclue pour une autonami@ musique comme forme), Hanslick ne peut
conclure pour l'existence d'une telle loi: recoftre scientifiquement I'existence d'un lien
systématique et valable pour tous les auditeuns amie certaine ceuvre musicale et un certain
sentiment, c’est contredire les principes mémegodmalisme. En effet, ce n’est pas I'existence
d'un lien qui est problématique car Hanslick reahnque la musique peut provoquer des

sentiments, mais c’est I'idée d'un lieystématiquédla musique A provoque le sentimantchez
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tous les auditeurs¥ I'esthétique du sentiment présuppose la cormdatiune certaine musique
avec un sentiment déterminé puisque sans cettélaton, une ceuvre musicale provoquerait des
sentiments différents a chacun d’entre nous @rdisimpossible de juger 'ceuvre. Le sentiment ne
serait plus un critere d’appréciation. Pour jugee wauvre a lI'aune du sentiment, le romantique
présuppose l'idée selon laquelle une ceuvre provaqgeieez tous les auditeurs le sentiment de la
volonté universelle ; c’est alors qu’elle sera gigiiblime. Si une ceuvre est sublime pour le sujet
esthétique numéro un (elle fait naitre en lui Ietiseent de I'essence des choses), et belle pour le
sujet esthétique numéro deux (elle le libere deolanté pendant le temps de la contemplation),
alors le sentiment est un mauvais critére d’apptiei. Or pour justifier le lien systématique qui
existerait entre une musique et un sentiment pdigrc il faudrait soit concevoir que ce sentiment
est contenu dans la musique, soit que cette ceuyeurm but de provoquer ce sentiment en

particulier.

Les deux solutions sont incompatibles avec le ftisme hanslickien. En effet, le sentiment
ne peut pas étre contenu dans la musique puisquadaue n’est gu’une forme, ou plutét la mise
en forme d’éléments sonores. Le sentiment n’étastyma élément musical, il ne peut pas étre
contenu dans la musique. D’autre part, la musique planslick n’existe pas pour autre chose que
pour elle-méme. Hanslick écrit : « Le beau n’a énéggal aucun but, car il n’est autre chose qu’une
forme [...] »°". Le sentiment ne peut alors étre qu'un domain®périque, qu’un effet secondaire

et fortuit.

Des lors, quel est la conception du beau musicilateslick ? Le formalisme hanslickien se
rattache a la conception traditionnelle du beauajtide I'appréciation une affaire de I'espritnen
du sentiment, une affaire de proportion, de mestge rationalité (« Il n’existe pour nous aucune
beauté sans que I'esprit y particip@®: La musique est le fruit d’'une construction ratidieneui
doit étre appréhendée et entendue comme telleenibe donc que I'on puisse juger du beau
musical par le biais de critéres tangibles et rea@msables par tous. Pour ce faire, le beau musical
ne peut se situer que dans la musique elle-méloeuvie, en tant quedle objectifde I'expérience
esthétique doit nécessairement étre le lieu du Bedion prétend a une appréciation objective.
Hanslick rabat alors le beau musical sur I'ceuvrefasant de lui une caractéristique de ses
propriétés formelled.e beau musical est ainsi de nature spécifiquemesicale, c’est-a-dire qu'il
consiste en la combinaison des sons. Qu’est-cesjlieau dans une ceuvre musicale ? Ce ne sont

pas les sons en eux-mémes ou les timbres desnmesits, mais la combinaison des sons, leur mise

198 Cf. «[...] le rapport d’une ceuvre musicale avecdestiments qu’elle provoque n’est nullement uriaticn
nécessaire de cause a effet » dansAisHCK, Du Beau dans la musique, op.cit.
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en forme. Ce qui est beau, c’est cet intervalledpla ce moment précis du morceau entre deux
autres intervalles. Ce qui est beau, c’est cettagghmusicale qui se développe avant de se perdre
dans une autre phrase. Ce qui est beau, c’est fespée dans la régularité du tempo par le jeu de
ces deux cellules rythmiques qui se répondentLetbeau musical pour Hanslick est une affaire de
musique ; il ne peut pas se dire autrement qu’'eplayant des termes relatifs a la technique
musicale. («[...] on ne peut parler d’elle [la musfgu’avec la sécheresse d’'une terminologie
technique [...]. 39

Nous voyons un peu mieux ici que la musique poandlck ne peut étre le moyen
d’atteindre autre chose qu’elle-méme : si le beatsical réside dans la forme spécifiquement
musicale d’'un morceau, il devient profondémentilaule penser la musique comme le moyen
d’accéder a autre chose qu’elle-méme. En effat, $@ voulant une production du beau, trouver le

beau dans I'art lui-méme conduit a cesser de lechke ailleurs !

Par conséquent, comment Hanslick explique-t-il ¢uanusique provoque en nous des
sentiments si ces sentiments n’ont aucun role apsocessus appréciatif ni aucun rapport direct a
'ceuvre ? L'expérience esthétique est I'exclusidiggla faculté de I'imagination. La musique parle
aux sens, a la sensibilité de I'auditeur, sensibijui stimule son imagination. C’est au creux de
limagination que se joue par suite I'expériencéhéique dans la mesure ou l'imagination est
l'organe de la «contemplation purf®et « le seul organe de perception du bédu te
sentiment, sphere étrangere a limagination, n’gatun dommage collatéral de cet état
contemplatif : lorsque I'imagination contemple,eetlonsidere la succession des formes sonores et
c’est cette considération qui par suite appellsdetiment. L'esprit contemplatif du sujet se teinte
alors d’'un état d'ame et Hanslick comprend la capnfugjui peut régner lorsque I'on cherche les
raisons de notre jugement. Pourtant, le comportemamiemplatif se limite bien a la perception
intelligente, c’est-a-dire presque analytique, dpfrénomeéne artistique concret et « l'action de la
musique sur le sentiment n’a donc ni le caractérenécessité, ni celui d’exclusivité, ni celui de
permanence, que devrait pouvoir revendiquer un @héne pour prétendre a devenir principe

esthétique %2

Si la pensée de l'appréciation differe considénada@nt selon qu’'on se rattache au
romantisme ou au formalisme, il nous faut allersghin et comprendre le processus de production

du beau, le processus de création. Quel lien eifentre le compositeur et 'auditeur ? Comment
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le beau peut-il naitre puis se communiquer ? Quglamisme interne ou externe a la musique est a

I'ceuvre pour étre en contact avec le beau ?

Penser le processus de création

Lorsque Wagner parle du processus de compositifait du musicien un artiste particulier
dont l'inspiration n’est pas le fruit d’'une conterapbn de I'ldée mais le fruit du sentiment de la
volonté universelle qui I'habite : le compositest en présence de l'intuition du vouloir puisqu’il
manipule des éléments musicaux intimement proclkek d/olonté. Wagner ne dit pas que ces
éléments disent déja la volonté dans la mesurenous l'avons vu, toute musique n’'est pas
'expression de la volonté. Il ne s’agit ici queelments musicaux, un peu comme des mots inertes
avant la mise en forme du récit. L’auteur Bleethoverexplique la différence qui existe entre les
différents artistes et montre que le processus mation musicale doit étre empreint de
« I'exaltation #* propre & la révélation de I'existence de la vadorie musicien, par sa pratique
musicale, s’éleve au-dessus de sa volonté indillelee¢ vit I'expérience d’union avec la volonté
universelle. Pour le dire autrement, il s’agit ait 6'un moment de fusion du compositeur avec la
volonté : la création musicale est la trace phémaieéd’'une telle expérience, comme si la volonté
toute entiére avait parlé par le biais de la musifusachée sous les traits du compositeur. Le role
du compositeur est alors semblable a celui d'uerinédiaire entre la volonté et les hommes,
presque semblable a celui d’'un messie qui retrariagparole divine. Wagner écrit : « Dans cette
exaltation, la Volonté se reconnait comme toutesgarite : elle n’a pas eu a se contenir, silencieuse
devant la contemplation [d’'une Idée] ; au contralien haut, elle se déclare Idée consciente du
monde $*. Le compositeur, prenant conscience de I'absencéntte réelle entre sa volonté
individuelle et la volonté universelle, compose rmas en son nom propre mais en celui du
vouloir ! En effet, il ne peut plus composer comsikétait inconscient de la participation de son
individualité au tout du monde ; il ne peut plusé&jté 'occasion d’exprimer la volonté dans le
monde des apparences. Le processus de créatigpaseape alors a un aller-retour entre le monde

des phénomenes et la volonté et on peut dire devtereée qu'elle s’apparente a un témoignage.

13 R. WAGNER, Beethoven, op.cit.
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Car seule la musique est capable de dire I'expégieiun tel sentiment de participation au tout. On
peut comprendre la place du compositeur comme Lguidiocalisela réalité avant de la renvoyer

a notre cerveau. Si I'on considére I'ceil comme oe rpus permet d’entrer en contact avec le
monde, a un niveau différent, le compositeur per@thommes de voir la volonté par le biais de

sa musique.

On comprend mieux certaines choses. D’une partoamprend mieux pourquoi la musique
est I'expression de la volonté : elle est son esgiom dans la mesure ou I'ceuvre est la production
artistique d’un individu en communion avec le voul®’autre part, on comprend pourquoi la
musique permet a l'auditeur d’accéder a la conmass de la volonté puisque la musique
S’apparente a un témoignage. A la fois I'auditeamprend ce que lui dit la musique puisqu’elle est
le langage originaire, la langue issue de la v@lpet a la fois I'auditeur comprend que le discours

gue I'ceuvre lui tient est celui de I'existence d’weenmunion de tous les étres.

Hanslick, dansDu Beau dans la musiquelépouille la conception romantique de la
composition de toute sa métaphysique. Il faut repere processus de création a l'aune du
compositeur et non par rapport a la volonté s’ewmprit a travers lui. L'ceuvre est le fait du
compositeur. Le probleme n’est pas de localiserigioe de I'ceuvre mais de comprendre les
processus psychiques qui entrent en jeu lorsqueulsicien compose. C’est cette recherche qui
nous permettra alors de comprendre les rapportexjsient entre le compositeur, son ceuvre et
l'auditeur, rapports permettant de justifier un péus 'absence du sentiment dans I'appréciation de

la musique (nous verrons comment).

La grande différence qui s’offre a I'analyse comapiae des deux pensées semble étre le
sens du mouvement créatif. Expliguons-nous. Chegrta I'ceuvre est le résultat d’'un moment
d’exaltation dans le vouloir : le musicien s’élév&a conscience de la volonté universelle et I'aeuvr
est la trace, le témoignage de cet instant de riusidle découle presque logiquement, presque
nécessairement, de lI'expérience du vouloir. En em®s,sl'ceuvre est un fruit engendré par la
confusion d’'une individualité avec le tout du moretequi nait réellement lorsque cette méme
individualité franchit en sens inverse le voile Maya et retourne dans le monde des apparences.
Ainsi, I'ceuvre est presque donnée. Wagner nousealoatte impression de facilité a composer : le
musicien est cet individu particulier, dans unepdisbilité a prendre conscience du vouloir, et

lorsqu’'un moment de grace le saisit malgré luiuboe nait, presque malgré lui aussi...
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A Tinverse, le compositeur de Hanslick doit exteal’ceuvre de lui-méme, « sortir le beau
du puits de l'imagination™°. L’activité créatrice est ici une activité de fapage, de mise en
forme, de modelage. L'image du compositeur esbien plus proche de celle de I'artisan que de
celle du messie : « Le compositeur modéle, facdenbeau, qui existe par lui-mém&S La
composition est une activité intellectuelle (« cavail est si réfléchi et si compliqué' et a ce
titre, elle réclame un savoir-faire. Cette idéetest a fait opposée a I'idée d’'une capacité niture
& composer. Pour Hanslick, la composition est daom fécondé par le travait®, un travail qui
demande de I'éducation musicale. Il faut toutexgpliquer I'émergence du beau en plus de la
possibilité d’agencercorrectementles sons: chacun ayant recu une éducation mesjoailit
prétendre composer mais tous ne peuvent pas prétanikk composition d'une ceuvre belle. Dés
lors, qu’est-ce qui fait du compositeur un créateur beau ? Hanslick écrit : « Sans chaleur
intérieure, on ne peut rien faire de grand ni deubé™. L'activité de faconnage de I'artisan n’en
fait pas un artiste. Il lui manque une « chaleuérieure $*°. Le sentiment et mieux, le « chant
intérieur 2! qui anime I'artiste musicien caractérise sa capacfaire du beau. C’est donc son état
intérieur tout entier (et pas seulement son étamd) qui déterminera ses choix musicaux (telle
tonalité plutét que telle autre, tel intervalle] tgthme etc.). Mais en aucun cas la musique
composée ne dira cet état intérieur ! En effetpefgns que dans le formalisme, la musique n’'a pas
le pouvoir de dire quelgue chose de plus guelleamélLa musique n’est donc jamais chez
Hanslick le moyen de transport d’'un sentiment du mmsiteur vers son auditeur. Elle est
fondamentalement et essentiellement étanche audnssts ;. aucun état d’ame ne peut menacer
'autonomie de I'ceuvre qui n’est que musicale. Lasigue n’étant qu’'un agencement de sons, elle
ne peut transmettre aucun élément a-musical. L'p@tchologique du compositeur est par
conséquent I'occasion de la composition et a linagde ses choix musicaux mais il ne devient

jamais lecontenude I'ceuvre musicale.

On pourra alors différencier deux compositions sgllusieurs criteres. Premierement d’'un
point de vue purement rationnel : la compositispeete-t-elle les lois conventionnelles de mise en
forme des sons ? Il s'agit en fait ici de se pdaejuestion de la limite entre le bruit et la nous.
Quiconque n’ayant aucune notion de I'hnarmonie etrydime sera incapable de composer de la
musique. Deuxiemement selon ce que la musique ramasite. Sans appeler la notion de langage

qui n'est absolument pas valable pour le formalisemee ceuvre se distinguera par les idées

15 E. HansLick, Du Beau dans la musique, op.cit.
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musicales qu’elle propose, qu’elle développe eelprassume. C'est ici que I'état intérieur du
compositeur pendant le processus de création gstriamt. Aprés la question : le compositeur
avait-t-il les moyens musicaux pour nous dire quelghose ? Il faut se demander : avait-t-il
guelque chose a nous dire ? « Ce qui fait la mesbpnne ou mauvaise c’est qu’'un compositeur
trouve des Idées pétillantes d’esprit et qu'uneuten a que de banalé&s Le compositeur livre
alors une ceuvre autonome, une ceuvre qui n'estipasatre de I'état intérieur de I'artiste duquel
elle est née. Si le compositeur est bel et biers dae intentionnalité objective de créer du beau,
c’est lui qui est tributaire de son état intérieSr. ses choix sont guidés par cet état, I'ceuvre
proprement musicale n'absorbe pas et donc ne dilepzhant intérieurdu musicien. Ainsi, il y a
bien une intervention de I'état psychologique @etiste dans le processus de création mais l'idée
d’'une traduction dans I'ceuvre musicale et parfagtieirétrangere a la théorie de Hanslick. Créer
une ceuvre musicale c’est donc respecter les caomentormelles de la musique pour pouvoir
exprimer musicalement ce qu’'on éprouve. Nous iossstencore une fois sir le fait gxprimer
musicalement ce qu'on éprouve signifie pas que notre état psychologique s®uee dans

I'ceuvre créée.

Si I'on revient aulsens du mouvement créatiint nous parlions tout a I'heure, il semble que
chez Wagner, I'ceuvriombe du cielc’est-a-dire qu’elle nait soudainement comme r@éfa On
peut presque parler d’'yaillissement A I'inverse, I'analyse de Hanslick nous propose wision
de la composition d’'une ceuvre musicale sur le neodélmodelage : I'ceuvre esttraitedu terreau

de l'imagination, terreau qu'il revient a I'artistie faconner, de mettre en forme et de donner vie.

La relation du compositeur a l'auditeur chez Hankslpermet de mieux comprendre
'absence des sentiments dans l'appréciation deiiee Nous l'avons déja vu, I'ceuvre est
autonome : elle est exclusivement musicale et esens, elle n'est pas porteuse des sentiments de
l'artiste qui composait (« L'expression musicale tthéme est le produit nécessaire de facteurs
simples [état psychologique du compositeur, « imftige des événements politiques ou sociaux
contemporains de I'auteur » etc.] choisis en casaice de causé™). L'ceuvre est alors un média
entre I'imagination de l'artiste et 'imaginatior dlauditeur. La musique agit en premier lieu sur |
systeme nerveux de l'auditeur, elle a une influgrtogsiologique. Puis I'esprit de 'auditeur semble
rencontrer celui du compositeur dans les formesregnelles-mémes en cela qu’il comprend ses
choix, les anticipe mais ne les subit pas. L’écaatetemplative réside dans une activité de I'esprit

sans laquelle la musique n'est qu'un stupéfiantouéer passivement de la musique, c’est
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rechercher son effet le plus primaire, & savoiafinité élective d’ordre physiologique'$ c’est-a-
dire I'état psychologique et physiologique dansukltg elle peut me plonger. Car « sans activité de
I'esprit, pas de plaisir esthétiqu&> Ainsi, le rapport privilégié que, selon Hansliclkous devons
entretenir avec la musique est le rapport de restpeit aux formes musicales telles qu’elles sdnt. |
s’agit presque d'une appréhension musicologiquet thu moins d’'une écoute qui exige une
certaine éducation musicale sans laquelle les fommésicales nous sont étrangeéres. Il faut pouvoir
comprendre la musique pour l'apprécier et compmenld musique, c’est comprendre son

fonctionnement, sa forme et son langage spécifigmemusical.

La pensée hanslickienne est donc une pensée criiguemantisme qui pense le beau a
'aune d’une conception formaliste de la musigle beau musical est une propriété des formes
musicales et non un sentiment du sujet esthétifmetefois, la pensée de Hanslick fait face a une

difficulté majeure mise en lumiere par Eric Dufour

[...] il [Hanslick] semble méler a la question promrent descriptive de savoir ce qu’est la musique
— est-elle expression du sentiment ou bien simpigiguration de sons ? — une interrogation norneatév

savoir la question de la détermination du bEau.

La difficulté réside en fait dans le passage dequgnt de fait au jugement de valeur : comment
déduire de la considération des formes musicalesdesidérations axiologiques ? Hanslick nous
dit que le beau ne réside pas dans le sentimetristiessse gu’une forme provoque mais dans cet
intervalle augmenté. Il localise le beau. Mais d nous dit pas comment repérer le beau, ni
comment évaluer les ceuvres les unes par rapporawnes : quel critere permet de qualifier cet
intervalle de beau et cet autre de banal ? Si drkEsie Dufour, Hanslick « cherche a déterminer,
non pas ce qui est beau (jugement normatif), nieglement ce qui peut Iégitimement étre qualifié
de beau musicale (jugement descriptify’»Il nous faut donc bien comprendre que le discaiars
Hanslick n’est jamais un discours normatif : les Ide I’harmonie qui existent a I'époque et que
'on se doit de connaitre si I'on veut prétendren@ contemplation intelligente, ne sont nullement
nécessaires ou naturelles et il n'existe donc pa®id immuables pour composer ou écouter de la
musique. S'il est important de connaitre la musiooer pouvoir I'apprécier, Hanslick laisse ouvert

la possibilité d’une évolution des lois qui régrssie beau musical.
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L’opposition théorique du romantisme et du forrmalé caractérise le contexte esthétique du
xix © siecle allemand avant Nietzsche. Cette oppos#gostructure alors autour de plusieurs niveaux
de lecture. Le premier, fondamental, est le désdcgui concerne I'essence de la musique. A la
guestion gu’est-ce que la musique ? Les romantigg@sndent un langage signifiant, I'expression
de la volonté. Le formalisme de Hanslick concluerpe des formes sonores en mouvemetts »
On voit déja a ce niveau l'ancrage spécifique desxdhéories, la premiére dans le sillage du
sublime kantien ; la seconde dans celui d’'une quiime traditionnel du beau. A un autre niveau,
romantisme et formalisme s’opposent un peu pluparsant a I'aune de leur conception de la
musique, l'appréciation d’'une oeuvre musicale. Omargue alors I'affirmation des deux
tendances : le romantisme ouvre un peu plus le phldera musique sur la connaissance du monde
et sur I'acces a la volonté lorsque le formalismfenme toujours plus son analyse sur la musique
elle-méme considérée avec « la sécheresse d’'umintdogie technique°. Le probléme qui se
pose alors au niveau de I'histoire des idées estrige d’une telle opposition. En effet, nous avons
décrit une opposition stricte qui ne laisse qus fveéu de place a l'interprétation et donc a une
conclusion : qui des romantiques ou de Hanslickison ? A quelle thése accorder plus de crédit ?
Si la thése schopenhauerienne qui fait de la musigxpression de la volonté, ne fait plus
d’adeptes aujourd’hui, ne serait-ce que parce lguast lourde d’une métaphysique contestable, il
semble toujours difficile de trancher soit pour wanception de la musique comme langage
signifiant, soit pour une conception formalisteslaesthétiques des deux courants sont si difféerentes
gu’il semble presque impossible de les compareusNavons pu les mettre en rapport dans la
mesure ou le formalisme hanslickien est une critdueomantisme mais il est tres difficile ici de
sortir de la dichotomie pour esquisser une répangequestions : qu’est-ce que la musique ? Quel
critere pour I'appréciation d’'une ceuvre musicale’8u la place primordiale de Nietzsche dans
I'histoire de la philosophie et plus particulieremhencore dans I'histoire de I'esthétique. Nietzsch
permet en effet de sortir de la contradiction Eétu formalisme et du romantisme dans la mesure

ou il construit sa propre pensée sur les vestigegtie opposition.

Il nous faut donc voir dans quelle mesure Nietzsesiel'héritier des esthétiques e ®
siécle, dans quelle mesure romantisme et formalsinueturent sa pensée jusqu’au moment de la
maturité et donc de I'émancipation. En effet nousores que le parcours théorique de Nietzsche
n’'a rien d’étranger a I'opposition esthétique garactérise lexix® siécle allemand et il semble

important d’analyser les influences antagonistes ti@ses nietzschéennes pour une meilleure
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compréhension du philosophe. Il s’agit donc maiateénd’entrer réellement dans la pensée de
Nietzsche.
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Nietzsche ou le fruit de 'opposition.

Notre étude nous conduit & penser Nietzsche cofiimgtier et du romantisme, et du
formalisme. L’analyse de la place singuliere quetdiiche occupe dans l'histoire de 'esthétique
nous parait tout a fait féconde dans la mesure ¢eul d’'influences qui traversent la biographie du
philosophe semble étre au fondement des thésesedzsbhe de la maturité. Et c’est précisément
cette place dans I'histoire des idées que notmeésitapplique a analyser depuis le début suivant le
terme depivot Aprés avoir compris le contexte esthétique>ak’® siécle allemand, ses deux
grandes branches théoriques que sont le romanéistadormalisme, il s’agit de penser I'évolution
théorique de Nietzsche, des écrits de jeunesseatliarite.

Du romantisme au formalisme jusqu’a I'émancipatiena dichotomie.

En 1872 paraita Naissance de la tragédidlietzsche a vingt-huit ans et est empreint du
romantisme de Schopenhauer et Wagner; c’est dunsmiai conclusion d’Eric Dufour dans
L’Esthétiqgue musicale de Nietzstife Confrontons alors les lectures que font Schopsehat
Nietzsche de la tragédie. Il semble que cet exermpigsse préciser le degré de parenté des deux

auteurs.

L'esthétique de la tragédie de Schopenhauer &#eti autour de considérations
meétaphysiques. Il s’agit de lire la tragédie aWiawdes concepts de volonté et de représentation.
Darriulat écrit dans « Schopenhauer et la tragedieSchopenhauer observe le conflit tragique et
reconnait en lui le symptome de la lutte sans fmiddividus les uns contre les autres, en proie au
principe d’individuation qui fait d’eux les victise d’'un vouloir-vivre qui s’affirme par

I'extermination des existences singuliéres [..}f*»La tragédie est alors la représentation des

130 E DUFOUR, L’Esthétique musicale de Nietzsche, op.cit.
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conflits individuels induits par le vouloir-vivre gunous le rappelons, est I'essence du monde,
'autoconservation érigée en principe de toute ehogliquant la lutte pour la survie de tous contre
tous (la souffrance étant ainsi la caractéristigugniéere de la vie). Que nous fait voir la tragélie
Précisément I'évolution nécessaire de la vie am ski vouloir, la lutte infinie et vaine des
individualités contre elles-mémes, mues par ceaoinuElle nous donne a voir le monde comme
volonté en représentant des personnages pris @@ jpieé leur destin: « [...] que cette forme
supérieure du génie poétique a pour objet de naugrar le coté terrible de la vie, les douleurs
sans nom, les angoisses de I'humanité, le triondglseméchants, le pouvoir d’'un hasard qui semble
nous railler, la défaite infaillible du juste et anocent : nous trouvons la un symbole significa

de la nature du monde et de I'existencé? »

Si la volonté est le lieu de la souffrance, pourtdsules raisons que nous avons déja
évoquées, la représentation, soit 'apparencesedsi du plaisir. Ici, il nous faut étudier les papts
gue peuvent entretenir les deux termes de ce duabispartir de la lecture schopenhauerienne de la
tragédie et ainsi comprendre comment « la connaissaurifiée et élevée par la souffrance méme,
arrive a ce degré ou le monde extérieur, le vagld/idya, ne peut plus I'abuser, ou elle voit clair a
travers la forme phénoménale ou principe d’indigiiion. »>°. Pour le dire autrement, le probléme
est celui de comprendre si nous pouvons avoir wesa@ la volonté a travers les phénomenes

(c’est-a-dire a travers la représentation) et scommment ?

La tragédie est pour Schopenhauer la représentiice qui se joue inexorablement dans le
monde, a savoir la lutte des volontés individuelldk montre I'envers du décor en ce qu’elle ne se
limite pas au plaisir de I'apparence mais dévodeyu’il y a derriere : a I'inverse de la comédie qu
magquille le réel pour offrir au spectateur le plages apparences, la tragédie donne a voir la
souffrance dans laquelle chaque vie évolue. Idpac deux plans, celui des apparences et donc du
plaisir caractérisé par lillusion d’'une vie bellet celui de la volonté, mere de toutes choses
impliquant la souffrance de l'auto-dévoration. Oamarque ici que les deux plans sont
hiérarchiquement distincts puisque c’est bien lbome et la souffrance qui sont premieres, les
apparences n'étant que le « voile de May4 permettant & la vie d'évoluer malgré la souffrance
La tragédie permettrait donc le passage du plda deprésentation a celui de la volonté, elle serai
le média permettant de rejoindre les deux termedudlisme schopenhauerien : « Le but du drame
en général est de nous montrer sur un exemplehesset I'existence de 'hommeé3: La tragédie

est un art et permet par conséquent au specta&eacll nécessaire a la contemplation du monde
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comme représentation. Cette distance métaphysigua’est en fait rien d’autre que la place du
spectateur, permet la contemplation (1) de I'esselec’homme en tant qu'’il est capable d’élever
sa souffrance au rang de la connaissance et () @elson existence puisque la tragédie met en
scene la cruauté sans précédent de la vie humai@riand on arrive aux degreés les plus éleveés [de
la vie], ou tout éclate avec plus de force, on eeitphénomeéne [la guerre] aussi se déployer plus
large %,

Le mécanisme semble alors étre le suivant. La diegést une représentation du monde
comme représentation. Cette double médiation peaurtspectateurs de ne plus étre dans le
régime de la souffrance mais dans celui de la cgpitgion. Que contemplent ces spectateurs ? La
lutte du vouloir a travers le principe d’individiat c’est-a-dire la domination de la volonté en
chaque individu, réduit au rang de marionnette.dt@me montre que les hommes ne sont pas
maitres de leur destin mais bien les jouets d’'wlentéqui transparait dans tous les phénomenes
Nous entrons ici de plain-pied dans la traverséeagiparences vers la connaissance de la volonté !
Le role du cheeur est crucial. Détaché du drameypliicommente I'action mais faisant partie de
la tragédie, il prend le spectateur par la mainrploi révéler «une existence vouée a la
douleur $*”. Et c’est cette révélation d'une existence prisesdla toile de la souffrance qui
précisément permet a ’'homme de dépouiller sa desalace du monde de l'illusion des apparences
et permet a sa volonté de s’appréhender elle-méméragédie et ses ressorts, parmi lesquels le
choeur, découvre les apparences de l'illusion disiplet révéle au spectateur une réalité dominée
par la souffrance. Dans la mesure ou la positiomaptg/sique du spectateur permet d’étre un
instant affranchi du vouloir, ’Thomme peut cons&téle monde comme volonté et non plus comme

représentation.

La lecture schopenhauerienne de la tragédie, fidelpessimisme du philosophe, conclut
pour une représentation du monde révélatrice dbalmlité de la souffrance permettant une
résignation a vivre, au sens chrétien. La tragédieune voie d’accés a la connaissance de la

volonté via la représentation, via les phénomenes.

Qu’en est-il chez Nietzsche ? Faut-il rappeler ugune Nietzsche voue un intérét tout
particulier a la tragédie, en témoigne la parutdnlLa Naissance de la tragédida lecture
nietzschéenne s’articule autour de deux grand paéfastiques : I'apollinien et le dionysiaque.
(« Nous aurons fait en esthétique un grand pasjdersious serons parvenus non seulement a la

compréhension logique mais a I'immédiate certitudaitive que I'entier développement de l'art

%8 |pid. §61.
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est lié & la dualit¢é de I'apollinien et du dionygie. #*% Les deux divinités antiques de I'art
dénotent en fait deux mondes esthétiques différeintsistallisent deux « pulsions artistiques de la
nature 3%, ce qu’Eric Dufour appelle « une espéce ou un g@eeprésentation¥. Définissons

ces deux impulsions.

L’apollinien est le monde esthétique dédié cheZde=cs aux belles formes : c’est le monde
du réve. Le réve en tant qu’il est le lieu intériele I'imagination, I'apparence de l'apparence
puisque I'apparence de notre réalité empiriquesiaenc en ce lieu intérieur que se joue le plaisir
pris aux formes et a I'immédiate compréhension figges. En cela, Apollon est le dieu de la
délimitation, de I'individuation, celui du calmee da sagesse et de I'apparence. Car en effet, si le
réve est le domaine de l'apollinien, c’est que &ece2alité du réve nous laisse [aussi] le sentimen
confus de n'étre qu'apparence comme si la réalité se jouait ailleurs. L'impolsiapollinienne
de la nature consiste donc en un plaisir esthéfjiseaux apparences et il n'y a absolument pas
chez Nietzsche de dévalorisation de ce plaisir.p@urrait en effet supposer que, les apparences
étant une illusion, le plaisir qui peut accompageer contemplation est lui-méme une illusion de
plaisir. Ici au contraire, Nietzsche affirme I'exfghce d’un plaisir profond pris aux belles formes
« On pourrait désigner Apollon comme la superbagendivine duprincipium individuationisdont
le geste et le regard nous disent le plaisir deptaence. ¥ Il n’est pas question de proportions
ou d'une quelconque perfection esthétique des fermeulement des belles apparences du monde

intérieur de I'imagination et donc de la perfectimncet état intérieur.

A l'inverse, le dionysiaque est le monde de I'naesde la perte de I'individuation et de la
confusion des étres dans un seul étre qu’est lanté@l Il s’agit ici d’'une pulsion artistique qui
« anéantit I'individualité dans un sentiment mysécd’unité $*> Décryptant les fétes antiques en
I’honneur de Dionysos, Nietzsche fait du dionysegua €élan vers le retour a I'Un originaire, c’est-
a-dire vers une fusion de tous les étres, une dépsmn de soi et une communion avec l'origine de
toute chose. Nietzsche parle d’ « ensorcellemEfipuisqu’il s’agit, dans le dionysiaque, de quitter
le monde des apparences pour s’abandonner a Isapuos d’'une communauté supérieure :
« comme si le voile de Maya s’était déchiré et lguen flottait plus que des lambeaux devant le

mystére de I'Un originaire.>. L'Un originaire est en fait I'équivalent de la loaté chez
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Schopenhauer, soit I'essence de toute chose, ilerigpmmune de tous les phénoménes, ce qui
sous-tend le monde des apparences. On voit biguéie dionysiaque n’est pas cet Un originaire
lui-méme mais le sentiment de dissolution de |l dans un tout qui le dépasse. Le sentiment
dionysiaque nait alors non pas du contact direet & volonté puisqu’il N’y a pas de possibilité
d’'un contact avec la volonté chez Nietzsche, mailadeprésentation du monde comme volonté,
c'est-a-dire d’'une représentation du monde dépmiille son voile d’apparence. Le plaisir
esthétique propre au dionysiaque est un plaisiérdéldéplaisir, un plaisir qui contient en lui son
contraire, tel le plaisir que I'on peut éprouvdié@oute d’'un accord dissonant : I'affranchissement
de lillusion des apparences permettant la contatigpi de la réalité véritable, qu’'est I'Un
originaire, est a l'origine d’'un plaisir ambigu campreint de la connaissance du monde comme
souffrance. En effet, comme chez Schopenhauerz$tieé pense la souffrance caractéristique de
I'Un originaire (« I'un originaire, en tant qu'éteelle souffrance et contradiction™® et le plaisir

comme appartenant au monde comme représentatiomprade des apparences.

La différenciation catégorique que fait Nietzsch&reles éléments artistiques apolliniens et
dionysiaque ne doit toutefois pas nous induireresue. Certes I'apollinien est I'art du beau quand
le dionysiaque est I'art du sublime ; mais chagéenént contient en lui son contraire. L’élément
dionysiaque est en reéalité la combinaison des grusions artistiques naturelles dans laquelle
I'élément dionysiaque soumet I'apollinien & sompipe de dissolution : le dionysiaque dissout les
apparences de I'apollinien. A I'inverse, I'élémampiollinien nait de la combinaison des deux types
de représentations artistigues en enfermant le ydiague dans les limites du principe
d’individuation. La lutte des deux divinités eshgiun élément fondateur de l'art puisque c’est ce
« conflit ouvert $*’, ce « combat des contraire$®qui donne naissance a la tragédie attique, la

forme artistique par excellence.

Comment justifier ce terme de forme artistique pacellence ? Son emploi suppose
I'existence d’une hiérarchie des arts dans la peds§eune Nietzsche. Si cette hiérarchie n’est pas
donnée explicitement comme chez Schopenhauer, egilgte bel et bien puisque Nietzsche
distingue les arts exclusivement apolliniens (l&s plastiques, la poésie), les arts dionysiaqglzes (
musique) et enfin, les arts qui combinent savamnientdeux éléments : Nietzsche parle d'un
« accouplement de ces deux impulsions qui engentdréragédie attique'®’. L’auteur explique en
fait la combinaison de I'apollinien et du dionysiggpar I'analogie du processus de génération qui

dépend des deux sexes. On peut maintenant se denm@ondquoi I'art qui nait des deux pulsions

146 Id
147 Id

148 Id
149 Id

55



artistiques antagonistes de la nature, c’est-aidirragédie, mérite la publication d’'un ouvrage
particulier et l'idée selon laquelle «[...] c’est igu’il nous parait que I'ceuvre d’art illustre et
sublime que sont la tragédie attique et le dithyramramatique est en réalité le but commun de ces
deux pulsions [...] ¥°. En effet, pourquoi la tragédie telle qu’elle ¢aisa Athénes est-elle une
forme d’art privilégiée ? Nous devons voir qu’ibgit en fait pour Nietzsche de justifier les théses
de Schopenhauer concernant les rapports entreltmt@éoet le monde des phénoménes, théses
problématiques si on les considere a l'aune dealime schopenhauerienne de la tragédse.
Naissance de la tragédiest un ouvrage profondément schopenhauerien gpplgjae a poser
d’'une nouvelle maniere le probleme des rapportia delonté et de la représentation au sein de la
tragédie a travers les concepts d’apollinien etidaysiaque : « Il est évident en revanche que la
relation Dionysos/Apollon reprend en termes estjuétiet en vue de l'interprétation de la tragédie
grecque, la relation qui unit chez Schopenhauervdéonté a son objectivation dans la
représentation.’3~. Ce qui est problématique chez Schopenhauer, efefitit I'accés a la volonté :

« Comment affirmer que les phénomenes sont lesfesa@iions de I'Un originaire si nous n'y
avons aucun accés c'est-a-dire si nous ne pouvosss@dir de la représentation % Chez
Schopenhauer, il s'agit de « voir clair & traversorme phénoménalé3, comme si I'on traversait
les apparences et que I'on parvenait a s’en affiiandu contraire chez Nietzsche, nous sommes
toujours dans le régime de l'apparence : la volo@és’appréhende pour nous que dans la trace
gu’elle laisse dans les phénomenes puisque nop®unns pas prétendre avoir nulle expérience
en dehors des phénomeénes. Eric Dufour distingus diux plans pour nouda volonté transparait

dans les phénomeénes bien qu’elle saielle-mémaéaréductible a ces mémes phénomeénes.

Ainsi la tragédie est I'art de la combinaison dapbllinien et du dionysiaque, soit la
représentation qui permet a la volonté de trangpardans les phénomeénes. En effet, la tragédie
attique permet a I'élément dionysiaque de s’exprienéravers I'élément apollinien. L’analyse de
Nietzsche donne au checeur antique une place cemalepenser cette combinaison. Partant de
'analyse de Schiller qui fait du choeur « un muawit dont s’entoure la tragédie pour s’isoler
totalement du monde réel et, par 1, préserverespace idéal et sa liberté politiqua*pNietzsche
en fait I'instance tragique permettant au spectadeypasser de I'état de citoyen a celui de ’'homme
dionysiaque avant de se contempler dans le miroilad€verie. En clair, I'helléene dans I'état

esthétique dionysiaque entre dans un rapport @gmélavec le vouloir puisque la volonté dont il est
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lui-méme issu se refléte dans «le miroir que I'nmendionysiaque se tend & lui-ménte®»
L’homme est toujours dans un rapport de représentais-a-vis de la volonté et c’est la la grande
différence avec Schopenhauer qui concevait un aticést et un mode de connaissance pure de la
volonté qui est le sentiment. Avec Nietzsche, ild&sormais question d’un rapport avec la volonté
mais d’un rapport représentatif. Lorsque le speata¢st dans cet état dionysiaque, il se représente
ce qu’il avait toujours pressenti, soit que I'essedu monde n’est que souffrance et contradiction.
C’est ici que I'élément apollinien prend son sehsy@e au secours du plaisir menacé par un
pessimisme schopenhauerien : I'effondrement deiViddalité dans la communion des étres issus
de la volonté, fait place a la révélation ou pliétda réflexion apollinienne (au sens de refletLee

état dionysiaque. L’élément apollinien sauve le ysieque d'un pessimisme structurel en
proposant une nouvelle vision de I'état dionysiaque permet de conclure en un plaisir des
apparences garant de I'action. Il permet aux homagast soulevé le voile de Maya de continuer a
vivre dans le régime du plaisir apollinien, tout @&ant une connaissance représentative de la
volonté. Autrement dit, I'apollinien permet aux leeles de continuer a vivre avec plaisir dans le
monde des phénoménes malgré leur découverte ddéndsecen soi, pour ne pas que «la
connaissance vraie, le regard jeté sur I'horreutadeérité ne I'emportent sur tous les motifs de
I'action »°. Nous devons toutefois préciser que le dionysiaanssi permet de continuer & vivre
dans la mesure ou le dionysiague est aussi unéseqation artistique. Or pour Nietzsche c’est
bien I'art qui est « tel un magicien qui sauve w@tguérit. Car lui seul est a méme de plier ce dégo
pour I'horreur et I'absurdité de I'existence a ensformer en représentations capables de rendre la

vie possible. ¥’

Mais si nous avons esquissé la complémentaritéagellinien et du dionysiaque, nous ne
'avons pas encore mise en rapport directe aveéatggdie : de quelle maniere la tragédie est-elle
précisément le lieu de cette complémentarité etqumi Nietzsche conclut a une apogée esthétique

de la tragédie attique ?

Le chceur est I'élément central de I'analyse ni¢tgenne de la tragédie (tout comme chez
Schopenhauer) puisque le cheeur est, a I'image tyuesdiinstance a la fois hors de I'action du
drame, c’est-a-dire hors du monde des phénomenes etpport avec Dionysos, la musique étant
I'art dionysiaque. C’est donc par la musique que&d&eloie I'expérience mystique du dionysiaque
permettant au spectateur de se défaire de sondunditié pour entrer dans une communion d’étres

indifférenciés. Le chceur « renvoie une image phasey plus réelle et plus complete de I'existence
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que ne le fait ’homme civilisé dans sa propensiose croire 'unique réalité’3%¥ Pourquoi plus
vraie et comment renvoie-t-il cette image de lditéaéritable ? La réponse a cette question se
trouve en fait dans le sous-titre de I'ceuvre deadicheLa Naissance de la tragédie enfantée de
I'esprit de la musiqueC’est bel et bien par l'utilisation du médium stijue musical que le choeur
peut selon Nietzsche prétendre a la place cerdiatetype de représentation artistique combinant
apollinien et dionysiaque qu’est la tragédie. Lasigue en effet pour Nietzsche est, tout comme
chez Schopenhauer (dont Nietzsche cite un grameieat paragraphe seize da Naissancenon

pas une représentation des phénomenes (comme le’esas des arts plastiques) mais la
représentation immédiate de la volonté. La musisymbolise le monde sans étre soumise au
principe de non-contradiction qui régit les auteets : consonances mais aussi dissonances font
partie intégrante de la musique, tout comme plasidéplaisir font partie de la volonté (qui est
essentiellement contradictoire). Eric Dufour écktPlus précisément, si la musique est le seul art
dionysiaque, c'est parce qu'elle posséde le poudeirmontrer comment chaque phénoméne
individualisé qu’elle peint, avec ses contoursrslat distincts, finit par se dissoudre dans |ant

qui I'a engendré.3°. Si le chaeur a une place primordiale dans la tiagéest donc bien parce
gu’il est I'élément dionysiaque permettant de caétgrl le drame, la scene étant I'analogie de la
réverie apollinienne. La tragédie est la réuniomaediscussion de I'apollinien et du dionysiaque
puisque « la tragédie grecque, ce n'est autre chjosele chceur dionysiaque ne cessant de se
décharger dans un monde apollinien d’images coms&rnrenouvelé*3° et que « le drame est la
matérialisation apollinienne de tout ce qui per¢ @onnu ou ressenti dans I'état dionysiaqd®. »
On pourrait aussi dire que le choeur, a coté du elrgmermet d’entrer en contact avec la
représentation directe de la volonté via la musiquand le drame consiste en une succession
d'images qui appartiennent au monde des phénoméaefarce de la tragédie consiste en fait a
réunir le monde des phénomenes et celui de la t@lanfaire tenir ensemble la représentation des

deux plans.

On voit alors dans quelle mesure Nietzsche est mbqee en 1872. Nous aurions pu nous
arréter un moment sur la parenté flagrante quiexdsgec les théses de Wagner mais il nous semble
gue la parenté qui lie Schopenhauer, Wagner puatzdtihe se lise suffisamment tout au long de
notre étude sans qu’il soit nécessaire d’'y revenirdétail. Nous citerons juste ce passage de la

premiere dédicace dea Naissance de la tragédéeRichard Wagner, écrite le 22 Février 1871, jour
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anniversaire de Schopenhauer : « Noble ami, moresgn jusqu’ici a-t-elle aussi répondu a votre

pensée ? Je suis prés de le croit®. »

Les commentateurs mettent ensuite en lumiere unedeéde doute chez Nietzsche : entre
1874 et 1876, Nietzsche prend du recul par rapp@gs deux maitres que sont Schopenhauer et
Wagner et ébauche un raisonnement critique. Legdihe s’affranchit peu a peu de I'admiration a
'égard de Wagner tant au niveau théorique qu'aan personnel. Les fragments posthumes de
cette période témoignent en effet de la remiseuestipn des propos dogmatiqued.deNaissance
et avec eux de la philosophie romantique. Sansmpdilne rupture, il s’agit d’'une période de
transition : la critique est en germe. Charles Andinterpréte cette période comme un
« glissement % des théses de jeunesse de Nietzsche vers un eemisde Schopenhauer et

Wagner :

Cette réalité toutefois, il [Nietzsche] va en avair autre sentiment ; et on ne voit a ce changement
d’'autre explication que la joie de se sentir dgginqueur dans la joute entreprise contre Schopentetu
Wagner pour les dépasser. Visiblement Nietzsche(gsh présent de son originalité. Il en est siicgpgue

sa pensée prolonge dans des régions nouvellestinsy de Schopenhau&¥.

Si I'on suit Charles Andler, entre 1874 et 1876¢etkche n’est plus dogmatique au sens ou il
s’affranchit peu a peu de la métaphysique schopetemne en constatant les difficultés théoriques
gu’elle contient. Il ne s’agit pas encore d'unetigtie a proprement parler de Schopenhauer et
Wagner, plutét d’'une remise en question de leurseth&ur des points trés précis tels qusyle
wagnérien ou encore des questions bien plus fondamentalesneogelle de la conception
romantique de la musique comme langage signifiditic Dufour parle dun «doute
systématique 3 qui s’empare de la pensée nietzschéenne. PouteGhendler, ce doute est avant
tout le résultat d’'une autonomisation du sentingmtNietzsche a I'égard du monde : Nietzsche
n'est plus certain de la vérité de la métaphysiueouloir et c’est pour cette raison qu'il la neet
doute. Il s’agit pour lui d’explorer les différesteoies que la résolution des problemes théoriques
de cette métaphysique propose. « Prendre son tpoyspenser : il faut que de I'eau de source
s’accumule de nouvead®: ce fragment posthume de 1876 décrirait certagmeiétat d’esprit de
Nietzsche a cette période. Il faut prendre du r@eaulrapport aux maitres, les considérer sans les

aduler, prendre son temps pour élaborer sa praprede. On sent que I'’émancipation est proche. Et
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pour décrire encore un peu mieux cette périodeasition, il n’y a rien de plus clair que cet autr
fragment posthume de I'été 1876 : « Je jette avededo un regard en arriere sur mes années
d’enfance et d’adolescence et je me sens chagseufopeu plus délivré. Passage de la géne au
naturel. $°” Les années entre 1874 et 1876 sont ainsi celleedtansition et celle d’'une libération
progressive mise en ceuvre par un doute concerirgetprétation romantique de certaines choses.
Par exemple, si I'absence de style wagnérien po@iee interprété comme le génie de pouvoir
créer toujours quelque chose de nouveau, Nietzeomsidere désormais également l'autre
possibilité qui est de voir dans I'absence de sfyle Wagner n’est pas un musicien. Il est toutefois
important d’'insister sur le fait que Nietzsche b'gms encore dans la critique mais dans la
suspension de son jugement: il dit seulement qui&lst pas certain que l'absence de style
wagnérien soit un gage de génie puisqu’il entredt@ttres interprétations possibles. Ainsi, plus
gue d’'une prise de position, c’est d’un retraitggiopie qu'’il s’agit. On comprend mieux les termes

de « glissement$® théorique et « d’éloignement progressifde Schopenhauer et Wagner.

C’est avecHumain, trop humaimu’en 1878, Nietzsche entame réellement sa critdjue
romantisme. « La référence a Voltaire et donc, ogement a la philosophie des Lumiéres,|[...]
constitue déja un indice du retournement nietzstlfgar opposition a la nuit dea Naissancequi
est celle duTristandes romantiques) [...]'¥". Nous entrerons donc directement dans les textes d
Nietzsche et tout particuliérement dans la quakiésection ddumain, trop humait’* intitulée
« De I'ame des artistes et écrivains » afin de wans quelle mesure les théses désormais
soutenues, prennent le contre-pied des thésdsaddaissance dans quelle mesure en 1878,
Nietzsche s’oppose-t-il au romantisme et plus paligrement & Wagner, mais aussi est-il possible
de lire dans ces nouvelles theses, a la maniénecd®ufour, un rapprochement du formalisme

hanslickien ?

Le paragraphe cent quarante-cing « Que la pesfeétthapperait au devenit’Sintroduit la
guatrieme section avec la toute premiere des watigd’ordre esthétique: le processus de
composition n'est pas un processus mystique dapgld'ceuvrejaillit. En effet Nietzsche écrit :

« L'artiste [...] ne manquera-t-il pas d’aider a eeiflusion [la naissance de I'ceuvre tenant du

miracle] en introduisant dans l'art tous artifidtesmpeurs destinés a disposer I'ame du spectateur
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ou de l'auditeur de telle sorte qu’elle croie alliggsement soudain de la perfection. — La scietee

I'art, cela va de soi, se doit de contredire cdftesion [...]. »"3

Cette citation nous montre
plusieurs choses. D’'une part que Nietzsche crit@mosolument la thése de Wagner concernant la
composition, thése que nous avons étudiée en diétad la seconde partie de notre étude. L'ceuvre
n'est pas le fruit d’'un enfantement soudain qut daila rencontre entre une volonté individuelle et
la volonté universelle. Derriere cette critiquey i& en fait I'idée que la perfection ne relévealai
miracle, ni de la soudaineté de la création. Ompssp que Nietzsche, ayant lui-méme composé de
la musique, ne se retrouve plus dans le persondageompositeur que Wagner décrit dans
Beethovenlci déja, Nietzsche se rapproche bien plus darmélisme hanslickien que de Wagner
en parlant de « science de I'atf%et en voulant débarrasser la musique de son éseasmlennel et

presque religieux.

Cette tendance au formalisme se confirme en effejpparagraphe cent cinquante-cing
puisque Nietzsche ne croit plus & « l'inspiratiabite » ' des artistes mais au contraire & un travail
de composition qui fait appel, comme chez Hanskckimagination et au choix des formes créées.
En fait, il n’y a pas a proprement parlermdement de la créatiopuisque I'ceuvre est le fruit d’'un
travail de longue durée et mieux, d'un travail panrp€de création (« En vérité, I'imagination du
bon artiste, ou penseur, ne cesse pas de produjre’{9. L’émergence d'idées musicales nées de
limagination fait place au travail de l'intellequi, parce que l'artiste a une formation musicale,
consiste a combiner harmonieusement ces idéesaralabner les mauvaises et a ne garder que le
beau. Ainsi, I'artiste est un humain bien humalasiEa-dire un étre capable de créer selon des lois
(les lois de la composition musicale) mais qui aé@ebeau comme du moins bon. La seule chose
qui différencie I'artiste du non-artiste c’est sgpacité a retrancher le mauvais pour ne gardeleque
meilleur et parvenir a le mettre en forme suivast Ibis musicales qu’il connait : «[...] mais son
jugement extrémement aiguisé et exercé, rejettasichcombine. %'’ On est loin du compositeur
génial de Wagner, homme élu de la volonté poue fadnnaitre son existence ! L’illusion consiste a
croire que les idées musicales qui s’accumulergressivemeniaillissent soudairpendant la mise
en forme, comme un miracle. Non, Nietzsche assjrtolet comme Hanslick, la composition a un
travail et « tous les grands hommes [...] a de graraiailleurs, infatigables quand il s’agissait

d'inventer. »'&
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Ce chapitre quatre est le lieu d’'une questionraét celle du jugement de valeur de l'art.
En effet, apres avoir recentré le processus detienéaur Il'artiste lui-méme a la maniére
d’Hanslick, Nietzsche s’attaque en bon formalistéegathétique du sentiment. On voit ici que le
glissement théoriquelont nous parlait Charles Andler pour qualifies Ennées 1874- 1876 est
désormais effectif. Nietzsche a exploré les pistase-ouvertes par les difficultés du romantisme et
s’engouffre dans le formalisme. Rappelons quefficdité de I'appréciation romantique déja mise
en lumiere par Hanslick, est la subjectivité dutiseent : comment juger une ceuvre et partager son
jugement avec autrui si nous sommes les seuls ddéoascette ceuvre sublime au regard de notre
sentiment ? Il s’agit en fait du probleme du consen Nous nous figurons tous que la qualité
d’'une ceuvre, d’'un artiste, est démontrée du momeiis nous émeuvent, nous secouent. Mais il
faudrait encore que soit déemontrée la qualité deepogement et de notre sentiment a nous : ce qui
n'est pas le cas!¥ Nous n'entrerons pas ici dans le détail de I'asmlpietzschéenne pour la
raison simple qu’elle s’apparente en tous pointfaralyse d’Hanslick que nous avons déja vue

ensemble.

Ce qui nous parait a l'inverse important de dgwedo ici, c’est la fagon dont Nietzsche
congoit la musique dandumain, trop humainLe doute qui existait déja entre 1874 et 1876
concernant la conception de la musique comme lang@gifiant laisse place a une certitude : « La
musique, en soi et pour soi n'est pas si richeigi@fecation pour notre étre intime, de si profonde
émotion qu’elle p(t passer pour le langage immédiiatentiment $$°. Si Nietzsche pressentait déja
la difficulté de concevoir la musiqgue comme auttmse qu’elle-méme en remarquant que la
musique des romantiques n’est finalement quhayen d’expressionl entre ici dans une véritable
critiqgue de la conception romantique de la musidjuexplique qu’'une adéquation entre la musique
et un élément extra-musical comme un sentiment atlément naturel (tonnerre, vagues etc.) n'est
en rien nécessaire et qu'elle est le fruit d’unkitu@e inconsciente : la corrélation habituelleels
accords avec telle représentation fait de la mesiqusymbole puisque ce symbole est désormais
inconsciemment compris par tous. On pourrait crque I'adéquation est naturelle @tginaire
pour reprendre I'idée romantique du langage ; nia@®git en fait pour Nietzsche de I'effet d’'une
habitude. Car « si la musique est bien un discous&git simplement d’'un discours musical, qui
obéit aux lois d’'une syntaxe musicale qu'il faut @gmlre & connaitre pour pouvoir en parféf.»

« En soi, aucune musique n’'est profonde ni sigaifie, ne parle de “volonté” ni de “chose en

182

soi” »“ et Nietzsche d’expliquer cette idée de la musicprame langage signifiant a I'aide de la
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notion d’ « intellectualisation de I'art$ qui s’est faite par I'nabitude de rapprocher uénént
musical et un élément a-musical, c’est-a-dire angad’'une histoire de la musique. On retrouve
bien ici 'une des préoccupations essentielles w#zBche qui est de replacer les choses dans leur
contexte historique : rien ne nai nihiloet il est primordial de considérer le contexte dunitjet

est issu. («[...] 'ceuvre de Il'artiste devient aléimage de lapermanence éternell@lors qu'a
notre idée l'artiste ne peut jamais conférer deditél a son image que pour un temps, puisque
’'homme, produit d’'une évolution, est dans sa gélitérsujet a variation et que méme l'individu
n'a rien de constant ni de fixé®) D’oul I'objet de notre étude globale qui est, sidel rappelons,

de considérer I'esthétique nietzschéenne au sdirsthétique dwxix® siécle allemand.

Le réle de la science est désormais primordialarlel Andler voit dangiumain, trop
humainla découverte de « 'hnomme a ses heures de purariténaprés avoir mis a nu toutes des
faiblesses trop humaines: pour libérer en nousnms® supérieur, que peut la méthode
scientifique ? ¥°. Le retournement qu'opére Nietzsche en 1878 esb alelui d'une pensée du
monde sur le mode du sentiment, d’'une intuitioyn@ pensée qui se veut scientifique et ainsi

légitime. Charles Andler toujours écrit :

La grande vertu éducative de la science ne viesidpace qu’elle est exempte d’erreurs, mais deutadlg
nous apprend a les corriger, aprés les avoir remmnElle cherche le vrai avec désintéressemels. El
n'obéit & aucun respect humain. Elle crée des péxéle contrble maniable a tous ceux qui en oht fai

I'apprentissage. Elle nous met en mesure de caées ertitude nous-ménme?

On lit clairement ici le formalisme de Nietzscha désormais s’appuie sur la méthode scientifique,
seule méthode capable de légitimer une intuitioh.clest dans le cadre de la pensée de
'appréciation que la justification objective detmointuition prend tout son sens : il s’agit detiso

du regne du sentiment pour fonder celui de la seiagfans I'esthétique, exactement comme chez

Hanslick.

Si Humain, trop humaimous livre une pensée critique a I'égard du romam et plus
proche dorénavant du formalisme hanslickiénle livre nous permet aussi d’appréhender la
philosophie du Nietzsche de la maturité, a savour @@ qui nous intéresse, sa physiologie de la

musique. En effet, déja damdumain, trop humainNietzsche évoque l'idée selon laquelle la
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fonction de l'art est de nous éveiller a la vig(est un art de godter la vie que fonde la philésep
de Nietzsche, parce qu’elle émane d’un sentimentales®9). Il écrit :

Il ['art] nous a avant tout enseigné durant deémaires a considérer la vie et chacune de sese®
avec intérét, avec plaisir, et & amener ces sentarjasqu’au point de nous écrire enfin : « Quelléelle
soit, la vie, elle est bonne. » Cette lecon quesndanne I'art de jouir de I'existence et de regatdevie
humaine comme morceau de nature, sans mouvemesynagathie trop violent, de n'y voir qu'un objet
soumis aux lois de I'évolution, — cette lecon & pacine au plus profond de nous-méme, elle répara

maintenant & la lumiére sous forme d’'un besoinpaigsant de connaissanc®.

Ainsi I'art et en particulier la musique (qui garsten statut privilégié par rapport aux autres'ajts

ne permet plus aux hommes d’accéder au monde coraloeté mais au contraire de prendre du

plaisir dans le monde comme représentation : paisqut n'est qu’apparence, l'art est I'occasion

d'un plaisir pris a la vie dans les apparences. r@marque clairement ici que le discours

nietzschéen se rattache au formalisme en ce guyibule I'esthétique de sa focalisation sur le

sujet esthétique mais aussi que Nietzsche entantgpassement du formalisme qui butait sur le
passage du jugement de fait au jugement de vdl&lrauche breve d’'une musique qui s’attache a
dire la vie et a la valoriser nous fait entrevairphysiologie de la musique qui suivra sans qu’elle
soit encore tres claire pour l'auteur en 1878. Out jp&, sans trop se risquer en conjectures, dire
qgue Nietzsche sent la difficulté du formalisme agee I'appréciation et qu’il dégage « deux plans
dont on ne voit pas encore le rapport : d’un céseexigences du discours descriptif de I'esthétique

formaliste et, de I'autre, [...] le jugement de valesit™

On voit clairement désormais que Nietzsche est Ilsafant de son siécle en tant qu'il suit,
dans une période juvénile, la pensée dogmatiqueotesntiques avant de prendre un peu de recul
et de considérer les difficultés auxquelles urle @nsée fait face. Son héritage schopenhaudrien e
wagnérien est important en cela qu'il permet a 2diglhe de maitriser parfaitement le romantisme :
n’est-ce pas en s'imprégnant de quelque chose let@nnaissant de l'intérieur que I'on est le plus
a méme ensuite de le critiquer ? On pourrait dltespréter le rapprochement avec le formalisme
d’'Hanslick a la fois comme une béquille permettartdritique du romantisme et, comme cette fois-
ci, un rapprochement théorique mari (a la difféemt romantisme nietzschéen que I'on peut

qualifier de naif et fougueux). On peut désormaigtis qu’historiguement, le passage a ce que les
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commentateurs ont appeléepé@riode de maturit@st proche. L’histoire de I'esthétique allemande
du xix© siécle transparait presque dans la biographieiggs¢he qui fGt alors romantique, puis
formaliste, avant de s’affranchir d’'une dichotonsgrile et de proposer sa physiologie de la

musique.

La Physiologie de la musique

Le formalisme n’étant pas suffisant pour fonderecbhyement une méthode d’appréciation
des ceuvres d’art, et en particulier des ceuvrescalasi Nietzsche dépasse Hanslick en fondant sa
physiologie de la musique. La critique du romanéss'étoffe : certes la musique provoque des
sentiments, mais cette dimension affective ne rgragten cause la critique d’'une immeédiateté de la
compréhension de I'ceuvre musicale. En effet, m@&msehtiment que me procure un morceau de
musique est médié par le réseau de mes sens edgipansées par lequel je le percois : on touche
ici a la distinction entre un auditeur sans forwratnusicale et un auditeur musicien que Nietzsche
développait déja dartdumain trop humairet qui consistait a dire que « la jouissance mo@nNt
esthétique et musicale est liée aux caractérigitpehniques d’'une ceuvre musicale, de sorte que la
seule esthétique musicale possédant une légitasitéesthétique formaliste!%. Dorénavant, non
seulement les rudiments du solfege sont nécessaleekgitimation de I'appréciation mais mieux,
le sentiment est analysé a 'aune de sa médiatiohigbat physique et psychique de I'auditeur lors
de I'écoute : puisque la musique ne contient rields que I'organisation des sons, les sentiments
gue je peux avoir en I'écoutant ne proviennenteméint de la musique elle-méme et sont donc
construits par mon état physique et psychiqgue dmemb. La musique parle au corps. Nietzsche,
des 1886, reprend en effet a son compte « lesd®Enasions physiologiques sur la musique [qui] ne
sont pas nouvelles On peut certainement lire la rupture avec Wagremme [I'élément
déclencheur de la théorisation de la physiologjieolis semble par conséquent gu’une analyse de la
critique wagnérienne dane Cas Wagneet Nietzsche contre Wagneuisse nous éclairer sur les

nouvelles préoccupations de la maturité.

Nietzsche qualifie désormais les ceuvres wagnérgeen usant d’'un vocabulaire médical :

« Ce décadent [Wagner] qui nous ruine la satt& » Véritable polype musical qu’est la musique
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continue 3% ; « Wagner est-il un é&tre humain ? N'est-il pag une maladie ?'%° ; « Wagner est
une névrose’¥’. La musique se fait le reflet, le symptdme, diotae ou de la faiblesse physique et
psychique du musicien et, parlant de fagcon prinadedau corps, la musique a un effet physique

indéniable. Eric Dufour écrit :

La musique provient du corps et n'est rien d’aduie le symptdme de I'état du corps qui la créestadedire
de la santé ou de la maladie de ce corps — ded'adté, une piéce musicale ne plait que si céttertsion
physiologique propre a I'organisation rythmique gge une affinité avec la constitution physiologigie

celui qui écoute cette musique [.*.

D’ou I'importance cruciale du rythme. Le rythme gzhdietzsche est I'élément fondamental de la
musique en ce qu'’il est dans un rapport d’adéquati@t les rythmes physiologiques qui régissent
notre vie. La maladie peut alors étre vue commbiéfation des cycles rythmiques du corps.
Composer de la musique, c’est étre capable de peopo® organisation du temps en adéquation
avec le rythme corporel, de facon a valoriser,variger la vie. C’est précisément cette incapacité
wagnérienne a organiser les sons qui constitueugriande critique de Nietzsche. Les doutes qui
apparaissaient sur I'existence ou non dstyle wagnérien entre 1874 et 1876 font désormais place
a une certitude : « L'invention d’un langage mukjmapre a chaque ceuvr&Sest l'indice d’une

« incapacité & concevoir un tout organiq@®»Le leitmotiv, qui est devenu un principe de
composition chez Wagner, ne permet pas I'avénediante ceuvre cohérente, d’'une ceuvre avec un
début, un développement et une fin, d’'une cewnganique dans le sens ou chaque partie
s’enchaine logiquement et nécessairement a largeivparticipant du bon fonctionnement du tout.
La suppression de la barre de mesure est en cdisgaation wagnérienne qui contrevient le plus
a l'organisation musicale : supprimer le tempoaemlétrique, c’est ériger en principe le chaos en
musique. Or c’est ici que Nietzsche voit en Wagmemanipulateur puisque ce dernier fait croire a
la modernité sans précédent de son art la ou iarép réalité qu’'une incompétence : « Il [Wagner]
énonce un principe 1a ot une faculté lui mangifé ke principe de la mélodie continue est celui de
la juxtaposition de détails musicaux non-organisE&smusique de Wagner est une musique qui
séduit par l'effet de grandeur et de quantité d@’'ploduit (hombre indécent de motifs musicaux,
démonstration de puissance sonore par l'absenceregeres qui caractérise les oceuvres

wagnériennes), non par I'organisation temporelleligipropose au corps qui la recoit.
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La physiologie de la musique est en fait assis@ise conception particuliere de la vie, celle
de la vie comme organisation du chaos : pour Nibezsle propre de la vie est d’instaurer du
rythme pour ordonner le chaos du monde. Tout osgamivivant produit alors son propre rythme,
un rythme qui correspond a son organisation siagaldu monde : «la vie est une organisation
rythmique spontanée€%. Qu'il s’agisse des rythmes physiologiques commeekpiration ou le
rythme cardiaque, ou des rythmes naturels comma-et-vient des vagues ou l'alternance des
jours et des saisons, la vie se définit par lemghet met donc en forme le chaos originel sur le

mode de « la régularité et [de] la périodicité®»

Comment a partir de l1a, Nietzsche déduit-il urejugnt de valeur sur la musique ? La vie,
pour continuer a vivre, doit travailler a pérennises rythmes vitaux. La maladie et la mort
surviennent lors du dysfonctionnement grave d’'ucané&me régulier : lorsque la périodicité de la
respiration est défectueuse, c’est la vie en ebeam qui est en danger. Ainsi la vie dépend d'un
ensemble de rouages réglés périodiquement et fauila tout prix entretenir : « La morale des
seigneurs étant bien [...] le langage symboliqueadetlissite physique, de la wi®@ntante de la
“volonté de puissance” en tant que principe dexfé La physiologie de la musique repose alors
sur une valorisation de la vie, une « auto-affiioratautocélébration de la vié%} Il s'agit en fait
se poser la question de la préférence de la matadde la santé : « Wagner produit le méme effet
gue lingestion réitérée dalcool. Il engourdit, dlourdit I'estomac. Séquelle spécifique
dégénérescence du sens du rythri®.Gn entrevoit alors assez aisément le jugemenaBeivqui
découle d’'une telle physiologie : si la musique/dagner contrevient au principe de I'organisation
rythmée des sons et que, parlant de maniere priaterd mon corps, cette musique me rende
malade, comment encore considérer que la musiqgeésignne est une musique qui présente un
intérét ? Il faut bien comprendre que la musigaai®sse directement au corps et, partant, joue sur
les rythmes physiologiques. Si je ne peux pas péree dans I'organisation interne du morceau, Si
je ne suis pas capable d’anticiper les temps fatsdébuts et les fins de phrases, je suffoque, au
sens littéral : « Une musique sur laquelle on net pas respirer en mesure est malsaiffé.Gar
organiser la vie en périodes, c’est avoir une Viobale de ces périodes liées entre elles et c'est
donc faire advenir une temporalité. Une musiquesaste lorsqu’elle permet la danse, c’est-a-dire

lorsqu’elle permet une participation corporelle dgnc rythmée. Un morceau dans lequel on
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« nage % est une musique dans laquelle on a « perdu pléddans laquelle les repéres ont été
effacés. Un tel morceau noie et ne favorise quadaléclinantepar la domination du chaos sur le
rythme. Permettre I'existence d’une musique décaderest-ce pas contrevenir au principe de vie

gui meut chaque étre humain ?

Il faut bien comprendre que la musique que crdidNietzsche n’est pas la musique qui
prendrait le parti d’une valorisation de la « destion, [de] la décompositiorf¥ etc. mais c’est au
contraire une musique qui n’affirme rien que lblksse et la fragilité de la vie. C’est en ce sens
gue Nietzsche pense encore en 1888 a Dionysos camme@uissance de vie, comme un Eros
« chez qui la surabondance de vie est la plus grsiitieQue la vie s’exerce et s'affirme dans la
création ou dans la destruction, il s’agit toujocinez Nietzsche de dimui a la vie. En effet, dans
les deux cas, la vie met en exergue sa puissansiivpa elle ne sombre pas dans une
indétermination qui la paralyse, ni dans enéation négativau sens du « vouloir-mourif’$ mais
au contraire, elle affirme sa capacité créatriaejadonté de puissance. Or puisque, nous I'avons vu
la vie n’est que rythme, l'affirmation de la viay'glle se fasse dans le sens d’'une construction ou
dans le sens d’'une destruction, est toujours ryghrhé destruction n'implique pas le chaos. La
destruction est créatrice dans la mesure ou diltaggnement d’'une nouvelle temporalité. Elle ne
sombre pas dans l'indétermination mais crée du reauven détruisant I'ancien. « Chez lui
[Dionysos], le mal, I'absurdité, la laideur semtilémut aussi permis que dans la Nature, en raison
de l'exces de forces créatrices et réparatrices btepade transformer un désert en pays de
cocagne. ¥°. Optimisme et pessimisme ne se partagent paséktion et la destruction mais
I'affirmation (dont création et destruction fontrpa) et la négation de la vie caractérisée par un

chaos dans lequelldomme n’est rien**

A partir de cette physiologie de la musique largatriributaire d’'une philosophie de la vie,
analysons plus en détail la critigue de Nietzsatrecernant la musique de Wagner. Nous l'avons
déja vu, l'axe central de cette critique est lehmye, ou plutdét I'absence de régularité et

d’organisation globale érigée en principe. Eric @ufécrit :

Nous comprenons en quel sens la musique wagnérigoppose aux conditions physiologiques de la
musique. Non seulement 'homme est une créaturentpaiduit des formes et des rythmes dans le deveni

afin de I'immobiliser en « choses » et en « étramais plus largement, le propre de la vie, c'éstrdduire
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de la régularité et de I'unité dans ce qui, en s@&n a pas. Partant, c’est donc bien un refusaderidance

propre a la vie qu’exprime la musique wagnériefine.

La musique de Wagner est en fait une successionatiés musicaux, des motifs qui ne discutent
nullement entre eux mais plutoét qui font valoir lguopre organisation rythmique a c6té d’autres
organisations rythmiques. Il s'agit par conséquimtla juxtaposition de micro-organisations : la
suppression de la barre de mesure se justifiaansélagner par I'affranchissement d’'une tyrannie
de la régularité qui ne permettait pas a la mustjexprimer le vouloir dans toute son impétuosité ;
pour Nietzsche, cette suppression est I'aveu dinnapacité a gérer et a créer une temporalité
proprement musicale et proprement wagnérienne. Etodie continue est la succession de
déterminations toujours déja dissoutes dans de Hesvdéterminations : c’est précisément la
définition opposée a celle du rythme puisque lémg ne se dissout pas, il est stable et presque
immuable. La musique wagnérienne ne répond a adoud®rganisation de sorte que I'on ne peut
comprendre pourquoi tel motif se trouve entre ceaxdautres motifs qui n'‘ont rien a voir.
Comment Wagner choisit-il la place de chaque mommardical ? C’est une question a laquelle on
ne peut pas répondre car tout est confus chez Watarg son travail de compositeur que sa

musique.

C’est peut-étre ici qu’il semble judicieux de caempdre comment la physiologie de la
musique vole au secours de I'esthétique formaéistee qui concerne le jugement de valeur. Nous
'avons vu, le formalisme hanslickien ne permet gadaire le lien entre le discours descriptifeet |
discours axiologique. En tant qu’elle se rapporteiree philosophie qui valorise la vie, la
physiologie de la musique est axiologigue. Commeéas$ lors comprendre le rapport entre
I'esthétique formaliste et donc le jugement de, faitec la physiologie de la musique et donc le
jugement de valeur ? Comment passer de la cons@eue la musique de Wagner supprime les
barres de mesures au jugement axiologique d’'unegorusiécadente ? Il faut ici comprendre en
qguoi le formalisme et la physiologie sont compléragas dans I'établissement du jugement de

valeur.

Le Nietzsche de la maturité se réclame toujoursfatmalisme en ce qui concerne la
conception de la musique comme langage non-sighifiba premiere difficulté est alors de
concilier une telle conception avec la physiolog@ conclut a une expression musicale de
I'affirmation ou de la négation de la vie. En efflt physiologie induirait que la musique est a
nouveau un moyen d’expression. Eric Dufour expliqué& la différence de la conception de la

musique comme langage signifiant qui prévalait danblaissance de la tragedi physiologie ne
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conclut pas pour I'expression d’'un extra-music&sta-dire pour une capacité de la musique a

dire quelque chose d’autre qu’elle-méme, quelquselgoi la transcende :

Ce qui change donc, c’est que le flux musical Béese pas pour se nier au profit de son autre abgol]
La vie estdansla musique, elle est a la fois I'origine créatriahe déploiement du flux musical en méme
temps que la loi qui régit 'ordonnance des somssuccession des différentes phrases et des différe

momentst®

Par conséquent, la physiologie ne contrevient pasanception de la musique du formalisme ; elle
est une lecture de la musique comme organisatiersdes via le principe qui régit la vie qu’est
'organisation rythmée. Ainsi, on ne peut parlerldemusique qu’avec un langage spécifique et
méme scientifique : le discours descriptif est ingar en cela qu'il permet de justifier
objectivement le jugement de valeur de la physieloje formalisme est bel est bien encore
présent. La physiologie et les considérations agiglues qui en découlent peuvent alors s’appuyer
sur un ensemble de faits musicaux : comment reproégitimement a Wagner qu’il fasse de la
musique malade sans étre capable de lui montreglésents proprement musicaux qui sont la
cause d'une telle maladie ? On voit dans la crtigtagnérienne comme un exemple que nous
donne Nietzsche pour traiter axiologiqguement les resuv il s’agit de les disséquer, d’en
comprendre la structure, de voir méme si ellesur structure, puis de conclure sur les effets
physiologiques qu’elles peuvent avoir. Nietzschetifjas bien sa critique physiologique en
s’appuyant sur une analyse formaliste des ceuvr¥gadmer (« L’autre style d’orchestration qui est
actuellement en vogue, le wagnérien, brutal, arifi et “naif’ ¥', « Et avec quelle richesse
d'invention il [Wagner] brode sur son leitmotiv! u@les rares, quelles profondes
modulations ! $'® C’est dans cette mesure que formalisme et phogi®lde la musique se
rencontrent et se completent : la physiologie péranéietzsche de surmonter I'opposition du
formalisme et du romantisme qui nous laissait demdésarroi profond quant a savoir ce qu’est une
belle ceuvre. En effet, Nietzsche dépasse le formalisme2golvant le probleme du passage du
jugement de fait au jugement de valeur. Désornliaigjvre est analysée a I'aune de ses propriétés
musicales, propriétés qui seront ensuite considés&on les criteres de la physiologie de la
musique. Ces critéres, nous le rappelons, sont affienation de la vie ascendante via

I'organisation des sons et donc via la temporalitposée par le musicien.

Mais nous n’avons pas encore expliqué clairemermjuiétait la temporalité chez Nietzsche.

Wagner ne construit pas de temporalité puisqueiheipe du leitmotiv 'enferme dans le devenir :
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« Le propre de la musique wagnérienne, c’est qu’'plivilégie le devenir, et par conséquent,
linstant sur le temps comme totalité'% La musique wagnérienne se caractérise par la
juxtaposition d’instants musicaux, de motifs, quont’ pas de lien les uns avec les autres, un peu
comme si I'on tenait un discours a la fois sur létéo, la politique et la musique dans la méme
phrase. Cette absence de lien est en fait une @bsderrepere : chaque instant se fond dans I'instan
suivant sans que I'on ne puisse comprendre pourdpgopropre de la mélodie continue est alors
d’advenir sans cesse, sans devenir véritablemeelgug chose. La succession infinie d’idées
musicales sans conclusion permet a Eric Dufourrgl&c « Non seulement l'instant présent, chez
Wagner, ne construit aucune direction détermings laguelle il se projetterait, un futur qu’on
pourrait anticiper, mais il opére systématiquemamtdéni du passé qu'il refuse d’assumer, en
recommencant a chaque fois quelque chose de iamieat nouveau. » Wagner ne nous conduit
pas vers une organisation spécifigue du tempsopuisnperd dans un devenir infini inadapté a
I'évolution de la vie. A l'inverse, la musique affiative prend acte du passé pour proposer dans le
présent une direction, utélos ou du moins une anticipation du futur. C'est emént en
s’inscrivant dans ces trois dimensions, passe,eptedutur, que la musique propose une

temporalite.

Ainsi le temps chez Nietzsche n’est pas une dqroeer’est pas d priori kantien. Le temps
n'est qu'une organisation du chaos originel. Le dutmusicien est alors de faire advenir cette
temporalité : « Le contenu de pensée de la musitpst rien d’autre que sa maniére de penser et
d’ordonner la durée pour nous donner une imageeps. $°°. On comprend ici, en analysant la
temporalité qu’entend Nietzsche, la proximité dpdasée de I'éternel retour. Cet éternel retour est
en effet la pensée de la temporalité par excellenoe temporalité propre a chacun et qui permet
de donner un sens a la vie. La création de sa @rpnporalité s’incarne dans des actions au
présent mais des actions qui ouvrent sur un futat dn entrevoit déja ce qu’il pourra étre et qqi s
fondent sur une cohérence avec le passé de sa@téogupuisse toujours « vouloir le passé [...]
vouloir en arriére 3. C’est seulement par l'instauration d'télosque peut se penser I'affirmation
de la vie et le grand oui a la vie que nous évamgliolus tét. Dire oui a la vie, c’est accepter de
mener sa vigers de la conduire, de I'élaborer et donc de la coirst Ce faisant, dire oui a la vie,
c’est organiser et c’est s’inscrire dans la conténd’'un mouvement, c’est rythmer le mouvement
pour accoucher de sa propre temporalité. C’est dans ce oui a la vie que I'on pense le processus
affirmatif de création (a l'inverse de la créatio@gative qui se borne a la succession de créations
ponctuelles). L'art ne peut, suivant la pensée’éerhel retour, qu’étre apprécié a l'aune d'une
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volonté de puissance, d’'une affirmation de la viietzsche confere a la forme musicale une
dimension du sens. En effet, c’est en organisamtfagsant advenir des formes cohérentes et
durables, en s’appuyant sur une régularité et wdenmance musicale que la musique peut étre
porteuse d’'un sens. Comme contre-exemple, la meiglgyWagner qui part précisément dans tous

les sens, qui n’ordonne rien, ne va nulle partanieun sens, aucuélos

Ce qui parait intéressant de voir ici, c’est comtiia place de Nietzsche dans I'histoire de la
philosophie et plus particulierement dans I'hisgtale I'esthétique, s’inscrit dans une telle pemkée
temps. En effet, Nietzsche est 'exemple parfaiptilosophe prenant acte d’un passé qu’il connait
parfaitement (kantisme, romantisme, formalisme)rpfmnder dans le présent une physiologie
(puisqu’il ne s’agit plus d’une esthétique) quiieipe déja les préoccupations de la musiquendu
siécle et en particulier du j@2Z C’est bel et bien dans ce sens que Nietzschengsivot: c’est
comme si sa biographie incarnait la pensée dertiéteetour. Malgré les différents points de vue
gue Nietzsche a partagés quant a I'esthétique alasit s’avere que sa pensée évolue sans jamais
renier le passé mais au contraire en grandissasgsienoments d’égarement, en les assumant et en
reconnaissant leur importance dans le processugddon de sa pensée. En témoigne ce fragment
posthume de 1876 : « Un reflet de cette aspirataors mon style aussi, comme résultat de la force
la plus concentrée de ma nature. “Le chemin denésine”. %2 Il y a bien I'idée d’'un cheminement

de la pensée esthétique de Nietzsche et nous pelmsanir suffisamment montré.
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Conclusion

Nietzsche est I'enfant de son siecle : il estritiey du romantisme durant ses années de
jeunesse puis I'héritier du formalisme avelumain, trop humain Nous voyons clairement
maintenant le jeu d'influences qui existe entre esthétiques duix® siécle allemand que nous
venons d’'étudier. Nous avons fait des liens etiees pourraient presque se spatialiser : a laneaci
nous avons Kant avec son analytique du beau edrsagtique du sublime ; ces deux analytiques se
développent en formalisme pour la premiere et roisiawet pour la seconde, comme les deux
branches principales d'un méme tronc qui s’affrohtgour avoir la meilleure place au soleil.
Nietzsche, dans cette métaphore, bourgeonne shraleche du romantisme puis sur celle du
formalisme. Il choisit son camp, puis il doute étohne, avant de donner un nouvel élan a
I'esthétique en fondant une branche annexe du i@eme, une branche nouvelle, la plus grande de

toute, celle qui permet de voir loin.

Pourquoi de voir loin ? Parce que Nietzsche, affrahchissant d’'une dichotomie stérile
qui grevait lexix® siécle sur la question du beau musical, propose nmeelle pensée de
I'appréciation qui a la fois résout les problemiegoriques passés et ouvre les possibles pour une
esthétique dux® siécle. C’est la plus particulierement que I'omgoend pourquoi tout au long de
notre étude nous avons qualifié Nietzschepdet Historiguement et sur le plan esthétique,
Nietzsche fait le lien entre bax® siécle et lexx® siécle. Il y a un avant et un aprés Nietzsche en
esthétique et plus précisément encore dans lad#&asion de la musique. Nietzsche regarde en
arriere pour mieux projeter I'avenir. Il donne, av&a physiologie de la musique, les moyens de
penser la musique apres lui, c’est-a-dire la mesiuxx® siécle, un peu comme un pére dirait a ses
enfants : « Tenez, voila mes outils, c’est a voésodmais les transformer pour les appliquer aux
nouveaux défis qui vous attendent, mais l'idéedégd la... ». Il semble que notre étude légitime
désormais le fait de tourner Nietzsche non pluss Jer passé mais vers la promesse d'une

application des outils conceptuels nietzschéeasaulsique dxx°® siécle.

Pour autant, cette promesse pose quelques problgppesents. Nous étions partis d’'une
guestion des plus générales, « Qu’est-ce que lagoa8 », question qui en impliquait déja une
seconde, celle de I'appréciation et nous réclamitaide d’'une méthode philosophique pour y
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répondre. Si notre choix s’est orienté sur Nietesaest bel et bien en raison de son affinité avec
cet art musical qu’il a non seulement pensé massigoratiqué. Mais, une difficulté demeure :
Nietzsche est un penseur 8ix®. Sa physiologie de la musique était alors destingeenser la
musique de Bizet, de Wagner ou Debussy. Commenepsgseusement a une interprétation de la
physiologie nietzschéenne qui pourrait s’adapesigenres musicaux que Nietzsche lui-méme n’a
pas connus ? Nous avons bien compris en quoi liamsthétique de Nietzsche était crucial pour
penser I'appréciation des ceuvres, mais il faut cengre aussi que cette pensée de I'appréciation
s’adaptait a la musique contemporaine de Nietzetlyee par conséquent, il y a un saut entre le fait
de penser Wagner et le fait de penser une musimuene le jazz. Comment une méme méthode et
les mémes concepts peuvent-ils s’appliquer a pafeer choses aussi différentes ? La question de
la postérité des concepts esthétiques nietzsclestren fait celle de 'adaptabilité, de la soupess

de la physiologie de la musique. Et c’est en cattiptabilité que nous voulons croire.

Pourquoi ? Parce que nous croyons a la place desdie dans l'histoire de I'esthétique
comme celle d’'un pivot et c’est cette place que redens commence a dessiner tout au long de
notre étude. Ces quelques pages prennent en fmk mlans une recherche plus globale et
permettent d’ancrer cette idée de pivot, un peungersi I'on avait pour le moment défini notre axe
(lesthétique dwxix ® siécle allemand depuis Kant jusqu’a la musiquexusiécle) et que le pivot
Nn'avait pas encore commencé son mouvement rotatfasisé vers le futur. Mais il fallait, pour
mieux comprendre plus tard ce mouvement, déternpiréEmisément le point de vue des esthétiques
avant Nietzsche. Si pivoter offre une vue a centrguangt degrés, il était important de considérer
le passé, c’est-a-dire les esthétiques dont laiplogse de la musique est issue, avant de se tourne
vers I'apres-Nietzsche. Nous pensons en effet gquétude visant a interpréter une pensée pour
I'appliquer a un nouvel objet d’étude (en I'occunce interpréter la physiologie de la musique de
Nietzsche pour 'appliquer & un courant majeuralenusique dwx®siécle) ne peut étre |égitime
gue dans la mesure ou elle maitrise les tenaits aboutissants de cette pensée. C’est ce que nous

avons tenté de faire ici avec I'esthétique de Nidie.

C'est vers la pensée de la musique dusi&cle que se joue désormais le plus grand de nos
enjeux : penser la musique B¥° siécle a 'aune des concepts nietzschééngosant la question
de la musique dux® siécle et, mieux encore, de la musique contempeyaious pourrions Voir
jusqu’ou les théses nietzschéennes sont tenahiesgpeile pérennité nous pouvons leur donner. La
ou I'esthétique formaliste et le romantisme peinagouvrir leur conception de la musique dans la
mesure ou il s'agissait pour la premiére d’'une @gfibe absolument isolée des autres sphéres de
réflexion, et pour la seconde d’'une métaphysiqudadmusique qui s’épuisait a légitimer des

prérequis insoutenables, la physiologie de la nugsicasse les préceptes de I'esthétique en liant
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étroitement la musique a la vie et impulse une aetbe@vméthodologie dans la lecture des ceuvres
musicales, notamment grace a la pensée de la talin@orn’apport nietzschéen est tellement
crucial qu'il est alors tres tentant de vouloir denane postérité a la physiologie de la musique en
voyant si elle résiste a I'étude des ceuvres noeselNous faisons alors le pari de penser
philosophiquement la musique #x° siécle, et en particularité la musique de jazzyamant de la
physiologie de la musique. Partir de la penséezsibeenne ne signifie pas I'étirer jusqu’a ce
gu’elle n’ait plus rien de commun avec ce que ddtidsche ; il s’agit au contraire de voir jusqu’ou
cette pensée peut nous mener, puis de considéreéndeffisances du discours nietzschéen pour

pouvoir pallier ses carences.
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Résumé

Cette étude part d’'une question trés simple etbmaeicoup de musiciens ou de personnes
s'intéressant a la musique se sont posée : « Queegue la musique ? ». Face au silence dans
lequel nous plonge une telle question, il falld@ppuyer sur une pensée de la musique. Mais
laquelle ? Et c’est I'ceuvre de Nietzsche qui s’isgde par sa place dans I'histoire des idées mais
aussi de par la relation de Nietzsche a la musigae oui, Nietzsche n’étais pas que philosophe, il
était aussi musicien. Des lors, il fallait un plafattaque pour décortiquer et comprendre
précisément les theses nietzschéennes : il falaiiprendre d’ou elles venaient, de quoi elles
s’étaient nourries ! Cette étude montre alors lem& des esthétiques six°® siécle allemand. De
I'esthétique transcendantale de Kant a la physielog la musique de Nietzsche en passant par
'esthétique romantique et le formalisme, il s’adiétablir les liens théoriques qui font de la vie
intellectuelle de I'époque une dynamique cohérentde considérer le terreau philosophique dans
lequel la pensée esthétique du Nietzsche de laritégwend racine. Si cette étude se borne a établi
des liens de parenté entre les théories, c’est ldassuci d’appréhender les théses nietzschéennes
suivant une méthode généalogiste, c’est-a-dire atairéssant le contexte philosophique dans
lequel Nietzsche construit sa pensée. Il paraissaiteffet intéressant d’appliquer la méthode
génealogiste qui est une méthode nietzschéenne @tude sur Nietzsche. L'enjeu est alors de
plonger dans les textes eux-mémes pour compremdoispment la physiologie de la musique et
entrevoir la possibilité de donner une postérité aomcepts nietzschéens en pensant la musique
contemporaine.

Summary

This study comes from a basic interrogation: “Wikghe music?” Most of the musicians or
audience have already wondered about this quedfionsidering such a large question, we will
need help of musical theory. Which one? We haveldddo select Nietzsche's work because of its
central place in ideas history and of the spe@#dtionship that Nietzsche has with music; yes,
Nietzsche was not only a philosopher, he was alsmsician. From then on, we need a method to
understand Nietzsche’s thought: we have to showewvhese theses are coming from. So this study
shows the relationship between the different aéisthef the Germarxix™ century. From the
transcendantaleaesthetic of Kant to the music physiology of Nietws through the romantic
aesthetics and the formalism, we want to estalisbretical links in order to show the coherence
of the aesthetics ideas of thx™ century. It will allow us to see as well the phipsical origin of
aesthetics in Nietzsche’s vision. If this studytriets to establish family ties between the thegrie
is because we want to use a genealogist method\id&azsche himself used. The stake is to study
the texts themselves to precisely understangbliysiology of musiand perhaps to give posterity to
the Nietzsche’s concepts by thinking contemporangim
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