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SCHOENBERG HEROS HEGELIEN ?

PAR NICOLAS DONIN

Lindispensable isomorphisme entre histoire universelle et histoire de la musique

Précisons-le d’emblée : on ignore si Schoenberg a jamais lu
Hegel. On trouve Kant et Schopenhauer dans sa bibliotheque
(conservée a Vienne), mais pas Hegel. Il n’existe aucune
mention du nom dans ses propres écrits, ni dans la biographie
de Stuckenschmidt, ni dans les principaux commentaires
musicologiques de son ceuvre. Peut-étre en pensait-il ou en
aurait-il pensé le méme genre de choses que ce qu’il a pu
déclarer au sujet d’Adorno : « [...] tres difficile a lire, car il
utilise ce jargon quasi philosophique derriere lequel les pro-
fesseurs de philosophie d’aujourd’hui cachent leur absence
de penséel. » Reste que lui-méme avance, en particulier
jusqu’a son exil américain, une conception dialectique de la
crise et une doctrine de "autodétermination de I'ldée (dans
I'histoire de la musique), qui ne sont pas pour rien dans la
facilité¢ adornienne a ancrer le commentaire philosophique
dans des références fréquentes a Hegel.

L’action historique de Schoenberg est privilégié¢e pour
'exégese. Toute histoire de la musique a depuis longtemps
son paragraphe préfabriqué sur la révolution dodécaphonique,
I'odyssée sérielle ou le pere de la musique moderne. La plu-
part des présentations de Schoenberg, des moins raffinées
aux plus passionnantes, s’alignent sur de nombreuses theses
posées par Schoenberg dans ses dits et écrits (et relayées
par deux ou trois générations de disciples), mais sans en
conscientiser le fonds hégélien informulé, omniprésent et, a
certains égards, fondateur. Et pourtant, est-il « philosophi-
quement neutre » de réitérer toujours le récit suivant ?

a) La musique tonale était parvenue a I’élucidation de sa
propre essence, apres une prise de conscience méta-systéma-
tique progressive (qui avait commencé quand on avait pu
mettre un nom sur le systéme — « tonalité » —, tandis que
disparaissait le « style classique » qui y correspondait) ;

b) constat d’une crise — ouverte avec Wagner — de la tonalité,
minée par des forces internes de moins en moins souter-
raines (le chromatisme), causant des contradictions de plus
en plus vives du systéme avec lui-méme ; ¢) des lors point le
danger d’un repli, d’un non-sens historique : principalement
I'académisme (comme rapport stérile a la tradition), ou
I'inconséquence (par exemple : Satie vu par Boulez) ;

d) a cette crise grave, insupportable mais aporétique, d’une
forme spirituelle théoriquement maitrisée et conceptualisable

(I’harmonie tonale romantique) doit répondre le coup de
force de celui qui, ayant fait sien le mouvement immanent de
I'Idée, saura répondre a I’appel d’'une nouvelle pensée musi-
cale en passant outre les normes du systeme dont il est issu
(cet homme visionnaire et agissant, c’est bien str Schoenberg) ;
e) la violence, empreinte du sceau de la nécessité, de cette
sortie hors de la tonalité précipite la péremption de I'ordre
ancien et, dans le méme geste, permet de le subsumer au sein
d’une nouvelle conception du fait musical ; f) cette derniere
deviendra peu a peu entierement consciente d’elle-méme
(dodécaphonisme) au cours de I’évolution historique du
nouvel ordre musical dont elle assure désormais la 1égitimité.
La description clinique de cette impeccable Aufhebung
hégélienne est déja fournie par le discours schoenbergien, a
la fois dans ses grandes lignes et dans certains détails dont
la ressemblance avec autant de passages du cours de philo-
sophie de I'histoire de Hegel est frappante. Je vais montrer
certaines de ces convergences dans les textes ; car seule la
comparaison point par point permettra ici de ne pas céder
tout a fait aux charmes de I’analogie, en décelant les diver-
gences entre le « modele » hégélien latent et la construction
historique opérée par Schoenberg.

CONSTRUCTION DU PORTRAIT

La doctrine hégélienne de I'histoire, exposée principalement
dans I'introduction au cours d’« histoire philosophique »
professé par Hegel a Berlin a partir de 1822 (La raison dans
Uhistoire® — désormais abrégée RH), décrit de la maniére sui-
vante ce qui a lieu dans le passage d’une période de I'Histoire
a une autre : lorsque I’écart entre I’En-soi de cette période
et la réalité est supprimé parce que son concept interne est
parvenu a la conscience de soi, « advient alors ce qui arrive
lorsque I'Esprit [d’un peuple] a exaucé ses désirs. Son acti-
vité n’est plus stimulée ; son ame substantielle n’est plus
active. [...] Son ceuvre est son propre accomplissement, sa
propre réalisation et production » (RH, pp. 89-90). Du méme
coup, « son action n’a plus qu’un rapport lointain avec ses
plus hauts intéréts ». (RH, p. 89) Ce qui était auparavant
immédiatement réel a été enticrement épuisé, agi. Comme
le dit la préface aux Principes de la philosophie du droit :

1. Lettre a Josef
Rufer, 5 décembre
1949, citée par Hans
Heinz Stuckenschmidt
dans son Arnold
Schoenberg (traduc-
tion francaise par

H. Hildenbrand, Paris,
Fayard, 1993), p. 538.

2. Je me réfererai a la
traduction francaise
courante de Die Ver-
nunft in der Geschichte :
La Raison dans I'His-
toire. Introduction a la
Philosophie de I'His-
toire, traduit et présenté
par K. Papaioannou,
Paris, UGE (10/18),
1979.

3. G.W.F Hegel,
Principes de la philo-
sophie du droit ou
Droit naturel et science
de I'état en abrégé
(traduit et présenté

par R. Derathé et

J.-P. Frick), Paris, Vrin,
1982, p. 59.

4. Ibid, p. 58.

5. Arnold Schoenberg,
Le style et l'idée (tra-
duit de I'anglais par
Ch. de Lisle, Buchet/
Chastel, 1977),

pp. 137-138.

6. J'utilise ici la tra-
duction de J. Gibelin
(Lecgons sur la Philoso-
phie de I'Histoire, Vrin,
1987, p. 35).

7. Extraits du dit
Traité (Traité d’harmo-
nie, traduit et présenté
par G. Gubisch,
JClLattés (M&M), 1983,
p. 515) : « Des lois
apparemment régissent
tout cela. Je ne saurai
dire lesquelles. Peut-
étre le saurai-je dans
quelques années.
Peut-étre qu’un plus
jeune que moi les
trouvera. » « Je pense



« une forme de la vie a vieilli® », elle est désormais saisissable
dans I’ordre du concept : vient le temps de la connaissance,
qui commence quand tout a déja été joué, qui com-prend ce
qui a été créé dans l'action historique. « La philosophie vient
[...] toujours trop tard*. » A plus grande échelle, le sens de
I’histoire est celui de la conquéte progressive de la liberté,
c’est-a-dire de la réalisation progressive de I'ldée ; les
périodes historiques s’enchainent donc en créant I'une apres
I’autre leur propre ordre des choses, chaque nouvelle période
procédant de son opposition avec celle qui la précede, mais
la dépassant en la conservant (c’est I’ Aufhebung). C’est donc
véritablement le modele d'une « histoire philosophique de la
musique » en condensé — dans laquelle le mouvement serait
celui de la libération progressive du rapport au matériau

musical —qu’avancait Schoenberg dans ce texte rédigé en 1931:

Les choses se présentent en réalité comme suit.

a) Du temps de Bach, l'art contrapuntique, autrement dit l'art
de produire toute espece de dessin possible a partir d’une
cellule unique, était monté si haut qu’il enfermait déja en
son sein le germe d’une transition vers un art différent. Ce
dernier commenca de poindre et deés lors Uart contrapun-
tique accepta de traiter ses dessins en variations, autrement
dit ne se contenta plus de les juxtaposer mais chercha a
montrer comment ['un d’eux donnait naissance au suivant.
Dans le méme temps, les compositeurs structurerent diffé-
remment [’espace musical : ils s'attachérent a écrire une voix
principale, ce qui n’avait jamais été fait auparavant.

b) A notre époque, 'harmonie était parvenue a un tel point de
perfection que I'évidence suivante se fit jour : les douze sons
de la gamme chromatique peuvent étre tous employés de
facons tellement multiples qu’ils n’apportent pas seulement
une polyphonie (harmonie) nouvelle, mais encore qu’ils
impliquent (Iespace musical étant maintenant mieux utilisé
dans sa totalité) la possibilité pour plusieurs parties indé-
pendantes de se développer a la fois.

¢) J'ai déja dit ce qui devait en découler, a de nombreux points
de vue. La multiplicité des significations données aux notes
par la nouvelle écriture a permis a notre époque lutilisation
des motifs avec la liberté qu’a rendue possible la réhabilita-
tion des « dissonances inacceptables », un peu a la maniere
dont les agréments composés furent utilisés jadis. Cette utili-
sation s’est justifiée comme s’étaient jadis justifiés les agré-
ments : par la logique du dessin musical pris dans son tout®.

Beaucoup d’autres textes de Schoenberg argumentant des
probléemes historiques présentent les choses de cette fagon.
Qu’on compare le début du texte précédent avec ces pas-
sages de Hegel : « Ce qui nous intéresse, c’est seulement
I’Esprit avancant et s’élevant a un concept supérieur de
lui-méme. Mais ce progres est intimement li€ a la destruction
et la dissolution de la forme précédente du réel, laquelle

a completement réalisé son concept. » (RH, p. 120) Et :

« [Derriere I'ordre existant, il y a] une source dont le contenu
est caché, et n’est pas encore parvenu a l'existence actuelle,
dans I'esprit intérieur, encore souterrain, qui frappe contre
le monde extérieur comme a un noyau et le brise. » (RH,

p- 121°.) Le theme hégélien du nécessaire retard de la
connaissance sur la chose elle-méme est, lui aussi, présent
chez Schoenberg ; ce n’est pas un hasard si le Traité d’har-
monie, écrit en 1912 (au moment ot la sortie hors de la
tonalité parait définitive, ou la plupart des chefs-d’ceuvre

« expressionnistes » de Schoenberg sont tout juste achevés),
développe amplement I'idée selon laquelle la théorisation
des ceuvres non tonales viendra sirement comme une justi-
fication technique a posteriori, mais ne peut avoir lieu a
I’époque ou Schoenberg écrit parce que les choses sont

Arnold
Schoenberg,
avant 1900
© Arnold
Schonberg
Center Wien

encore en mouvement, dans ivresse de la création’. Priorité
a celle-ci et la pensée suivra : la ol puise I’artiste inspiré,

« la ot prend naissance ’homme-pulsion, la, pour le bonheur
de I’art, toute théorie est [...] vouée a I’échec® ». Ce sera
seulement une fois la période fondatrice achevée que la
saisie rétrospective, son tour venu, pourra rendre raison de
la nouvelle logique musicale — « la chouette de Minerve ne
pren[ant] son vol qu’a la tombée de la nuit’ »... Ainsi,
lorsque Webern trace dans ses conférences /e « chemin »
enthousiaste qui, de la monodie du plain-chant, mene, a
travers une histoire de la musique périodisée a grands traits,
a la « Neue Musik » de Schoenberg, rien d’étonnant a ce qu'’il
articule spontanément les deux principaux soucis hégéliens
qu’on vient d’évoquer : « [Bach fit] pénétrer un germe mortel
a I'intérieur des modes majeur et mineur. De méme qu’a
I’époque des modes ecclésiastiques, le désir de créer la
cadence avait conduit au demi-ton, a la sensible et, par suite,
a la destruction du systeme modal ; de méme, a notre
époque, majeur et mineur ont été impitoyablement déchirés
— le germe mortel était la ! Pourquoi est-ce que j’en parle
tant ? Parce que, depuis un quart de si¢cle, majeur et mineur
n’existent plus'’. »

Un méme genre d’appréhension dialectique du devenir
historique n’est pas le seul point commun entre la philosophie
hégélienne et la pensée « schoenbergienne » en général, et
ne suffirait pas a motiver le rapprochement. Schoenberg, en
tant qu’acteur de cette histoire dont il parle, a été confronté
aux vicissitudes de I’action historique, y compris de facon
immanente a sa pratique de compositeur. Il y a été question
de choix, de volonté, d’éthique, et aussi d’inspiration incon-
trolée, de passions, de crises. Quand le discours schoenbergien
relit le passé, c’est afin de justifier 'existence présente
d’ceuvres, et d’engagements esthétiques. Dans tous ses textes
et dans leur nombreuse descendance, Schoenberg est le
grand homme de lhistoire qui a su en finir avec la crise d’un
systéme qui, usé par trop d’« exceptions'! », fragile a force
d’étre flexible, n’en était plus un ;I’action de Schoenberg a
fait violence'? & I'ordre des choses existant — condamné de

facto, a 'insu de ceux-la méme qui croyaient le conserver en

I’élargissant —, mais d’une violence nécessaire et justifiable,
comme avait pu I'étre celle des choix esthétiques de ses

que 'on pourra déga-
ger de notre harmonie
a nous - les plus
modernes de tous —
des lois qui, pour plus
élargies et généralisa-
trices qu’elles soient
dans leur formulation,
ne différeront pas de
celles de I’'harmonie
ancienne. » Par ailleurs,
selon la méme logique,
le Traité d’harmonie
est lui-méme vis-a-vis
de son sujet I' « expos[é
de] la théorie d’un
systéme harmonique
désormais caduc »
(Alain Poirier, L'expres-
sionnisme et la
musique, Fayard,
1995, p. 135).

8. Traité d’harmonie,
op. cit., p. 487.

9. G.W. F. Hegel,
Principes de la philo-
sophie du droit,

op. cit., p. 59.

10. Anton Webern,
Chemin vers la nouvelle
musique (traduit par
D. Alluard, C. Huvé et
A. Servant, JCLattes
(M&M) 1980), p. 97.

11. Le Traité d’harmo-
nie présente la tonalité
comme un ensemble
de « regles » qui souf-
frent tant d’ « excep-
tions » qu’elles ne
sauraient en aucun
cas étre constituées
en un systeme

naturel ; Schoenberg
veut montrer qu'il
s’agit au contraire
d’autant de moyens
qui peuvent étre revisi-
tés sans états d’ame
par le créateur de
génie.

12. « |l est a peine
possible, aujourd’hui
[1969], d’évaluer a sa
juste mesure cet extra-
ordinaire événement.
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grands prédécesseurs ; a cet égard, un modele stratégique est
Wagner, mentionné par Webern dans le développement cité
plus haut, ou il était question du « germe mortel » du chro-
matisme : « C’était un tel plaisir de tirer les ficelles du systeme
tonal, mais, finalement, on trouva qu’il n’était plus tellement
utile de revenir a la tonique. Jusqu’a Beethoven et Brahms,
personne, en fait, ne I’avait abandonnée, mais vint un
homme qui fit tout sauter avec violence : Wagner'?. » Fagon
déviée d’attribuer la violence de la « nouvelle musique » a
un illustre prédécesseur, déja entré dans le canon admis

des grands compositeurs allemands. Webern s’employant
pendant une bonne partie de ses conférences a étre plus
schoenbergien que Schoenberg dans son récit de I’épopée
du matériau musical, on ne s’étonnera pas qu’il cherche a
montrer de la continuité chez Schoenberg et des ruptures
chez les compositeurs « inoffensifs » du passé.

Comment ne pas voir dans ces différents éléments de
description du geste historique singulier de Schoenberg une
« construction du héros hégélien », pour paraphraser Tia
DeNora' ? Le héros hégélien' est I’artisan de I'avancée de
I’Esprit du monde ; amenant au jour la tendance immanente
de I'Esprit d’un peuple, le héros « réalis[e] ce que réclamait
[celui-ci] » (RH, p. 81). Dés lors, la sphere de la simple sub-
jectivité de I'individu est dépassée par la grandeur rationnelle
de sa tache ; reprenant a son compte la parole fameuse de
Luther, autre « héros » de I’histoire universelle (et germa-
nique), a la diete de Worms le 18 avril 1521, Schoenberg se
dit prét a déclarer : « Je ne puis autrement. Ma musique n’a
pas de sens écrite autrement. Je puis seulement dire que je
n’ai pas décidé a priori d’écrire ainsi, que je ne me force point
et que je serais soulagé s’il m’était possible d’écrire diffé-
remment'®. » Et Hegel : « [les héros] ont regu intérieurement
la révélation de ce qui est nécessaire [...] » (RH, p. 121).
D’une certaine fagon, c’est I’histoire qui a fait le héros et non
le contraire, ou, comme pouvait le dire en 1981 un Berio
imprégné de Hegel et de Marx : « [...] I'histoire de la musique,

Arnold
Schoenberg,
1916

© Arnold
Schonberg
Center Wien

comme tout autre histoire, choisit, en bien comme en mal,
les instruments et les personnes précis au moment juste
(Beethoven et Schoenberg le savaient bien) [...]"7. » On
serait tenté de réécrire : les personnes, ¢ ’est-a-dire les instru-
ments ; dans le cas de Schoenberg, Dahlhaus le rappelle, il
est avéré que la conscience qu’il avait de sa « vocation [...] se
nourrissait du sentiment d’étre un instrument'® ». Du point
de vue de I’ « histoire philosophique », les grands hommes ne
sont intéressants qu’en ce qu’ils ont « servi » (a leur insu)
I'Esprit universel'?, et c’est ce caractere interchangeable,

au regard de I’Esprit universel, du héros comme sujet indivi-
duel, qui donne vraisemblablement tout son sens, par-dela
I’anecdote, a la célebre histoire rapportée par Schoenberg :

« Quand je faisais mon service militaire, un officier supérieur
m’aborda un jour par : “ Ainsi, c¢’est donc vous, le célebre
Schoenberg ? . Je répondis : “ A vos ordres, mon comman-
dant. Personne ne voulait étre Schoenberg. Il fallait bien que

quelqu’un le fat. Aussi est-ce moi? ”

.» (Voila bien le genre
de phrase schoenbergienne qui « sonne » tout autrement
qu’une simple boutade des lors qu’elle émerge d’un contexte

tel que celui que nous essayons de construire ici.)

RESISTANCES LITTERALES

Toutes les mystiques du héros (chef de file, prophete, génie
romantique, fonction du poeéte...) ont une ressemblance de
famille — et des frontieres floues. J’espere avoir montré qu’il
y a dans le cas de Schoenberg des traits distinctifs qui font
signe vers une pensée et un lexique bien spécifiques... ce
qui ne supprime pas la 1égitimité de toute réticence : en effet,
s’il est probable qu’un intellectuel viennois formé a la fin du
XIX¢ siecle hérite de la pensée hégélienne sous la forme
d’un outil idéologique désincarné et peut-&tre anonyme

— en tout cas : philosophiquement inconséquent —, il n’en
reste pas moins que certaines convergences entre les deux
corpus ne se produisent pas. Autrement dit : une fois la

Plus de soixante ans
de pratique de ce
qu’on appelle I'atona-
lité ont émoussé nos
sens et nous ont fait
oublier la gravité de
I'acte qui a été commis.
[...] Il est a peine pos-
sible d’imaginer les
tourments, les scru-
pules et les nuits
blanches que Schoen-
berg a dii éprouver et
vivre avant de se déci-
der a écrire le dernier
mouvement de son
Deuxieme Quatuor. »
(René Leibowitz,
Schoenberg, Seuil,
1969, p. 67.) On trouve
symptomatiquement
dans les écrits de
Schoenberg des
expressions fortes
marquant cette « vio-
lente nécessité »
(Traité d’harmonie,

p. 511) dans I'écriture
des ceuvres les plus
transgressives.

13. Anton Webern, op.
cit., p. 97.

14. Cf. Tia DeNora,
Beethoven et la
construction du génie,
Paris, Fayard, 1998.

15. Dans cet article,
j'utiliserai indifférem-
ment les termes de

« héros » (ou « héros
hégélien ») et de

« grand homme »,
comme on a coutume
de le faire, en tenant
pour minime la diffé-
rence d’emploi men-
tionnée par Eric Weil
dans ses conférences
Hegel et I'Etat (Paris,
Vrin, 1950, p. 81).

16. Arnold Schoenberg,
op. cit., p. 86. Je sou-
ligne.




comparaison systématique rendue nécessaire par de trop
obsédantes analogies, les dénis de pertinence émis par des
détails « rebelles » a la logique du pareil au méme peuvent
faire sérieusement probleme.

Sil'on part a présent de La Raison dans [’Histoire pour
aller vers Schoenberg, une lacune évidente du tableau nous
apparait : la pierre d’achoppement principale porte sur le
role des passions. L'un des philosophémes hégéliens les plus
fameux, la « ruse de la Raison », intervient ici. Ce qui est
effectif, historiquement, c’est le mal, le désespoir, le défoule-
ment des passions, I'irrationalité de surface de I’histoire uni-
verselle, dans laquelle « les périodes de bonheur [sont des]
pages blanches » (RH, p. 116). Le grand homme est grand
par son action historique, non par de grandioses déclarations
sans suite ni par les détails de sa vie privée. Autrement dit,
I'universel se manifeste non par la volonté consciente du
héros, mais au travers de ses intéréts personnels : il est héros
grace a la coincidence entre ses intéréts, ou passions, et ce
qu’exige le monde en gestation qu’il contribue a faire exister.
« L'Idée en tant que telle est la réalité ; les passions sont le
bras avec lequel elle gouverne. » (RH, p. 106) Que le héros
n’agisse en aucune maniere pour servir ’humanité en général
ou pour accomplir le mouvement immanent de I'Idée, mais
qu’il soit pourtant lui-méme I’élément décisif du sens de
I’histoire a son propre insu, a travers sa volonté d’assouvir un
besoin profond, voila en quoi consiste la ruse de la Raison :
or il est évidemment impossible d’appliquer ce schéma (litté-
ralement du moins) & un compositeur tel que Schoenberg,
cas extréme d’hyperconscience historique. Schoenberg n’a
de cesse, surtout a partir de 1918, de saisir conceptuellement
I’histoire qui le précede, de 'interpréter, et de faire du pro-
longement de la ligne ainsi dégagée le motif de ses choix
compositionnels, revendiquant ainsi la posture sacrificielle
du génie — il écrit ce qui doit étre €crit, et cela ne coincide
pas nécessairement avec ce qu’il désirerait écrire, en tant

qu'individu empirique : « [...] il me fallait dire ce qui devait

étre dit et je savais qu’il me revenait de développer mes
idées dans I'intérét des progres de la musique® [...]. » Le
probléme qui se pose ici tient donc a I'opposition entre le
héros hégélien serviteur involontaire de la Raison et un
Schoenberg lui aussi « instrumentalisé », mais parfaitement
conscient de I’étre.

On peut pointer encore deux divergences remarquables,
dont P'articulation au probléme principal sera précisée ensuite.
Tout d’abord, le fait (en quelque sorte pré-problématique)
que Hegel fasse de I’Etat le point vers lequel ses diverses
descriptions des devenirs historiques convergent, en lequel
elles se nouent ; en conséquence de quoi il est délicat de
comparer la situation d’une histoire spéciale (celle de la
musique), d’une branche historiographique, a des theses
qui concernent I’histoire en son ensemble : cela serait
présupposer un isomorphisme entre une histoire singuliere
et ’'Histoire universelle — qui n’est certes pas simplement
I’histoire politique. Par ailleurs — deuxieme pierre d’achop-
pement —, dans sa dissection de I’action des grands hommes,
Hegel précise sans ambiguité que « les autres [personnes|
se rassemblent [...] autour de leur banniére parce qu’ils
expriment les tendances les plus profondes® de I’époque »
(RH, p.122). Puisque la clef de voute de I'histoire hégélienne
est le concept d’Etat, I’action héroique, dans les temps
modernes, culmine dans la fondation de la sorte d’Etat qui

23 Or, dans cette

« concrétisera » le nouvel Esprit populaire
perspective, le public de Schoenberg, loin de confirmer
I'opinion selon laquelle ce dernier aurait exprimé les ten-
dances les plus profondes de son époque — « ce qui se fait de
mieux a ’époque » (RH, p. 122) —, lui a, bien au contraire,
activement dénié* l’autorité qu’il pouvait s’attribuer par le
biais de la reconnaissance de sa personne.

Sil’on admet la pertinence et 'importance du modele
hégélien pour comprendre certains aspects de I'esthétique
schoenbergienne dans ses manifestations multiformes, alors
il faut prendre la doctrine tout entiere avec soi : et justement,
il est possible de montrer (on le fera notamment au travers
d’un épisode important de la vie musicale de Schoenberg)
que les trois questions en apparence disparates que nous
venons de poser (qu’en est-il du role des passions ? du paral-
lele histoire universelle / histoire de la musique ? du rassem-
blement du peuple autour du héros pris comme initiateur et
comme symbole ?) sont problématisées, et — plus ou moins
involontairement — écartelées dans I'action historique de
Schoenberg.

LA « PASSION » POUR UNE
NOUVELLE MUSIQUE (?...

En ce qui concerne la place des passions dans cette action
historique, on peut procéder a une sorte d’anamorphose :
il s’agit de placer la thématique du « grand homme de
I’histoire » dans le contexte de cette autre these hégélienne
rebattue (mais néanmoins décisive), celle de la mort de lart.
On sait® que la proclamation de celle-ci n’était bien str
pas un aveugle décret du philosophe («il n’y a plus d’art »)
sur une réalité contemporaine qui l’aurait forcément contre-
dit (car la création artistique est loin de se tarir, autour de
Iéna dans les années 1820...) ; il s’agit bien plutot du constat
que I'art, déserté par un sacré qui, auparavant, s’y incarnait
littéralement, est entré dans I’¢re de I'Esthétique, de la saisie
dans la pensée, en bref de la réflexivité (au sens large). Il
n’est sans doute pas vrai que Hegel, ainsi, pressentait ce
qu’on appellerait quelques dizaines d’années plus tard la
modernité. (De la réflexivité ou la conscientisation a auto-
réflexivité ou I’ « autotélisme » (Barthes), il y a certes un
pas.) Mais il se joue bien dans son cours d’esthétique quelque

17. Luciano Berio,
Entretiens avec Rossana
Dalmonte, JCLattés
(M&M), 1983), p. 68.

18. Carl Dahlhaus,

« La théologie esthé-
tique de Schoenberg »,
in : Schoenberg (essais
rassemblés et traduits
par Ph. Albera,

V. Barras, E. et T. Hyva-
rinen, D. Leveillé et

P. Szendy, Genéve,
Contrechamps, 1997),
p. 263.

19. RH, p. 81 : « Les
individus disparaissent
pour nous et n’ont de
valeur que dans la
mesure ou ils ont réalisé
ce que réclamait I'Esprit
du peuple. [...] Les
individus disparaissent
devant la substantialité
de I'ensemble et celui-
ci forme les individus
dont il a besoin. »

20. Schoenberg, Le
style et I'idée, op. cit.,
p. 86.

21. « Comment on
devient un homme
seul », 1937 (Le style
et l'idée, p. 39).

22. Comment ici ne
pas penser a I'ouverture
de la Philosophie de la
nouvelle musique
d’Adorno (traduit par
H. Hildenbrand et A.
Lindenberg, Gallimard,
1962, p. 13) ?

28. Le héros est fon-
dateur de 'instance
politique nouvelle ou
renouvelée qui struc-
ture la société modi-
fiée par son action.
Les Principes de la
philosophie du droit
parlent ainsi d’'un

« Heroenrecht », droit
absolu du héros a la
fondation d’un Etat, ce
qui se place naturelle-
ment au-dela de la
légalité existante

(§ 350 : Dies Recht ist
das Heroenrecht zur
Stiftung von Staaten).

24. Cf. Hegel : « I
serait vain de résister
a ces personnalités
historiques, parce
qu’elles sont irrésis-
tiblement poussées
a accomplir leur
ceuvre. » (RH, p. 123)

25. Voir notamment
ces deux mises au
point vigoureuses
dans le recueil Esthé-
tique de Hegel (Véro-
nique Fabbri et Jean-
Louis Vieillard-Baron
(ed.), L'Harmattan,
1997) ; Annemarie
Gethmann-Sieffert,

« Art et quotidienneté.
Pour une réhabilitation
de la jouissance esthe-
tique » (pp. 49-88), et
Philippe Soual, « La
vie infinie de I'art dans
I'esthétique de Hegel »
(pp. 105-142).
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chose comme la définition du fondement (ou du background)
de I'art moderne. Comme le résume un commentateur de
Hegel, « I'art finit avec l'ironie, mais dans cet achévement
[ending] I'art est @ méme de se compléter lui-méme : c'est
alors précisément qu'il devient art pour la toute premiére
fois26 ». A cet égard, il est frappant de voir de quelle fagon,
en 1912 — a yne époque ou le discours syr la modernité
picturale comme autonomisation des parameétres traditionnels
de la figuration n'a pas encore d'existence en dehors de
quelques €crits de Kandinsky, et sachant que Schoenberg
n'a pas plus lu Mallarmé qye les Salons de Baudelaire -,
Schoenberg décrit I'évolution des arts ; aprés avoir fait
référence a Karl Kraus (pour la littérature) et avant de
parler musique, il remarque : « [...] que les peintres Wassily
Kandinsky et Oskar Kokoschka ne voient guére dans leur
sujet autre chose qu'une excuse & improviser avec des
coueurs gt des formes poyr s'exprimer eux-mémes (ce qui était
jusqu'ici le privilege du musicien), voila des symptémes que
la nature véritable de I'art commence 2 se faire jour dans les
esprits27. » || n'est pas question d'insister sur ce lieu commun
il se passe avec le Schoenberg des années 1910 quelque
chose d'analogue ou de complémentaire de cette autre
évolution/révolution. Aussi la conscience claire qu'a Schoenberg
du processus historique qui mene de Bach
mutations du plain-chant) @ Wagner avant Schoenberg
lui-méme) est-elle a rapprocher 2 la fois du développement
contemporain de Vanalyse musicale au sens 0U nous 'entendons
aujourd'hui, et du mouvement général d'échappée des
pratiques artistiques hors des systemes totalisants tels gue la
tonalité ou la figuration.

Est-ce a dire gue I'élément passionnel28 existe chez
Schoenberg sous la forme de I'intérét immédiat pris dans
I'avénement d'un nouveau systéme, autrement dit comme
passion du sens de I'histoire, en un aporétique retour sur
elle-méme d'une doctrine désormais bloquée par une contadicton

insoutenable (& savoir - 'hyperconscience historique
de Schoenberg serait une sorte de passion rationnelle
excluant Jogiqguement toute « ruse de la Raison ,, donc
enrayant le moteur du progrés historique) ~Ce serait étre
déja sorti de I'Histoire. Remarquons d'abord gue Schoenberg
a toujours justifié son ceuvre sériel par rapport 2 « l'ordre
existant » (RH, p. 121), en soulignant les nombreux éléments

apreés les
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de continuité, a la fois entre ses ceuvres de jeunesse (appréciées
ou au Moins assimilées) et les sérielles29, et entre son
ceuvre entiére et la musique du passé (Bach : les classiques
viennois ; Beethoven) ; cela signifie, Méme compte tenu de
I'aspect pédagogique et prosélyte de cet argumentaire, que le
sérialisme tel que Schoenberg le concevait avait pey & voir
avec ce que nous avons connu aprés 1945. Cette référence a
des invariants, & des « absolus » comme le dit Rosen poyr les
formes utilisées par Schoenberg30, cette fagon de ramener
constamment l'inconnu au connu, & certaines formes,
certains rapports hiérarchiques entre les voix, certains
mecanismes de développement de |'idée musicale, tous hérités
directement de ce que Nattiez appellerait le « style tonal3l ,,
peut nous laisser entrevoir un profond malentendu. Le
premier « Sérialisme », celui de 1923, celui de la « méthode de
composition avec douze sons », est beaucoup plus tributaire
de la tonalité dans sa conception - Via ces universaux, qui ne
seront jamais remis Ni mis en cause par Schoenberg32 - que
ce qu'on en percoit ou ce qu'on lui a fait dire ; de sorte qu'on
peut aller avec Lachenmann jusqu'a affirmer que « le monde
esthétique pour l'ouverture duquel il a partout mobilisé,
aupres de ses €léves et de ses contemporains, des forces
morales, sa musique n'y appartient pas > ».

Puisque la passion schoenbergienne du sens de ['histoire
s'avére intrinséquement liée a la passion pour 12 tonalité,
lidée de ruse de la Raison retrouve une pertinence : il y a
bien ici une ultime ruse de la Raison, dépassant rétrospectivement

et complétement un Schoenberg qui faisait compul-
sivement ce retour sur la tradition que seul l'exégete,
généralement, est chargé de pratiquer apres e passage d'un
révolutionnaire. Si I'on va jusqu'a qualifier de « passion » le
genre de fanatisme historiciste propre aux Viennois, on peut
donc affirmer que Schoenberg a été le « héros » d'une tout
autre « nouvelle musique » que celle qu'il croyait Servir.
L'idée (bien « schoenbergienne ») que la forme de satisfaction
(cf. RH, pp. 116 et 122) du héros moderne, c'est le fait de
satisfaire non plus son propre intérét, plus ou Moins obscur,
mais la nécessité historique elle-méme [1937 - « L'une des
accusations gue I'on maintint constamment contre moi était
que je composais pour ma seule satisfaction. En fait, ceci finit
par S'avérer exact, mais dans un sens différent de celui qu'on
avait voulu exprimer. Jusqu'alors [milieu des années 1920],
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« The end of Art with
the Mask », in : Stuart
Barnett (ed.), Hegel
after Derrida, Londres,
Routledge, 1998.
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précisément |'idée symboliste
qu' - en fin de
compte, I n'y a que
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ce que je veux desioner
ici [...]. Je dirai
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déterminations du vouloir
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purement privé, mais
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actif qui met en branle
des actions universelies.
"(RH, p. 108)

29. Lafagon dont
Berg a répondu a la
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la musique de
Schoenberg est-elle si
difficile & comprendre »
est, a cet égard, un
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schoenbergien.

30. Charles Rosen,
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pp. 87-88, 89.
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