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Le discours des compositeurs
Charles Koechlin : « Le Temps et la Musique »

1.1 Introduction :

L’expression « Temps musical », pour naturelle Wgrepuisse sembler
aujourd’hui, n’est qu’'une création récente. Ondit du compositeur Charles Koechlin
qui, dans laRevue Musicalerédigea en 1926 un article intitulé « Le Tempsaet
Musique ». L'intérét de cet article dépasse le seul faitrd'&n quelque sorte I'acte de
naissance d’une notion appelée a faire fortube compositeur duivre de la Junglest
des Heures persanegst un homme intelligent, curieux de tout, qunt®resse aux
découvertes et aux réflexions de son temps. liréage a elles en praticien complet de
son art, comme compositeur, interpréte et chefctiestre. Cette attitude éclaineon
seulement sur les pensées et les théories de liépowis aussi sur la pensée et le
discours d’'un musicien sur son art. Dans « Le Teetps Musique », Koechlin passe en
revue et critique la pensée de Bergson sur le tenlasdurée, d’'une part, les théories de
la relativité d’Einstein, d’autre part ou les notioessentielles sont celles du temps et de
I'espace.

Koechlin divise sa réflexion en deux temps : Dams premiére partie, il aborde
et discute les idées de Bergson en référence a dewages de celui-ci : sa these
soutenue en 188%ssai sur les données immédiates de la consciehtéEvolution
créatrice de 1907. Pour ce faire, le musicien tente d'alseddéfinir les difféerents
aspects du temps et envisage a cette occasion rops tgui serait purement et
spécifiguement musical. Puis il évoque les noticheres au philosophe, celles de
continuité, de durée pure et de divisibilité du psmCette derniére notion, qui renvoie
directement a une certaine spatialisation du temgisce qui déclenche la réaction du

musicien, développée dans la deuxieme partie deagate, 'amenant a expliciter ce

1 Ch. KOECHLIN, « Temps et musique ka Revue Musical& (1926), p.45-62. L'expression « Temps musicapparait en
particulier p. 46.
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gu’il entend lui-méme par «temps musical », a raetin évidence la particularité et
I'intérét de I'expérience musicale. Il écrit ainst Il nous a paru qu’'un musicien avait le
droit de songer a I'énigme qu’est le Temps, erorage son importance capitale dans la
musique, comme a cause de notre fagon particudiéra percevoir et de la mesurer ;
(...) A nous autres musiciens, cette donnée ne Seme pas comme aux savants ; nous
avons, je crois, une maniére & notisGependant, avant d’approfondir sa réflexion

personnelle, le compositeur entreprend de dégsidifférents aspects du temps.

1.2 Les différents aspects du temps selon Koechltin

Koechlin rappelle que le temps se présente a nos gelon quatre aspects
principaux. En premier lieu, il peut étre appréheddns le sentiment que nous avons de
la vie qui s’écoule : c’est celui de la durée pateson image n’est pas sans rappeler
celle du fameux fleuve de Parménide. Le deuxiempedas celui du temps
psychologique, renvoie au sentiment d'une duréeativel, liée aux diverses
circonstances de la vie et dont la grande fluatmatilans I'appréciation le rend
difficilement mesurable. Le troisieme, au contraite temps des mathématiciens,
apparait plus précis ; Koechlin discute les moydmde mesurer. Le quatrieme, enfin,
est le temps musical proprement dit, que Koechdinlécrire.

La mesure du temps des mathématiciens est basdesiegment sur des
données optiques (horloges, chronomeétres, etlie) ne fait appel qu’'a I'un de nos sens,
celui de la vue, et assimila représentation du temps a une représentatidialgpa
A cet égard, Koechlin rejoint Bergson qui n'eutadsse de dénoncer cette soumission
du temporel au spatial, a la géométrie et au nonmibeephilosophe écrit des 1889 :
«(...) Mais familiarisés avec cette derniére idéell¢cd’espace), obsédés méme par
elle, nous l'introduisons a notre insu dans lagésentation de la succession pure ; nous
juxtaposons nos états de conscience de maniésep@ieevoir simultanément, non plus
I'un dans l'autre, mais I'un a c6té de l'autre ebnous projetons le temps dans 'espace,
nous exprimons la durée en étendue, la successod pour nous la forme d’une ligne

discontinue ou d’une chaine, dont les parties sehtent sans se pénétrér ba question

1 En 1927, dans s@sychologie de I'ar(Paris, Alcan), Henri Delacroix (lui-méme éléve Biergson) utilisera lui aussi cette
notion, sans que I'on sache s'il 'emprunta direwat & Koechlin ou la définit lui-méme.

2 « Temps et musique », p.45-46.

3 Essais sur les données immédiates de la consgiprite 75.
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du rapport entre le spatial et le temporel est dgjaceur du probleme en 1926, mais on
peut remarquer qu'elle ne semble pas résolue plusaixante-dix ans plus tard,
puisqu’on lit a la fin d’'un ouvrage consacré au pgempublié en 1994, les propos de
Jean-Marc Lévy-Leblond : « Au fond, ne butons-npas sur la trop forte prégnance
d’'une représentation traditionnelle du temps quoidéfinitive, I'assimile a I'espace ?
Cet «axe du temps », c’est aprés tout une drpitiade, dont nous ne questionnons
méme plus la pertinence, et que nous tracons suté&sormais coutumiers diagrammes,
horaires ferroviaires ou lignes d’univers einstemmes. (...) Peut-étre est-ce notre
nature d’étres mobiles et visuels qui nous faisiaatcorder un tel privilege a I'espace
que nous l'intériorisons si bien, et l'utilisons mé pour décrire le temps (..).»La
question s’annonce donc essentielle dans I'étuddisiiours tant des philosophes que
des musiciens au X)¢iécle.

Au sujet de l'assujettissement du temps a I'esphasst frappant de constater
gue Bergson, tout comme Koechlin, songe a la masigudu moins a I'ouie pour sortir
de la représentation habituelle du temps. DanBensée et le mouvafit934), il écrit :

« Ecoutons une mélodie, en nous laissant bercereflar. n'avons-nous pas la
perception nette d’'un mouvement qui n’est rattacihd mobile, d’'un changement sans
rien qui change ? Ce changement suffit, il estnlese méme. Et il a beau prendre du
temps, il est indivisible : si la mélodie s’arrétplus t6t, ce ne serait plus la masse
sonore ; c’'en serait une autre, également indilsiSans doute nous avons une
tendance a la diviser et a nous représenter, audéda continuité ininterrompue de la
mélodie, une juxtaposition de notes distinctes.s\Maiurquoi ? Parce que nous pensons
a la série discontinue d’efforts que nous ferioosrgecomposer approximativement le
son entendu en chantant nous-méme, et aussi guagceotre perception auditive a pris
I'habitude de s’imprégner d’'images visuelles. Néasutons alors la mélodie a travers
la vision qu’en aurait un chef d’orchestre regatdanpartition. Nous nous représentons
des notes juxtaposées a des notes sur une feeilp@mler imaginaire. Nous pensons a
un clavier sur lequel on joue, a I'archet qui vaget vient, au musicien dont chacun

donne sa partie a coté des autres. Faisons abmtsade ces images spatiales : il reste le

1 LEVY-LEBLOND, Jean-Marc, « Quel temps fait-on e, Temps et sa flechElammarion, 2& édition 1996, pp280-281.
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changement pur, se suffisant a lui-méme, nullendérisé, nullement attaché a une
« chose » qui changg.

Le musicien souligne l'utilité de I'ouie dans I'appiation de la durée. Tout en
étant le plus proche de la notion de durée purgud® par Bergson, le temps musical
ne s’en distingue pas moins : « Le temps auditifaas doute celui qui se rapproche le
plus de la durée pure ; d'ailleurs il n’apparaiinpsans quelques rapports avec l'espace,
en ce qu’il nous semble mesurable (a I'oreille)digtsible. Les divisions que donnent
les valeurs musicales (rondes, blanches, noiresonjiudsent a une spatialisation du
temps, mais fort différente de celle (basée swuk) que considére M.Bergson. » Et |l
poursuit: «(...) grace au «point de vue » audiibus aurons quelque chance de
trouver le contréle si nécessaire a toute perceptampléte. » L'ouie serait donc pour
Koechlin bien plus qu’un simple auxiliaire dangpkxception compléte de la durée mais
au contraire le sens le plus complet dans 'appr&iba de cette derniére. Il précéde en
cela la réflexion de Gisele Brelet dans son ouvtag@&@emps musicalu elle écrit :

« J'al beau accomplir une multiplicité de gestiestincts et précis dans un temps
infiniment petit et diviser celui-ci avec une grandxactitude, je n’en ai nullement
conscience ; mais je connais et reconnais cessgpatele résultat sonore, et c’est sur
cela que je me fonde pour, au besoin, les modi8eule donc, l'oreille est capable
d’'une analyse presque infinie de la durée, seidesalt diviser dans ses infimes parties ;
et les virtuoses n'auraient pas sans cesse augrteemapidité des mouvements vifs
depuis un siécle, si l'oreille n'avait possédéeédiculté toute particuliére. » Dés lors, la

musique devient le lieu privilégié pour une réftaxphénoménologique sur le temps.

1.3 La spécificité du temps musical chez Koechlin.

Apres avoir définit le temps musical, puis indidaé&upériorité de I'ouie sur les
autres sens, Koechlin entreprend de montrer leg geacipaux avantages du « temps
auditif ». Non seulement ce dernier donne une $emsde continuité et participe en
cela de la durée pure ; mais en outre, il intégmeotion de divisibilité avec les divisions
des durées selon diverses figures de notes. Gafalsoechlin se démarque de Bergson

qui considere que la durée pure n’est pas mesueablenc non divisible mais en plus il

! La Pensée et le mouvaiaris, 1934, p.164.
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situe son discours dans un contexte particulietui du langage de la musique mesurée,
dans un univers relevant encore d’'une écriturel¢éoclassique. Nous sommes en 1926,
alors méme qu’Alban Berg composeS&aite Lyriquepour quatuor a cordes, marquant
avec cette ceuvre un pas en avant dans I'adoptibéaditure dodécaphonique sérielle.

Koechlin rappelle 'importance et la précision dedeurs rythmiques en elles-
mémes pour les musiciens: «Le chef dorchestné mpsséde I'habitude des
mouvements, n'a aucun besoin du métronome pouehlaitpoupensela durée
° = 60; et® = 60 représente pour lui un lambeau de temps gédoupe avec une
exactitude remarquable, grace a sa mémoire praseette valeur. (...) Et si,
mentalement, nous divisofiss 60 en deux = 120, nous avons I'impression trés nette
de deux bandes de temps (chacune ayant la moitie=dg@0), des bandes analogues a
celles que dans 'espace, sont les perforationBleyela Mais ici tout se passe dans le
temps entendu et sans que I'on soit obligé le mainsionde, de recourir a la notion de
'espace visuel ni tactile. La mémoire auditive lat sensation de durée musicale
s’unissent pour nous permettre ces divisions, et goie nous les exécutions ou que
nous les pensions en mesure (c'est-a-dire sansleetai presser, de facon que l'unité a
diviser,® = 60, conserve sans cesse la méme durée [notde qussicien a toujours en
présente a I'esprit 'exact et réguliere duréd’adeité qu’il divise.]).Certes, il est une
limite a cette faculté de diviser les sons. Dansmomuvement quelconque, rapide,
modéré ou lent, nous savons trés bien prendreitdsts ; la division en six n’est pas
difficile ; celle en cinq est faisable ; la limiseipérieure des nombres premiers me parait
actuellement, le nombre sept. »

Bien que Koechlin accorde une grande précisioa &adtulté de division du
musicien, il n’en définit pas moins des limiteselles-ci. Il semble que le raisonnement
de Koechlin pose un probléme par rapport a la dié&imméme de la précision. Le
musicien pourrait s'attirer le reproche de compasdle des musiciens a celle utilisée
par les scientifiques. Pourtant, il termine en nbtgue la précision d'un chef
d’orchestre « si I'on peut dire qu’elle soit absoknt parfaite, ne comporte jamais de
variations aussi considérables que celles qui éseptent lorsqu’on évalue le temps
passé sans le secours de ces moyens musicaweuxXalire le temps psychologique. »

Finalement, 'un des buts de Koechlin est de mettrévidence I'expérience musicale :
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« Nous devons nous reporter au fait musical (...)sn@avons pas I'outrecuidance de
prétendre résoudre le probleme (de la divisibitité temps) par cet exposé ; mais
seulement I'espoir de lui fournir des données cémgintaires, résultant de cette
expérience a laquelle on doit toujours se référ&e point de vue phénoménologique
constitue l'une des originalités du musicien quidémarque de nombres de ces
successeurs.

Par ailleurs, a propos de la position de Koechlimst a noter qu’il se situe
exclusivement dans la perspective d’'une divisiothmygue savante occidentale (a
tradition écrite, donc spatiale), sans évoquelplagrythmies complexes de musiques
ethniques a tradition orale, connues a son épampmme celles de I'Asie du Sud-Est
par exemple. A aucun moment dans cet article, ghwvisage la musique comme un
phénoméne universel ; au contraire, ses référesmescelles d’'un musicien frangais
presque « classique » de la fin des années ZVvogue |aRéverie a Blidahde laSuite
algérienne de Saint-Saéns (qui date de 1880). Etant donngokmté d'apporter
quasiment un témoignage, le sien, d'une expériemgsicale vécue, ce choix, bien que

regrettable a bien des égards, n’en demeure passHogjique.

1.4 Koechlin et les Théories de la Relativité d’Albrt Einstein

Ces premieres considérations de Koechlin sur I@$eshla musique n’occupent
en réalité que la premiere partie de son artittesaue la seconde en constitue les deux
tiers. La majorité de sa réflexion porte ensuitelss théories de la relativité d’Einstein
(la relativité restreinte date de 1905, tandis cgite de la relativité généralisée date de
1916). Cette importance accordée a de pures réfisxnathématiques dans lesquelles
la musique entre peu en ligne de compte peut sultpeede la part d’'un musicien de
cette époque, sauf si I'on se souvient que Koedttiaussi polytechnicien.

Il commence ainsi cette partie de son essai s«hesures du temps opérées par
les moyens mathématiques visuels ne s’accordent, i certains cas spéciaux, avec
la durée vécue qui est celle des morceaux de mausiggcutés ou penseés. » |l resterait a
définir ces «cas spéciaux » mentionnés par KaechWais ces « désaccords » le
conduisent a examiner en premier lieu la définitdm I'espace selon Einstein. La

relation de l'espace et du temps est l'une des |pnaditiques les plus constantes
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concernant le temps. Pour le physicien ou le maditiéran, I'espace est défini par les
mesures qu’il en prend, ces mesures étant d’abesdddnnées optiques. Le musicien
reprend en détails toute la démonstration d’Einsseir la relativité du temps (ce qui
I'empéche de développer sa propre notion de tenysscad). Il entreprend - avec succes
- de reexpliquer simplement les idées d’Einsteilenbqu’il s’agisse d’une théorie
particulierement complexe a saisir. A propos despaxe, Koechlin propose de
rechercher un espace obijectif, indépendant dusemsl visuel et faisant appel aux autres
sens tels que le toucher ou I'ouie. De plus, repproche du point de vue philosophique
qui oppose les apparences mathématiques a la sobstie I'espace, les premieres,
n'atteignant nullement la seconde. Plutét que di#uiré sa réflexion au domaine
théorique, Koechlin préne une fois encore un refolar vie réelle et donc a I'expérience
vécue concréte. Pour lui, étant donné que le matiéien se situe en dehors de ce
champ et veut demeurer sur le plan théorique,itl«ddonc rester en dehors » de cette
réflexion. Or finalement, le musicien rejoint pawsadlement Bergson, qui d'une
certaine maniere et d’'une facon toute aussi paeddpyest d’accord avec Einstein
puisqu’il reconnait I'existence d’'un temps univérse que la théorie de la relativité ne
nie pas. Ainsi, I'unanimité se fait bien autour ldéee d’'un temps universel mais la
nature et la divisibilité de ce temps reste prolatgue, d’'ou la nécessité pour le
compositeur de signaler la spécificité de I'expdremusicale.

Néanmoins, cette seconde partie de I'article, biem plus développée se révele
moins intéressante que la premiere en ce qui coaderdomaine de la musique. Si I'on
peut admirer la démonstration rigoureuse de Koegchdn regrette qu'il n'ait pas

poursuivit son analyse du temps musical lui-méme.

1.5 L'originalité du point de vue de Koechlin

Toutefois, la singularité de l'article de Koechl@pose sur deux aspects. Tout
d’abord, pour la premiere fois, un musicien preagbarole pour réagir a un sujet qu’il
considere comme le concernant au premier chefii daltemps, de sa définition et de
sa perception. Cela le conduit a élaborer et exgdiaone notion nouvelle et particuliére,
celle de «temps musical ». Pour ce faire, il aelopésolument une attitude

phénomeénologique.
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Ensuite, l'originalité de sa démarche réside danfit qu’il n’aborde pas ce
rapport entre temps et musique dans la perspediivee certaine ontologie de I'ceuvre
musicale. Il choisit au contraire de rendre congad’'expérience de l'interpréte ou du
chef d’orchestre, bref des praticiens de la musiBien qu’il nous apparaisse avant tout
comme un compositeur, lui-méme n’évoque pas ceoraarticulier avec la matiére
musicale. S’il évoque la durée et les valeurs tlemg, il n’aborde pas la notation de ce
dernier pour elle-méme. Il envisage une division’deité supérieure a sept mais, se
situant sur le plan de I'expérience vécue, et dosiorique, sa réflexion sur le temps en
musique se limite d’elle-méme a son propre langagsical. De la méme facon, il ne
cite pas d’autres considérations d’autres musici@rautres travaux a ce méme sujet.

Pour toutes ces raisons, cet article, s’il apponte contribution inestimable a la
réflexion sur la notion de temps musical, puisqueel certaine maniére il la fonde ; cet
article donc, reste a bien des égards dans le dentai témoignage et de la réaction

ponctuelle.

Ainsi, Charles Koechlin, tout en faisant figuregtécurseur, ouvrant la voie aux
futurs Stockhausen et Xénakis, n’envisage pasrereg@robleme du temps musical sur
le méme plan que ces derniers, a savoir I'élabmratie I'oeuvre musicale, de son
écriture a sa réalisation et sa postérité. A gmuee, cette derniére n'a pas encore éte
touchée dans sa structure et sa nature. Koechlioregdélibérément les remises en
cause de l'écriture classique par les nouvellestuées atonales, microtonales ou
polytonales. Cela bien que lui-méme en tant quepomiteur participe a ce processus de
bouleversement du langage musical. Bien avant Mdhda polytonalité n’est pas
absente de certaines de ses ceuvres tel dunréede la Jungle

L’importance de I'article du musicien tient égalerhau fait qu’il fut le premier
musicien a remarquer l'intérét des positions berggmes pour la musique, celles que
reprendra notamment Olivier Messiaen dans $oamité de rythme, de couleurs et
d’ornithologie! Un an auparavant, en 1925, le philosophe Gabrigtavait publié
un article dans la Revue Musicale intitBlérgsonisme et musiqueais dans lequel il

n'était nullement question d’une analyse du tempsnesiqué. Par ailleurs, Koechlin

1 MESSIAEN, Olivier,Traité de rythme de couleurs et d’ornitholog(@949-1992), tome 1, chap.1.
2 MARCEL, Gabriel Bergsonisme et musiguea Revue Musicale, n°5, 1925.
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est le seul a avoir repris la réflexion de Bergsgonétudiant non seulement les idées du
philosophe mais en plus en refaisant la méme démamoalytique que ce dernier a

propos des théories d’Einstein.

1.6 Conclusion

A travers l'étude de ce premier article, des idéssentielles liees a la
problématique du temps en musique sont déja erdesad.a relation du temps et de
I'espace est I'un de ces principaux points remisarse. Les concepts de continuité, de
divisibilité du temps ou de différence entre despe objectif, subjectif ou musical sont
abordés. On remarque la place capitale du rythnde ses valeurs dans I'appréhension
de I'écoulement du temps. Plus encore que dangliggpurs des philosophes qui
'avaient précédé, la musique prend donc chez Koeadmn statut particulier et
privilégié vis-a-vis du temps. Le paradoxe de cmpositeur est d’avoir inventé une
notion fondamentale tout en limitant sa définitamnseul point de vue de I'expérience et
au seul langage tonal, mesuré et écrit de la messguante occidentale. Quoiqu’il en
soit, pour toutes ses qualités et malgré ses nde réflexion demeure incontournable

au sujet de la notion de temps en musique.



