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publiées dans ces collections sur d’autres aspects du fait musical : l’ontologie 2, l’enre-
gistrement 3 et l’écoute 4.

Comme l’explique Márta Grabócz dans l’introduction (p. 5), la genèse de 
l’ouvrage fut longue et complexe. Le projet initial est né à la suite de deux sessions 
de communications organisées lors de colloques internationaux en 2007, l’année 
même de la parution chez Hermann d’un autre ouvrage dirigé par Grabócz sur la 
signification en musique 5. Environ un tiers des articles sont des versions écrites et 
traduites de ces communications. Le reste provient soit d’invitations à participer au 
projet de l’ouvrage, soit de traductions de textes plus anciens. Bref, de la « simple » 
idée d’actes de colloque au départ, le projet éditorial a fini par englober deux autres 
formats éditoriaux : l’anthologie de textes classiques et l’ouvrage collectif. Cette triple 
nature du projet, aussi « périlleuse qu’ambitieuse » comme le souligne Grabócz (p. 5), 
combinées aux pesanteurs du travail de traduction, relectures multiples, mises à jour 
bibliographiques et contacts avec les auteur·rice·s, explique le délai de près de 15 ans 
entre l’initiative (2007) et sa concrétisation (2021).

Il n’en reste pas moins que l’attente en valait la chandelle. Mettre à disposition 
du public francophone un tel éventail de travaux étrangers anciens et récents est une 
initiative devenue trop rare dans les sciences actuelles, où persiste le confortable réflexe 
de croire que la maîtrise répandue mais imparfaite de l’anglais, une maîtrise très 
inégalement répartie (qu’on se figure côte à côte un·e étudiant·e de master débutant 
dans la recherche, un·e chercheur·euse à temps partiel devant rationner son temps et 
un·e chercheur·euse en poste à temps plein rompu·e quotidiennement aux lectures 
anglophones), suffirait à se dédouaner, désormais, de telles fastidieuses entreprises. 
Or c’est tout l’inverse qui s’impose à l’heure d’aujourd’hui, celle de l’augmentation 
exponentielle des publications et de leur caractère spécialisé, voire surspécialisé. 
Cet ouvrage atteste d’ailleurs directement d’une telle spécialisation à marche forcée, 
reflet qu’il est de la diversité dense et difficilement maîtrisable d’un champ de 
recherches comme la narratologie musicale, pourtant, somme toute, à l’extension 
modeste. En offrant à la communauté scientifique francophone des savoirs auxquels 
elle n’aurait autrement eu que fort difficilement accès, cet ouvrage accomplit ce 
qu’on pourrait appeler de la vulgarisation intracadémique et, ce faisant, remplit une 
véritable mission de service public.

Emboitons le pas à Grabócz et saluons avec gratitude le travail de Romain mené par 
les traducteur·rice·s ainsi que toutes les personnes ayant contribué au résultat final 6. 

2   Alessandro Arbo et Marcello Ruta (dir.) (2015), Ontologie musicale. Perspectives et débats, Paris, 
Hermann.

3   Alessandro Arbo et Pierre-Emmanuel Lephay (dir.) (2017), Quand l’enregistrement change la musique, 
Paris, Hermann.

4   Pierre Fargeton et Béatrice Ramaut-Chevassus (dir.) (2019), Écoute multiple, écoute des multiples, Paris, 
Hermann.

5   Márta Grabócz (dir.) (2007), Sens et signification en musique, Paris, Hermann. 9 des 16 contributions 
de cet ouvrage de 2007 sont de la main d’auteur·rice·s ayant aussi contribué à celui de 2021.

6   Pour les traductions et corrections : Geneviève Bégou (traductrice principale), Suzanne Assénat, 
Sophie Bernard, Siglind Bruhn, Matthieu Guillot, Sophie Kepes, Serge Laine, Benjamin Lassauzet, 
Thibaut Lily, Rob Reay-Jones, Martine Rhéaume et Laure Spaltenstein. Pour l’équipe de relecture, citons 
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Outre les articles eux-mêmes, on trouvera dans le livre une série d’outils utiles : une 
biographie de chaque auteur·rice (p. 541-550), un résumé fouillé de chaque article 
(p. 26-39), une vaste bibliographie de référence sur la théorie des topiques en annexe 
de l’article de Kofi Agawu (p. 59-72) ainsi qu’un index des noms et des œuvres. 
On regrettera l’absence d’une table des articles reprenant les métadonnées à leur 
sujet : date et références de la première publication, détail des versions successives, 
langue d’origine, traduction complète ou partielle, etc. Ces informations sont, certes, 
présentes dans les notes de presque chaque article. Toutefois, les centraliser en une 
seule rubrique aurait facilité leur consultation et la vision d’ensemble. Cela d’autant 
que sept articles sont des traductions seulement partielles des textes originaux (Almén, 
Kramer, Rink, Tarasti, Carone, Klein et Danuser), ce qui, sur le plan de l’usage de ces 
versions françaises des articles, aurait mérité d’être davantage rendu visible.

Une fois que l’on a compris la genèse, les enjeux et les principales caractéristiques 
éditoriales de ce livre-somme, on peut aborder son contenu. L’ouvrage se divise en 
deux parties d’égale proportion : la première intitulée « Théorie des topiques, théories 
de narrativité » (p. 41-273) et la seconde intitulée « Stratégies analytiques, stratégies 
narratives » (p. 275-540). Comme l’a justement souligné Alain Corbellari dans son 
propre compte rendu 7, cette division entre « théorie «  et « analyse » est sans doute 
plus cosmétique que substantielle, dans la mesure où les articles de la première partie 
« théorique » sont étayés de nombreuses analyses de cas parfois fort développées 8, 
tandis que les articles de la seconde partie « analytique » prennent souvent appui sur 
les analyses de cas pour élaborer des typologies générales ou discuter de probléma-
tiques théoriques 9.

Le fil rouge de l’ouvrage tient dans une thèse qui se retrouve partout, tant dans 
l’introduction générale de Grabócz que dans le propos de chacun des auteur·rice·s 
(de façon particulièrement claire chez Werner Wolf, p. 129) et dans la structure 
de l’enchaînement des articles. Cette thèse fondamentale affirme qu’étudier la 
narrativité en musique présuppose d’adopter d’entrée de jeu une conception 
résolument « extramusicale » ou « expressive » de la signification musicale et, par là 
même, de refuser dès le départ de rester prisonnier de la question classique consistant 
à se demander si, oui ou non, la musique est par principe un art signifiant. « Oui », 
affirment d’emblée les narratologues, la musique est un art signifiant apte à permettre 

notamment Rodney Coward, Damien Ehrhardt, Xavier Hascher, Philippe Lalitte, Csilla Pethő, Danièle 
Pistone et Catherine Szántó.

7   Alain Corbellari (2022), « Narratologie musicale. Topiques, théories et stratégies analytiques », 
Cahiers de narratologie, vol. 41, https://doi.org/10.4000/narratologie.13829.

8   La « Träumerei » extraite des Kinderszenen, op. 15 de Schumann par Danièle Pistone (p. 161-163), 
le début du Quatuor à cordes, op. 95, no 11 de Beethoven par Fred Maus (p. 184-200), Jeux de Debussy par 
Lawrence Kramer (p. 225-232) ou encore la Sonate pour piano, op. 83, no 7 de Prokofiev par Lászlo Stachó 
(p. 267-271).

9   La question du « reflet », dans l’œuvre du compositeur, de sa place « existentielle » dans la société 
de son temps (Tarasti, p. 331-353), le thème de la dualité métaphysique (le Doppelgänger) à l’œuvre chez 
les créateurs romantiques (de Benito, p. 391-404), la pertinence du caractère métaphorique ou non de 
l’usage des concepts narratifs en analyse musicale (Seaton, Klein et Danuser, p. 403-466), l’application 
à l’analyse des musiques mixtes des concepts de narratologie musicale habituellement appliqués à des 
musiques acoustiques (Lalitte, p. 519-540).

https://doi.org/10.4000/narratologie.13829
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de produire, communiquer, percevoir et interpréter des contenus sur le monde selon 
diverses modalités et, notamment, selon la modalité narrative pour qui la significa-
tion « extramusicale » est une « condition préalable » (p. 12). En conformité avec 
cette thèse fondamentale, les articles s’enchaînent selon une logique cumulative. Les 
articles 1 à 3 de la première partie traitent de la seule question de la signification 
« extramusicale ». Les articles 4 à 12, toujours dans la première partie, traitent de 
différents aspects de la narrativité musicale sur la base de conceptions « extramusi-
cales » variées de la signification en musique. Enfin, les 11 articles de la seconde partie 
articulent en pratique ces deux dimensions, signification et narrativité, à travers des 
analyses d’œuvres ancrées dans leur contexte historique, culturel et esthétique.

L’apport majeur des trois premiers articles centrés sur la signification est d’offrir 
une des meilleures synthèses critiques actuelles en langue française sur ce qu’il est 
convenu d’appeler « la théorie des topiques ». On désigne par cette expression moins 
une théorie scientifique à proprement parler qu’une version contemporaine, basée sur 
le concept de « topique », de l’ancienne rhétorique musicale qui avait fait florès de la 
Renaissance à la fin du xviiie siècle 10. Plusieurs définitions partiellement convergentes 
du concept de topique sont données dans l’ouvrage (p. 13-14, 52-53, 75-76, 93-94, 
168, 208, 254-256, 278, 424, 525-526). Ce qui en ressort de commun est que l’on peut 
définir un topique comme une unité musicale plus ou moins vaste, minimalement 
isolable et chargée de significations « expressives », émergeant du rapport entre la 
connaissance du contexte historico-culturel de l’œuvre analysée et l’acte « d’inter-
prétation créative » (p. 89-90) de l’analyste/auditeur·rice. L’agencement structurel 
et combinatoire des topiques au sein de l’œuvre s’opère par un travail plus ou moins 
élaboré de « torsion » et de « fusion » des topiques par rapport à leurs formes les 
plus partagées à l’époque du compositeur. Ce travail constitue un élément central du 
style dudit compositeur, et par-là même de la possibilité pour l’analyste-interprète de 
caractériser, reconnaître et évaluer ce style et son ancrage dans l’histoire. Autrement 
dit, les topiques sont moins des figures de style, au sens rhétorique classique du terme, 
que des figures d’un style replacé dans son contexte. 

En raison de l’équilibre remarquable qu’il offre entre la compréhension intuitive que 
l’on peut en avoir, sa rigueur conceptuelle et sa souplesse d’application à une multitude 
de cas empiriques, le concept de topique est rapidement devenu la pierre angulaire 
d’un ensemble de pratiques d’analyse musicale réussissant à marier analyse formelle, 
sémiotique, stylistique, herméneutique et contextualisation historico-culturelle très 
fine des œuvres envisagées (des œuvres de la musique savante occidentale et instru-
mentale des xviiie et xixe siècles). Les articles de Kofi Agawu 11 et Nicholas McKay 12 
retracent l’histoire passionnante et mouvementée de cette « success story » (p. 43) de 
la musicologie contemporaine, depuis les travaux pionniers du « père fondateur » 

10   Sur les différences entre topiques et figures de style, voir Tom Beghin (2014), « Recognizing Musical 
Topics versus Executing Rhetorical Figures », dans Danuta Mirka (dir.), The Oxford Handbook of  Topic 
Theory, New York, Oxford University Press, p. 551-576.

11   « La théorie des topiques. Bilan, critiques et perspectives », p. 43-72.

12   « Où en est la théorie des topiques aujourd’hui ? », p. 73-106.
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(p. 76) Leonard Ratner dans les années 1980, jusqu’aux derniers développements 
des années 2010 13. Bien qu’ils se limitent à des travaux issus du champ anglo-saxon, 
les deux auteurs ont le mérite de présenter de façon très claire les différents aspects 
du concept de topique, les significations et usages que lui confèrent les principaux 
musicologues qui l’utilisent, les critiques dont ce concept a fait l’objet, ainsi que ses 
enjeux et applications au-delà de l’analyse et de la sémiotique musicales, notamment 
en matière d’esthétique musicale et d’histoire de la musicologie. L’article de Vladimir 
Karbusicky 14 complète utilement ce panorama anglo-américain en exposant un point 
de vue issu d’une autre tradition, celle de l’Europe centrale, laquelle est également 
représentée par l’article de József  Ujfalussy, situé au début de la seconde partie de 
l’ouvrage 15. Sous le vocable d’« intonations », Ujfalussy décèle en effet chez Mozart 
des unités signifiantes aux propriétés très similaires à ce que Ratner et ses successeurs 
appellent des topiques. 

Les neuf  articles suivants forment autant de points de vue particuliers sur le 
phénomène de la narrativité en musique. Comparable à la théorie des topiques en 
richesse et en fertilité heuristiques, la narrativité musicale la surclasse certaine-
ment en matière d’ambition spéculative, parfois touffue il faut bien l’admettre, et de 
controverses durables. Autant dire que ces neuf  articles forment le cœur du volcan 
de l’ouvrage. Pour tenter de donner une définition commune, mais non triviale de 
leur objet, disons que la narrativité musicale désigne une proposition théorique selon 
laquelle, quel que soit le point de vue envisagé, celui des compositeur·rice·s, celui des 
interprètes, celui des auditeur·rice·s ou celui de la forme ou de l’œuvre « en soi » 16, 
au moins une part non négligeable des œuvres musicales instrumentales possède 
intrinsèquement des propriétés communes avec les deux principaux phénomènes dits 
« narratifs » que sont le drame et le récit, ou si l’on préfère la diégèse et la mimésis 
(p. 423).

Par « narratif  », les auteur·rice·s entendent l’expérience que l’on fait de ce 
qu’on appelle communément « une histoire », c’est-à-dire la représentation d’une 
succession d’événements causalement liés entre eux et qui incluent des entités plus 
ou moins abstraites à l’identité persistante à travers le temps (objets, personnages, 
lieux, atmosphères, etc.). Quant au terme « drame », il désigne la représentation 
d’une succession d’événements ou « une histoire » sans narrateur explicite, comme 

13   Voir Michael L. Klein et Nicholas Reyland (dir.) (2012), Music and Narrative since 1900, Bloomington/
Indianapolis, Indiana University Press ; Mirka 2014 ; Jarmila Mildorf  et Till Kinzel (dir.) (2016), Audio-
narratology. Interfaces of  Sound and Narrative, Berlin, De Gruyter ; Robert S. Hatten (2018), A Theory of  
Virtual Agency in Music, Bloomington/Indianapolis, Indiana University Press ; Lars Bernaerts et Jarmila 
Mildorf  (dir.) (2020), Audionarratology. Lessons from Radio Drama, Columbus, Ohio State University Press ; 
Esti Sheinberg et William P. Dougherty (dir.) (2020), The Routledge Handbook of  Music Signification, Londres, 
Routledge ; Cora S. Palfy (2021), Musical Agency and the Social Listener, Londres, Routledge.

14   « La signification en musique. Une métaphore ? », p. 107-120.

15   « Intonation, création de caractères et de types dans certaines œuvres de Mozart », p. 277-330.

16   La majorité des articles de la première partie insistent sur le point de vue du·de la compositeur·rice 
et celui de « l’œuvre en soi ». Le point de vue des interprètes est étudié dans l’article de John Rink (« Créer 
et recréer. Vers une interprétation du récit musical », p. 235-250), et celui des auditeur·rice·s dans l’article 
de Lászlo Stachó (« Signification musicale et expressivité temporelle : une approche basée sur la théorie de 
la pertinence », p. 251-273).
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une pièce de théâtre « montrée » sur scène ou perçue dans la vie quotidienne, tandis 
que le terme « récit » désigne la représentation d’une succession d’événements ou 
« une histoire » incluant au moins un·e narrateur·rice explicite, comme un roman 
« raconté » au·à la lecteur·rice ou un récit oral « rapporté » lors d’une conversation. 
Drame et récit ne sont nullement limités à la littérature ni au médium verbal, mais 
sont bel et bien des phénomènes « transmédiaux » (p. 123). L’enjeu de la narratologie 
musicale, conçue comme une branche de la narratologie transmédiale, se décline alors 
en trois objectifs : un objectif  théorique (justifier en quoi la musique, à l’instar d’autres 
médias, possèderait ou non ces propriétés narratives), un objectif  empirique (expliquer 
sous quelles modalités particulières tel ou tel type de musique les possède ou non) 
et, enfin, un objectif  herméneutique (proposer des analyses narratologiques d’œuvres 
musicales qui illustrent en quoi la prise en compte de cette dimension narrative 
enrichit significativement l’expérience et la compréhension que nous pouvons avoir 
de ces œuvres).

C’est sur ce dernier point que l’articulation tissée au fil de ces neuf  articles entre 
la narrativité musicale et la théorie des topiques se laisse saisir avec le plus de clarté : 
l’une et l’autre forment les deux faces d’une tentative de refondation de l’herméneu-
tique musicale à partir de l’intégration des apports de la sémiotique, de la théorie de 
la musique, de l’histoire culturelle et, dans une moindre mesure pour le moment, 
des sciences cognitives et computationnelles. Leur rôle respectif  dans cette entreprise 
sont complémentaires : les topiques constituent le niveau « local » de l’analyse hermé-
neutique (le niveau du « lexique » et de la compréhension « immédiate »), tandis que 
les propriétés narratives constituent son niveau « global » (le niveau du « discours » 
et de l’interprétation « distante », médiée par les opérations critique et exégétique). 
L’analyse formelle au sens traditionnel (focalisée sur la syntaxe et la Formenlehre) 
jouant le rôle de liant entre les deux. 

Les 11 articles de la seconde partie explorent un vaste champ d’application de cette 
méthode d’herméneutique musicale, qui est aussi un mode d’écoute « historiquement 
informé » de la musique (p. 46), fondée sur la complémentarité entre analyse topique 
et analyse narratologique. Les œuvres étudiées appartiennent à un seul répertoire, 
celui de la musique instrumentale, savante et occidentale du xviiie au xxe siècles : 
deux articles sur Mozart, deux sur Schubert, trois sur Chopin, un sur Mahler, un 
sur Carter, un sur Henze et un sur Harvey. Sans entrer dans le détail de chacune 
des analyses, on épinglera celles menées par Douglass Seaton 17 et Martin Klein 18 
sur les sonates de Chopin pour leur apport à deux questions de recherches centrales 
en matière de narrativité musicale : la possibilité pour la musique de représenter 
le passé et le futur d’une part (c’est-à-dire de s’arracher au présent continu du flux 
sonore) et celle de représenter la voix d’un·e narrateur·rice d’autre part (c’est-à-dire 
de pouvoir représenter plusieurs « persona » ou « agents » réels ou fictifs non plus 
cantonnés à un seul « bloc » de réalité, mais situés à plusieurs niveaux enchâssés et 
distincts de réalité, par exemple le niveau du récit et le niveau de la voix racontant le 

17   « Intrigue et persona. Le premier mouvement de la Sonate en si mineur de Chopin », p. 405-420.

18   « La Quatrième Ballade de Chopin analysée comme récit musical », p. 421-434.
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récit). Mentionnons également l’article de Philippe Lalitte qui détaille un ambitieux 
programme d’application des méthodes narratives à la musique mixte 19. Bien que 
situé à la fin de la première partie, l’article de Lászlo Stachó 20 offre une analyse 
approfondie des mécanismes cognitifs sous-jacents aux gestes expressifs et au contenu 
ironique dans une sonate de Prokofiev, cela à partir d’une des rares applications en 
musique de la théorie de la pertinence de Dan Sperber et Deirdre Wilson. Enfin, 
on lira avec profit les articles de Xavier Hascher 21, Hermann Danuser 22 et Philippe 
Lalitte qui illustrent en quoi l’analyse topique et narratologique permet de montrer 
qu’une œuvre musicale peut ne pas être narrative, ou, du moins, être distante ou 
dépourvue de certaines propriétés narratives (par exemple, la présence d’un·e narra-
teur·rice ou la représentation du passé). Ces articles illustrent le souci de réfutabilité 
et d’adéquation avec les données empiriques (le plus souvent qualitatives et issues 
de sources écrites) qui anime le champ de la narratologie musicale contemporaine. 
Ce dernier cherche à surmonter les critiques anciennes, et pas toujours injustifiées, 
d’application ad hoc et peu rigoureuse d’outils narratologiques à n’importe quelle 
musique.

En refermant l’ouvrage, il s’en dégage l’impression tenace que son véritable 
horizon, et par conséquent le lieu de son apport majeur, ne vise pas tant à défendre et 
illustrer la théorie des topiques et l’analyse narratologique, mais plutôt à utiliser ces 
dernières comme des bases théoriquement et empiriquement solides pour 1) refonder 
une science de l’interprétation des œuvres musicales au sens le plus traditionnel du 
terme (celui de l’herméneutique) ; 2) relégitimer un mode d’écoute de la musique de 
nature contemplative, experte et « historiquement informée », lequel constitue une 
condition nécessaire à la refondation de ladite science interprétative 23. Qu’on en juge 
en se reportant à la thèse fondamentale évoquée ci-dessus, cette présomption de signi-
fication « expressive » attribuée à l’œuvre musicale comme préalable à toute enquête 
sur l’œuvre en question. Qu’est-elle sinon une reformulation, appliquée à la musique, 
du postulat de base de la discipline herméneutique telle qu’elle s’est constituée au 
xviiie siècle : la « promesse de sens » ou le « cercle herméneutique » affirmant que 
toute enquête sur les propriétés intrinsèques et l’expérience phénoménale que l’on 

19   « Narrativité de la musique mixte. Une topo-analyse d’Advaya de Jonathan Harvey », p. 519-540. 
Il existe des tentatives similaires visant à élargir le champ d’application de la narrativité musicale à des 
musiques des xxe et xxie siècles, telles les musiques minimalistes. Voir Klein et Reyland 2012, et Carolien 
Van Nerom (2019), « Opposites Attract. Narrative Degree of  Minimalist Music in Philip Glass’s Operas 
Waiting for the Barbarians and Les enfants terribles », Journal of  Interdisciplinary Music Studies, vol. 9, p. 1-17, 
https://unipub.uni-graz.at/jims/periodical/pageview/6139527, consulté le 8 février 2023.

20   « Signification musicale et expressivité temporelle. Une approche basée sur la théorie de la 
pertinence », p. 251-273.

21   « Anti-parcours et non-narration dans le premier mouvement de la Symphonie inachevée de Schubert », 
p. 377-390.

22   « Construction du roman chez Gustav Mahler », p. 435-466.

23   C’est dans ce sens qu’Anne Hénault interprète l’apport de l’ouvrage dans son propre compte rendu : 
Anne Hénault (2022), « Marta Grabocz (dir.), Narratologie musicale. Topiques, théories et stratégies analytiques, 
Paris, Hermann, 2021, 567 p. », Actes Sémiotiques, no 127, www.unilim.fr/actes-semiotiques/7670, consulté 
le 10 janvier 2023.

https://unipub.uni-graz.at/jims/periodical/pageview/6139527
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fait d’un signe, d’un objet qui aurait du sens, doit présupposer que cet objet peut avoir 
du sens, sans quoi l’enquête en question devient par définition impossible ?

Si cette lecture est juste, alors les controverses entre les narratologues et les 
formalistes sont amenées sinon à disparaître, du moins à se réduire à des divergences 
internes à un même objectif  plutôt qu’à des oppositions irréconciliables. C’est de 
cette manière que l’on peut comprendre pourquoi Agawu parle d’« alliance » 
(p. 58), selon lui encore inaboutie 24, entre théorie des topiques et herméneutique. 
Ou pourquoi Grabócz appelle à la « résolution des conflits » et à « l’œcuménisme » 
dans le choix des perspectives et méthodes d’analyse et d’interprétation musicales. 
Grabócz rejoint en cela certain·e·s des philosophes néo-formalistes les plus intéres-
sant·e·s d’aujourd’hui, comme Nick Zangwill, qui défend une large part des travaux 
d’analyses sémiotiques et narratologiques en arguant (à juste titre nous semble-t-il) 
qu’ils sont tout à fait compatibles avec les thèses formalistes sur l’autonomie de la 
musique, l’existence de propriétés « intrinsèquement musicales » et la nécessité de 
leur prise en compte dans toute démarche musicologique 25. 

Irait-on jusqu’à soutenir que les narratologues de la musique sont des néo-formalistes 
qui ne se distingueraient des anciens formalistes « positivistes » que par une définition 
plus souple et accueillante de la forme musicale ? Oui, certainement, ce que du reste 
explique bien Nicholas McKay dans son article (p. 78-80) et qu’avaient anticipé des 
auteur·rice·s classiques comme Carl Dahlhaus. Ce dernier, usant d’un vocabulaire 
marxiste, appelait de ses vœux à une « réconciliation » entre « autonomie esthétique » et 
« conscience historique » en invoquant explicitement le recours aux topiques 26. De fait, 
par un mouvement qui n’est paradoxal qu’en apparence, l’analyse rhétorique et narra-
tologique participe, en compagnonnage avec d’autres initiatives historicistes, contextua-
listes et sémantisantes similaires telles que la génétique musicale, la rhétorique musicale, 
l’histoire culturelle, les sound studies et les performance studies, d’un « recentrement » de la 
musicologie sur son « autonomie », sur la « musique en soi » ou le « son en soi » après 
plusieurs décennies de « décentrement » postmoderne 27. Ceci sans parler des applica-
tions computationnelles prometteuses de la théorie des topiques via diverses techniques 
d’extraction de données 28. 

24   Rappelons toutefois que son article traduit dans l’ouvrage de 2021 date en réalité de 2007.

25   Nick Zangwill (2015), Music and Aesthetic Reality. Formalism and the Limits of  Description, Londres, 
Routledge.

26   Carl Dahlhaus (2013), Fondements de l’histoire de la musique, présenté et traduit de l’allemand par 
Marie-Hélène Benoit-Otis, Arles, Actes Sud. Voir p. 37-55 et 246-250 (sur les topiques).

27   Laurent Cugny (2021), Recentrer la musique. Tome 1 : audiotactilité et ontologie de l’œuvre musicale, 
Lyon, Symétrie. Le titre fait référence à Kevin Korsyn (2003), Decentering Music. A Critique of  Contemporary 
Musical Research, Oxford/NewYork, Oxford University Press. Voir aussi Kofi Agawu (2013), « Comment 
nous sommes sortis de l’analyse et comment y retourner », dans Esteban Buch, Nicolas Donin et 
Laurent Feneyrou (dir.), Du politique en analyse musicale, Paris, Vrin, p. 53-70 ; Jean-Pierre Bartoli (2006), 
« Rhétorique et narrativité musicales I » et « Rhétoriques et narrativité musicales II », dans Jean-Jacques 
Nattiez (dir.), Musiques. Une encyclopédie pour le xxie siècle, Arles, Actes Sud, vol. 4, p. 971-991 et 1026-1048.

28   Par exemple, Haibin Liu et al. (2021), « re-rlTuner. A Topic-based Music Generation Method », 
2021 ieee International Conference on Real-time Computing and Robotics (rcar), Xining, China, p. 1139-1142, 
https://doi.org/10.1109/RCAR52367.2021.9517538 ; Nick De Gier (2022), Detecting Musical Rhetoric 
Figures with lstm Using Procedurally Generated Synthetic Data, mémoire de master, Université d’Utrecht.

https://doi.org/10.1109/RCAR52367.2021.9517538
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S’ouvre alors la perspective stimulante, pour reprendre la distinction herméneu-
tique classique entre « comprendre » (Verstehen) et « expliquer » (Erklären), d’une 
confrontation entre, d’un côté, ces points de vue néo-formalistes à visée compréhen-
sive et particularisante qui revendiquent un « recentrement » sur la musique et, de 
l’autre côté, les travaux à visée explicative et généralisante issue des sciences sociales, 
des sciences cognitives, de la biologie et d’une partie de la philosophie analytique 
qui, en raison même de leur ambition explicative et généralisante, actent au moins 
momentanément un nouveau « décentrement » de la musique, peut-être aussi radical 
que son équivalent postmoderne. Songeons sur ce point à la distinction concep-
tuelle récente entre « musique » et « musicalité », calquée sur la distinction issue de 
la linguistique entre une « langue » particulière et la « faculté de langage » universelle. 
Cette distinction tend à devenir de plus en plus centrale dans les approches cognitives 
et biologiques de la « musique » 29. Il existe quelques tentatives contemporaines de 
rencontre – ou de choc, c’est selon – entre ces deux cultures appliquées aux questions 
sémiotiques et narratives en musique 30. Dans l’attente de voir s’approfondir de telles 
confrontations, gageons que cet ouvrage fournira un excellent réservoir d’arguments 
et de données pour le camp « musicocentriste ».

29   Henkjan Honing (dir.) (2018), The Origins of  Musicality, Cambridge (Mass.), mit Press ; Patrick E. 
Savage et al. (2020), « Music as a Coevolved System for Social Bonding », Behavioral and Brain Sciences, 
vol. 44, e59, p. 1-22, https://doi.org/10.1017/S0140525X20000333.

30   Par exemple, les travaux d’Elizabeth H. Margulis (2014), « Expectation, Musical Topics, and the 
Problem of  Affective Differentiation », dans Mirka 2014, p. 629-641 ; J. Devin McAuley et al. (2021), « Do 
You Hear What I Hear? Perceived Narrative Constitutes a Semantic Dimension for Music », Cognition, 
vol. 212, article 104712, https://doi.org/10.1016/j.cognition.2021.104712.

https://doi.org/10.1017/S0140525X20000333
https://doi.org/10.1016/j.cognition.2021.104712

