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Et si nous faisions un peu de sémiologie musicale?

La musique n’est pas simplement un objet, une entité sonore. La musique, c’est ég
ion — et c’est enfin une perception. Il y a une vingtaine

ition, l’interpré;

production —la c.

7

C o

une

d’années, le linguiste Jean Molino a décrit ce triple mode d’existence et a donné a cette théorie
le nom de sémiologie musicale.! Sémiologie, parce que la musique est ici considérée comme un
systéme symbolique, un systéme de signes, la sémiologie étant 1’étude des signes. Plusieurs
musicologues se sont attachés d’une part a intégrer la sémiologie musicale dans leurs
recherches, d’autre part a en affiner les concepts originaux. C’est le cas notamment du québécois
Jean-Jacques Nattiez, dont tous les travaux sont basés sur cette théorie. C’est que, nous le
verrons, la sémiologie musicale n’est pas un simple exercice intellectuel, c’est un outil qui
permet de mieux comprendre et expliquer la musique.

Un peu de théorie

Molino fait remarquer que les définitions que
donnent les dictionnaires du terme «musique»
font intervenir différents points de vue du phéno-
mene. Le Petit Robert, par exemple, décrit la
musique comme une production: c’est «I’art de
combiner les sons». La musique est, selon ce
dictionnaire, le travail d’un compositeur. L’En-
cyclopédie de P. Bourgeois, elle, mentionne les
conditions de sa perception: «Le choix des sons
agréables a I’oreille». On est ici a la place de
I’auditeur. D’autres enfin décrivent la musique
comme un phénomene acoustique: «Certes,
1’étude de I’acoustique et des propriétés des sons
déborde, en un sens, le domaine proprement mu-
sical, mais ces <«dépassements> sont beaucoup
moins importants et beaucoup moins nombreux
qu’on ne le pense généralement» 2 Cette défini-
tion ne fait aucune référence a I’étre humain, ni
en tant que producteur, ni en tant qu’auditeur.
Elle considére la musique comme un objet.

Sil’on veut donner une définition complete de
la musique, on ne peut se contenter de mention-
ner I’un ou I’autre de ces aspects. La musique est
la conjonction des trois. C’est un phénomeéne
polymorphe, assez difficile a cerner. Molino en

conclut qu’elle est en fait un systéme symbolique
et base cette constatation sur les définitions de
symbole de différents linguistes, Peirce et Turner
entre autres. Il n’est pas nécessaire de décrire ici
sa démarche en plus de détails. Ce qui nous im-
porte, c’est le triple mode d’existence du phé-
nomene symbolique. Comme le suggerent les
différentes définitions de dictionnaire citées ci-
dessus, la musique est 2 la fois une production,
un objet et une perception. Pour analyser un
phénomene musical, il convient donc de tenir
compte de ces trois modes. Molino propose des
termes empruntés a la sémiologie générale pour
définir les trois points de vue de 1’analyse musi-
cale. L’analyse des rapports entre le compositeur
et ’objet sonore, autrement dit 1’analyse de la
production musicale est un processus dit poié-
tique, terme rare d’origine grecque signifiant
«qui rend actif», «qui crée». L’analyse neutre
observe 1’ objet musical lui-méme, la partition ou
le son que la musique produit. L’analyse des
rapports entre I’auditeur et 1’objet sonore est un
processus dit esthésique, 1’ esthésie étant I’ apti-
tude a percevoir des sensations (d’ou dérivent
anesthésie, radiesthésie, entre autres). Jean-Jac-
ques Nattiez représente cette tripartition selon le
schéma suivant?:

Processus

e
Emetteur il

Trace

Processus

esthésique ¥
i Récepteur

C’est un modele qui fait penser a celui qu’uti-
lisent les linguistes, par exemple Roland Barthes
ou Umberto Eco, pour représenter la communi-
cation. La différence, c’est qu’ici la fleche de
droite pointe non pas de la trace vers le récepteur,
mais dans le sens inverse. C’est un détail d’im-
portance: en musique, le message n’est pas
simplement transmis de I’émetteur vers le récep-
teur, il est recréé par ce dernier. Rien ne garantit
qu’il y ait une correspondance directe entre
T’effet produit par I’ceuvre et les intentions du
compositeur. Comme 1’écrit Nicolas Ruwet,
I’objet sonore ne signifie rien ou plutdt, il donne
naissance a une infinité de significations possi-
bles* De méme, il convient de considérer les
rapports entre le compositeur et I’ ceuvre non pas
comme une simple émission, comme on aurait
tendance a le dire par analogie au modgle de la
communication, mais comme une production,
une création. Parce que ce qu’on appelle «musi-
que» fait intervenir plusieurs acteurs, qui peuvent
avoir un regard fort différent sur le méme objet
sonore, et parce que la musique implique plu-
sieurs activités différentes, Jean Molino propose
de parler de fait musical: «Il n’y a donc pas une

mais des pas la musique,
mais un fait musical. Ce fait musical est un fait
social total» (p. 38).

Un peu de pratique

On ne saurait prétendre que la sémiologie four-
nit la réponse a toutes les questions relatives a la
musique, tant s’en faut. Néanmoins, voici quel-
ques remarques courantes qui, vues sous 1’angle
du sémiologue, prennent une nouvelle significa-
tion:

«La musique contemporaine, ce n’est pas de la
musique.»

Beaucoup considérent la musique contem-
poraine comme n’étant pas de la musique parce
qu’elle ne contient «ni mélodie, ni consonances,
ni pulsation rythmique». Ce sont la des considé-
rations sur I’objet sonore lui-méme. Et ces
considérations sont basées sur les criteres qui
qualifient la musique classique occidentale,
disons de Palestrina a Stravinsky, environ. Pour
avancer un tel argument, pour prouver que la
musique contemporaine n’est pas de la musique,
il faudrait tenir compte de tout le processus
symbolique et c’est 1a que tout s’écroule: le
compositeur, qu’il soit Stockhausen, Cage ou
Xenakis a-t-il I’intention de produire une ceuvre
musicale? assurément oui. Ces ceuvres sont-elles
réalisées sous forme de sons? oui. Est-ce que,
dans notre société, les ceuvres produites par ces
auteurs sont percues d’une maniere générale
comme de la musique? oui: elles sont mention-
nées comme telles dans les dictionnaires, dans
les revues musicales, on les joue dans les salles

de concert, entre autres. Sémiologiquement, la
musique contemporaine n’est pas moins musi-
cale qu’une symphonie’de Beethoven. Les cri-
teres mentionnés ci-dessus —mélodie, harmonie,
métrique — sont-ils nécessaires pour quahﬁer
quelque chose de ique?non. Les p ion
de la musique africaine n’ont pas de caractere
mélodique, ni harmonique, le chant grégorien
n’est pas mesuré et personne ne conteste leur
appartenance au monde musical. L’erreur dans
ce genre de remarque est d’utiliser des criteres
hors de leur contexte. L’erreur est de qualifier
avec les mémes critéres une ceuvre de Mozart,
créée au dix-huitieme siécle pour des auditeurs
du dix-huiti®me siecle par un compositeur qui
connaissait la musique de son temps, et une
ceuvre de Penderecki, créée et écoutée deux
siécles plus tard. Tout1’environnement de I’ objet
sonore est différent, tant 1’aspect poiétique (la
culture musicale du compositeur, les méthodes
d’écriture, le langage musical) que 1’aspect
esthésique (la culture musicale des auditeurs,
etc.).

«On ne peut pas comparer la musique classique
occidentale avec d’autres musiques du monde.»

La réponse que propose la sémiologie musi-
cale est proche de ce que nous venons de voir a
la question précédente. On a longtemps voulu
expliquer et décrire les musiques ethniques avec
les criteres de la musique occidentale. On les a
observées, pour ainsi dire, de I’extérieur. Et on
en est arrivé, a I’instar de Max Weber a séparer
la musique en deux catégories: la musique
occidentale et les autres’ Pour comprendre la
musique d’un peuple, il faut comprendre les
processus qui ménent a sa création et il faut
comprendre également comment les auditeurs a
qui elle est destinée la percoivent. Il faut tenir
compte de ses éventuelles fonctions religieuses
ou sociales, par exemple. Comme le dit Rouget:
«On s’est trop rarement attaché a préciser ce qui
définit, dans I’esprit des indigénes, le concept
«musique>. En d’autres termes, on serait bien en
peine de dire, quelle que soit la population envi-
sagée, ol commence pour elle la musique et ol
elle finit, ni quelles frontieres marquent le pas-
sage du parler au chanter»®

Ce n’est que depuis quelques années, notam-
ment avec des ethno-musicologues comme
Simha Arom, que I’on a situé les musiques
extra-européennes dans leur contexte sémio-
logique. On ne peut donc effectivement pas
comparer les musiques du monde avec la
musique classique occidentale en utilisant les
criteres de cette derniére. Par contre, chacune
d’elles s’inscrit dans le méme schéma sym-
bolique, avec un niveau poiétique, un niveau
neutre et un niveau esthésique. En ce sens, elles
sont comparables.

«C Bach
vingtiéme siécle?»

ait-il s’il vivait au

11 ne composerait pas comme il I’a fait au
dix-huitieéme. Il aurait une autre culture musicale,
il connaitrait d’autres compositeurs, d’autres
reégles, un autre «langage», il utiliserait d’autres
instruments, ce qui impliquerait d’autres pro-
cessus poiétiques. Il serait d’autre part écouté par
d’autres auditeurs — dont il tiendrait compte en
tant que musicien dépendant d’un Mécene ou
d’une chapelle — d’ol une modification égale-
ment du processus esthésique. Ce n’est pas un
hasard si Bach ressemble plus 2 Hindel ou a
Telemann qu’a Ravel et si Ravel ressemble plus
a Debussy qu’a Boulez. Le contexte social dans
lequel vivent les compositeurs — facteur poiéti-
que —influe leur musique de maniére absolument
fondamentale. Serge Gainsbourg disait qu’il était
possible «qu’al’époque de Mozart, un composi-
teur sonne comme John Cage». C’est, pour des
raisons poiétiques, trés peu probable. Mais ce
n’est pas dénué de bon sens non plus, pour des
raisons esthésiques cette fois: un compositeur
«sonnant» comme John Cage en 1780 n’aurait
eu aucune chance de passer a la postérité. Ce
n’est donc pas parce qu’on ne le connait pas que
ce compositeur n’a pas existé. La société a retenu
les auteurs qui lui plaisaient 2 un moment donné.

de la

«Un ord, peut p

aussi bien qu’un étre humain.»
Depuis les années soixante, plusieurs composi-

teurs tels Hiller ou Barbaud ont mis au point des

programmes informatiques de composition auto-

matique. Par simple pression d’un bouton, cer-
tains de ces programmes composent une ceuvre
musicale sans aucune intervention hu-maine. (I
ne faut pas confondre ces programmes de com-
position avec ceux qui ne font qu’assister le
compositeur et qui sont utilisés couramment:
éditeurs de partitions, séquenceurs, etc.) Au
niveau purement sonore, rien ne permet de
différencier une ceuvre ‘ainsi produite d’une
ceuvre d’un compositeur humain. On peut

cependant douter de la valeur artistique de ee”

genre de création. La qualité technique — respect
des régles d’harmonie, de contrepoint, respect
d’une forme musicale, virtuosité, etc. — est-elle
suffisante pour justifier a elle seule la valeur
d’une composition? Non. La sensibilité du com-
positeur, les émotions qu’il a voulu transmettre
ou qu’il'a ressenties lors de 1’écriture de son
ceuvre, les conditions dans lesquelles il I’a créée,
sa culture, autrement dit tout 1’aspect poiétique
de la création musicale, jouent un role fonda-
mental dans la notion d’ceuvre d@’art. Ici, bien que
le concepteur du programme informatique four-
nisse sa propre poiétique dans les algorithmes de
son logiciel, une grande partie des rapports entre
le compositeur et I’ ceuvre disparait.

Une ceuvre est intéressante non seulement par
les sons qu’elle produit, mais — et surtout — par
le fait qu’elle est une création humaine. Ce qui
importe, ce n’est pas seulement le résultat, mais
les processus qui ont permis de 1’obtenir. En
sport, la question ne se pose méme pas: ce n’est
pas parce qu’il existe des avions supersoniques
que les records de course a pied n’ont plus
aucune signification. En musique, il devrait en
étre de méme.

Perception

«La musique ancienne doit étre jouée sur des
instruments d’époque.»

Le but de cette démarche est de retrouver la
sonorité originelle d’une ceuvre. C’est pertinent
au niveau du processus poiétique: si Monteverdi
avait eu 2 disposition des instruments du ving-
tieéme siecle, il aurait probablement modifié son
orchestration. Il aurait pu dépasser 1’ambitus de
certains instruments, il aurait pu faire jouer les
cuivres dans d’autres tonalités, il aurait pu varier
les couleurs sonores de son orchestre. Monte-
verdi — et il n’était de loin pas le seul — prenait
garde 2 ne pas faire sonner ensemble des instru-
ments qui ne possédaient pas le méme accordage
(la gamme tempérée n’existait pas encore). Il
attachait une grande importance a1’aspect sonore
de ses ceuvres. L’utilisation d’instruments d’épo-
que recrée I’ceuvre telle qu’elle a été pensée et
voulue par I’auteur.

Par contre, cette démarche se justifie beaucoup
moins au niveau esthésique. Un auditeur
d’aujourd’hui, habitué a entendre les timbres
d’un orchestre symphonique moderne, rompu a
la'gamme tempérée et au La a 440 Hz, n’aura
pas du tout la méme réaction, la méme perception
que l'auditeur du dix-septieéme. Per-sonne, a
I’époque, n’aurait jugé le son aigrelet, c’était le
son habituel des instruments de musi-que.
Personne n’aurait trouvé I’accordage bi-
zarre. Peut-étre I’auditeur d’aujourd’hui pour-
ra-t-il apprécier 1’interprétation en tant que re-

constitution historique, mais I’impact émotion-
nel que I’ceuvre pouvait exercer sur les audi-
teurs de 1’époque ne sera trés probablement plus
le méme.

«Mes éléves ne comprennent rien a Mozart.»

11 faut se rappeler, comme nous 1’avons vu plus
haut, que I’objet sonore ne signifie rien en soi,
qu’il donne naissance a une infinité de signi-
fications possibles. Deux auditeurs écoutant la
méme ceuvre vont recréer le message de fagon
tres différente. Et ils feront intervenir pour cela,
consciemment ou non, toute leur culture musi-
cale. Et encore, de leur culture musicale, il rele-
veront les éléments qui les ont marqués. Le
professeur d’harmonie appréciera la fagcon de

. Mozart d’éviter les quintes et octaves paralleles,

de moduler d’une maniere inhabituelle pour
I’époque. L’historien de la musique comparera
le style de Mozart avec ceux de ses contem-
porains et saura y déceler des subtilités. Cela ne
signifie évidemment pas que ces personnes-la
n’écoutent que ce qui reléve de leur profession,
mais ces criteres n’éveilleront pas 1’attention
d’une personne qui ne les maitrise pas.

Une anecdote vécue par Chopin et Meyerbeer
montre a quel point I’écoute peut étre différente
entre deux personnes, méme pour un critere
apparem-ment simple, le metre, et méme si les
auditeurs sont d’excellents musiciens. Elle est
racontée par Wilhelm von Lenz, un éleéve de
Chopin, alors qu’il jouait une mazurka lors d’une
legon: — «C’est une mesure a deux quatre» dit
Meyer-beer. II me fallut répéter, tandis que
Chopin, crayon en main, frappait la mesure sur
le piano; son regard s’enflammait. — «Deux
quatre» répéta tranquillement Meyerbeer. [...]
«C’est a trois quatre» dit [Chopin] d’une voix
forte. — «Don-nez-moi cela pour un ballet de mon
opéra, répliqua Meyerbeer [...];" je vous

_prouverai le contraire.» — «C’est a trois quatre»

cria presque Chopin».” Meyerbeer et Chopin
percevaient cette mazurka différemment, ils
reconstituaient cha-cun une image mentale
différente du méme objet sonore. C’est ce qui se
passe avec chacun de nous et ceci d’autant plus
que la culture musicale est différente.

11 va de soi qu’on aurait pu avancer beaucoup
d’autres arguments pour confirmer ou infirmer
les assertions ci-dessus. Le but de cet exposé
n’était pas de résoudre ces probleémes, parfois
épineux, mais simplement de les observer sous
leur aspect sémiologique. Cela dit, le simple fait
de tenir compte de la tripartition — poiétique,
neutre et esthésique — pour chacun d’eux offre
de nouvelles perspectives. Et il en est de méme
pour quantité d’autres questions touchant a la
musique. Jean-Damien Humair
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