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Cs=(1200/log 2) x (log 333.1 -log 166.69) = 1196.98 cents
Cs’ = 1200 cents
Cg < Cg’
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11) BOERSMA, (Paul), “Accurate Short-Term Analysis of the
Fundamental Frequency and the Harmonics-to- Noise Ratio of a Sampled
S%%nd’” Proceedings of the Institute of Phonetic Sciences no. 17 , 1993,
PlZ) Praat est un loaiciel libre scientifiaue aratuit concu pour la
manioulation. le traitement et la svnthése de sons vocaux (phonétiaue). Il
a été concu a linstitut de sciences phonétiques de l'université
d'Amsterdam par Paul Boersma et David Weenink.

(13) Wim van der Meer préconise en genéral pour les voix d’homme une
fechelle entre 75Hz et 300Hz et entre 200Hz et 600Hz pour les voix de
emmes

(14) BAYHOM, (Amine), « Mesures d’intervalles, méthodologie et

pratique », RTMMAM n° 1, Paris, 2007, p.191

(15) Commandes Praat pour le nombre de pas de mesure : dans la fenétre
d’édition créée, menu puis commandes « Pit.(ch) > Pitch settings > 500
(premiére valeur a renseigner) ». Notons ici qu’une analyse avec un pas

de temps de 1/100¢ de seconde environ est suffisante, en général, pour
des relevés de hauteurs et des calculs d’intervalles ; le pas de temps dans

cette premiére analyse « grossiére » est approximativement égal 41/20€
de seconde.
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(16) Deux chaines stéréo : Commandes « Sound left > Edit » dans Praat ;
toutes les analyses sont effectuées, dans ce logiciel, sur un son mono: il
suffit donc de Tlire un fichier « WAV » ou « alf » stéréo et de choisir une
des pistes gauche ou droite.
@an Ligne brisée en bleu

18) Indiqué par sa fréquence en bleu et par la ligne pointillée du curseur
19) Commandes « Sound left > Periodicity > To pitch », avec un pas de

1/100% de seconde, et mise des bornes de fréquence a 120 et 360 Hz

(20) Commande « Pitch left > Edit » avec mise des bornes de fréquence a
120 et 360 Hz

21) une transformation homothétique

22) Commande « Ouerv > Get pitch »

23) Bruno Nettl est un ethnomusicoloaue et musicoloaue.

24) NETTL. (Bruno). Folk and Traditional Music of the Western
Continents, Englewood Cliffs, 1965, 213 p.
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Pour un nouveau discours musicologique
Approches, concepts et analyses

Samir BECHA"
samirbecha@ymail.com

Introduction

Tout en étant musicien et a la fois chercheur essayiste
dans le domaine de la musicologie, je ne m’arréte pas depuis
des années de poser la question musicale, non seulement du
coté pratique et esthétique, mais aussi du cété analytique,
I’approche la plus sollicitée, apres 1’histoire, en ce domaine
scientifique. Lorsque le chant d’oiseaux porte en lui-méme le
concept de la musique, lorsque les paroles humaines se
veulent étre de la musique, lorsque les pleurs des hommes et
des femmes de toute culture deviennent, par le pouvoir de la
pensée musicologique, de la musique, il y a de quoi discuter
des propos de caractere drastique mettant en cause toute
pratique et tout concept musicaux. Le présent texte cherche a
débattre non seulement de la musique en tant que discours de
la vie sonore, mais aussi le discours qui fait de toute sonorité
recue ou percue, de la musique. Pour atteindre cet objectif,
une panoplie de questions seraient nécessaires dont quelques-
unes se portent sur des approches naturalistes, des réflexions
épistémologiques, des positions esthétiques et
brachylogiques, d’autres sur des contributions et des concepts
traditionnalistes, modernistes et culturalistes pour enfin
élucider le grand mystére de la vie et de I’humanité: LA
MUSIQUE.

* Universitaire et chercheur en musique et musicologie



Les approches analytiques du discours musical

1. Les approches naturalistes

Apres avoir traité les polyrythmies chez les amphibiens,
Méache s’est considéré comme compositeur « naturaliste », et,
cela ne veut pas dire qu’il a utilisé uniquement des
enregistrements d’animaux, mais il a utilisé des processus
dérivés de cette familiarité avec des modéles sonores qui
n’ont jamais été considérés comme de la musique (Francois-
Bernard Méche, 2011, p. 21). La musique d’aujourd’hui n’est
musique que d’aprés la personne qui I’écoute et la définit en
tant que telle, contrairement a ce qui se passait auparavant,
quand le musicien compositeur avait en sa possession
['autorité et la légitimité académique de faire expliciter au
monde ce qui est de la musique et ce qui ne ’est pas. Le
concept de la cohérence musicale est devenu aujourd’hui un
méta-concept, et c’est pour cette raison qu’il ne serait pas
étonnant que cette cohérence dépende dans les années a venir
de la personne qui 1’écoutera. C’est-a-dire que la musique ne
serait musique qu’a travers 1’idée de la perception intelligente
qui la détermine et la définit. D’un tel point de vue, qui
semble un peu déstabilisé, le concept du musicien serait
ambigué voire douteux. La question essentielle n’est plus
alors « que signifie la musique ? », mais « quand est-ce que
nous avons de la musique ? ». Ces questions proviennent de
I’idée suggérant un constat de D’intention de la pratique
appelée ces jours-ci musique. La, il faut opter pour I’un des
choix méthodologiques, soit intrinséque ou extrinseque, étre
dedans ou dehors ; penser aux composantes musicales ou
bien a la culture sonore comme musique.

2. L’apport épistémologique de ’analyse

Sur un premier plan, dire que tout est musical, souleve
vraiment un probléeme épistémologique de grande
importance. Ne pas évoquer la question aggrave de plus en
plus la situation problématique. Pourquoi alors une telle
pensée surgisse-t-elle timidement dans les recherches
musicologiques de nos jours? Comment pourrait-on
analyser ces « corps » sonores, ces « corps » culturels, « ces
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corps » sociaux, ces « corps » manipulateurs... ? Y a-t-il une
transcription musicale spécifique et a la fois significative a
I’ensemble de ces expressions « naturelles » précitées ?
Quelles sont les approches analytiques appropriées a ce genre
d’expression de la société, de la vie et de la nature ? Quels
sont les outils d’analyses nécessaires pour aboutir a la
compréhension de toutes ces expressions humaines
polysémiques et venant de tous bords?

L’idée m’est arrivée pour la premiére fois quand j’avais
lu P’ouvrage d’Olivier Revault D’Allonnes qui a eu la
détermination en 1973 de parler des musiciens naturalistes
qui se sont inspirés du monde sonore de toute nature pour
créer des nouvelles expressions musicales. Est-ce qu’il s’agit
la d’une migration conceptuelle réelle ou bien d’une logique
de fond qui cherche & causer une véritable crise aux concepts
musicaux ?

Dans cet ouvrage, D’Allonnes a bien cité les
expériences de Honegger et de Messiaen, qui ont essayé de
réaliser 1’épreuve de composer une musique a partir des
expressions animales. Ce qui m’a poussé¢ a réfléchir a la
question, ce n’était pas les inspirations ou la reproduction du
son provenant du monde de la nature, mais plutdt le son pur
des chants des oiseaux a qui, jusqu’a maintenant, nous
évitons de donner une connotation musicale. Il faut déja
préciser qu’ «un chant d’oiseau donné (et enregistré, par
exemple) ne peut absolument pas s’écrire dans notre systéme
de notation musicale, pour la simple raison que les intervalles
réels de l'oiseau ne sont pas tempérés, et sont souvent
inférieurs au demi-ton » (Olivier Revault D’Allonnes, 1973, p.
63). La deuxiéme fois quand j’avais réfléchi a cette question,
c’était a partir du grand livre Le singe musicien de Jean
Molino quand il a évoqué la méme question en essayant de
chercher a comprendre les sons de la nature et leurs capacités
d’entretenir la discussion entre les animaux eux-mémes et la
societé humaine dans laquelle ils vivent (Jean Molino, 2009,
489p). La troisiéme fois c’était lors de 1’écoute d’un chant de
femmes a Sidi Bouzid fétant une cérémonie d’un mariage
traditionnel. La voix était purement naturelle donnant a
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I’esprit des mélodies hors du commun, des intervalles
difficiles a décortiquer a 1’oreille musicale et qui ne
répondent nullement aux signes et aux symboles de 1’écriture
musicale occidentale. En faisant référence a Philip Tagg,
Molino disait «qu’il faudrait seulement ajouter deux
précisions prudentes : en premier lieu, il y a des musiques qui
échappent a la partition comme " objet naturel ", non
seulement les musiques orales mais aussi toutes sortes de
musiques contemporaines pour lesquelles le rapport de la
partition a 1’ceuvre est si problématique que son utilisation
pour I’analyse et le jugement est a la fois discutable et
dangereux, et ce n’est pas sans raison que Philip Tag a
dénoncé le "graphocentrisme " (notational centricity) qui
sévit en musicologie (Tag, in. Ibid., p. 355).

3. La question du beau

Généralement, le role du musicologue n’est pas de
donner un avis personnel ou un jugement de valeur au sujet
de la beauté de la musique, mais plutét d’interpréter
analytiquement ce qui a rendu une telle musique quelque
chose de beau chez une société ou une communauté
culturelles. Le beau en général, selon quelques théoriciens, ne
demande pas d’explication. Il est beau parce qu’il plait. Or,
esthétiquement et épistémologiquement parlant, ce concept
ne devait point passer de cette maniére tres simpliste. Les
expressions et les sentiments apportés par 1’auditeur ont
absolument une raison d’étre et c’est aux musicologues
analystes de donner des explications a tout phénoméne
sonore. De toute maniere, « la qualité de bonne facture varie
selon les écoles et les styles : il suffit de rappeler que le cri
unanime des Anciens contre tous les Modernes, des
traditionnalistes contre les novateurs et les révolutionnaires a
toujours éteé : c’est mal fait, c’est bousillé...ils ne savent pas
peindre, ni écrire, ni composer... » (Jean Molino, op.cit., p.
354). L’esthétique nous a exposé beaucoup de réponses sur la
question du beau, mais il faut dire que ses analyses étaient
purement théoriques, portant géneéralement sur le style
artistique, le conceptuel, le textuel/intertextuel, le
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fonctionnel, le symbolique et tout cela était au détriment du
monde de la musique.

Entre le beau musical et le goGt musical, il y a une
grande distinction méme si les deux concepts font parties du
monde de la perception et de I’appréciation. Le beau selon la
philosophie de tradition platonicienne et néoplatonicienne
comporte trois conditions ; [’entieret¢ qui exprime la
détermination d’une forme correspondant a son type
pleinement réalisé. En fait, un objet beau, est un objet auquel
rien ne manque ; [’harmonie qui exprime 1’accord dans la
proportion des parties entre elles et avec le tout ; finalement
[’éclat qui correspond au plaisir procuré par les qualités
sensibles (Gilson, in. Jean Molino, op.cit., p. 356). Comparé a
ce qui était dit, dans la pensée contemporaine et avec
Beardsley, ces trois canons généraux sont définis presque de
la méme maniére et ils sont considérés successivement
comme suit ; « le canon d’unité », « le canon de complexité »
et «le canon d’intensité ». Tout cela pourrait étre définit
d’une maniére objective, soit en analysant le coté technique,
soit en insistant sur les formes, les paradigmes, les syntaxes,
les styles etc. Malgré tout, ces analyses restent interminables
puisqu’il y aura toujours des intra et extra parametres
musicaux non définis, non traités.

4. La question du goQt

Lorsqu’il s’agit du go(t, I’auditeur ne peut que donner
un avis sans donner d’explication en disant « ¢a me plait »,
« ¢a ne me plait pas», « c’est féérique » « c’est du n’importe
quoi » etc. Autrement, C’est un avis irrationnel qui ne mérite
pas d’étre fondé analytiquement. Au-dela de ces approches
d’analyse de la raison, « le goQt est un jugement synthétique
qui saisit le particulier dans sa singularité et cela dans
I’immédiateté du premier contact. Le golt nous met en
présence du "je ne sais pas quoi", de cette qualité de I’objet
qui échappe a la raison et aux régles et en quoi consiste
cependant le fondement ultime de la beauté... » (Jean
Molino, op.cit., p. 359).
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Dans tout cela, il ne faut pas oublier que le golt se
référait au plaisir de la bouche et ce, suite a une dégustation,
cette projection métaphorique n’est qu’une adaptation
linguistique qui cherche a transmettre le sujet du sens gustatif
matériel — la sensibilité du contact- au sens de 1’audition
immatériel —sensibilité a distance comme la vue ou
I’audition.

5. Entre musicologie et para-musicologie

A travers I’histoire, beaucoup d’écrivains ont eu la
possibilité de réfléchir et de parler de la musique. Parmi eux,
il y en a des journalistes, des philosophes, des romanciers,
des poetes, des historiens, des médecins, des juristes... a
savoir Voltaire, Rousseau, Ibn Khaldoun, Hugo, Ibnou
Roshd, Hassan Hosni Abdelwahab. Apres avoir lu leurs
écrits, nous avons constaté qu’ils ont tous parlé de la
périphérie du monde musical mais rarement de la musique en
tant que telle, en tant que fait comme le considéraient les
musicologues des derniéres décennies. Tous ces écrivains
non spécialistes se contentaient généralement de donner un
avis général sur le monde de la musique selon des
constatations et des observations personnelles sans faire le
moindre appel & la musique ou a sa transcription, et ce n’est
pas parce qu’ils ne croyaient pas a leurs utilités, mais parce
que la plus part d’entre eux ne savaient ni lire, ni écrire ni
pratiquer de la musique.

Aujourd’hui, et par la force de la réflexion
musicologique, nous nous sommes trouvés dans la position
de dire qu’il y a des musiques qui ne répondent pas aux
normes de transcriptions jusqu’a aller dire qu’elles sont
intranscriptibles. VVoyons ceci par détail.

6. Des nouvelles approches, un nouveau discours
Etrangement, le parlé et le prononcé sont devenus de la
musique et il suffit de les considérer en tant que tels. Dans
cette perspective, et pour avoir de la musique, cela suppose
deux conditions nécessaires; le fait et /’intention de faire. Ne
pas envisager ces deux conditions, c’est stipuler qu’il y aura
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certainement du sonore, mais pas de la musique. Le parlé
répond exactement aux conditions musicales, en effet nous
pouvons soulever des degres, des intervalles en mouvement,
comme nous pouvons aussi reconnaitre des registres, des
intonations, des styles d’interprétation et des manieres de jeu.
Pas uniquement cela ; le parlé humain nous propose un mode
d’interprétation trés riche en ornementationtel que les
appogiatures, les trilles, les mordants, les gruppettos etc. En
1969, Francois Bernard Mache a intégré dans une ceuvre des
enregistrements de langues amérindiennes. Selon lui, ca
n’étaient pas des musiques intégrées dans sa composition,
mais « des langues parlées, ce qui est voisin et différent en
méme temps [puisqu’il] considérait que chaque langue
parlée, chague systeme phonétique est une musique
potentielle, qui entretient des liens complexes avec la
musique proprement dite des cultures en question » (Frangois
Bernard Mache, op.cit., 2011, p. 18). Dans le cas échéant et
dans la méme perspective, la cavité buccale, le souffle et les
cordes vocales seront les principaux outils d’interprétations
chez I’étre humain. Finalement, pour comprendre et saisir ce
genre de musique, ne serait-il pas nécessaire aujourd’hui
d’aller jusqu’a réclamer 1’analyse nano-musicologique?

7. La musique entre traditionalisme et modernisme

A travers I’histoire, le monde s’est divisé entre deux
catégories différentes. Il y a eu ceux qui ont voulu faire de
leur propre statut musical un symbole identitaire guidant vers
le monde du passé, d’autres ont choisi de vivre le présent en
se proclamant un statut identitaire défendant le courant
musical moderniste jusqu’aller au bout du chemin pour
atteindre le postmodernisme. A ce propos, le concept de
postmodernité « est percu souvent comme source de
désorientation, d’incertitude, d’ambiguité pour les hommes
en quéte d’identité, en déficit de repéres » (Mohamed Ben
Ahmed, 2005, p. 40). De I’autre c6té, les traditionalistes, de
leur part, ne manquaient pas eux-mémes d’afficher leur
inquiétude pour leur musique ancienne alors que « nous
sommes aujourd’hui au point ou méme les acteurs de la

9



Les approches analytiques du discours musical

musique ancienne admettent que le recours au concept
d’authenticité n’a guére de sens » (Eva Schonnenbeck, 2009,
p. 34). 1l est clair d’aprés ce qui est précité que le monde est
en train de vivre aujourd’hui une réelle crise identitaire
jusqu’a aller penser qu’il n’y aura plus raison de faire la quéte
d’identité musicale.

Depuis le début du XX° siecle, la Tunisie a essayé de
défendre son patrimoine musical en fondant 1’école de la
Rachidia qui avait pour but de sauvegarder une partie du
patrimoine musical tunisien, soit le malaf.
Musicologiquement parlant, il était impossible a cette époque
d’interpréter ce patrimoine musical a la maniére de ce qui a
été interprété auparavant, et méme si les mélomanes qui
appartenaient a cette institution voulaient reproduire le passé
dans le présent, il faut dire que leur essai n’était qu’un espoir
et une vocation pour une préservation patrimoniale. Les
instruments d’aujourd’hui ne peuvent nullement répondre a
I’esprit d’interprétation des anciens, il en est de méme pour
les musiciens interprétes qui ne portaient pas les mémes
répertoires, les mémes techniques, les mémes savoir-
exécuter. Adorno a méme évoqué cette problématique depuis

un siécle et il semble d’apres lui

«qu’il y ait une réelle possibilité a ce que les ccuvres du
passé soient encore porteuses de sens. La participation de
ces ceuvres au présent est néanmoins fragile. Adorno
explique dans ce méme...qu’elle est limitée dans le temps,
car les changements qu’une ceuvre pour répondre aux
besoins qui se manifestent objectivement en elle, la
condamnent en méme temps a se décomposer a fur et a
mesure » (Eva Schénnenbeck, op.cit., p. 25).

Quand nous parlons d’authenticité et de modernité, la
premiére des choses qui nous arrive a I’esprit, c’est que les
deux désignations ne peuvent pas naitre sous un caractére
d’intention ou suite a un objectif préetabli. A vrai dire, elles
se juxtaposent naturellement et sans invitation. Le probleme
qui se pose, c’est que nous parlons parfois d’une création
finie avant méme de s’attaquer a la composition. La musique
arabe d’aujourd’hui est le résultat de recoupements, de
dialogues et de confluences entre les cultures musicales mises
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en contact, et le résultat ne serait apparu que suite aux
dualités intellectuelles et artistiques qui prennent en
considération la valeur de ce qui authentique et ce qui ne 1’est
pas, le rapport entre identité et altérité, passé et présent,
ancien et nouveau, traditionnel et contemporain... (C.f, Samir
Becha, 2012, 228p). Il est aussi a signaler que la musique
traditionnelle qui nous parait si familiére, est trés éloignée
des expériences que nous vivons tous les jours, elle est méme
pergue comme une musique d’aujourd’hui puisqu’elle est
interprétée avec de nouvelles techniques, de nouveaux
instruments face a un public qui a perdu une grande part de sa
mémoire musicale. Alors dire «je suis conservateur » ou
bien « je suis innovateur » en musique n’a plus de sens parce
que, a vrai dire «le mouvement de la musique ancienne
semble passer pour un courant novateur, qui ne brusque que
modérément les habitudes et les acquis, et répond ainsi au
besoin de s’entourer de nouveautés » (Eva Schonnenbeck,
op.cit., p. 39). D’une maniére ou d’autre, la partition musicale
n’est comprise que si nous sommes habitués a la musique
jouée. Autrement, une pratique musicale jouée d’apres une
partition trés ancienne, ne pourrait étre que de 1’imagination
personnelle pour ne pas dire qu’elle ferait partie des
nouvelles créations. L’ethnomusicologue Judit Frigyesi

expose son point de vue en affirmant que :

« La notation n’a de sens que si elle est associée a une
connaissance acquise a travers la tradition orale. La
musique occidentale ne fait pas exception: nous
comprenons plus facilement la notation de la musique
occidentale uniquement parce que nous vivons dans son
monde sonore » (Frigyesi, d’aprés Jacques Viret, 2014,
p. 112)

Jean Molino, et aprés une intéressante analyse des
possibilités de correlations entre le moderne et le
postmoderne, considere que ce dernier se « caractérise par le
refus des couples d’opposés sur lesquels reposait le
modernisme et entre lesquels il fallait choisir le bon c6té : le
nouveau contre I’ancien, 1’original contre le conventionnel, le
singulier contre le banal, le moderne contre le classique, le
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pur contre I’impur etc. ». Certes, il y a beaucoup de cela,
mais ce qui rend une musique postmoderne dans le monde du
« chaos » sonore, c¢’est I’avis des auditeurs qui se sont trouvés
privés de tout repere de style auquel ils peuvent s’identifier.
Au-deld de toute spéculation idéologique, il y a un
dérangement et un deséquilibre sensoriels qui empéchent
I’auditeur de s’orienter vers un style bien déterminé. Cette
psychique n’est pas la cause du courant postmoderne, elle
serait plut6t le résultat. Et contrairement aux apparences, cet
antagonisme intellectuel, parfois élevé, jusqu’a atteindre le
stade du conflit entre les partisans de la tradition et de la
modernité, est un phénomene qui ne se situe pas seulement a
notre ére, mais remonte a I’antiquité.

Mahmoud Guettat, musicologue chevronné, spécialiste
en musique du Maghreb, montrait bien sa vigilance a I’égard
de tout échange musical avec I’Occident et toute forme de
création musicale qui s’inscrit dans la modernité. Il disait que
cette nouvelle orientation«a eu des conséguences
désastreuses, hélas ! se traduisant par I’expression d’une sorte
de ‘“chanson sentimentale” individuelle et légére... aucune
barriere n’a entravé la démarche de cette tendance qui croit a
I’ “universalisation” de la musique arabe par le biais des
techniques du langage musical occidental... » Il ajoute aussi
gue « deux idées cohabitent au sein de cette tendance : 1’une
voit le «salut » de la musique arabe dans 1’effacement du
« quart de ton », I’autre croit trouver la solution dans 1’ajout
de ce «quart de ton» aux instruments tempérés comme
I’accordéon, le piano et récemment ’orgue et certains
instruments a vent comme la trompette, la flite et 1’hautbois.
Comme nous pouvons le constater, les deux idées aspirent au
méme objectif : tempérer 1’échelle musicale arabe afin de
pouvoir introduire, a volonté, les regles de composition du
systtme tonal de la musique occidentale et créer des
“orchestres symphoniques arabes” » (Mahmoud Guettat,
1986, p. 51). Malgré ses méfiances envers ces nouvelles
tendances musicales, Mahmoud Guettat introduisit dans le
régime des études, a I’époque de la fondation institutionnelle
de I'Institut Supérieur de Musique de Tunis, des matieres de
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formation occidentale telles que I’harmonie, le contrepoint, la
vocalise..., ainsi que I’apprentissage de quelques instruments
occidentaux dont nous citons le violoncelle, la contrebasse, le
violon, I’alto et le piano.

Il faut rappeler que le métissage entre des instruments
de la musique arabe et ceux de la musique occidentale, a
généré de nouvelles expériences et de nouvelles créations
musicales dans tout le monde arabe. Il suffit de rappeler des
chansons de Sayid Darwish, de Mohamad Abdelwahéb, de
Mohamed Qasabji, de "Omar Khayrat, de "Ammar Cheri’i en
Egypte, les créations musicales chez les fréres ‘Asi et
Mansour Rahabani au Liban, & travers les chansons
composees pour FayrQz, les compositions de Mohamed
Saada, celles de Mohamed Garfi et de Ahmed Achour en
Tunisie. L’essentiel dans tout cela est de savoir comment
utiliser ces instruments de musique et la maniere de les
intégrer a 1’orchestre a travers des arrangements musicaux
bien étudiés. (Samir Becha, 2015, p. 127)

8. Pourquoi la musique ?

Il s’agit 1a par ailleurs de poser une autre question
épistémologique, non pas dans le sens de nier la musique,
mais plut6t pour chercher a déterminer a quoi sert la musique.
Est-ce que nous faisons de la musique pour se distraire ? Pour
s’exprimer ? Pour se réjouir ? Pour en parler et en discuter ?
L’étre humain, ne peut jamais se priver de musique. Jour et
nuit, I’oreille ne s’arréte d’entendre tout ce qui fait sonore, et
tant que cet organe exerce naturellement son role, elle
n’arrivera jamais a écouter des sons, des formes mélodiques,
rythmiques, harmoniques ou toute forme faisant appel a la
musique (Cf. Francis Wolff, 2015, 458p). Tant qu’il n’y a pas
une perception intelligente qui analyse et appréhende le
principe de la causalité entre les notes en mouvement, tant
qu’il n’y a pas une perception consciente de la loi de la
répétition sensorielle, il n’y aura pas de sensation musicale.
Méme si I’interpréte nous exprime intentionnellement qu’il
faisait de la musique, reste I’avis et la réaction du percepteur
qui peuvent nous donner confirmation ou infirmation. Dans la
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musique, il y a une note dessous et une note dessus et c’est a
travers la formulation mélodique que 1’on peut comprendre la
loi de causalité entre les notes (Francis Wolff, ibid). Pourquoi
la musique ?, est une question ontologique qui pourrait aller
jusqu’a poser la question pourquoi I'’Etre humain, & qui
Francis Wolff a attribué le prestigieux role qui est celui de la
création (Francis Wolff, ibid).

9. La répétition en musique

La musique se porte sur la répétition des formes
rythmiques, mélodiques, harmoniques et d’autres genres de
répétition, et méme si nous croyons d’une maniére
systématique a la répétition, nous sommes parfois conscients
que répéter ne veut pas dire refaire la méme chose. La
répétition, au vrai sens du terme, ne peut jamais exprimer
exactement la répétition. Le musicien croit toujours qu’il est
en train de répéter, mais la Vérité est qu’il est en train de
développer ce qu’il a déja écouté en formes mélodiques, en
structures rythmiques, en qualités techniques et en figures de
style. Frédéric Bisson a expliqué bel et bien le phénomeéne de
la répétition en musique du point de vue pratique et
spéculatif ; la réalité c’est qu’on peut jouer le méme rythme
et la méme mélodie a partir d’'une méme partition musicale
(ou sans partition) : « ontologiquement, ce sont des objets.
Par contre, on ne peut assister deux fois au méme concert,
méme si 'on y prend les mémes rythmes et les mémes
mélodies que la premiére fois : un concert est localisé et daté,
c’est événement. En tant qu’objet virtuel, une mélodie peut
revenir, mais non pas 1’événement qui I’actualise » (Frédéric
Bisson, 2014, p. 36).

10. L’enregistrement entre objectivité et subjectivité
La musique est caractérisée par son événement qui est
propre et qui appartient a un lieu, une date et une culture. Son
enregistrement n’exprime plus son état événementiel,
n’exprime plus aussi son fait de création, mais plutot une
musique qui prenne a chaque fois une dimension subjective
donnée par I’auditeur. Cet enregistrement n’est pas la
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musique d’un état objectif, mais le témoin subjectif d’un tel
événement musical. Frédéric Bisson, en parlant du jazz, voit
que I’enregistrement du disque immortalise la performance
musicale qui le précede. Il ajoute que « I’événement aurait pu
exister sans é&tre enregistré, il est ontologiquement
indépendant de son enregistrement. L’enregistrement jazz
étre dit « véridique » : le disque n’est pas I’ceuvre, mais le
témoin de I’ceuvre a laquelle il référe et permet de se
reporter » (Frédéric Bisson, op.cit., pp. 42-43).

Ecouter une musique pour la premiére fois, soit du
genre jazz, classique, malaf, populaire ou autres genres,
toucheront énormément nos émotions, et ce quelles que
soient les appartenances identitaires et culturelles. Certes, la
justesse des notes, I’interprétation subjective, le rythme, le
style occuperont le plus I’intérét de 1’auditeur. Ecouter la
méme musique a plusieurs reprises ne fait qu’affaiblir ce c6té
émotionnel et il sera peut-étre un facteur pour ne plus
s’intéresser a ces spécificités musicales précitées. C’est pour
cette raison que les sociétés culturelles s’adaptent a travers le
temps aux intervalles inhabituels, aux rythmes asymetriques,
aux notes dissonantes etc. La moindre fausse note dans
I’exécution musicale devient a travers le temps et par la
surabondance de 1’écoute une note singuliere et précieuse.
Cela est vrai s’il s’agit d’une écoute a travers un
phonogramme, un disque ou autre support solide, et cela va
de soi pour les supports virtuels a savoir mp3, mp4, youtube
etc. (Comparer avec Frédeéric Bisson, op.cit., p. 48).

11. Musique et brachylogie

La brachylogie reléve des actes qui se font d’une
maniére courte et qui se définissent selon la contextualité des
faits. De nos jours, le concept est tellement polémique qu’il
est devenu de plus en plus difficile a saisir. Le seul aspect
qu’il faut retenir, c’est qu’il s’agit du bref, du court, de la
concision, du minimalisme...jusqu’a atteindre le monde
microscopique et le domaine de la nanoscience des objets
physiques et des pensées métaphysiques. Mansour M’henni,
initiateur de la nouvelle brachylogie, a beaucoup insisté sur le
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lien de la brachylogie avec les questions de briéveté et de
minorité, selon lui «elle se trouve forcément mélée aux
tractations sur les formes et les genres, comme on pourrait
s’en rendre compte a travers des désignations de 1’ordre des
genres mineurs, des genres brefs et des formes bréves »
(Mansour M’henni, 2015, p. 32-33). De mon c6té, la
brachylogie signifie, faire ce qui est di pour 1’essentiel, et
laisser aux autres prendre tout leur temps pour traduire et en
déduire explications et interprétations. Mathématiquement
parlant, c'est comme si nous parlons du point qui se multiplie
en petits degrés qui s’additionnent puis s’organisent pour en
faire une ligne. En musique, la mélodie se compose d’une
succession d’objets sonores dont chacun prend une durée
bien déterminée. Et méme si les théoriciens de la musique ont
révélé depuis des siecles leur propre choix de la durée, il est
temps aujourd’hui de revoir ce que nous voulons dire
exactement par valeur d’un son. Un son n’est pas unique, il
est continuité de sons qui se stratifient et se succédent
linéairement pour former une durée bien décidée.

Infimite de sons  hauteur égale ax

5, 5, 5 5, S, 5 5,
| — — ! .

w s
=

§=5on

§;= 50N source

§.=le méme 5 (de durée 1)
§.=le méme 5 (de durée n)

Figurel: Durabilité indéterminée du son

Le schéma montre qu’il y a une infinité de sons a
fréquence egale (x) et de durée variable selon des choix. Il
indigue aussi le rapport entre les durées du méme son et la
fréquence qui les détermine. En guise d’explication, nous
avons la une fréquence x et plusieurs durées.
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Fréguencex X
Une durés qui tend vers
Vinfini
Fréguencex
. u Durée en seconds
Fréguencex
|
Frequencex
1 I I I
0 2 4 6 8

Figure 2: Durée du son en la valeur de la seconde

Avec une fréguence constante x, la durée (d) de la note
(S) peut s’étendre jusqu’a +oo, soit d; < d; <d3 <d4... <d,. En
musique, la durée de la note pourrait atteindre des valeurs
indéterminées, de la trés petite aux trés grandes. Avec la
transcription proposée par la théorie de la musique classique,
les propositions resteront trés limitées, alors qu’avec 1’unité
de la seconde, les propositions seront illimitées et riches en
termes de structures.

Ce qui nous intéresse en parlant de brachylogie, c’est
comment parvenons-nous a traiter des sons de petites durees
tout en gardant un esprit de composer une musique destinée a
étre écoutée et a la fois appréciée ? Le songer avec les
nouvelles tendances des musiques électroacoustiques, le
phénomeéne nous paraitra quelque chose de trés ordinaire. Par
contre, produire de la musique avec le concept de briéveté
nous aidera a accéder a de nouvelles idées et perspectives. Ce
que nous tenons & réaliser d’aprés cette approche, c¢’est
d’essayer d’avoir une nouvelle composition qui ne dépendra
pas des valeurs habituelles telles que la blanche, la noire, la
croche et les autres valeurs qui en découlent, mais plutdt des
valeurs de temps portant des sonorités percues uniguement
avec D’oreille, mesurées et chronométrées par une unité : la
seconde. Pour ce faire, cela nécessite un travail trés précieux
et minutieux. Nous y reviendrons dans des projets a venir.
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Conclusion

Comparé a ce qui était dit, il est clair que la position
que nous entendons défendre dans cet article, est étroitement
liée a la maniére dont nous concevons ce que nNOUS pouvons
appeler musique. Cette derniere devrait étre percue non
seulement du cote théorique, académique ou solfégique, mais
plutbt du coté sensoriel a partir duquel une sonorité
quelconque pourrait étre dénommeée musique selon les faits,
les contextes, les regards et les intonations. Bien sdr, comme
nous 1’avons constaté, cela nécessite de multiples approches
et divers concepts a partir desquels nous pourrions se
transcender du monde des paradigmes des formes
traditionnelles de la musique, au monde des paradigmes des
objets musicaux assez travaillés et manipulés depuis les
années soixante par Pierre Schaeffer dans son célebre projet
Traité des objets musicaux. Pour ce faire, nous avons essayé
d’opter pour des procédés et des stratégies spécifiques tout en
se référant a des approches et a des concepts également
spécifiques. Reste, et dans la perspective qui est la nétre, est-
ce que les outils analytiqgues d’aujourd’hui ont-ils
précisément été développés pour décortiquer réellement ce
nouveau monde musical ? Dans quelques structures de
recherche, exemple I’Institut de recherche et coordination
acoustique/musique (I’'TRCAM), la réponse est certaine. Pour
la Tunisie, beaucoup de choses restent a faire.

Nous y reviendrons un de ces jours.
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Introduction

L’analyse musicale, pris dans son sens genéral, se
définit d’abord comme [’opération de «résolution d’une
structure musicale en éléments constitutifs relativement plus
simples » (lan Bent, 1998, 9)(1). De ce point de vue, la
musique se pose a l’analyste comme un jeu de forme, un
systéme constitué d’un ensemble d’unités hiérarchiquement
organisables. Toute méthode d’analyse présuppose donc la
présence d’une « structure »(2) qui emboite a son tour des
¢léments plus réduits. L’analyste est convié a déceler cette
« structure », quel que soit sa nature, sa taille, sa position ou
la forme qu’elle prend au sein de la totalité. L’objet de
I’analyse musicale consiste a découvrir les lois qui régissent
la construction musicale et I’organisation de ses éléments
discreétes et discrétisables a partir de criteres explicites (Jean-
Jacques Nattiez, 2003, 20)(3). L’analyste est invité également
a expliquer I’action permanente de ces unités et les modalités
selon lesquelles elles s unissent pour former des unités plus
larges jusqu’a arriver a la forme globale. Au cours de cette
démarche, 1’opération de décomposition/composition de
I’objet questionné apparait comme inévitable.

Dans le cadre d’une étude traitant la question de la
pertinence de la methode de segmentation en unités dans
I’analyse musicale, on serait amené a s’interroger sur les
niveaux de correspondance entre la musicologie et la
linguistique(4), sur la fagcon dont leurs champs se recouvrent
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et cooperent, c’est-a-dire de tenter de déceler les
parallélismes et les ponts qui pourront exister entre les deux
disciplines et de dégager leurs caractéres partagés. Cela incite
également a se demander sur I’intérét et la validité a la fois
théorique et formelle d’une projection des théories
linguistiques sur les démarches musico-analytiques.

En fait, notre intérét par mener une telle recherche est
d’approfondir davantage la réflexion autour du concept
« d’unité » et de rendre plus clair son statut, sa valeur et sa
pertinence dans les méthodes d’analyse musicale. Dans ce
cadre, on tentera de spécifier quelques directionalités qui
peuvent conduire a éclaircir ce concept par rapport a 1’unité
du langage verbal tout en prenant en considération les
caractéristiques qui spécifient 1’unité en musique, €n
particulier celles de «variabilité », de « transformation » et
de «mouvance ». Pour ce faire, nous fondons notre
discussion sur les recoupements théoriques et les concepts
partagés entre le champ linguistique et le domaine de la
musicologie analytique.

1. Sémiologie et linguistique : la rencontre nécessaire

Dés les années 1970, la sémiologie musicale a
commencé a adopter explicitement des méthodes d’analyse
d’inspiration linguistique, ce qui lui a permis de s’ouvrir sur
d’autres champs des sciences humaines. C’était aussi la
période pendant laquelle les chercheurs manifestaient une
réelle ambition & fonder un programme d’analyse musicale
d’autant plus solide, poussé de plus en plus vers la recherche
d’une légitimité empirique. Le but étant de passer du niveau
du jugement plus au moins intuitif et de la formulation
théorique a des affirmations expérimentalement vérifiables.
Cet échange a était nécessaire afin que la sémiologie,
discipline encore jeune et encore moins favorisée que la
linguistique, perfectionne davantage ses concepts, ses
mesures théoriques, ses protocoles d’analyse et méme une
partie de sa terminologie. L’application des modéles
linguistiques a I’analyse musicale était trés courante au point

22



Les approches analytiques du discours musical

ou on relie ’émergence méme de cette méthode analytique a
la sémiologie.

La rencontre de la sémiologie musicale avec les modéles
d’analyse linguistique s’explique en fait par une double
raison : la premiere reléve davantage d’un registre
épistémologique, tandis que la seconde est d’ordre plutdt
esthétique.

a/ puisque le signe est, d’aprés la conception
structuraliste, un élément inscrit dans un systéme, son analyse
suppose de suivre une démarche explicite basée sur le
principe de déconstruction/construction. L’analyste est amené
ainsi a procéder par discriminer les unités(5) du systéeme, ou
les structures qui se définissent 1’une a partir de 1’autre. A
cette fin, il est recommandé de se servir des principes de
similarité, de différence, de transformation et de contraste
entre les unités pour en découvrir les jeux de rapport. Ensuite,
le chercheur est invité a en déduire une/des logique(s)
combinatoire(s) (ou une sorte de métalogique) qui
pourra(ont) résumer en des catégories ou des classes les
modalités selon lesquelles ces éléments unitaires et ces
couples d’opposition s’organisent et progressent dans le
temps pour produire du sens.

b/ Cette logique exclusivement formelle et linéaire, ou la
primauté est accordée aux « structures », a leurs distributions
et aux rapports qui les tiennent, s’adapte avec la conception
esthétique introversive, apparue depuis 1854 a I’instar d’E.
Hanslick pour qui la forme, par opposition au sentiment, est
le vrai contenu, le vrai fond de la musique, un modéle que
I’on peut décrire. Ayant muté pour devenir une tendance a
proprement parlé, ce modeéle est devenu une source
d’influence  pour certain nombre de compositeurs
contemporains(6).

S’il est vrai qu’une bonne exploitation de 1’approche
sémiologique permet de dévoiler en musique certains aspects
un peu négligés ou meconnus par 1’analyse classique, il est
toutefois important de souligner que ce qu’on retient d’un tel
examen ne pourra pas étre rapporté a 1’étalon d’un langage
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commun et ne constitue qu’une sorte de logique spécifique et
propre a I’ceuvre en question.

Loin d’étre porté par le mythe envahissant de la
linguistigue comme «guide des sciences humaines » ou
comme « science pilote » comme le reconnait Saussure, nous
essayons dans ce qui suit de passer rapidement en revue les
apports de linguistique au développement de la musicologie
générale et de souligner, entre autres, les succés qu’elle a
connu dans [’édification de modeles d’analyse musico-
analytiques.

1.1. Le modele paradigmatique (Nicolas Ruwet)

Nicolas Ruwet a édifi¢ dés 1962 des régles d’analyse
taxonomique (dite la méthode paradigmatique) qu’il a
appliqué sur des exemples courts, simples et monodiques
(comme Geisslerlied). Etant Fondé sur un modele
classificatoire/normatif, le travail de Ruwet consiste a
caractériser  «structurellement » les unités musicales
dégagées. Il s’agit d’une réécriture explicite de I’ceuvre basée
sur un systéeme de projection du principe d'équivalence de
I'axe de sélection sur I'axe de la combinaison. Au fond, cette
logique répond au modéle dichotomique développé par
Saussure ou ce dernier faisait la distinction, dans un énoncé
linguistique, entre les rapports syntagmatiques in praesentia
et les rapports associatifs in absentia, aboutissant, au final, a
la distinction entre « syntagme » et « paradigme ».

L’analyse paradigmatique pourra s’approprier a ce que
J.-J. Nattiez appelle une analyse du niveau neutre de 1’ceuvre
(ANN). Ce type d’analyse permet de repérer — sur 1’axe
paradigmatique — des unités musicales(7) en rapports
dialectiques d’identité, de répétition et de transformation.
C’est une analyse de type formelle interne qui fait appel a des
procédures de découvertes (Nicolas Ruwet, 1972, 110-
115)(8). Elle s’attache a montrer la maniére dont ces unités
s'insérent dans une organisation hiérarchisée.

La premicere étape de 1’analyse paradigmatique consiste
a localiser les unités distinctives saillantes, celles qui
entretiennent entre elles des rapports de similarité ou de
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contraste ou les deux a la fois. Cette opération permet de
montrer en quoi consistent les « unités discretes » (Arom
Simha, 1991, 69)(9) qui composent les suites ainsi obtenues
et qui forment, en d’autres termes, le discours musical.

Les éléments qui révelent des ressemblances seront
ensuite rassemblés verticalement les uns au-dessous des
autres sur des axes dites « paradigmatiques ». Une fois cet
inventaire des analogies est accompli, le chercheur essayera
donc de les disposer en colonnes. Ainsi, les traits
d’équivalence qui les marquent et les spécifient s’envisage
bien plus clairement. Cette méthode de disposition sert
également a déterminer plus directement des « classes
d’équivalence » entres ces éléments qui figurent a 1’intérieur
d’un méme syntagme.

Dans un deuxiéme temps, il faudrait vérifier si ces
unités, ainsi mis dans de « gros paquets de relations » que
nous percevons confusément et qu’elles ont quelque chose en
commun, répondent ou non a un jugement d’identité
(intrinséque soit-il ou extrinséque). Enfin, il reste de montrer
en quoi consiste leur valeur culturelle partagée et de tenter de
toucher au plus vrai de cette interchangeabilité, c’est-a-dire
de se demander si ces éléments paradigmatiques peuvent
commuter et se substituer les uns par les autres.

Il convient enfin de préciser que ce modéle
taxonomique/normatif tend a privilégier le coté de
I’inventaire, laissant dans 1’ombre les dimensions esthétiques
de I’ceuvre musicale et les régles de fonctionnement de ses
éléments générateurs de sens, d’ou son caractére statique et
son manque d’universalité. En reprenant la terminologie
adoptée par F. De Meédicis, cette méthode qui applique
mécaniquement la théorie est une analyse au sens retreint du
terme, une sorte d’activité subordonnée a la théorie servant
simplement a valider, a illustrer. En revanche, un modeéle
d’analyse plus creatif, plus flexible et cohérent, poussée
davantage vers la recherche de la portée de l’ceuvre et
I’éclaircissement du sens qu’elle dégage constitue pour
I’auteur une analyse au sens fort. (Frangois de Medicis, 2003,
146)(10)
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1.2. La grammaire générative transformationnelle (N.
Chomsky)

Noam Chomsky développa en 1957 sa grammaire
générative destinée au langage pour étre ensuite adopter par
F. Lerdhal et R. Jackendoff(11) en analyse musicale, et plus
directement a la musique tonale. Au fond, cette théorie
reconnait qu’en musique, rien n’est considéré comme allant
de soi, et tout pourra étre expliqué et préecisé a partir de régles
strictes qui décrivent les principes d’organisation et de
structuration des unités et des rapports hiérarchiques a
I’intérieur de I’ceuvre. C’est un essai d’établissement d’une
grammaire exhaustive de la musique ou I’analyste s’engage
dans un travail d’observation sur un corpus d’ceuvre. Des
hypotheses « vérifiables » sur un corpus encore plus large
sont ensuite émises: il convient pour I’analyste
d’expérimenter le niveau de pertinence, ou de vérifier méme
I’exhaustivité de ses formulations sur quelconque forme
musicale. Cela s’établit par exemple a travers la mise en série
de phénomenes similaires qui, une fois repérés dans plusieurs
ceuvres, les fonctions grammaticales dégagées precédemment
seront confirmées et trouvent désormais leur place dans la
logique ainsi construite.

La théorie générative de la musique considére que
I’analyse est une activité cognitive louée aux compétences
musicales du sujet auditeur/analyste. En partant de I’idée que
la musique, a I’instar de la linguistique, dispose d’un contenu
structurel propre, 1’analyse musicale serait une activité
perceptive portée sur les structures apparentes de la musique.
Cette perception est codée en représentations mentales
abstraites groupées et organisées selon une structure
hiérarchique bien précise.

Cette logique qui, depuis quarante ans, était le
paradigme triomphant de la linguistique moderne, a inspiré
profondément des  musicologues comme  Leonard
Bernstein(12). Le fait de tenter pour retrouver en musique
I’équivalent des figures utilisées dans ce modele, de la
structure profonde aux universaux, constitue I’un des aspects
de cette influence.
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1.3. Le principe de pertinence dans D’analyse
musicale : (Francois Delalande)

En partant de 1’idée que la méthode d’analyse
paradigmatique de Ruwet concerne uniguement le plan
morphologique de I’ceuvre et met en abstraction son plan
fonctionnel et significatif, Francois Delalande énonce son
principe de pertinence lui amenant & édifier sa théorie
d’analyse des conduites musicales. Pour lui, les figures
dégagées de I’analyse paradigmatique sont pertinentes aux
dépens d’autres non repérées ou ignorées qui, elles aussi, le
seront peut-étre dans une autre approche analytique.

Puisque toute ceuvre pourra comporter des traits ou des
conduites trés diversifiés, 1’analyste devra donc sélectionner,
a partir d’un certain point de vue, le(s)quelle(s) de celles-Ci
sont pour lui pertinentes. L’exploration de ces conduites
s’effectue selon F. Delalande a I’appui d’une méthode dite «
clinique », fondée sur une enquéte externe realisée aupres
d’un groupe d’auditeurs ayants écoutés [’ceuvre. Cette
démarche est susceptible d’offrir a ’analyste des balises pour
un savoir plus profond du comment de la production et de la
réception de I’ceuvre. A partir des témoignages recueillis,
I’analyse se donne ainsi la possibilité de pointer quelques
traits caractéristiques de la perception de I’ceuvre propice,
bien entendu, a permettre une investigation sémiologique
rigoureuse et plus détaillée.

Cette analyse sera ensuite posée comme hypothése qui
suppose donc de faire un retour & 1’objet (I’image en miroir)
en méme temps qu’elle réclame une validation par voie
hypothético-déductive.  Cela  implique un  nouveau
rapprochement de [D’analyse, selon des perspectives
différentes, au regard des conduites de production ou de
réception. A cela, une condition s’ajoute : 1’analyste doit
renoncer d’étre partie prenante du raisonnement qui a servi
d’épreuve de la validité de la premiere hypotheése. Cette
indépendance des deux logiques, une fois respectée,
permettra éventuellement de gagner en crédibilite et en
rigueur en analyse musicale.
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L’étude fondée sur ce principe de « conduites » assure
d’abord le caractere scientifique de 1’analyse. Ajoutons que
cette procédure a le mérite de permettre la saisie des sens, des
intentions et des stratégies d’invention particulieres, éléments
essentiels pour définir convenablement le « fait musical »
dans sa totalité.

2. La question de la double articulation en musique
(André Martinet)

Cette question de la double articulation qu’on tente ici
de projeter le sur phénomeéne musical se noue, a 1’origine, au
niveau méme du langage. Avancée par le linguiste André
Martinet, cette théorie se fonde sur un fait qui caractérise
toutes les langues et qu’il se manifeste sur deux plans
distincts, mais néanmoins complémentaires : la langue est
constituée de « morphémes » et de « phonémes », deux types
d’unités qui forment respectivement le premier et le
deuxiéme niveau d’articulation du langage.

La premiére articulation se traduit dans la capacité du
langage a construire une infinité de phrases a partir d’un
nombre élevé, (mais fini), d’unités sémantiques
(morphemes). Ces unités — forcément significatives — sont
indissociablement liées. Elles obéissent au principe dyadique
mentionné par Saussure (Ferdinand de Saussure, 1972, 99-
100) (13).

La deuxieme articulation correspond plutdt aux unités
subdivisées de la premiere articulation (phonemes). Ces
unités (une trentaine en francais) n’ont qu’une fonction
distinctive. Elles agissent uniquement au niveau de la forme
et n’ont aucune incidence sur la signification a proprement
parlé.

Au vu de cette theorie, est-il alors possible de
considérer la musique comme doublement articulée au sens
d’André Martiner ? En d’autres termes, la musique est-elle
constituée d’unités comparables aux morphémes dont la
signification est d’ordre sémantique et d’autres, plus petites
encore, comparables aux phonémes, qui s’appréhendent
comme des signes au sens propre du terme ? La premiére
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difficulté¢ consiste d’abord a pouvoir définir la plus petite
unité signifiante de la musique : est-elle la note, 1’accord ou
une classe de hauteurs ou quoi en particulier ?

Le principe d’économie des systémes sémiotiques se
résume dans 1’idée selon laquelle le nombre d’unité de la
deuxieéme articulation est réduit : dans le cas du langage, c’est
la récurrence et la répétition qui créent la diversité et la
multiplication des occurrences de signification: c’est
également pareil pour les systtmes musicaux, en particulier
pour les hauteurs(14). C’est également pareil pour les durées
dont les valeurs temporelles pourront étre découpées en
nombres finis d’unités rythmiques. En revanche, il n’en est
pas le cas des criteres dits « non paramétriques », ceux que
I’on pergoit du continuum sonore a savoir le timbre, le grain,
la dynamique, [I’allure, etc. Ces parametres sont
incommensurables en termes d’unités hiérarchiques. N’étant
pas disposés a étre subdivisés en unités finies et limitées, ils
ne répondent donc pas au principe d’économie mentionné
plus haut.

En tout cas, ce qui est a retenir c¢’est que 1’économie du
systétme musical s’établie principalement par le biais de
I’articulation. La répétition des unités de la seconde
articulation (la note ou 1’accord) se percoit comme des
transformations de certaines autres, et c’est a partir d’un tel
processus qu’on parvient a comprendre (subjectivement) la
musique.

Sur la base de ces considérations, 1’idée ainsi construite
est que la «note », définie principalement par ses deux
parametres de durée et de hauteur, est, en un certain sens, une
unité de deuxieme articulation étant donné qu’elle résiste a un
découpage d’un niveau inférieur. Mais un point qu’on ne doit
négliger ici, c’est que cette unité musicale, a la différence du
phoneme en linguistique, reste encore analysable dés lors
qu’elle se dote d’une qualité distinctive qui la marque et la
spécifie.

Ce qu’on doit par ailleurs préciser c’est que ces deux
parametres (durée et hauteur) ne sont pas des valeurs a
considérer dans  1’absolue. Ils  peuvent  variées
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considérablement selon le contexte dans lequel ils
s’inscrivent(15). Il s’agit d’entités abstraites, conceptuelles, et
qu’il serait illusoire de les delimiter respectivement en terme
de continuum temporel et de fréquence. De plus, une unité de
deuxiéme articulation peut, dans certain cas, étre la méme
unit¢ du premier niveau d’articulation. Le systéme
hiérarchique sur lequel on fonde notre conception des
niveaux d’articulation n’est pas a vrai dire prédéterminé a
I’avance : il dépend de si I'unité en question Se congoit
comme composante significative appartenant a une ceuvre
musicale, ou de ce qu’elle soit prise comme un élément d’un
systéeme général de tout un langage musical. Dans ce dernier
cas, 1’unité identifiée comme telle n’est ainsi qu’une entité
d’un systéeme sous-jacent, un matériau, une structure
élémentaire pré-compositionnelle dont 1’usage implique
I’application de la part du compositeur des regles
grammaticales rigoureuses.

Admettant enfin qu’en musique, ce qui correspond a la
premiere articulation se sont toutes les entités chargées de
sens, qu’elles soient une phrase mélodique close ou une
formule rythmique dotée d’une périodicité ou d’une métrique
percevable et reconnaissable comme telle. La deuxiéme
articulation se manifeste quant a elle au « niveau
phonologique ». A ce niveau, I’agencement des unités
phonématiques musicales répond a des régles de combinaison
strictes et universellement reconnaissables, et par le biais
desquelles s’¢labore le message musical.

Conclusion

Nous avons essayé dans cet article de montrer la
centralité et I’intérét de la notion d’unité dans les projets
d’analyse musicale qui adoptent la pensée structuraliste
d’obéissance linguistique. Les procédures d’analyses relevant
de « ce dogme traditionnel », si nombreuses et fragmentaires
qu’elles puissent paraitre, convergent néanmoins vers une
logique commune, celle qui postule un caractere langagier a
la musique. Cela ne semble pas apporter une réponse
définitive et satisfaisante a 1’égard de cette question
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complexe. La musicologie analytique manque encore d’un
modeéle d’analyse unifié, a caractere dynamique, qui soit
capable de rendre compte de deux types de problemes
fondamentaux, celui de la créativité, de la productivité des
systemes sémiologiques des discours musicaux, et celui des
lois universelles qui gouvernent ceux-ci.

Mais il faut préciser qu’en termes de méthode, la
matiere réflexive et les raisonnements théoriques et
méthodologiques qui en découlent donnent pour le moins des
bonnes raisons en faveur de la démarche langagiére en
analyse musicale.

Si ’enjeu porté par cette étude consiste & montrer un
certain niveau d’efficacité, de pertinence et de légitimité a ce
genre de démarches, cela n’exclut en rien le fait que bien
d’autres procédures analytiques peuvent se montrer comme
d’autant plus efficaces lorsque adoptées pour I’analyse de
phénomenes musicaux spécifiques ou lorsque appliquées
dans d’un champ disciplinaire particulier. En vérité,
I’utilisation d’une seule méthode d’analyse reste insuffisante
en vue d’élucider ’ceuvre musicale dans sa totalité et ses
détails. 1l y aura forcément des dimensions qui restent dans
I’ombre ou ignorées et qu’a d’autre méthodes d’analyse
qu’incombe la tache d’y explorer. Si ['unité, au sens
linguistique du terme, garde encore sa valeur et sa pertinence
dans les projets d’analyse musicale, cela parait d’abord
vouloir dire que 1’assimilation de la musique a une forme de
langage est encore d’actualité dans le champ de la
musicologie analytique. Bien plus encore, cette valeur
accordée a 1’unité, et plus généralement a la structure
musicale, avec tout ce que cela suppose comme penséee
analogique musico-langagiers, se justifie en tant que moyen
de s’émanciper de la subjectivité et de I’inexprimé en
musique, et donc une sorte « d’implication méthodologique
de type extrinséque » permettant d’inscrire la musique dans
un cadre de sens qui soit relativement concevable, concret et
conventionnel.
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Introduction :

Au cours du XXe siecle, le «discours musical »
occidental atonal émerge dans un climat d’antagonisme
croissant avec la tradition de la tonalité. Le compositeur
autrichien Arnold Schoenberg (1) a gravé une trace
remarquable dans ce contexte durant cette période. Sa
composition Deuxiéme Quatuor a corde Op.10 (2) a marqué
la transition a sa deuxieme période (3), a travers le
renoncement aux centres tonals qui devraient caractériser les

ceuvres du XXe siécle:
« Beaucoup de sections dans lesquelles les parties
individuelles se déroulent indépendamment de si oui ou non
leur réunion résultent en harmonie codifiées. Pourtant, ici,
et aussi dans les troisieme et quatriéme mouvements, la clé
est présentée distinctement a tous les principaux points de
division-organisation formelle.» (4)

Le Deuxiéeme Quatuor a corde Op.10 est composé de
quatre mouvements separés : Les deux premiers mouvements
sont uniquement instrumentaux, tandis que les deux derniers
contiennent des poemes de Stefan George (1868-1933) (5),
pour la voix de soprano. Dans notre analyse de ce « discours
musical », nous nous intéresserons seulement au premier
mouvement. En effet, nous allons approfondir ses
constituants, détecter ses composantes et nous intéresser a ses

* Chercheure en musique et musicologie
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caractéristiques. Ainsi, notre méthodologie sera basée sur « la
focalisation », plus précisément la « focalisation interne ».
Nous nous intéresserons aux procédures de ce mouvement a
travers sa division en des phrases musicales tonales ou
mélodiques et/ou en des cellules mélodiques en ayant comme
objectif de constater les idées musicales d’une part, relever
les notes musicales et connaitre ses ambitus?, ses intervalles
et ses lignes mélodiques d’autre part.

L’objectif de cette analyse consiste a comprendre ce
« discours musical », préciser et interpréter ses «styles
déclarés» a travers le prélévement de ses caractéristiques afin
de montrer I’utilisation extensive du chromatisme et de la
dissonance qui préfigure la dissolution de la tonalité reflétant
la deuxiéme période du compositeur Arnold Schoenberg.

Analyse :

En considérant que la phrase musicale est une « idéee
musicale qui possede un sens musical» (6), nous allons
diviser ce «discours musical » en trente et une phrases
musicales.

1. La premiere partie (E) (m.1-m.89)
a. Lethéme principal (A) (m.1-m.43)
v' La section a (m.1-m.12)
- Cette section est cinstituée de deux phrases: La
premiere phrase (m.1-m.7) commence avec 1’accord de la
tonique de la tonalité «fa # mineur » a 1’état fondamental

(Fig.1).
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Fig.1 : Accord de la tonique a I’état fondamental

Nous pouvons diviser la premiére phrase en deux
fractions: nous nous intéressons la a la deuxieme fraction
(m.3-m.6), dans laquelle la ligne mélodique, jouée par le
premier violon, établit un mouvement descendant du « do 4 »

36



Les approches analytiques du discours musical

(m.3) jusqu’au « do 3 » (m.6) effectuant un accord de « DO
majeur » sur la tonique (Fig.2).
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Fig.2 : La deuxiéme fraction de la premiere phrase de la
section (a)

-La deuxieme phrase (m.8-m.12) commence avec
I’accord de la tonique de la tonalité « la mineur » (Fig.3).
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Fig.3 : L’accord de la tonique de la tonalité « la mineur »

Comme le cas de la premiére phrase, nous divisons la
deuxiéme phrase en deux fractions: dans la premiére fraction
(m.8-m.9), le premier violon reprend la premiére fraction de
la phrase précédente (coloré en rouge) en conservant les
mémes intervalles, les mémes cellules rythmiques et les
mémes motifs, mais en la jouant sur un autre degré «do & »
d’une autre tonalité « la mineur » (Fig.4).
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Fig.4 : La premiére fraction de la deuxiéme phrase de la
section (a)

Dans la deuxieme fraction (m.10-m.12), le premier
violon établit un mouvement ascendant a partir de « mi 5 »
(m.10) jusqu’au «la 5» (M.12) pour s’installer enfin sur
I’accord de la dominante du « fa # mineur ». (Fig.5).
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Fig.5 : La deuxiéme fraction de la deuxieme phrase de la

section (a)

En effet, le « do & » qui est prolongé dans le milieu du
theme des la fin de la cinquiéme mesure jusqu’au début de la
mesure suivante, est considéré comme une note étrangeére a la
tonalité «fa # mineur », cependant, elle représente une
modulation vers « la mineur » plutét que vers la tonalité
relative « LA majeur ». Ainsi, elle reflete une autre tonalité
qui n’appartient pas aux tons voisins de « fa # mineur ». C’est
une relation d’addition entre ces deux premieres phrases
(Fig.6).

En effet, cette modulation n’est pas obtenue par un
accord mais plutét par la note enharmonique «si #» (en
cercle) qui apparait a la fin de la quatrieme mesure et qui
exige sa présence surtout dans la cinquieme mesure. Elle
présente, en fait, une note de passage vers le troisieme degré
« do & » de la tonalité « la mineur » (Fig.6).
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Fig.6 : La modulation « la mineur » de la section (a)

v La section (2’) (m.12-m.43)

Cette section est constitué de trois phrases, dans la
premiere phrase (m.12-m.24), nous remarquons que le
violoncelle joue des intervalles chromatiques dans la plupart
des mesures (Fig.7).
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Fig.7 : La premiére phrase de la section (a”)

Comme le montre I’analyse harmonique dans la figure
précédente, les huit premiéres mesures de cette phrase sont
dans la tonalité «fa # mineur », a I’exception des trois
mesures (m.20-m.22) qui sont dans la tonalité de «do
mineur ».

Nous constatons I’existence des accords de septieéme et
de neuvieme presque dans toutes les mesures, des accords
constitués d’un intervalle de quinte augmentée (m.13, m.18),
des accords constitués d’un intervalle de quinte diminuée
(triton) (m.14, m.15 et m.16). En plus d’un accord de
neuvieme augmenté (m.19), un accord de septieme avec un
intervalle de septieme majeur (m.17) et une octave diminuée
(m.15) (Fig.7 et fig.8).

Fig.8 : Quelques accords dissonants

La présence de 1’accord de « do mineur » dans les deux
mesures 20 et 22 suggeére la tonalité « do mineur » qui est liée
a la tonalité principale par un triton (do —fa #) (Fig.9).
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Fig.9 : Accord de « do mineur »

Il existe un autre triton entre les voix extérieures dans
les mesures 22 et 23 (fig.10).
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Fig.10 : Un triton entre les voix extérieures

Ainsi, les tritons est une indication d’un faible cadre tonal.
La deuxiéme phrase de la section (a’) (m.24-m.33) est
harmoniquement instable en raison de sa structure tres
chromatique, soutenu par la basse et le deuxiéme violon qui
se déplacent presque sans interruption par un demi-ton
(fig.11).
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Fig.11 : La deuxieme phrase de la section (a’)
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b. Le theme secondaire (B) (m.43-m.89)
v' Lasection (b) (m.43-m.57) :

La premiere section (b) est présentée par le premier
violon, elle est constituée de trois phrases, dans lesquelles la
premiére, idée principale de ce théme, est exposée. La
premiére phrase (m.43-m.46) est identifiée a partir de sa

répétition partielle dans la phrase (m.47-m.51) qui la suit
(Fig.12).

R
Fig.12 : La premiére phrase de la section (b)

Dans les deux premieres mesures (m.47-m.48) de la
deuxiéme phrase (m.47-m.51), les quatre instruments répetent
le méme motif des deux premieres mesures de la phrase
précédente (Fig.13).

0 ‘: bt “ [ -~ w0 ‘-. "
6'2 LIS, e s S R n, Sarhia f—
» 17 e - PP~
¥
BYY . sisegig ety
. ess » TS A 5
fo e

o4y e 1)
L5 -

Fig.13 : La deuxieme phrase de la section (b)

Nous notons que I’idée de base de ces deux phrases est
supportée par un méme accord (Fig.14).
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Fig.14: Accord constitué d’une tierce diminuée, d’une
quinte diminuée et de septieme mineure

Nous trouvons aussi un autre accord constitué par les
mémes intervalles dans la mesure 45 (Fig.15).
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Fig.15: Accord constitué¢ d’une tierce diminuée, d’une quinte
diminuée et de septiéme mineure

v" La section (b’) (m.58-m.79)

La deuxiéme section (b’) est constituée aussi de trois
phrases qui exposent la deuxiéme idée principale de ce theme
et la troisiéme section est constituée d’une seule phrase. Bien
que le premier accord de la premiere phrase (m.58-m.63)
(Fig.16) puisse étre considéré comme 1’accord de la tonique
de «do mineur » avec I’ajout de la sixte « la & », il n’est pas
suivi d’une progression d’accords qui implique une tonalité
particuliére.

Fig.16 : Accord de la tonique de « do mineur »

En effet, les quatre premieres mesures de cette phrase
(m.58-m.61) sont constituées par des notes musicales qui
forment une gamme de secondes majeure appelée « la gamme
par ton », a I’exception de quelques notes cerclées (Fig.17).
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Fig.17 : La gamme par ton

Dans la deuxieme phrase (m.64-m.72) le premier
violon répéte le méme motif (coloré en rouge) quatre fois
d’une maniére successive tant qu’aux autres instruments qui
jouent a chaque fois le méme accord (a I’exception de la
mesure 70) (fig.18).
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Fig.18 : Quelgues mesures de la premiere fraction de la
deuxiéme phrase de la section (b’)

Nous remarquons que les mesures 68 et 69
commencent par un méme accord formé par un assemblage
de notes bémolisées, tandis que les notes qui les poursuivent

sont des notes naturelles (fig.19).
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Fig.19 : Les accords formés par des notes bémolisées

Dans cette phrase, nous constatons que ’accord de la
tonique est absent et que la tonalité est seulement sous-
jacente et elle n’est pas complétement établie.

La troisieme phrase (m.73-m.79) est déterminée par le
silence a la fin de la mesure 89 a travers le point d’orgue. Le
plus remarquable dans les deux premiéres mesures de cette
phrase c’est le mouvement chromatique joué par le premier
violon dans un mouvement descendant, puis par 1’alto dans le
mouvement contraire (effet miroir) (Fig. 20).
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Fig.20: Effet miroir

La méme section chromatique jouée par le premier
violon est répétée dans les deux autres derniéres mesures, par
le violoncelle mais dans une octave plus basse (fig 21).
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Fig.21 : Le chromatisme
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v' La section (b’’) (m.80-m.89)

Un chromatique apparait dans les mesures (m.80-m.82)
joué au début par le premier violon et ensuite par I’alto,
tandis que le violoncelle joue la gamme de «fa # mineur »
(Fig.22).

8 i 8245 Tt
038 . e f obd ha ;
6?:‘2«""4 e 4 - = 4

. & e bl 2ha

( 4.,. = Mhie gy T 0 #08 T

9‘3;‘2_.._:. a3

Fig. 22: Le chromatisme
Dans les mesures (m.83-m.85) nous trouvons des notes
appartenant a la tonalité «fa # mineur » jusqu’a obtenir la
neuviéme de dominante dans la mesure 85.
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Fig.23 : La neuvieme de dominante de « fa # mineur »

Les tonalités utilisées dans les deux premiéres sections
du theme (B) ne sont pas clairement prises en charge par le
biais de progressions harmoniques traditionnelles et ne durent
pas assez longtemps pour se constituer en centres tonales.

2. La deuxieme partie (D) (m.90-m.145)

La premiere phrase de la deuxieme partie (D) s’étend
de la mesure 90 & la mesure 97 est divisée en deux fractions:
dans la premiere fraction (m.90-m.91), la tonalité, commence
avec I’accord de la tonique (I) (a 1’état fondamental) de la
tonalité « ré mineur », suivie d’un accord de sous-dominante
(IV), d’un second renversement de 1’accord du septicme de
dominante (V) et d’un accord de la médiante de «fa #
mineur » (Fig.24).
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Fig.24 : Chiffrage de la premiére fraction de la premiere
phrase
La deuxiéme fraction de la premiére phrase est jouée
par le deuxiéme violon dans une autre tonalité « DO majeur »
tandis que les autres instruments jouent des notes de pédale
(Fig.25).
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Fig.25 : La deuxieme fraction de la premiéere phrase du
développement

Méme si cette partie (D) a commencé par I’annonce de
I’accord de « ré mineur », cette tonalité n’est pas prise en
charge par d’autres accords, c’est la dominante de la tonalité
« fa # mineur » qui I’a maintenue (fig.24). Puis la tonalité
passe a « DO majeur » a partir de la mesure 92 (fig.25).
Ainsi, le changement rapide de la modulation dans cette
partie rend sa tonalité instable dés le début. Nous constatons
un développement du theme (A) a partir de la répétition de sa
premiére partie (a). Ainsi, ce théme est présenté sous
différentes variations et il n’est présenté dans la tonalité de
« fa # mineur » que dés le début de cette partie.
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5.2.3. La troisieme partie (R) (m.146-m.233)

La partie (a) du premier theme principal (A) réapparait
dans la phrase (m.146-m.149), jouée, en « la mineure », par
I’alto (colorée en rouge) (Fig.43). Cette phrase représente la
premiére phrase de la troisieme partie. Le violoncelle reprend
aussi la forme rythmique augmentée du méme théme (coloré
en bleu) (Fig.26).
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Fig.26 : La premiére phrase de la réexposition

Ici, la réexposition du théme principal (A) n’est pas
présentée dans la méme tonalité principale du theme (A),
nous pouvons la considérer comme une fausse réexposition.
Schoenberg a déclaré dans ce propos: «la récapitulation
proprement dite commence en F et que peu a peu se
transforme en fa # mineur » (7), nous pensons qu’il fait
référence a la mesure 146 ou ’accord de la tonique de « FA
majeur » apparait (Fig.27).

(ete
Fig.27 : Accord de la tonique de « FA majeur »

La premiére fraction de la premiere phrase de la section

(@) du théme principal (A) (Fig.2) réapparait dans les quatre
premiéres mesures (m.186-m.190) de la septiéme phrase
(m.186-m.195) ,jouées par les trois instruments (deuxieme
violon, alto et violoncelle), tout en conservant les mémes
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intervalles et les mémes cellules rythmiques, mais dans la
tonalité de « la mineur ». Chacun des trois instruments jouent
le méme intervalle formé de deux tons (Fig.28).
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Fig.28 : Des intervalles formés de deux tons

Le dernier accord, qui est en cadre, est un accord de
neuvieme avec la sixte, il est formé par une tierce mineure,
une quinte diminuée, une sixte mineure et un neuviéme
majeur (Fig.29).
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Fig.29: Accord formé par des intervalles dissonants

Apres les fragmentations et les expansions des
intervalles du premier theme principal (A), la coda
commence dans la mesure 202. Sa premiere phrase (m.202-
m.210) est déterminée a partir du discours tonal. Elle est
soutenue par une note de pédale «fa #» jouée par le
violoncelle (colorée en bleu) affirmant la tonalité « fa #
mineur » (Fig.30). En fait, elle est harmoniquement instable
en raison de sa structure trés chromatique, soutenu par le
premier violon (coloré en vert) et le deuxiéme violon (coloré
en rouge) qui se déplacent sans interruption par un demi-ton.

48



Les approches analytiques du discours musical

Fig.30 : La premiére phrase de la coda

La deuxieme phrase (m.210-m.218) se termine avec
I’accord de la tonique de « fa # mineur » a 1’état fondamental
(en cadre) (fig.31). Ses quatre premiéres mesures présentent
des mouvements chromatiques descendants et ascendants
joues par les quatre instruments (fig.31).

Dans les mesures (m.213-m.214), le violoncelle joue la
gamme de « fa # mineur » (colorée en bleu foncé).

A partir de la mesure 214, la forme canon apparait :
chaque instrument joue un intervalle descendant de sixte
mineur (dans un cadre) a I’exception du violoncelle qui joue
un intervalle de septieme mineure (fig.31).
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Fig.31 : La deuxiéme phrase de la coda

Dans sa premiere réexposition, le theme principal (A)
est présenté dans une autre tonalite qui est «la mineur »,
tandis que le théme secondaire (B) n’est pas enti¢rement
réexpose, mais il fournit des motifs pour le coda qui
commence avec la note de pédale de la tonique de longue
durée (m.202-m.233) et qui propose quelques idées
thématiques de la deuxiéme section du theme (B) (Fig.18)
dans les cing premieres mesures (m.218-m.233) de la
troisieme phrase (m.218-m.230) (fig.32).
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Fig.32 : Les cing premiéres mesures de la troisiéme phrase de
la coda

Dans la premiere mesure de la derniére phrase de la
coda (m.231-m.233), une cadence qui est caractérisée par un
mouvement de demi-ton ;( mi # - fa #) et (sol — fa #), qui se
traduisent par une progression d’une sixte augmentée a une
octave (fig.33).

Cette phrase se termine enfin sur ’accord de la
tonique de la tonalité «fa # mineur » dans la mesure 233
(fig.33).
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Fig.33 : Les quatre derniéres mesures du mouvement

5.3 Constatations

Il est certain que ce premier mouvement reste a
I’intérieur de la structure formelle traditionnelle de la sonate
puisqu’elle est structurée en trois parties qui sont I’exposition
(E) (m.1 — m.89), le développement (D) (m. 90 — m. 145) et
la réexposition (R ) (m. 146 —m. 201) avec la présence de la
coda (C) (m.202 — m.233) a la fin. La tonalité de cette sonate
est « fa # min ».

Une modulation « la mineur» apparait au lieu de « LA
majeur », la relative & la tonalité principale de « fa # min »
(fig.6). Ainsi, Schoenberg abandonne les tons voisins de la
tonalité « fa # mineur » et il passe d’un ton a un autre avec
aucune restriction.

50



Les approches analytiques du discours musical

En effet, d’aprés ’analyse harmonique de quelques
mesures du theme (A), nous avons constaté 1’existence des
accords de septiéme et de neuviéme, des accords constitués
d’un intervalle de quinte augmentée et de quinte diminué
(triton). En plus d’un accord de neuviéme augmenté, un
accord de septieme avec un intervalle de septieme majeur et
une octave diminuée (fig.7, fig.8, fig.9 et fig.10). Ces accords
et ces intervalles représentent la dissonance pour Schoenberg

(8).

Ce théme est harmoniquement instable en raison de sa
structure trés chromatique, soutenu par la basse et le
deuxiéme violon qui se déplacent presque sans interruption
par un demi-ton (fig.7 et fig.11).

Concernant le deuxieme théme (B), nous avons
constaté qu’il reste toujours moins stable dans le langage
harmonique traditionnel. Tout d’abord, les accords parfaits
majeurs et mineurs sont remplacés par des accords dissonants
(fig.14, fig.15 et fig.16); ensuite, nous notons la présente
d’une mélodie d’une gamme de seconde majeure appelée
«gamme par ton» (fig. 17). (Notons que la seconde
majeure présente un intervalle dissonant pour Schoenberg

(9)).

Ce theme (B) est précédé par des accords constitués
seulement de notes bémolisées (fig.18 et fig.19) qui
contribuent a un manque d’un sens fort de la tonalité.
Schoenberg rejette ainsi les regles de combinaisons autorisées
et ne respecte pas les régles du systéme tonal diatonique de la
période du XXe siecle. Les tonalités utilisées dans ce theme
ne sont pas clairement prises en charge par le biais de
progressions harmoniques traditionnelles et ne durent pas
assez longtemps pour se constituer en centres tonales (fig.16,
fig.17, fig.18 et fig.19).

Le développement présente un changement rapide des
modulations ce qui rend la tonalité instable dés le début
(fig.24 et fig.25). Ainsi, il n’y a pas une résolution des
dissonances en des consonances, par contre, il y’a
I’utilisation de n’importe quelle combinaison de notes dans
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une progression, en particulier celles qui sont inattendues ou
non traditionnelles.

Au début de la réexposition, nous avons constaté une
fausse réexposition du theme principal (A) (fig.26).
Cependant, les tons ne sont pas liés d’une maniére spécifique
et ils se déplacent dans leur propre direction,
indépendamment les uns des autres. Ainsi, I’harmonie dans la
réexposition est instable. Dans cette partie, Schoenberg
emploie des intervalles dissonants (fig.26, fig.27, fig.28,
fig.29 et fig.31) qui ne sont pas clairement prises en charge
par le biais de progressions harmoniques traditionnelles.
Dans ces intervalles, il associe des combinaisons de notes
inattendues.

Dans les trois parties de cette ceuvre, nous notons une
large utilisation du chromatisme (intervalles chromatiques) et
des progressions irréguliéres qui rendent la tonalité faible
(fig.7, fig.11, fig.20, fig.22, fig.30 et fig.31). Selon
Schoenberg, au lieu d’utiliser seulement les sept notes de
I’échelle, la base du systéme, les cordes pourraient étre
formées a partir de n’importe quelle combinaison des douze
demi-tons.

A travers la focalisation interne, 1’analyse de ce
« discours musical » démontre au niveau du discours tonal et
de la formule mélodique, une utilisation élargie de la
dissonance qui méne a la dissolution de la tonalité a travers le
changement dans le traitement de I’harmonie. Ainsi, au
niveau de la construction mélodique, la dissonance constitut
I’idée de base de la composition du Quatuor dans son
ensemble.

En général, cette ceuvre est considérée comme
transitoire vers la période atonale. En plus, elle est majeure
dans la transition du médium tonal au médium atonal et elle
fournit un mode de réalisation musicale des idées de
Schoenberg.

Les innovations de Schoenberg, comme 1’utilisation du
chromatisme et 1’abandon de conventions tonales et
harmoniques, ont déclenché un nouvel avenir pour
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I’exploration musicale et ont form¢é un tournant important
dans la pratique compositionnelle.

Samson (1946), un musicologue, professeur et critique
musical (10) considére la principale préoccupation de
Schoenberg dans le premier mouvement de cette piéce
comme «le raffinement des procédures traditionnelles plutot
qu’une tentative de les déplacer d’une maniére significative »

(12).
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augmented intervals, thus, diminished and augmented octoves, fourths,
fifths, etc” SCHOENBERG, (Arnold), E. CARTER, (Roy) (trans.),
Theory of Harmony, Berkeley, University of California Press, second
edition, 2010, p.22.

(9)Ibid.
(10) http:/fen.chopin.nifc.pl. consulté le 26 décembre 2016.

(11) “The refinement of traditional procedures rather than an attempt to
move significantly beyond them” SAMSOM, (Jim), Music in Transition,
New York: W.W. Norton, 1977, p.107.
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instrumentale au XXe sigcle :

Approche analytique de «Freeman Etudes » pour
violon seul de John Cage

Haythem BOUZGUEN DA*
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Il est incontestable que plusieurs innovations ont
renouvelé profondément la musique au XXe siecle et ont eu
un impact considérable sur 1’évolution du langage musical, et
par conséquent, sur 1’évolution de la pensée compositionnelle
ce qui a permis de faire une musique riche caractérisée par
un élargissement du matériau sonore et pleine de sens. De
méme, la musique a occupé durant ce siécle une place de plus
en plus centrale dans la philosophie, contant des approches
trés diversifiées liées essentiellement au développement du
langage musical chez plusieurs compositeurs comme John
Cage, Pierre Boulez, Helmut Lachenmann et Giacinto Scelsi.
Dans cette optique, nous cherchons dans cette
communication a apporter des éclairages sur la question
ontologique de I’ceuvre musicale au XXe siecle et plus
particulierement sur le statut ontologique de 1’ceuvre pour
violon seul. Nous trouvons essentiel de développer cette
réflexion & travers une approche analytiqgue des ccuvres
« Freeman Etudes» pour violon seul de John Cage. Mais
auparavant, nous allons passer rapidement en revue les
définitions relatives a 1’ontologie, a I’ceuvre d’art, a
1’ontologie de I’ceuvre musicale et du violon.

* Chercheur en musique et musicologie
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1. L’ontologie de I’ceuvre d’art :

Selon la définition du philosophe francais Roger
Pouivet, I’ontologie, en général, pose la question de savoir ce
qui existe. En effet,

« Dans la vie quotidienne, quand nous décrivons et
expliquons ce que les gens pensent, ressentent, croient, et
leurs comportements, nous faisons ce qu’on peut appeler de
la psychologie populaire. Par analogie, notre ontologie
populaire, celle dans laquelle nous décrivons et expliquons
ordinairement les choses autour de nous, comprend non
seulement des choses qui perdurent, des individus,
personnes, fleurs, maisons, etc., mais aussi des entités dont
l’identité n’est pas moins probléematique, des événements,
des moments, des endroits. Elle comprend aussi peut-&tre
des propriétés, des collections, des surfaces, des angles, des
ombres et des trous.» (Roger Pouivet 2010, p.19)

L’ontologie de I’ceuvre d’art releve de 1’ontologie
appliquée qui, par exemple, demande si les ceuvres d’art
existent et si oui quelles sont leur nature. Nous pouvons donc
objecter immédiatement que 1’ontologie porte sur des
catégories générales d’objets, abstraits, particuliers,
singuliers, possibles, impossibles, vagues, complets,
incomplets, arbitraires, etc., et non sur des catégories comme
celle de choses naturelles, d’artefacts et d’ceuvres d’art. Si
I’ontologie porte sur « [’étre en tant qu’étre », selon une
certaine traduction d’une célebre formule d’Aristote, «
ontologie de I’ceuvre d’art », 1’ontologie analytique est, elle,
une ontologie appliquée qui vise a appliquer les concepts
hérités de I’ontologie aristotélicienne a un type d’objet. En
philosophie de D’art, 1’étude de l’ontologie de I’ceuvre est
désormais un champ d’investigation majeur. Il s’agit de
savoir ce que sont les ceuvres, quelle est leur nature
spécifique. Il s’agit aussi de s’interroger sur les différents
statuts d’existence des ceuvres, de leurs reproductions, de
leurs enregistrements, de leurs traductions. Dans cette
optique, Roger Pouivet nous donne I’explication suivante :
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« L’ontologie de 'ceuvre d’art pose plutot la question de
savoir ce que sont les propriétés esthétiques elles-mémes :
sont-elles des propriétés réelles des objets auxquels on les
attribue ou non ? Pour répondre a cette question, il s’agit
moins alors d’examiner une expérience que la nature méme
de ses propriétés. Qu’est-ce qui dans la beauté peut
justifier son attribution réelle a des objets ? Ne serait-elle
pas qu'une projection par un individu qui ressent un
sentiment particulier, par exemple, un sentiment de plaisir
?» (Ibid., p.21)

Depuis la seconde moitié du vingtieme siécle, la
question de 1'ontologie de l'ccuvre d'art a subi de profondes
transformations et changements considérables,
particulierement sous l'impulsion de Il'esthétique analytique
anglo-saxonne avec des philosophes comme Nicholas
Wolterstorff, Nelson Goodman, Jerrold Levinson et Robin
George Collingwood qui ont rénové la pensee analytique. Ces
changements sont dus aussi a D’apport de 1’esthétique
analytique francophone et aux différentes approches
théoriques de certains philosophes et théoriciens comme
Gérard Genette, Jean-Marie Schaeffer, Roger Pouivet et
Bernard Seéve.

Ces différentes approches ont permis d’avantage de
nouvelles avenues quant a 1'ontologie de 1'ceuvre d'art et de
I’ceuvre musicale en particulier. Dans cette optique, nous
pouvons mentionner a titre d’exemple «le mentalisme
musical » du philosophe britannique Robin George
Collingwood qui a développé 1’idée selon laquelle 1’art et
notamment la musique reléve de la pensée imaginative. En
effet, Collingwood conteste 1’idée selon laquelle I’ceuvre
d’art devra forcement se présenter sous la forme d’un objet
physique, I’ccuvre pouvant exister entiérement dans « la téte
du compositeur », non sous la forme d’une série de notes
entendues ou d’un objet physique constitué par une mise en
séquence précise de phénomenes acoustiques. D’autres
philosophes contemporains comme Wolterstorff, Dodd et
Wolterstorff élaborent une ontologie «platonicienne forte»
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de I’ceuvre musicale et la pensent comme une structure
idéelle. Quant & Jerrold Levinson, il propose un « platonisme
modéré » qui intégre I’instrument et le contexte musico-
historique au sein de cette structure indiquée. Roget Pouivet
propose une solution « nominaliste » et pense 1’ceuvre d’art
comme « un artefact dont le fonctionnement esthétique
détermine la nature spécifique.» (Ibid., p.27)

En ce sens, les nominalistes justifient les ceuvres
musicales comme de simples collections d’entités
individuelles (partitions ou performances), sans besoin de
recourir a d’autres plans de 1’étre. Citons encore «
l'inscriptionalisme » du philosophe américain Nelson
Goodman qui voit dans ’ceuvre un éveénement conforme a
une partition. Selon son hypothése, une ceuvre musicale «
serait identifiable avec la classe de ces interprétations
répondant a un certain critere de conformité par rapport a la
partition.» (Robin George Collingwood, 1963, p.139). Enfin,
nous rencontrons le philosophe Bernard Séve qui, a travers
son ouvrage « L’instrument de musique, une étude
philosophique » présente I’instrument de musique et 1’ccuvre
musicale comme objets ontologiques et les place au centre de
la pensée philosophique.

Comme nous pouvons le constater la question de
I’ontologie s’est cristallisée autour de la notion d’ceuvre
musicale et par conséquent sur d’autres objets musicaux
exclus des débats philosophiques comme le genre musical,
I’instrumentarium et le répertoire étant donné que les ceuvres
musicales irriguent le discours, donnent a mediter, troublent
la pensée pour mieux la réorienter. Dans cette optique, nous
citons les ceuvres de John Cage, pour violon seul intitulées
« Freemann Etudes » qui retracent la nouvelle conception
pour I’ccuvre musicale en général. C’est ainsi que nous
trouvons essentiel de construire une ontologie de 1’ceuvre
musicale et du violon, qui nous permettra de faire entrer
I’ceuvre pour violon seul du XXe si¢cle dans la sphere
ontologique et dans le processus du nouveau langage musical

58



Les approches analytiques du discours musical

ainsi que de mettre en évidence la valeur, ’importance et la
nécessité d’une investigation ontologique a propos du
répertoire violonsitique de John Cage.

2. L’ontologie de I’ceuvre musicale d’apreés les
« Freeman Etudes » de John Cage:

En général, I’ontologie de I’ceuvre musicale reléve de
I’ontologie régionale appliquée a un domaine particulier qui
est la musique. Une ontologie régionale, loin d’étre une
généralisation a partir des sciences empiriques, consiste
comme I’atteste le philosophe francais Fréderic Nef en
I’explication d’un schéma formel d’objectivité spécifié
ensuite par les sciences empiriques. (Frédéric Nef, 2000, p.
61)

En effet, I’ontologie de I’ceuvre musicale vise a rendre
compte de nature de I’ceuvre, de son mode d’existence et de
son critere d’identitt. Comme nous l'avons évoqué
auparavant, la question de 1’ontologie de 1’ccuvre musicale et
de son statut n’ont pas cessé¢ de susciter 1’intérét de plusieurs
philosophes. Dans ce cadre, plusieurs questions ont été
posées : que-ce qu’une ceuvre musicale ? Comment traiter le
probléme ontologique des ceuvres musicales ? Quelles sont
les conditions nécessaires pour qu’une exécution puisse étre
considérée comme une exécution de telle ceuvre ? Qu’est-ce
qui contribue a I’identité d’une ccuvre musicale ?

Toutes ces questions nous permettent de constater que
I’ontologie de 1’art musical constitue aussi une partie
primordiale pour toute réflexion sur la musique. A propos du
statut ontologique des ceuvres musicales, le philosophe
britannique Aaron Ridley (2003, p.203) s’exprime ainsi :

« Je soutiens qu 'une recherche philosophique sérieuse

au sujet de la musique est orthogonale a, et peut bien

en fait étre entravée par la poursuite des questions

ontologiques, et en particulier, que toute tentative en
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vue de specifier les conditions d’identité d’une ceuvre
doit étre, a partir de la perspective d’une esthétique
musicale, absolument sans valeur.»

Toutes ces questions montrent que « [’ontologie de
[’ceuvre musicale n’éclaircirait en rien une réflexion sur la
musique» (Roger Pouivet, 2000, p.41) ce qui nous incite a
¢tudier le statut ontologique de I’ceuvre musicale soit a partir
de la reconstruction des entités ordinaires que sont les ceuvres
musicales, soit la révision de leur statut en vue d’un projet
d’ontologie formelle générale. Il s’agira ici d’étudier cette
alternative méthodologique et de jeter les bases d’une
ontologie descriptive et non révisionniste de la musique
(Sandrine Darsel, 2009, p.149). Ainsi, I’ontologie des ceuvres
musicales reléve d’une ontologie populaire, laquelle porte sur
nos croyances quotidiennes au sujet des ceuvres musicales. |l
est intéressant de dire qu’une ontologie musicale est
populaire si elle prend en compte ce que nous disons et
pensons a propos des ceuvres musicales, et non dans le sens
ou elle traiterait seulement de la musique dite « populaire », a
la différence d’autres types de musique. Il s’agit ici de rendre
compte de la richesse ontologique des ceuvres musicales. Ce
terme a été déja employé par Roger Pouivet dans son ouvrage
« L’ontologie de I’ceuvre d’art ».

Selon Sandrine Darsel, 1’analyse du statut ontologique
de I’ceuvre musicale passera par trois options ontologiques
qui sont, respectivement les conceptions mentaliste,
platoniste radicale et nominaliste (Sandrine Darsel, op.cit,
p.150). Toutes ces trois conceptions mettent en cause ’idée
selon laquelle une ceuvre musicale est une entité particulicre
concréte laquelle posséde plusieurs propriétés essentielles ou
accidentelles. C’est sous ces trois formes que 1’ontologie de
la musique en générale est indépendante d’une théorie de la
connaissance des ceuvres musicales.

a. La conception mentaliste :
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Selon cette hypothése, une ceuvre musicale est un objet
idéal existant dans I’esprit du compositeur qui 1’a écrit. Une
ceuvre musicale n’est donc pas la combinaison particuliére de
sons que nous entendons : elle n’est pas une entité matérielle.
Cette négation de la matérialit¢ des ceuvres musicales est
soutenue par Robin George Collingwood qui affirme qu’ «
une ceuvre d’art n’est pas un artefact, une chose perceptible
fabriquée par l’artiste mais elle existe de maniere complete
dans [’esprit de [artiste en tant que création de
'imagination.» (Robin George Collingwood, op.cit, p.141)

L’existence d’une ceuvre musicale ne nécessite pas
quelle soit réalisée, il suffit qu’elle soit dans I’imagination du
compositeur. La création repose sur I’¢laboration imaginative
d’une ceuvre alors que la fabrication impose un plan sur une
matiere premiere. L’acte d’imaginer est un acte conscient et
volontaire qui a pour objet une entité imaginée (indifférente a
la distinction entre le réel et le non réel). Or, cette proposition
n’est pas satisfaisante puisque 1’ceuvre musicale est une
collection réelle de sons et non une chose imaginée.
Néanmoins, d’apres la théorie mentaliste, du point de vue du
degré d’existence de 1’ceuvre musicale, celle-Ci ne posséde
pas un déficit en tant qu’objet imaginé. Une ceuvre musicale
imaginée existe : elle est dans I’esprit de son créateur. La
nature d’une ceuvre musicale est donc d’étre un objet privé
pour une expeérience introspective. En ce sens, Marcel
Duchamp affirme d’une part que « la musique existe déja et
avant tout sur la partition (conception intrinseque), et d autre
part, qu’elle existe que par sa dimension sonore (conception
extrinseque ». (Sophie Stevance, 2009, p.21). Dushamp va
plus loin et montre, a I’instar d’Henri Bergson (1963, p.126)
dans « La pensée et le mouvant », que la musique est avant
tout 1’idée parce que la musique n’a pas besoin d’autre chose.
En effet,

« Les auvres n’ont pas pour seul mode d’existence et de
manifestation le fait de « consister » en un objet. Elles en
ont au moins un autre, qui est de transcender cette
« consistance », soit parce qu’elles « s’incarnent» €n
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plusieurs objets, soit parce que leur réception peut
s’étendre bien au-dela de la présence de ce (ou ces)

objet(s), et d’une certaine maniére survivre a sa (ou leur)
disparition.» (Gérard Genette, 1994, p.16-17)

Etant donné qu’une ceuvre musicale a pour nature
d’étre une entité mentale congue par un auteur spécifique, son
critere d’identité est cette structure musicale projetée,
imaginée par tel compositeur. La structure sonore concréte et
physique ne détermine pas 1’identité d’une piece de musique.
La conception mentaliste défend dés lors une théorie
subjectiviste de la structure musicale qui est donc
I’expression de la conception imaginée par le compositeur.
Une ceuvre musicale est une projection de 1’esprit de 1’artiste.
L’existence d’une ceuvre musicale ne nécessite pas quelle soit
réalisée ; il suffit qu’elle soit dans I’imagination du
compositeur. La création repose sur I’élaboration d’une
ceuvre, alors que la fabrication impose un plan sur une
matiere premiere. Par conséquent, « [‘euvre d’art
proprement dite n’est pas quelque chose vu, entendu, mais
quelque chose imaginé » (Erwin Laszlo, 1989, p.112).

Dans cette optique, nous pouvons citer comme exemple
I’étude n: 18 de John Cage de son recueil « Freeman
Etudes » pour violon seul entre 1978 et 1980 (James
Pritchett, 1994, p.267) :
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Cette étude retrace 1’idée que 1’ceuvre musicale est une
projection de I’esprit de I’artiste. Pour Cage, libérer la
musique consistait a la faire sortir de la forme fixe, et surtout

a accepter le son comme un organisme autonome : « Laisser
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les sons étre eux-mémes dans un espace de temps. » (lbid.,
p.267)

En ce sens, Jerrold Levinson développe dans un article
fondamental intitulé « Qu’est-ce qu 'une ceuvre musicale ? »,
une ontologie singuliere de 1’ceuvre musicale qui la définit
comme objet purement mental (Jerrold Levinson, 1998,
p.50). Selon Levinson, [Dartiste est un démiurge. Sa
conception de I’ceuvre musicale accorde au créateur un role
primordial. En effet, «/les wuvres musicales doivent étre
telles qu’elles n’existent pas avant [’activité de composition
du compositeur, mais qu’elles sont portées a [’existence par
cette activité. » Cette citation confirme la conception de Cage
qui avait déja expérimenté le hasard des sonorités dans ces
études dont la hauteur de notes a été déterminée par des
opérations de hasard suivant la méthode « YI-King » ( livre
du changement, recueil d’oracles de la chine ancienne), dans
le but d’¢éliminer autant que possible, tout critére de choix
subjectif (Elisabeth Brisson, 1993, p. 459). De plus, cette
conception dans 1’écriture pour violon seul montre d’une part que
la grande préoccupation de Cage était le matériau et la
recherche d’un nouveau vocabulaire pour I’ceuvre musicale et
par conséquent la recherche d’un nouveau langage musical et d’un
nouveau systéme de composition, et d’autre part, elle NOUS permet
de constater que le critére d’identité de 1’ceuvre musicale est
intentionnel en tant que visée pure d’une conscience qui est
celle du compositeur. Cette conception est développée par
Roman Ingarden, dans son article « Qu’est-ce qu’une ceuvre
musicale? » (1989, p.51). Selon lui, le caractere intentionnel
d’une ceuvre musicale (objet idéal) vient de ce qu’elle ne doit
pas étre confondue avec un objet réel.

Par ailleurs, les entités matérielles que sont les
exécutions de sons, ne sont pas 1’ceuvre musicale. Composer,
interpréter, exécuter sont simplement des accessoires,
quoique utiles, pour I’ceuvre musicale. En effet, la
combinaison de sons que nous entendons est seulement un
moyen pour communiquer 1’ceuvre mentale : c’est un pont
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entre 1’esprit du compositeur et 1’esprit du public. En effet, «
les bruits faits par les exécutants et entendus par [’audience
ne sont pas de la musique du tout ; ce sont seulement des
moyens par lesquels les auditeurs, s’ils écoutent de maniére
intelligente, peuvent reconstruire par eux-mémes la mélodie
imaginaire qui existait dans [’esprit du compositeur ». (Robin
George Collingwood, op.cit, p.139)

Cette reconstruction nécessite des efforts de la part du
spectateur. 1l ne peut pas se contenter d’écouter passivement
I’exécution, il doit la réélaborer au moyen de son imagination
afin d’accéder a I’ceuvre proprement dite : « ['ceuvre musicale
mentale.» L’expérience musicale est donc une expérience
imaginative : elle ne peut étre réduite a 1’expérience sensible.
La thése mentaliste implique donc 1’hypothése du « concert
intérieur » fait par I’auditeur : « ce qui importe pour une
expérience musicale réussie, ce n’est pas le plaisir sensuel
ressenti lorsqu’on entend des sons, mais la reconstruction
imaginaire par [’auditeur de |’'ceuvre musicale proprement
dite. » (Sandrine Darsel, op.cit, p.152). Ces Etudes de John
Cage pour violon seul confirment cette idée de 1’ceuvre
musicale mentale étant donné que la production musicale
suppose non seulement une initiation générale aux
évenements sonores et a leurs multiples organisations
possibles telles que I’intensité, la durée, le timbre, etc., mais
aussi un cycle d’acquisition de procédés techniques comme
ceux attachés aux instruments de musique.

b. La conception platoniste radicale :

Cette conception affirme que les ceuvres musicales
sont des structures sonores éternelles exécutables. L’ceuvre
musicale est considérée comme universelle c¢’est-a-dire une
entité abstraite, un type structurel pouvant étre multiplement
réalisé. La réalisation possible de I’ceuvre musicale fait partie
intégrante du statut ontologique spécifique de toute entité
universelle. De méme, la distinction réelle entre une ccuvre
musicale et ses exécutions implique une différence de statut
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ontologique. Alors que les exécutions sont des événements
ayant des propriétés spatio-temporelles, les ceuvres musicales
exécutables ne sont pas des évenements. En effet, « la
plupart des ceuvres exécutables, si ce n’est pas toutes, sont
des universaux, en ce qu’elles peuvent étre multiplement
exécutées». (Nicholas Wolterstorff, 1993, p.323) Il y a donc
une différence de statut ontologique entre 1’ceuvre musicale et
ses réalisations possibles : une ceuvre musicale est un
universel substantiel alors qu’une exécution musicale est un
événement concret déterminé spatio-temporellement. Mais si
les ceuvres musicales sont éternelles, en quoi consiste alors
I’action de composer une ceuvre musicale ? Le compositeur
découvre mais ne crée pas une ceuvre musicale : « le
compositeur peut étre créatif dans sa sélection, mais il n’est
pas un créateur. » (Nicholas Wolterstorff, 1980, p.89)

En effet, I’ceuvre musicale en tant que type structurel
existe avant toute composition. Par exemple, lorsque John
Cage a commencé a écrire les « Freemann Etudes », il n’a
fait que choisir I’ceuvre parmi plusieurs structures sonores
possibles. Nous pouvons dire que ces ceuvres existaient
avant méme que quiconque Y ait penseé ; elles existaient dans
le monde des universaux et un jour, un compositeur, plus
aventureux que ses confreres, les a découvertes. Autrement
dit, étre compositeur ne signifie pas amener a 1’existence
quelque chose de nouveau dans la sphere musicale, mais
simplement sélectionner une structure sonore afin d’établir
les principes réglant la nature et la formation des exemplaires
de I’ceuvre. « La découverte, a la différence de la création,
affecte seulement la modalité épistémologique et non
ontologique d’un objet : un objet découvert est déja la en tant
qu’il n’est pas actualisé par sa découverte » (Sandrine
Darsel, op.cit, p.155); les modifications principales apportées
par la découverte consistent dans les relations épistémiques
de ceux qui viennent a connaitre cet objet. Or, cette idée va a
I’encontre de 1’une de nos croyances principales par rapport
aux arts : Dartiste crée une ceuvre qui n’existait pas avant.

65



Les approches analytiques du discours musical

«Les ceuvres musicales doivent étre telles qu’elles n’existent
pas avant [’activité de composition du compositeur mais sont
amenées a [’existence par cette activité.» (Jerrold Levinson,
1990, p.301).

Une ceuvre musicale en tant que type structurel
universel n’a pas un critére d’identité intentionnel. En effet,
I’ceuvre n’est pas réductible a sa découverte puisqu’elle
existait avant. Mais le critére d’identité physique n’est pas
pour autant pertinent : 1’ceuvre musicale est autre chose que
ses exécutions musicales. Les réalisations concrétes ne sont
pas I’ceuvre mais une image de ’ceuvre (Sandrine Darsel,
op.cit, p.156). Ainsi, il est intéressant de dire que les
différentes rapports structurels représentent une condition
nécessaire et suffisante pour distinguer deux ceuvres
musicales entre elles ainsi que pour distinguer une réalisation
et une interprétation musicale correcte d’une autre incorrecte
ou qui ne définit pas réellement le style et I’esprit du
compositeur.

Toutefois, il est possible de remettre en cause 1’idée
qu’une ceuvre musicale est simplement une structure sonore.
Si les ceuvres musicales étaient seulement des structures
sonores, alors, si deux compositeurs — distincts et situés dans
un contexte différent —déterminent la méme structure sonore,
ils composent la méme ceuvre. Or, des compositeurs
différents appartenant a des contextes différents, mais
déterminant la méme structure sonore, composent des ceuvres
musicales différentes. (Kendall Lewis Walton, 1973, p.725-
726). Partant de ce constat, se manifeste la conception
nominaliste défendue par Nelson Goodman (2001, p.51) qui
tente de depasser les faiblesses des deux premiéres
conceptions. La question centrale est donc : une construction
nominaliste peut-elle proposer une meilleure analyse des
ceuvres musicales que celles proposées par les deux
conceptions précédentes ainsi qu’une meilleure analyse du
discours musical chez John Cage ?
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c. La conception nominaliste :

Cette conception part de 1'idée que les ceuvres
musicales sont un ensemble de marques entretenant certaines
relations syntaxiques et sémantiques et ont un statut
ontologique stable : ce sont des entités existantes.

Selon Sandrine Darsel, la construction nominaliste des
ceuvres musicales prend appui sur deux principes de base :

e | ’appartenance ou non a un systéme notationnel :

Les ceuvres musicales qui se rapportant au systeme
occidental traditionnel d’écriture musicale, sont des symboles
dans un systeme constructionnel. Ce systeme qui a pour
premiere fonction de cartographier le sujet traité en
explicitant un réseau de relations, vise a « une certaine
correspondance structurale entre le monde du systéme et le
monde du langage présystématique» (Nelson Goodman,
op.cit, p.19), cC’est-a-dire un ensemble de marques
entretenant certaines relations syntaxiques et sémantiques. Le
systetme constructionnel auquel les ceuvres musicales
appartiennent est soit notationnel soit non notationnel. En ce
sens, nous constatons que le critére d’identité des ceuvres
musicales dépend des caractéristiques du systeme : « ce qui
se conforme aux exigences du systeme notationnel a un
critere d’identité orthographique (le respect de la notation
garantit [’identité de [’ceuvre) et ce qui ne s’y conforme pas,
a Un critere d’identité historique (I ’histoire de composition
assure l’identité de [’ceuvre)» (Sandrine Darsel, op.cit,
p.160).

La notation musicale standard, laquelle a pour fonction
d’identifier certaines ceuvres pour violon seul, offrirait un cas
familier et remarquable de ce qu’est un systéme notationnel.
Certaines difficultés sont liées a I’absence de la précision de
doigtés ou de positions pour D’interprétation ainsi que
I’indétermination de la hauteur de notes. D’autres sont liées
la présence d’indications qui ne sont pas purement
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notationnelles telles que les indications verbales du tempo, de
nuances ou de Dinterprétation de 1’ceuvre, comme nous
montre I’exemple suivant de I’¢tude n : 10, ne constituent pas
en fin de compte un obstacle pour considérer la notation
musicale standard comme un systéme notationnel (Nelson
Goodman, op.cit. p.191).
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Dans I’ceuvre de John Cage, « [’acte de notation ne se
renferme pas sur la constitution d’un objet musical, mais agit
plutot comme le déclencheur d’une chaine d’actions et de
réactions sonores dont le compositeur pas nécessairement a
prévoir toutes les conséquences. » (Jean-Yves Bosseur, 2005,
p.121). Ainsi, la pensée compositionnelle sert également de
catalyseur pour une interprétation qui prend évidement
I’allure d’une improvisation. La pratique musicale devient
alors une activité de collaboration et de transformation. « Les
fonctions de compositeur, d’interprete et d’auditeur devant
dés lors étre amenées a se transformer les unes dans les
autres et en venir a se fondre dans une sorte de continuum.»
(Ibid., p.122)

Ce qui compte essentiellement, c’est que la notation
musicale standard assure une loi de correspondance stricte
entre les partitions qui sont des objets symboliques et les
executions correctes de ces partitions. Des lors, afin de
préserver le caractére notationnel de la partition, et par 13, sa
fonction principale, celle d’identifier une ceuvre
instrumentale d’exécution en exécution, il convient de traiter
ces indications comme de simples instructions auxiliaires
(Id). Ainsi,
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« La partition au sens goodmanien, représente l'unique cas
ou la notationalité est logiquement consistante ; ¢ est parce
qu’elle est un caractere univoquement interprétable, c’est-
a-dire un caractére qui a pour concordant une classe
d’exécutions strictement déterminée. (...) Ainsi, la partition
musicale courante est une prescription efficace
d’évenements sonores » (Jacques Morizot, Roger Pouivet,
2011, p.144.))

¢ Le fonctionnement symbolique et esthétique :

De maniere générale, I’ceuvre d’art est une forme
expressive de symbolisation étant donné que l'artiste crée non
seulement d'aprés l'ceuvre, mais d'aprés sa culture et sa
société. En ce sens, le processus de création artistique est lié
directement au processus historiqgue de création et de
transmission de symboles. Dans son livre « Critique de la
faculté de juger », Emmanuel Kant confirme 1’idée que le
symbolisme de l'ccuvre d'art n'est pas un simple symbolisme
sémantique mais aussi un symbolisme esthétique (Emmanuel
Kant, 1985, p.114). De plus, Kant qualifie le symbole
« d'idée esthétique », qu'il oppose a « I'idée rationnelle » ce
qui permet de constater que le symbole, tel qu'il apparait dans
le discours artistique, se distingue totalement du symbole
logique, ou algébrique. Ainsi, le symbole est bien
I'articulation qui permet la liaison de I'univers sensible avec
I'univers concret. 1l transmet un double sens, il arrache du
monde temporel quelque chose et lui donne une signification,
en I'élevant & un autre plan.

Par ailleurs, le philosophe allemand Ernst Cassirer,
concoit dans son essai « Ecrits sur l'art », l'cuvre d'art
comme une construction, comme un développement qui
passe du stade « mimétique » au stade « analogique » pour
aprés s'élever a une forme purement symbolique (Cassirer
Ernst, 1995, p.19). Par forme symbolique, Cassirer entend,
chaque énergie de l'esprit, par laquelle une teneur de
signification spirituelle est attachée a un signe concret et
appartient intimement a ce signe. Selon Cassier l'ccuvre
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comme symbole se caractérise par sa référence a un signifié
idéal. De cette fagon, une création musicale individuelle
sensible peut appointer une signification spirituelle. En tant
qu'image, elle est attachée au sensible, mais elle est libre
concernant le sensible en tant que porteur d'une signifié
intelligible. Mais, l'important du symbole est donc qu'il
renvoie a des abstractions du domaine spirituel difficilement
présentable.

Dans cette optique, Nelson Goodman exprime 1’idée
selon laquelle I’ceuvre musicale est un symbole c’est-a-dire
des marques signifiantes. Pour lui, la conception d’une ceuvre
musicale comme symbole dans un systéeme, et non comme
systtme de symboles, rend compte de I’importance des
opérateurs référentiels (Nelson Goodman, Catherine Z. Elgin,
2001, p.22.). D’apres Pouivet, le fonctionnement esthétique
d’une ceuvre d’art suppose des personnes capables de
procéder a certaines opérations intellectuelles (Roger Pouivet,
op.cit, p.74).

En ce sens, le fonctionnement esthétique de 1’ceuvre
musicale dépend d’une activation par |’auditeur et par
I’interprete qui représente la condition nécessaire et suffisante
de I’accomplissement réel de 1’ceuvre, de son incarnation,
lorsque celle-ci revét enfin sa dimension physique. L’attitude
esthétique, loin d’étre une contemplation passive du donné
immédiat, implique une forme de compréhension active : «
faire des discriminations délicates, discerner des relations
subtiles, identifier des systemes de symboles et des caracteres
de ce systéme, trouver ce que ces caractéres dénotent ou
exemplifient, interpréter les ceuvres.» (Jacques Morizot,
Roger Pouivet, op.cit, p.125).

En ce sens, John Cage nous apporte le témoignage
suivant a propos des « Etudes Freeman»:

« Quand Paul Zukofsky m'a demandé en 1975 de composer

une ceuvre pour le violon comparable aux Etudes Australes

pour piano que je venais de terminer, une ceuvre dérivée

des cartes d'étoiles du ciel du Sud, en utilisant une notation
relativement traditionnelle, j'ai accepté de répondre a
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toutes les questions mes questions. Je ne joue pas du violon.
Et je voulais soumettre autant de possibilités que je pouvais
imaginer aux opérations de hasard pour produire une
musique adaptée a un virtuose extraordinaire, et en méme
temps une musique que je n'avais pas entendue auparavant.
Je voulais aller vers I'impossible pour montrer que
l'impossible est possible.(...)Je suis maintenant engagé
dans ce travail. Mais pour le faire, j'étudie sous la tutelle
patiente de Zukofsky, non pas comment jouer du violon,
mais comment devenir encore plus déconcerté par sa
flexibilité presque illimitée. J'ai écrit les notes. La
réalisation est confiée & Zukofsky, bien qu'il I'ait fait en ma
présence et me demanda souvent laquelle de toutes ces
possibilités je préfere.» (Commentaire du violoniste dans
le livret du CD «Cage: Chorals / Cheap Imitation /
Freeman Etudes 1-8 », 1995, p.2.)

En résumé, le langage symbolique chez Cage est
essentiellement un discours qui comporte une intention de
dire et un sens a comprendre. Bien que ces ceuvres aient bien
décrit I’influence philosophique et théosophique chez lui,
elles ont ouvert la voie sur des nouvelles approches du
phénomeéne sonore au XXe siecle et ont permis d’avantage de
repenser le statut de 1’ceuvre pour violon seul, de placer le
violon et le discours musical cagien ainsi que, ses modes de
fonctionnement au cceur de la pensée philosophique.
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Analyse contextuelle, sémiotique et musicale

pluridimensionnelle du prélude de la Danse
Bacchanale de Camille SAINT-SAENS :

Convergence de la modalité de la mélodie polyphonique et
de la dimension tonale du mode Zidane.

Anis GOUISSEM”

gouissemanis@gmail.com

Le prélude de la Danse Bacchanale de 1’opéra Samson
et Dalila de Camille SAINT-SAENS, composé en 1877 (Jean
GALLOIS, 2004, 183) (1), englobe une identité musicale
bipolaire, entre sa mélodie (transcrite, selon I’affirmation de
SAINT-SAENS, depuis la Touchia Zidane du Patrimoine
Musical Andalous Algérien du XIXe siécle) et sa forme
polyphonique (de son adaptation tonale / polyphonique, a la
maniére orientaliste francaise, dans une danse d’un opéra)
obéissant aux normes esthétiques de la tradition orientaliste
tonale et appartenant a 1’éventail de la Musique Classique
Romantique. Cette binationalité de la mélodie, exige une
approche analytique renfermant plusieurs dimensions ; telles
la dimension contextuelle, sémiotique, aussi bien que
plusieurs d’autres dimensions analytiques, vue que ce prélude
représente la convergence entre la tradition orientale modale
(représenté par la modalite explicite du thaa zidane) et la
tradition occidentale tonale (représentée au niveau de
I’établissement polyphonique / orchestral de cette méme
mélodie). Tous ces enjeux nous forcent de procéder a de
nouvelles dimensions analytiques regroupées toutes dans une

* Universitaire et chercheur en musique et musicologie



Les approches analytiques du discours musical

analyse contextuelle pour répondre a la problématique
suivante : Quelle identité peut-on attribuer a la mélodie du
prélude de la Danse Bacchanale, issue de la transcription
fidele depuis sa source orientale ; sachant qu’elle appartient
au répertoire dit savant de la Musique Classique Occidentale
?

Pourquoi a-t-on besoin d’une analyse contextuelle ?

Le contexte de la Danse Bacchanale et de son
emplacement au sein de 1’opéra présente une complexité
référentielle jamais étant simple ou unidimensionnelle. Le
livret de cet opéra était fondé sur 1’épisode biblique (Herbert
HAAG, 1993, 142) (2), qui raconte le complot effectué pour
Samson par Dalila a travers I’amour et la séduction,
mentionnée dans le Chapitre XVI°™ du Livre des Juges
(Jacques HALBRONN, 1999, 584) (3). Cet opéra se rapporte
a une dimension théologique / religieuse, une autre
philologique / musicale, et une troisiéme esthétique /
stylistique.

D’une part, Camille SAINT-SAENS était un juif
francais et appartient, a son tour, a la minorité des
compositeurs occidentaux qui ont écrit des opéras autour des
histoires ou des tragédies bibliques (Francois POUILLON,
2012, 873) (4). L’attribut Bacchanale (Jacques-Paul
MIGNE, 1855, 161) (5) de cette danse comporte lui-méme
une dimension théologique polythéiste / mythologique qui
nous renvoie a la qualité rituelle de la danse, vue qu’elle se
rapporte au dieu grec Bacchus (Céline MORETTI-MAQUA,
2010, 9) (6). Cependant, au fil de I’histoire de Samson, c’est
le dieu philistin Dagon qui est tenu en hommage par cette
danse rituelle (Maties DELCOR, 1955, 43) (7). De plus,
Dalila, la maitresse du Juge juif, complote avec le grand
Prétre du temple de Dagon pour affaiblir Samson (en le
conduisant dans son lit puis en coupant sa chevelure qui était
sa source de force surhumaine), le role de cette philistine
décrit la tromperie et la ruse des paiens polythéistes.

D’autre part, la musique elle-méme de cette danse se
montre multidimensionnelle d’un point de vue identitaire.
SAINT-SAENS affirme qu’il avait transcrit les thémes
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orientaux de cette danse depuis une audition de la Touchia
qui déclenche la Nouba Zidane algérienne et dont 1’origine
est andalouse (Mahmoud GUETTAT, 1980, 205) (8).
Toutefois, la Touchia Zidane que nous connaissons ne
comporte plus le théme du prélude de la Danse Bacchanale,
ni I’autre théme oriental dans son intégrité.

Cette transcription se révele douteuse au premier
moment, car ce compositeur orientaliste, romantique,
ethnomusicologue et musicologue francais (Firmin DIDOT,
1864, 373) (9) avait transcrit fidéelement d’autres thémes
adaptés dans ses ceuvres orientalistes, citons le théme
d’Uskidar introduit dans sa suite pour piano Souvenirs
d’Ismailia . Op. 100. Il a aussi fidélement transcrit d’autres
themes de musique orientale du XIXe siecle et les a introduits
aussi dans la Suite Algérienne : Op. 60, Africa : fantaisie pour
piano et orchestre, Op. 89, Concerto pour piano no 5 nommé
L'Egyptien : Op. 103.

C’est a cause de toutes ces bifurcations ramifiées qui
imprégnent les qualités esthétique de I’opéra Samson et
Dalila et sa Danse Bacchanale; que nous avons essayé
d’élaborer une analyse contextuelle pour mieux investiguer
les paramétres musicaux identitaires, référentiels et
esthétiques de la Danse Bacchanale afin d’élaborer un
constat plus rigoureux en ce qui concerne son rapport avec la
musique savante du Malouf Andalous qui dominait le
paysage musical et culturel du X1Xe siecle au Nord Afrique
(Achour CHEURFI, 2007, 71) (10).

e Architecture thématique de la Danse Bacchanale :

Nous avons procédé cette analyse formelle afin de
démontrer la structure pittoresque des thémes musicaux dans
le paysage musical, scénique et chorégraphique. Chacun de
ces themes remembre une qualité emblématique qui se référe
a un antagoniste ou un personnage spécifique dans I’intrigue
de I’histoire de I’opéra.
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Section

Prélude

Exposition

Réexposition

Thémes De a Nomenclature
lére exposition
P1
de P1
1 2 1ére exposition
P2 de P2
1ére exposition
A 4 37 de A
lére exposition
B 38 | 55 deB
1ére exposition
C 56 | 80 de C
P.H. 1&re exposition
(11) 80 | 92 de P.H.
1ére exposition
D 92 | 106 de D
E 107 | 148 lére exposition
de E
lére
A 149 | 156 réexposition de
A
lére
P1 157 | 165 réexposition de
P1
2éme
A 165 { 173  réexposition de
A
2éme
P1 173 | 180 réexposition de
P1
lére
P2 181 | 192 réexposition de
P2
lére
E 193 | 199 réexposition de
E
2eme
P2 200 i 224  réexposition de
P2

Caractéres du
mouvement

Recitativo
(récitatif)

Moderato
(modéreé)
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Doppio piu
1ére exposition lento
de F (Double
lente)

F 225 | 244

3éme
P1 245 { 260 réexposition de
P1
lére
B 261 { 276  réexposition de
P1
lére
C 277 | 294  réexposition de
C Moderato
3eme (Moderé)
A 294 1 309 réexposition de
Développement A
2éme
C 310 | 318 réexposition de
C
lére
P.H. 318 | 329 réexposition de
P.H.
2éme
réexposition de
E+D 329 | 365 E et lere
réexposition de
D
4eme
Cod P1 365 | 376  réexposition de Presto
oda P1 (Rapidement)
Cadence 277 | 384

Di piu in piu
animato
(De plus en
plus animée)

e Qualité emblématique des themes musicaux :

L’analyse formelle de la Danse Bacchanale nous a
réveélé la présence de sept themes autonomes et indépendants,
dont chacun d’eux fait référence a une idée, un personnage ou
un antagoniste dans le livret de I’opéra. La qualité
emblématique de chaque théme musical s’inscrit
partiellement dans le principe du leitmotiv (Frédéric
PLATZER, 1996, 83) (12) dans I’opéra wagnérien.
Néanmoins, notre compositeur francais élargit le domaine du
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référentiel dans sa musique opératique pour lui conférer une
dimension sémiotique / symbolique, il peut évoquer avec ses
thémes des idées, des pensées, des états, il peut exprimer
’abstrait par le concret de ses mélodies, non seulement il fait
une référence leitmotivique a un tel ou tel personnage dans
ses opéras.

Thémes

Tn

En fait, ce découpage thématique se double d'une
approche sémiotique qui est trés apparente dans les diverses
représentations scéniques de la Danse Bacchanale que nous
avons consultée. Mais notre analyse se concentrera
essentiellement sur le théeme du prélude P et le theme
similaire de la septieme partie de la Touchia Zidane E.

e LePréludeP:

Ce théme fluide récité par le hautbois en ad libitum,
comporte deux parties distinctes asymétriques. La premiére
partie P1 est réalisée sous forme de la répétition a 1’identique
respectivement de deux motifs mélodiques qui tournent
autour de la note La comme le montre la figure suivante.
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On remarque tout d’abord que la rotation autour de la
note La s’effectue par 1’usage de la note Soly, en passant
selon des mouvements mélodiques conjoints par les notes Fa
puis Mi pour poser enfin sur la note La. Ces mouvements
mélodiques mettent en valeur la seconde augmentée entre la
note Soly et la note Fa, et par somme avec ’insistance sur la
note La, on n’est pas dans la tonalité et le mode du Ré mineur
(comme indiqué dans I’armure), mais réellement, on est soit
dans le mode hijaz-kar du La ou le zidéne du La. Cette
premiére phrase mélodique du prélude se cléture par un posé
sur la note Dog qui confirme I’usage d’un mode oriental
qu’on ne peut encore confirmer.

La seconde partie du prélude confirme 1’usage du thaa
zidane a travers lI’usage d’une mélodie typique jouée selon
une technique spécifique de I’interprétation du Ud Algérien.
En sommant 1’'usage de la deuxiéme seconde augmentée du
mode zidane entre le Doy et le Siy,, le compositeur intercale la
note Mi entre les notes formant la mélodie principale. Cette
note Mi représente le cinquiéme degré du mode zidane en La,
et par transposition vers la tonique originale du mode, étant le
Ré (doukah), le La (houssaini) represente le cinquieme degré
du mode. Cette note houssaini est la quatriéme corde du Ud
Algérien. SAINT-SAENS met en valeur cette technique du
jeu pour confirmer 1’'usage du tbaa zidane en imitant une
improvisation en ce méme mode andalou avec un Ud
spécifique de la tradition musicale locale algérienne et on
peut confirmer méme qu’elle est constantinoise (Maya
SAIDANI, 2006, 182) (13). Mahmoud GUETTAT précise
que ce type d’accordage est constantinois et il est embrassé, il
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le distingue comme indiqué ci-dessous (Mahmoud
GUETTAT, 1980, 236) (14) :

LE Y]

L]
\Nl‘
It

8

Ces derniéres sont jouées avec des valeurs agogiques
pointillées plus longues que la valeur de la note Mi intercalée
qui prend la valeur d’une double croche jusqu’a la fin du
prélude.

La mélodie principale de cette seconde partie du prélude
peut étre transcrite comme suit :

S

HEL ]
T
1w
HEL ]
e
N

J

Une autre preuve s’ajoute au usage du tbaa zidane
algérien et non du mode Ré mineur occidental est la
ponctuation du commencement de ce prélude par 1’accord
parfait de La majeur joué par les cordes en pizzicato. Cette
preuve d’ordre harmonique et polyphonique renforce la
sensation du mode usé. Les notes pédales soutiennent le solo
du hautbois de maniére analogue a 1’istikhbar ou I’instrument
de I’improvisation joue son solo et les autres instruments de
la formation maintiennent la tonique du tb&a comme une
pédale simultanément.
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La seconde portée représente la voix du cor en Ré
(instrument transpositeur a une septieme mineure en bas) et
cette note Sol de la partition est réellement entendue La (note
fondamentale du tbaa zidane en La). Tandis que la troisieme
portée est consacré & la vois du cor en Fa (instrument
transpositeur a une quinte plus bas) qui joue la note Si que
I’on entend réellement la note Mi (quinte du thaa zidane en
La).

On remarque aussi que la polyphonie n’est pas
tellement développée a ce niveau la (en considérant la
conception harmonique des themes suivants fondé selon les
normes de la stylistique romantique) , vu 1’'usage d’un accord
plat du La sous forme de pédale et ne renfermant aucune note
qui annonce sa nature tonale; on constate que
I’harmonisation du tb&a zidane se realise par deux aspects
complémentaires : d’une part, le flux modale contraint la
meélodie en utilisant la note Do#, d’autre part, la pédale de la
fondamentale et la dominante (La et Mi) concgoit une
harmonisation discréte et implicite pour 1’accord parfait
majeur du La qu’on le sous-entend par complémentarité avec
les contraintes modales de la mélodie du prélude.

Cette analyse musicale nous offre plus facilité pour la
relecture du processus sémiotique genérant la qualité
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emblématique de ce théme. Autre que 1’on peut considérer ce
prélude comme une imitation de 1’istikhbar improvisé par le
hautbois dans le tbaa du zidane en La, on peut affirmer que la
position préliminaire de ce theme dans la danse nous rappelle
I’adhé@n qui est I’appel a la priére dans un premier temps.
Parce que la Danse Bacchanale est en quelque sorte un rituel
religieux pour les philistins qui honorent leur dieu Dagon.
Mais il faut préciser a cet endroit que le compositeur
n’attribue pas directement, & ce prélude, une analogie directe
avec /’adhan, mais il imite le principe de cet appel pour la
priére des musulmans (souvent en mode hijaz ou I’un de ces
dérivés) juste comme annonce pour le commencement du
rituel religieux. C’est en quelque sorte une analogie partielle
qui se réfere, a la fois, a I’istikhbar et a I’appel a la priére.

Par la suite, Le mode ou le thda zidane se fait
automatiqguement emblématique des philistins et de leur
divinité et croyance, et on le verra ultérieurement. Méme
I’harmonisation de ce prélude demeure « primitive »; tels
sont les philistins qui en étaient sa référence emblématique.

e Le théme E inspiré de la Touchia Zidane :

Précédé¢ d’un jeu rythmique de timbales, se theéme
s’étant sur dix sept mesures et présente une distribution
mélodique asymétrique. On peut le décomposer en deux
parties : la premiere partie renferme une phrase mélodique de
quatre mesures qui est réexposée a I’identique dans les quatre
mesures qui suivent ; tandis que la deuxieme partie de ce
théme comporte une mélodie s’étendant sur neuf mesures.

La premiere partie de ce theme renferme une mélodie
« defiguree » de la septieme partie de la Touchia Zidane. On
constate la «défiguration» de la mélodie par la
simplification par élimination des broderies de la seconde
mesure (selon la vision simplificatrice et la compréhension
superficielle de SAINT-SAENS pour les mécanismes
mélodique de la tradition modale), car tous les
enregistrements de la Touchia, que nous avons pu avoir
depuis la version d’Edmond YAFIL (en 1904) (Mahmoud
GUETTAT, 1980, 203-204) (15), s’accordent toutes autour
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de la mélodie de la seconde portée transcrite dans la figure
suivante :

Danse Baccheamale

Tottefiier Zidane

r..

% P

C’est a cet endroit de la partition que ce compositeur
n’utilise pas le mode zidane pourtant que la mélodie était
transcrite (selon lui) a partir de la Touchia. Selon notre
champs d’écoute de la musique arabe ; dans ses divers volets,
et surtout en musique d’origine andalouse, on n’y trouve pas
de posé «tellement » long sur la tierce des tho( zidane ou
isbadyn maghrébins, ni dans les modes orientaux hijaz ou
hijaz-kar. Et dans une étude plus approfondie dans le cadre
de notre thése de doctorat, nous avons trouvé que ce
mouvement mélodique est spécifique des mélodies hébreuses
(Richepin DE VILLIERS , 1851, 1095-1096) (16) composées
dans le mode ahavah rabbah (Jonathan FRIEDMANN, 2012,
39) (17) dont la plus fameuse mélodie est celle de la danse
Hava Nagila jouée pendant le rituels nuptiaux ou le posé long
sur la tierce majeure du mode apparait spéecifique :
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Ce méme theme liturgique et folklorique juif était trés
connu et souvent adapté en musique classique occidentale ou
regne la tradition tonale, les plus connus des arrangements
étaient toujours celui du compositeur allemand Herbert
STRAUSS-GARDNER qui a mis en ceuvre la mélodie Hava
Nagila en mode ahavah rabbah du La (similaire du mode
hijaz en La) et celui du compositeur pianiste russe Alexander
ZLATKOVSKI qui I’a transcrit dans sa tonalité d’origine
(mode ahavah rabbah du Ré). Une version chantée aussi était
réalisée par Dalida en 1959.

83



Les approches analytiques du discours musical

) I :
6‘:- ] a,‘_i.':'ba - i:' 1z

IESS ISt e = e

En ce qui concerne la suite de ce theme « supposé »
oriental, selon les affirmations de SAINT-SAENS, on a déja
dit que sa mélodie s’étend sur neuf mesures. Le plus
intéressant a dire dans ce propos ; hormis la conservation du
mode « supposé » zidane du La, est a propos de la queue
thématique qui est analogue a celle de la mélodie de Hava
Naguila et non plus la terminaison mélodique de la septiéme
partie de la Touchia Zidane. Cette derniere comporte des
mouvements spécifiques du tbod maghrébins, qui se
manifestent surtout dans I’'usage des intervalles de tierces
descendantes. Toutefois, le theme E de la Danse Bacchanale
ne présente que des mouvements melodiques conjoints dans
sa totalité. Cet usage melodique confirme que: soit le
compositeur n’as pas bien compris les mécanismes
mélodiques de la musique qu’il a transcrit (ce qui est non
logique car la preuve est I’existence d’autres thémes
orientaux parmi ses ceuvres) ; soit qu’il défigure la mélodie
de la Touchia en prétendant la transcrire et adapter au
détriment d’une autre musique qu’on doit préciser le
contexte !
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Le nombre neuf des mesures de cette phrase mélodique
du théme E, est un chiffre symbolique dans la Bible. En se
référant a sa qualité théosophique et philosophique orientale
voire mystique, ce nombre est cité avec le roi Og, ennemi des
juifs israélites pareillement au philistins et les serviteurs du
temple de Dagon. Le verset biblique suivant mentionne le
chiffre neuf en faisant référence a ce roi «géant» et
surhumain : «Le lit d'Og, roi de Bashan, incarnation du
diable, était de neuf coudées. » (Deutéronome 3:11). Ce roi
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¢était décrit aussi dans la tablette d’argile d’Ugarit, selon la
traduction de 1’archéologue et historien anglais Nicolas
WYATT, on lui mentionne comme suit «(...) Le [dieu]
puissant et noble, le dieu trénant dans Ashtarot, le dieu qui
regne dans Edrei, que les hommes enchantent et honorent
avec de la musique sur la lyre et la flate, le tambour; les
cymbales et les castagnettes d'ivoire (...)» (Nicolas WYATT,
2002, 395-396) (18). A partir de cet indice épigraphique,
peut-on négliger la dimension phonétique du théme E, ou
méme négliger le choix orchestral du compositeur ?

A notre avis, le contexte culturel de Samson et Dalila,
donc de cette Danse Bacchanale, ne se délimite ni aux
données historiques ni aux propos biographiques,
journalistiques ou critiques. Sa dimensionnalité contextuelle
est plus profonde car nous trouvons que SAINT-SAENS
utilise déja cette méme instrumentation déja mentionnée
auparavant avec toutes les expositions de ce theme E. Ce
théme s’annonce tout d’abord par le rythme joué avec les
timbales, et réexposé plusieurs fois avec la fllte
accompagnée des castagnettes.

En revanche, on peut mentionner que SAINT-SAENS
avait conservé 1’aspect rythmique de la Touchia. Le jeu des
timbales ressemble & celui des nagarats (Mahmoud
GUETTAT, 1980, 252) (19) souvent utilisés dans
I’accompagnement percussif des musiques d’origine
andalouse. Le rythme lui-méme qui accompagne ce theme
ressemble a des variétés des rythmes du gharnati algérois
btayhhi et bashraf (Mahmoud GUETTAT, 1980, 293) (20)
souvent exeécutés avec la Touchia par les nagarats et le tar.
Mahmoud GUETTAT le transcrit comme suit :

Maya SAIDANI, a son tour précise dans son livre « La
Musique du Constantinois », que la Touchia, dans le contexte
du malouf constantinois, est souvent accompagné du rythme
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bashraf étant « régi dans sa quasi-totalité par le rythme
mrabba® qui est représenté par la mesure 2/4 ou 4/4 » (Maya
SAIDANI, 2006, 268) (21) dont voila les deux versions de sa
transcription.

2
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Elle ajoute que ce rythme mrabbéa, Ilorsqu’il
s’accéleére, il se présente comme suit :
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On trouve que SAINT-SAENS a utilisé toutes les
variétés  rythmique  mentionnées  ci-dessus  dans
I’accompagnement percussif des deux themes exotiques qu’il
a adapté dans cette Danse Bacchanale, au niveau de la
premiere exposition du Théme E bien qu’au niveau des
réexpositions simples ou développées des deux thémes du
prelude P et E. La figure ci-dessous présente
I’accompagnement percussif au niveau de la coda finale de la
Danse Bacchanale ou la pulsation est tellement accélérée ; on
remarque [’utilisation de toutes les variétés du rythme
mrabdaa dans sa forme modérée et accélérée :
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En somme, la forme scénique de la Danse Bacchanale
prouve ce qu’on vient de dire au sein de notre analyse.
L’attribue Bacchanale pour cette danse est approuvé par le
contexte rituel présenté dans la chorégraphie par le cadre
décoratif spécifique de la scene de danse, qui se compose,
unanimement dans toutes les versions visuelles qu’on a
consultées, du sanctuaire de Dagon, de sa statue et d’une
illumination faible qui tend vers la sombritude du panorama
et de la perspective. Les danseurs sont les fideles du temple
(hommes) de Dagon et les prétresses de Venus, filles de Gaza
(Femmes). De plus, les antagonistes présents dans ce tableau
choregraphique sont le Grand Prétre du Temple, 1’Oracle des
dieux de Syrie et Dalila. SAINT-SAENS a regroupé tous ces
personnages du livret dans la scéne de cette danse pour
peindre le cadre spatio-temporel et le cadre sémiotique
symbolique de cette festivité bacchanale suite a la détention
de Samson trahit par Dalila, selon le mythe biblique. Il en
attribue une musique exotique voire « paienne » tout en se
basant sur le principe de 1’orientalisme de son époque. Cet
orientalisme spécifique de SAINT-SAENS exclu le concept
du Harem (souvent adopté en peinture, théatre et
choregraphie orientalistes) tout en conservant la nudité, la
costumerie féminine orientaliste et 1’érotisme explicite dans
le gestuel de la danse serpentine des prétresses de Venus,
filles de Gaza. La victoire des philistins et ’hommage au dieu
Dagon traduit par D'offrande et le rituel de la Danse
Bacchanale montre la primitivité de ce peuple paien, son
injustice face au Juge Juif, ce qui s’accorde automatiquement
avec la version biblique et dramatique du mythe de Samson.

La création des symboles emblématiques des philistins
par des moyens purement musicaux, reflete “I’idiologie*
romantique de 1’orientalistes qui postulent, dans la plupart du
temps, étre fascinés, impressionnés et éblouis par le charme
de I’Orient, par ses paysages, sa Culture, ses contes
fantastiques et sa musique exotique. Cette derniere leur
fournie, selon leurs propos, une ouverture esthétique et
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sémiotique dans le renouvellement stylistique de 1’Art
Occidental.

Rappelons ici que la musique andalouse qui a généré le
Malouf Constantinois et Tunisien, le Tarab Gharnati et la
Sanaa tlemcéninne, algéroise et marocaine, était une mixture
des musiques locales nord africaines et de la musique amenée
par les expulsés de I’Andalousie, qui étaient réellement des
maures juifs, des musulmans et des arabes musulmans ; et
que le Nord Afrique les a accueillis au XVle siecle, les a
intégrés et tolérés (Michel ABITBOL, 1993, 49-90) (22).
Cette musique est toujours en évolution continuelle, son
esthétique reste souvent fidele a son modele original du
XVlle siecle malgré les contraintes évolutives des sociétés
qui la conserve et pratique. Sans doute, Camille SAINT-
SAENS avait contribué a la richesse préservée par la
multitude des versions d’une méme mélodie au sein du
Reépertoire Andalous Nord Africain. Cette méme richesse
¢largie aussi I’esthétique et la sémiotique du Répertoire
Classique Romantique par le fait d’introduire une mélodie
arabe tonalisée et emblématique de 1’Orient Charmant. Cette
version des mélodies arabes qu’a synthétisées SAINT-
SAENS, tout comme Félicien DAVID, Nicolai RIMSKY-
KORSAKOV et plusieurs d’autres orientalistes, imprime bien
sa vision, sa compréhension et sa dégustation fine pour des
musiques souvent considérées exotiques. Ce syncrétisme
musical, voire culturel, peut étre considéré, a notre avis,
comme un vrai essor pour la musique arabe aussi que pour
I’occidentale. Cette ouverture culturelle sur 1’Orient a
engendré aujourd’hui des musiques plus complexes au niveau
de leurs dimensions identitaires, nous citons surtout les essais
de tonalisation des mélodies arabes réalisés par Mohamed
GARFI (Tunisie), Marcel KHALIFE (Liban), Nouri
ISKANDAR (Syrie), Attia CHARARA, Rajeh DAOUD et
Ammar CHERIl (Egypte), ainsi que plusieurs d’autres
compositeurs arabes, qui ont tous cherché les possibilites
polyphoniques du Magam au sein de leurs compositions
tonales. Mé&me en cherchant plus loin, nous repérons aussi
Aram KATCHATOURIAN (Arménie), Haji

88



Les approches analytiques du discours musical

KHANMAMMADOV (Azerbaijan) et plusieurs d’autres
compositeurs de I’Europe Orientale et de 1’Asie qui ont
adopté leurs mélodies orientales avec le systeme tonal.
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Les fonctions expressives et référentielles
de la musique populaire tunisienne
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« Lorsque 1’on admet qu’une ceuvre musicale a "du sens"
ou qu’elle connote des réseaux de significations, celles-Ci
apparaissent trop évanescentes et floues pour mériter d’étre
mise sur le méme pied que les constituants immédiats de la
musique. Et pourtant, la musique est bien une forme
symbolique [...], ¢’est-a-dire quelque chose qui, comme
une phrase verbale, un mythe, une peinture ou un film,
renvoie celui qui la crée et celui qui la pergoit & divers
aspects de la réalité, sonore bien sir, mais également
affective, concréte, idéologique, etc. ». (Nattiez, 2004, p.
256) (1)

Introduction

La réception de la musique populaire tunisienne est
I’objet d’une expérience spécifique. Sa fin serait de faire
naitre des sentiments, de distraire, d’inciter a la danse et
d’exciter en nous diverses émotions. Le propos de cette étude
est la compréhension des fonctions expressives de la musique
populaire tunisienne, c’est-a-dire comment cette musique
renvoie a différents contextes et de ses fonctions
référentielles pour savoir les caractéristiques musicales les
plus importantes en mettant 1’accent sur le signifiant musical
et le signifié auquel il renvoie.

Pour tenter de comprendre cette musique, nous
mettrons 1’accent sur son aspect expressif, ses traits
caracteéristiques, son mode de fonctionnement, la description
du processus de sa production et de sa perception. Ainsi, nous
procédons a 1’étude de son originalité, puis nous essayerons
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de relater quelques notions sur la sémiotique musicale avant
de souligner les aspects caractéristiques qui se lient I’un a
I’autre dans la continuité d’une tradition orale et qu’on peut
considérer comme fondements de la musique populaire
tunisienne.

L’originalité de la musique populaire tunisienne
La société tunisienne a pu sauvegarder des pans

essentiels du patrimoine national et enclencher un renouveau
de la création culturelle et artistique, d’abord dans des formes
originales et ensuite en les modernisant. Ce patrimoine dont
la musique populaire est une partie essentielle, assure a la
Tunisie d’aujourd’hui I’image d’une nation enracinée dans
I’histoire et forme une richesse qui présente une source
intarissable en termes d’inspiration et de créativité. De
surcroit, lorsque nous souhaitons parler de musique
populaire, la tdche nous semble dans un premier temps facile
a expliciter, mais elle s’avére rapidement difficile et
complexe. Il s’agit d’une musique pratiquée par des
musiciens professionnels ou amateurs, généralement dans un
contexte de féte ou de célébration, pour des raisons de
divertissement, d’animation et mémorisation. Pour montrer
I’originalité de cette musique, nous essayerons d’interroger ses
fondements et ses caractéristiques.

« La réalisation concréte de produits musicaux sous

forme de genres, de styles, de répertoires, résulte d’une

maniére ou d’une autre d’une dialectique entre des

facteurs d’ordre intérieur — les régles grammaticales et

syntaxiques qui président a la forme — et d’ordre

extérieur — les circonstances et les modalités

d’utilisation individuelles et collectives qui en

déterminent les fonctions. [...] Et c’est justement parce

que la musique est une activité hautement sensible au

contexte, que la question des fonctions ne se réduit pas a

un probléme de finalités et de régles d’usage, mais a une

incidence sur la nature méme des phénomeénes que les

différentes cultures reconnaissent comme musicales ».

(Giannattasio, 2007, p. 416-417) (2)

Les Tunisiens accordent une grande importance a la
musique populaire. Cette musique se fonde sur des savoir-
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faire et posséde parfois un pouvoir d’expression et un
potentiel de sens extrémement développés, souvent bien plus
que celui de la musique classique dite malaf (prononciation
dialectale du terme ma 'lif qui signifie littéralement ce qui est
familier ou coutumier). 1l s’agit d’un héritage qui est le
résultat d’un processus historique. Elle est faite d’une
extraordinaire diversité de styles et de répertoires. Nous
pouvons qualifier aussi ce genre de musique de
« traditionnel » dans le sens ou son répertoire est attribué a
des générations relativement anciennes.

En somme, la musique populaire tunisienne est fondée
essentiellement sur la tradition mais aussi sur I’expression
individuelle. Et si certains chants sont liés a des occasions
spécifiques, d’autres ne s’associent a aucun ¢événement
particulier. En revanche, le répertoire populaire est
omniprésent, se jouant dans la plupart des festivités privées et
publiques. Citadin ou bédouin, son interprétation suppose un
style diversifié. Cependant, il est difficile d’obtenir des
informations exhaustives sur ses origines dans la mesure ou il
n’est pas répertorié. Car la musique populaire n’est pas
I’ceuvre d’un individu mais I’expression d’une expérience
collective ; il serait donc impossible de I’attribuer a un auteur
déterminé, sans pouvoir nier toutefois qu’un auteur pourrait
contribuer a 1’élaboration de certains aspects ou certaines
pratiques adoptées par la collectivité.

Son expression musicale permet des catégories
d’improvisation a la fois vocales et instrumentales. La
majorité des musiciens la pratigue sous sa forme
traditionnelle. En revanche, on peut parler de nouvelles
formes inspirées des chansons traditionnelles et qu’on peut
qualifier de « modernes ». En somme, prise dans sa globalité,
la musique populaire tunisienne ne finit pas de se transformer
et de se régénérer. Quant aux auditeurs, ils diversifient leurs
godts et ils vont davantage considérer leurs envies dans des
styles variés. Ainsi, cette musique est sujette aux
métamorphoses et aux emprunts les plus inattendus.

La musique populaire tunisienne subit la double
influence des cultures citadine et rurale. Elle comprend a la
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fois les chants profanes et les chants sacrés. Le chanteur peut
se permettre de changer ’ordre des vers, voire d’en
supprimer un certain nombre ; surtout que les modalités
d’exécution sont transmises oralement d’une génération a une
autre. Cette musique fait appel a une grande part
d’improvisation. Et si la richesse des variations effectuées par
le musicien est fonction de sa créativité et de sa mémoire
personnelle, les formules minimales de chaque piece « sont
inscrites dans la mémoire collective de la communauté, et en
permettent la transmission, donc la pérennité ». (Arom, 1991,
p. 71) (3) Le musicien dispose donc de formules et de motifs
mélodiques ou rythmiques. Au cours de ’interprétation, il en
choisit un certain nombre et les arrange conformeément aux
impératifs des normes établies et en fonction de sa virtuosité

et de son go(t.
« Le message [musical] présente donc deux niveaux de
significations : un sens technique fonde sur un des codes ;
un sens poétique qui est donné par le récepteur a partir de
systétmes d’interprétation implicites et plus au moins
socialisés et conventionalisés par 1’usage. Et a mesure
qu’un consensus s’instaure sur la signification de tels

signes, on peut considérer qu’ils acquiérent le statut de code
technique ». (Guiraud, 1983, p. 51-52) (4)

Et quoi qu’il en soit, I’expression « musique populaire
tunisienne » semble recouvrir une réalité et elle est deéfinitoire
d’un espace musical commun aux Tunisiens. D’ailleurs, on a
pu observer, ces dernieres années, un net attachement des
musiciens & tout ce qui reléve du patrimoine traditionnel
populaire. Cette tendance est manifestée par la reproduction
de chansons populaires anciennes avec de nouveaux
arrangements. Les airs traditionnels, les modeles mélodiques
et les modalités de I’interprétation se fondent dans le cadre de
ce genre. Ainsi, ces musiciens donnent un sens au passé en
fonction des préoccupations des acteurs du présent. Il s’agit
d’emprunts qui sont relativement bien maitrisés et qui
constituent un enrichissement et non une transformation.

La musique populaire a hérité certains usages
des systtmes modaux et des instruments de la musique
classique dite malaf. Mais contrairement a cette derniére ou
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les partitions musicales sont devenues des supports presque
indispensables pour 1’apprentissage et, dans une certaine
mesure, pour ’enregistrement, la principale caractéristique de
la musique populaire est bien 1’oralité dans la transmission. Il
s’agit essentiellement de chansons constituées de paroles
soutenues par une musique instrumentale élaborée souvent
par un instrument mélodique et d’autres rythmiques. Les
instrumentistes constituent en méme temps le chceeur de la
formation. On commence souvent par un prélude improvisé
avant de chanter le refrain qui se compose des deux premiers
vers. Ensuite, il y aura une alternance entre le refrain et les
couplets et ce, de deux manieres. La premiére est celle ou les
différents couplets ont la méme mélodie que celle du refrain.
La deuxiéme est celle ou le refrain a une mélodie propre a lui
tandis que le reste des couplets ont une autre. Dans les deux
cas, les couplets sont souvent précedés de phrases
improvisées par le joueur de l’instrument mélodique. Les
textes poétiques des chansons s’appuient sur un langage
dialectal. Et la musique qui reste essentiellement modale est
composée sur des modes mélodiques régionaux.

La musique populaire tunisienne se sert, en partie, des
moyens techniques utilisés dans la musique savante et la
musique traditionnelle et profite souvent des plus récentes
innovations commerciales en matiere de technologie
d’enregistrement et de traitement du son. Elle se nourrit de
nombreuses traditions musicales et se définit avant tout
comme la musique la plus consommée en Tunisie. Sa
diffusion est telle qu’on peut en trouver les traces dans la
plupart des groupes sociaux. A I’heure actuelle, peu de
groupes sociaux, quelles que soient leurs traditions, n’y ont
pas acces d’une facon ou d’une autre.

Approche sémiotique de la musique populaire

tunisienne
« Croyant fermement a l’importance de la signification
sociale, la plupart des analystes de la musique populaire ont
préféré faire appel a la sémiologie (la science des signes)
plutoét qu’a I’ethnomusicologie. Il semblerait en outre que
les auditeurs croient aussi que les chansons sont porteuses
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de sens. On peut donc se demander comment la musique
produit cet effet. Si la nature des études effectuées a ce
sujet varie, certains thémes sont récurrents. On cherche
notamment a savoir quelles sont les caractéristiques
musicales les plus importantes, comment se divisent les
sections d’une chanson et comment elles sont reliées entre
elles, en quoi consiste le "texte" musical exactement (une
chanson, un style, le répertoire d’un exécutant) et comment
cela renvoie a différents contextes. On tente de déterminer
si les significations sont codées a I’intérieur méme du
musical ou si ce sont les auditeurs qui leur attribuent un
sens. On se demande également dans quelle mesure ce
processus d’interprétation est un produit de notre
expérience ou s’il construit notre expérience ». (Middleton,
2004, p. 772-773) (5)

« L’acces au sens implique le recours a I’étude de la
langue-discours  (le  sémantique), tout comme la
reconnaissance d’une signification présuppose 1’existence
d’une langue-signe (le sémiotique) ».(Coquet, 1973, p. 4-5)
(6) Le mot « sémiotique » a parfois été utilisé pour désigner
un systeme de signes particulier, c'est-a-dire 1’objet de la
sémiologie et non la discipline.(Nattiez, 1974, p. 61) (7)
Selon Pierre  Guiraud, les mots seémiologie et
sémiotique recouvrent une méme discipline, les Européens
utilisant le premier de ces termes et les Anglo-Saxons le
second.(Guiraud, 1983, p. 6) (8) De méme, Jean Jacques
Nattiez (1974, p. 154-155) (9) considere que les mots
« sémiologie » et «sémiotique » sont équivalents et donne
trois définitions de la sémiologie musicale qui ne désignent
pas des champs d’activités distinctes mais, au contraire,
peuvent s’interpénétrer :

- On peut entendre tout d’abord par sémiologie musicale la
discipline qui tente d’utiliser les modules linguistiques dans
I’analyse musicale.

- En un sens plus étymologique qu’historique, la
sémiologie musicale est 1’étude de la musique comme
systtme de signes. Elle en offre deux types évidents a
I’observation : ses systemes de notation, qui relevent de la
sémiographie (10) ; les phénoménes musicaux qui vehiculent
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ou suggerent des significations : ils font ’objet de la
sémantique musicale.

- Empruntant a Valéry et a Gilson leur terminologie, Jean
Molino parle de niveau poiétique pour la description du
processus de production, de niveau esthésique pour sa
perception, et de niveau neutre (ou matériel) pour 1’objet lui-
méme. L’analyse sémiologique globale du domaine résultera
de la superposition « feuilletée » des trois niveaux entre
lesquels il existera ou n’existera pas de corrélations.

Nous pouvons dire aussi que la sémiologie musicale est
généralement congue comme une discipline qui s’intéresse a
I’aspect expressif et sémantique de la musique. Et la question
fondamentale est de savoir si l’on peut associer la
compréhension d’un contenu musical avec une analyse
approfondie de ses traits caractéristiques. L’objet principal
consiste donc a identifier le rapport existant entre la matiére
musicale et sa description verbale. Et quand il s’agit de la
musique populaire tunisienne qui présente une richesse
incontestable, la tache s’avére laborieuse parce qu’en chaque
rythme, en chaque type de mélodie, s’affirment des
connexions sonores diverses et authentiques en méme temps.
En effet, il s’agit de comprendre une musique qui semble
s’esquisser, non pas tant dans le discours des interpréetes, mais
dans le fait qu’elle-méme se trouve devant chacun comme un
fait parlant. De sa part, Nicolas Meeus suggere que
«plusieurs éléments signifiants d’un discours (sémemes)
peuvent contenir des éléments de signification (semes)
communs, dont [I’identification permet d’éliminer des
ambiguités ». (Meeus, 1997, p.98) (11)

Chaque expression musicale est comprise comme un
processus dans un discours ou I’expérience vécue apparait a
I’intérieur de 1’univers des sons qui s’est développé par la
tradition et dans lequel tous les procédés se lient I'un a I’autre
dans la continuité historique. « La musique reflete (ou
critique) la progression historique d’'une communauté dans la
mesure ou, en derniére instance, elle est une forme de
langage ». (Arbo, 2000, p. 55) (12) Comment, donc, se
développe, a partir de ces prémisses, la compréhension de ce
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qui se fait dans la musique ? Selon Alessandro Arbo, le
compositeur et musicologue Adorno part du présupposé que
dans les métamorphoses des « matériaux » sonores, qui
refletent toutes les composantes formelles du discours
(totalité, développement, accomplissement, etc.), on peut voir
se profiler en filigrane les connexions historiques et sociales.
I1 est par ailleurs incontestable que I’exercice d’interprétation
d’Adorno a réussi a dévoiler des aspects et des niveaux de
sens de la structure sonore qui seraient tres difficilement
apparus a partir d’une simple analyse formelle. (Ibid., p. 54)
(13) La compréhension se déploie donc autant qu’on puisse
en juger par l’expérience et le devenir réel de 1’ceuvre
musicale.

Comment on percoit la musique et qu’est-ce qu’on peut
entendre par I’expression « ressentir la musique » ? Est-ce
qu’on est appelé a étre dans un état subjectif dépouillé de
toute rationalité pour pouvoir s’exprimer ? Dés lors, nous
dirons que la compréhension de la musique reléverait du
domaine cognitif, saisie par I’intelligence, mais aussi de
I’émotion bien que celle-ci soit souvent incompatible avec la
raison et la connaissance. Heureusement, les analystes de la
musique, comme le dit Stephen Blum, « ne sont pas obligés
d’assigner des valeurs fixes a tous les signes échangés lors
d’une exécution, et nous ne sommes pas non plus obligés de
décrire des systemes musicaux comme des entités stables ».
(Blum, 2004, p. 243) (14)

Qu’elles soient saisies par 1’intelligence ou non, les
émotions constituent un moyen essentiel pour accéder a la
musique. En revanche, comprendre les mécanismes
fonctionnels  inhérents a 1’écoute musicale ou a
I’interprétation se trouve face a des embarras variés. Cela
parait ¢évident puisque, 1’écoute musicale engendre,
généeralement, une expérience personnelle qui sera influencée
par maints facteurs dont surtout 1’éducation et la culture, de
sorte qu’une piéce musicale qui déclenche une grande
émotion chez certains auditeurs peut laisser d’autres
totalement indifférents. En ce sens, nous pouvons constater
que I’écoute et I’expression musicales sont peu favorables a
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une approche empirique qui, habituellement, s’applique sur
des données quantifiables pour aboutir a des conclusions
convenables.

Par ailleurs, la musique populaire tunisienne peut étre
considérée comme un langage riche par sa grammaire, sa
syntaxe et ses regles d’exécution qui sont différentes de celles
qui déterminent le langage verbal. Mais, & partir du moment
ou I’ethnomusicologue, comme le rapporte Jean-Jacques
Nattiez « s’intéresse aux valeurs véhiculées par la musique
dans une société donnée et aux liens que I’autochtone établit
entre la musique et son vécu, la question de la signification
musicale apparait ». (Nattiez, 2005, p. 972) (15)

Les fonctions expressives de la musique populaire
engagent des alliances avec les émotions puisque la quasi-
totalité des musiques sont émotionnelles. Néanmoins, il est
difficile de déterminer avec précision le rapport
musique/émotion. De plus, il est légitime de se demander si
chaque émotion déclenchée par I’écoute d’une pi¢ce musicale
doit étre prise en compte. Enfin, s’agit-il de faire de la
musique un discours expressif composé de codes peu enclins
a se mettre en avant et classées de facon harmonieuse mais
dont on ne peut déterminer le sens? D’apres Célestin
Deliege :

« Comme le message parlé, le message musical s’accomplit

dans le temps, I’un et ’autre s’articulent a partir d’un code

déterminé précisé par une grammaire. S’il en est ainsi, ¢’est

que, non seulement le message musical est, comme les

autres messages artistiques, un systéme de signes, mais

qu’il est particuliérement proche du message parlé. Comme

celui-ci, il postule la communication, ne renvoyant

cependant a rien d’autre qu’a lui-méme. Comme celui-ci, il

comporte deux faces, un signifiant et un signifié ».
(Deliege, 1966, p. 24) (16)

Pour Jean-Jacques Nattiez :

«L’étre humain peut associer, en raison d’une analogie
naturelle et motivée entre le signifiant musical et le signifié
auquel il renvoie, ou par I’effet d’une convention ou d’une
codification socioculturelle, ou les deux, un phénoméne
musical quelconque (hauteurs, intervalles, schémas
rythmiques, échelles, accords, motifs, phrases musicales,
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mélismes, instruments, etc.) avec n’importe quel fragment
de son expérience du monde (affective, psychologique,
sociale, religieuse, métaphysique, philosophique, etc.) en
fonction de ses besoins (religieuses, alimentaires,
écologiques, économiques, ludiques, affectifs, etc.) et selon
les capacités symboliques propres de la musique ».
(Nattiez, 2004, p. 69-70) (17)

Il est important de souligner que « I’ceuvre, au-dela des
notes qui la composent, est pergue comme un discours [...],
fait de pensées multiples et potentiellement contrastantes,
porteur d’idées et donc de sens ». (Despax, 2011, p. 275) (18)
Cette idée est appuyée par Jean-Jacques Nattiez qui avancait
la thése d’aprés laquelle « tout passage musical est porteur de
significations possibles ». (Nattiez, 2004, p. 279) (19) Et si
nous attribuons des significations a une musique, écrit-il,
« les significations musicales ne sont ni comparables ni
réductibles aux significations verbales par lesquelles le
mélomane, 1’autochtone ou le chercheur tentent de les
traduire ». (Nattiez, 2004, p. 56) (20) Néanmoins, le langage
verbal est a la fois la chance et la croix de la sémantique
musicale : c’est par son intermédiaire, dans 1’état actuel des
connaissances, que nous pouvons tenter de nommer les
significations, les renvois et les émotions que nous associons
spontanément a I’écoute d’une musique. (Ibid., p. 57) (21)

Pour notre part, nous dirons que [’étude des
caractéristiques expressives de la musique populaire
tunisienne devrait s’appuyer, en premier lieu, sur la
compréhension de cette musique et, en deuxieme lieu, sur les
émotions que celle-ci fait naitre chez les auditeurs. D’ailleurs,
lorsque les Tunisiens ecoutent la musique populaire, leur
attention est captée généralement par les sons et les paroles
qu’ils percoivent. Ils seront amenés d’une maniere quasi
automatique a partager des émotions, des impressions et des
sentiments liés, entre autres, a leur appartenance et au theme
de I’identité d’une maniére générale. Et comme cette musique
reléeve, en grande partie, de la sphére rituelle et festive, il y a
souvent un phénomeéne de nostalgie au sens large qui se crée.
Jean Molino souligne a cet égard que «la musique excite,
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émeut et en méme temps repose et purifie dans la mélancolie
des souvenirs ». (Molino, 2007, p. 1164) (22) Il ajoute
qu’au-dela ou plutét en deca des différences culturelles, les
formes du plaisir musical semblent bien se rejoindre et
témoigner d’un enracinement commun dans une nature
humaine universelle, méme si cette nature est filtrée et
canalisée par le contexte social et culturel. (Id.) (23) En tout
cas, pour pouvoir tirer des conclusions, il serait intéressant de
mettre en ceuvre un protocole d’écoute avec la participation
d’un échantillon représentatif d’auditeurs, ce que ne permet
pas le cadre de cet article.

De sa part, Jean-Jacques Nattiez souligne que la
sémantisation de la musique dépend fortement des contextes
ou le fait sonore apparait. Il ajoute aussi qu’on ne peut
ignorer ce que dit le texte dans les musiques vocales pour
comprendre 1’utilisation qui est faite du matériau musical en
relation avec lui. (Nattiez, 2004, p. 75-76) (24) Ce qui est
intéressant, par ailleurs, c’est de considérer et de constater
non seulement I’expression des émotions aupres des auditeurs
qui s’exprime souvent en gestes ou carrément en danse, mais
la verbalisation de leurs sentiments. Il faut noter que
I’expression par des mots est la réponse d’un enchainement
d’opérations aboutissant a un résultat cognitif de la
perception de la musique. Il faut encore préciser, comme le

souligne, Mario Baroni que :

« Les structures musicales peuvent non seulement ramener
a la mémoire des événements extra-musicaux, mais qu’elles
le font dans des formes non arbitraires. En d’autres termes,
I’évocation n’est pas un phénoméne subjectif ; elle est régie
par des conventions culturellement codifiées, généralement
intériorisées par les auditeurs. L’allusion a des événements
du monde se fonde sur des pratiques répétées qui entrent
peu a peu dans ’'usage courant et que tous les auditeurs
apprennent a utiliser. [...] Chaque musicien assemble
librement des agrégats de traits sonores de diverses natures
(dont il pressent intuitivement le potentiel signifiant) ; la
qualité de son intervention réside précisément dans la
capacité de conjuguer ces traits de facon a induire chez les
auditeurs des interprétations bien pensées, en d’autres
termes, a fournir des indices interprétables ». (Baroni, 2004,
p. 679-680) (25)
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Par ailleurs, la question qui s’impose est de savoir
comment nous arrivons a discerner les aspects qui
différencient la musique populaire tunisienne des autres
genres musicaux. Selon Christian Accaoui «la musique
résulte d’un alliage de diverses composantes sonores ».
(Accaoui, 2011, p.296) (26) Ainsi, une piéce ou méme une
cellule musicale peut présenter une unité syntaxique et
participe, de ce fait, activement, par sa position sémantique, a
I’agencement d’un discours musical se développant dans une
réalité esthétique qui met en évidence 1’identité musicale.
Pour le cas de la musique populaire tunisienne, il s’agit
d’éléments caractéristiques qui sont par excellence les
rythmes, les modes mélodiques, I’intonation dialectale et les
themes sémantiques des textes poétiques des chansons et
I’instrumentation. Ces éléments sont considerés comme des
signifiants car ils nous renvoient automatiquement a cette
musique. De surcroit, ces mémes éléments facilitent la
compréhension et le fonctionnement en donnant la possibilité
d’avoir une maitrise pratique des pieces musicales et par la
suite de saisir les propriétés essentielles.

« La musique populaire participe d’un processus de
socialisation qui engage 1I’échange et la communication entre
des groupes sociaux qui se définissent en fonction de leurs
intéréts et de leurs golts ». (Chamberland, 2000, p. 105) (27)
Cette musique a pris sa place légitime dans le paysage
musical tunisien puisqu’elle est consommée par un large
public et interprétée par la majorité des formations musicales
dans des formes fondamentales ou avec de nouveaux
arrangements. « En fonction de leurs objectifs variés, les
musiciens choisissent des sortes particuliéres d’instruments
afin de servir des buts expressifs spécifiques ». (Libin, 2007,
p. 870) (28) Quant aux formations musicales typiquement
populaires, il en existe trois types qui sont la formation
« tabbal », la formation «mizwid» et la formation
« gagcaba » :

- La formation tabbal utilise la zukra comme unique
instrument melodique qui est un aérophone a anche double et
a perce conique, de forme proche d’un hautbois démuni de
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ses clefs. La dénomination de cette formation est liée & un
instrument de percussion qu’est le thal (c’est un tambour
composé d’une grande caisse cylindrique en forme de
tonneau dont chaque fond est une peau de veau. La caisse de
résonance est faite d’une lame de bois, simple ou composée
de deux ou trois lamelles superposées). Ce type de formation
comprend un tabbal (joueur de tbal), un zakkar (joueur de
zukra) et un ghanndy (chanteur). Le nombre des
instrumentistes peut augmenter selon 1’importance des
cérémonies. Ainsi, on peut avoir deux tabbala (sing. tabbal)
et deux zakkara (sing. zakkar). Parfois, on fait recours a un
drabki (joueur de darblka : c’est un tambour, en forme de
cruche sans fond, dont la plus grande ouverture est recouverte
d’une membrane a peau de chévre, de mouton ou de poisson
que I’on colle a la poterie avec, en plus, un lagage par deux
cordes croisées).

- Le terme mizwid désigne I’instrument ainsi que la formation
musicale et le répertoire qui lui sont rattachés. Cette
formation est désignée aussi par le terme mzawdi qui veut
dire en méme temps le joueur de I’instrument mizwid qui est
une sorte de cornemuse composée de deux parties. La
premiére est une sorte de clarinette double. La deuxiéme
partie est une caisse d’air en forme de sac faite de peau de
chévre qu’on appelle shakwa dont la longueur varie d’un
instrument a 1’autre et qui est menue d’un tuyau dans le quel
souffle D’instrumentiste pour emmagasiner de [Dair
indispensable pour la production du son.

La formation mizwid se compose en général d’un
joueur de [Iinstrument mizwid accompagne par des
percussionnistes qui forment en méme temps la chorale et
d’un chanteur qui peut étre un percussionniste. Et selon la
région, nous pouvons trouver des différences aux niveaux des
percussionnistes. Ainsi, il y a ceux qui n’utilisent que des
bindir (c’est un tambour sur cadre en bois, de quarante a
soixante centimetres de diamétre environ. C’est un
instrument a membrane en peau de chevre ou de mouton,
muni de cordes en boyau qui lui conférent un timbre
spécifique) et d’autres qui intégrent la darblka (il s’agit
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d’une petite darblka appelé darbdka jirbl qui se caractérise
par sa sonorité claire et aigué) et éventuellement le tbal.
Cependant, un phénomene nouveau est apparu dans la
formation mizwid qui recourt de plus en plus a des
électrophones comme le synthétiseur et la guitare basse pour
combler I’absence des basses et insérer des harmonies qui
sont souvent simples, se limitant généralement & des accords
sur le premier degré du mode mélodique et a des notes
pédales.

- La formation gacgcaba est distinguée par son unique
instrument mélodique qu’est la gacba (flte en roseau) étant
donné que le terme gaccaba (sing. gaccab) désigne les
joueurs de gacba. Cette formation se composait d’un joueur
de gacba et de deux joueurs de bindir. Le nombre des
instrumentistes peut étre multiplié, soit deux joueurs de
gacha et quatre joueurs de bindir. Dans les deux cas, la
présence d’un ghanndy (chanteur) est nécessaire. De nos
jours, certaines de ces formations ont intégré d’autres
instruments tel que : la darbika, le tbal et parfois méme le
synthétiseur.

Le rythme dans la musique populaire, qui incite
souvent a la danse, est un support métrique donné a la
mélodie par une succession de périodes de durée quasi égales
formées par une suite de battements qui peuvent étre égaux
ou inégaux, mais contenues toujours dans une méme période.
De surcroit, la forme mélodico-rythmique obtient plus de
maturité dans les improvisations. Autrement dit, les
improvisateurs donnent plus d’expressivit¢ a la forme
musicale. Ils déclenchent une attitude mélodique simple puis,
ils font des ajouts aux milieux du cycle rythmique qui change
sans arrét et se complexifie progressivement par plusieurs
variations avant le retour au rythme initial. La simplification
vers la forme rythmique initiale prépare la conclusion qui est
généralement une transformation rythmique progressive.
Cette transformation peut s’effectuer avec une accélération
comme un ralentissement du tempo.

La musique populaire tunisienne est fondée
essentiellement selon une esthétique de ligne horizontale faite
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de sons successifs et de formules mélodico-rythmiques
constituant les modes meélodiques populaires qui se
caractérisent par des échelles restreintes, par une hiérarchie
des degrés et par des ornements spécifiques. A 1’exception
des échelles des deux modes « mhayyar ‘raq » et « mhayyar
sika », on trouve des échelles tritoniques (a trois sons),
tetratoniques (& quatre sons), pentatoniques (a cing sons) et
hexatoniques (a six sons). La terminologie utilisée par les
musiciens pour désigner les modes mélodiques populaires
n’est pas exhaustive. Et pour ceux qui n’ont pas de
nomenclature, les musiciens se réferent au répertoire des
chansons en utilisant le terme « matla® » (début) suivi d’un
titre d’une chanson type. Il serait donc intéressant d’élaborer
des recherches pour constituer un systéme de reconnaissance
se rapportant aux différents modes de la musique populaire.

Quant aux themes sémantiques, nous dirons que dans le
corpus de la chanson populaire tunisienne, les textes
s’articulent essentiellement autour de deux axes majeurs, a
savoir : les chants d’amour et les chants religieux. Ce
statisme thématique s’explique en fait par maints facteurs
dont le renfermement culturel des paroliers qui s’intéressent,
surtout, aux événements marquant la vie des individus et aux
aspects de la vie sociale telles que I’émigration, I’amiti¢ et la
relation entre homme et femme. Outre cela, n’est-il pas vrai
que les poetes populaires ne s’ouvrent pas vraiment sur les
nouvelles mouvances intellectuelles soit parce qu’ils sont
conformistes soit parce qu’ils n’en possedent pas les
moyens ?

Un des paradoxes de la musique populaire tunisienne
est que les mémes chansons sont souvent exécutées dans
différentes circonstances  indépendamment du  continu
sémantique des paroles. Dans ce sens, nous citons la chanson
« Tir al-hamam wild al-gumri » (Oh pigeon migrateur) qui
évoque une triste et touchante histoire d’amour. Et pourtant,
on la chante dansles heureuses occasions, comme les
cérémonies de mariage, et sert de support a la danse ! Dans
cette chanson, le chanteur pleure sa bienaimée en faisant
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I’éloge de sa beauté éteinte, Sur une musique qui parait
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Conclusion

Pour finir, rappelons qu’il est légitime d’attribuer a la
musique populaire tunisienne des propriétés expressives.
L’enjeu essentiel est de savoir si les propriétés expressives
appartiennent réellement a cette musique ou a d’autres, extra-
musicales, comme les festivités qui sont toujours présentes
dans la conscience des auditeurs, ne serait-ce que par le
phénomene de la nostalgie. En tout cas, I’expression musicale
peut prendre des formes variées. Et pour arriver a savoir ce
qu’est la musique populaire, il est important de s’appuyer en
partie sur le contenu de diverses expériences et enquétes
auprés d’un nombre considérable d’auditeurs ordinaires, de
mélomanes, de musiciens et notamment sur sa propre
expérience en tant qu’ethnomusicologue. Autrement dit, la
compréhension de la musique populaire tunisienne nécessite
une attitude cognitive qui fait appel a tout ce qui est
référentiel pour connaitre les caractéristiques musicales les
plus signifiantes et exige, dans la limite du possible, de
s’interroger sur la qualité de ce que 1’on ne congoit que par
I’entendement de 1’attribution des propriétés expressives.
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Quelle analyse du discours musical andalou-tunisien

a la lumigre de la théorie des « ajnas » analogues
(Approche mélodique)

Hassen GARGOURI”
hassengargouripreservation@gmail.com

Le discours musical devrait étre une notion plus
avancée et approfondie que celle de la pratique musicale,
signifiant la matiére musicale objet de consommation psycho
cognitive, d’analyse, de critique etc. (1), ainsi que celle du
langage musical, mettant en évidence que 1’expression
musicale s’effectue par des « structures musicales » (Pierre
Schaeffer, 1966, 33) (2). La notion du discours musical
devrait contempler les aspects: culturel, sémiologique,
identitaire,  sociologique, = musicologique, historique,
morphologique et autres de la musique (Fabien Levy, 2003)
(3). L’analyse (Jean-Pierre Armengaud, 2006) (4) (Jean-Marc
Chouvel, 2006) (5) et la critique (Armand Machabey, 1947)
(6) musicales devraient étre les faits initiateurs de la genese,
la systématisation et du perfectionnement de la notion du
discours musical. Par ailleurs, le discours musical se heurte
avec 1’analyse sémiologique en vue de relever ses structures
(Jean-Jacques Nattiez, 1990) (7) et c’est sous 1’angle d’une
telle analyse qu’un discours musical « magamique » (

81-62 ¢1994 <« ,~) (8); se fondant du point de vue

mélodique sur les « magamat » arabo-orientaux (pluriel de
«magam » ; pratique musicale consistant  dans
I’acheminement d’un ambitus musical suivant des regles
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d’usage) (Laurent Aubert, 1998, 217-218) (9), ou les
« toubou’ » andalou-maghrébins (pluriel de «tha’ » ; notion
qui emprunterait la méme définition du « magam » arabo-
oriental, avec notamment la spécificité de la multitude des
structures mélodico-rythmiques récurrentes dans la méme
échelle musicale) (2006 <« 5 1x.y1) (10), tel que celui

andalou-tunisien (21 <2008 <Lus s,.2) (11) reléverait ses

spécificités structurelles ; voire ses structures mélodico-
rythmiques : intérieures, via les « ajnas » (pluriel de « jins » ;
succession de notes musicales dont 1’acheminement I’est
commandé par une structure mélodico-rythmique spécifique
et identitaire) en tant que plus minimes structures pouvant
requérir un sens musical complet dans le « tha’ » ( ¢,151 1y

14-13 <«2006) (12) et extérieures via les phototypes
caractérisant le « tba’» (15-14 2006 ¢, w.y1) (13). Le

« tha’ » andalou-tunisien devrait étre estimé comme étant un
montage de «ajnas », outre évidemment d’autres éléments
musicaux (Mahmoud Guettat, 1982, 227-240) (14) ( bl 5402

15-14 <2008) (15). Nous devrions prendre en considération
outre cette spécificité structurelle, une autre attitude : celle
des « ajnas » analogues ou auditivement similaires (Hassen
Gargouri, 2013) (16). 11 s’agit d’un phénomeéne auditif ou
psycho cognitif, revenant a une éventuelle confusion de
perception psycho cognitive dans [D’identification d’un
« jins » ou de plusieurs « ajnas », au cours de leur perception
auditive. Dans un tel contexte sémiologique, en quoi devrait
résider la spécificité de I’analyse musicale du discours
musical andalou-tunisien? Une analyse se fondant sur la
dissection « ajnasique », comme fut le cas pour la plupart des
études en la matiére (Salah El-Mahdi, sans date, 25-33) (17)
serait-elle suffisante ? Dans quelle mesure les études
musicologiques modernes (2006 <. i, 1.81) (18) en la

matiére sont-elles enrichissantes et d’intérét ? Que devrions-
nous prendre en considération dans 1’analyse du discours
musical andalou-tunisien en vue de bien veiller désormais a
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distinguer ses « ajnas » analogues ? Axant nos travaux de
recherche sur la formalisation du discours musical andalou-
tunisien du point de vue de la problématique des « ajnas »
analogues (Hassen Gargouri, 2010) (19) (Hassen Gargouri,
2013) (20) et en tant qu’interpréte vocal et instrumental dudit
discours au luth andalou-tunisien (21) (2009 ¢zt .e) (22)

(2010 «z.5 102) (23), nous fument soucieux de bien veillez a la

systématisation d’une transcription musicale permettant de
bien distinguer les « ajnas » analogues du discours musical
andalou-tunisien. Nous allons dans ce qui suit essayer
d’évaluer ; en analyse et critique, les principaux essais de
formalisation mélodique « ajnasique » du discours musical
andalou-tunisien, du point de vue de leur conscience du
phénomeéne des «ajnas » analogues, avant d’avancer notre
apport en la problématique tel qu’il atteste de nos travaux de
recherche précédents (Hassen Gargouri, 2010) (24) (Hassen
Gargouri, 2013) (25).

I. Les principaux essais de formalisation
« ajnasique » du discours musical andalou-tunisien et
leur conscience du phénomene des «ajnas»
analogues

Bien que le discours musical andalou-tunisien 1’est un
discours musical «ajnasique », comme en fussent les
déductions de certains orientalistes connaisseurs (Rodolphe
D’Erlanger, 2001, 334-373, 339-340) (26) et du Premier
Congres de la Musique Arabe du Caire de 1932 ( wts «cifse o5

249 . . 258-0249 . . o <1933 il il i3) (27), SEs

formalisations mélodiques et mélodico-rythmiques ne
semblent pas avoir tranché la problématique des «ajnas »
analogues. Nous aborderons successivement trois théories de
formalisation mélodique des « foubou’ » du discours musical
andalou-tunisien : la théorie de Salah El-Mahdi (Salah El-
Mahdi, sans date, 25-33) (28), la théorie de Lassaadd Zouari
(Lassaad Zouari, 2006) (29) et la théorie de Kamel EI-Gharbi
(Kamel EI-Gharbi, 2013) (30).
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1. La théorie de Salah EI-Mahdi :
La théorie de Salah EI-Mahdi (31) (9 <2006 <., axy1)

(32) afférente a la formalisation mélodique du discours
musical andalou-tunisien dont nous visons (Salah El-Mahdi,
sans date, 25-33) (33) consiste dans la schématisation des
échelles musicales des « foubou’ » andalou-tunisiens et en
leur subdivision en des « ajnas », outre le fait que les échelles
musicales relatives a chaque « tha’ » le sont suivies par un
exemple en écriture musicale. Elle a été exposee suite a une
introduction valant déductions systémiques déduites de ses
analyses acoustiques ayant été conduites en 1966 sur des
spécimens vocaux de Khémais Ternan (34), au moyen du
« Stroboconn 6T3 » (35) (Conn Corporation, 1963) (36). Les
déductions systémiques de Salah EI-Mahdi reviennent a
I’augmentation et a la diminution de I’intervalle du ton
majeur, devrait-il I’étre, par 20%, 30% et 40%, conduisant de
la sorte a la subdivision du ton majeur en dix portions égales,
au lieu de neuf, a Dinstar de la subdivision
pythagoricienne. La premiere reproche dont nous en
avancons I’est d’ordre systémique; c’est que ['unité de
mesure microintervallique du 1/10 de l’intervalle du ton
majeur serait inaudible, puisque plus minime que le comma
pythagoricien, revenant a peu prés au 1/9 du ton majeur (37),
et qui représenterait, selon les expérimentations acoustiques,
I’intervalle le plus minime qui pourrait étre distingué par
I’oreille humaine ordinaire. Ceci étant outre 1’ambiguité du
systéeme scalaire dont elle pourrait attester ; ambiguité qui
s’accentue par son emploie de ses signes spéciaux d’armure
et d’altérations a coté de ceux issus du tempérament
occidental a douze demi-tons égaux et par sa confusion dans
la conception graphique de certains de ses signes avec
d’autres ordinairement adoptés par le tempérament a vingt-
quatre quarts de ton égaux. Du point de vue strictement
mélodique, cette formalisation n’indique rien pour ce qui est
de la mobilite des degrés et de leur attraction vers d’autres, ni
encore la marge de la mobilité et le sens de ’attraction ; ce
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qui laisserait a [I’interpréte confus quelques «ajnas »
analogues. Du point de vue « ajnasique » stricto sensus, deux
réserves sont-elles a prendre en considération. La premiere en
est que cette étude spécifie certains « toubou’» a «ajnas »
principaux différents d’un méme spécimen démonstratif, il en
est ainsi du « tha’ Rasd Dhil » dans ses deux types (Salah El-
Mahdi, sans date, 26) (38); il en est également ainsi des
« toubou’ » : « Hsin », « Hsin Asl », « Hsin Ajam » et « Hsin
Saba », ainsi que «Hsin Houssayni», hormis les
« toubou’ » : « Hsin Ouchayran » et « Hsin Nirez » (Salah
El-Mahdi, sans date, 27) (39). La deuxiéme réserve tiendrait
a I’évaluation des structures mélodico-rythmiques des
« ajnas » figurant dans les spécimens démonstratifs. Enfin, la
théorie de Salah EI-Mahdi appelle a quelques observations du
point de vue lexical. Dans sa version francaise, elle se
prononce en termes de « mode » et de « gamme » (Salah El-
Mahdi, sans date, 9-16) (40), alors que dans ses versions :
anglaise (Salah El-Mahdi, sans date, 17-23) (41) et arabe
(gt 05 sadll o) (42), elle se prononce en termes de

«magam » au lieu de «tba’». Elle substitue les termes :
«jins » et «ajnas » par ceux de «Pentachordal Units »,
« Tetrachordal Units » et « Trichordal Units » dans sa version
anglaise (Salah EI-Mahdi, sans date, 17-23) (43) et par le
terme «tétracorde » dans sa version francaise (Salah El-
Mahdi, sans date, 11) (44).

2. La théorie de Lassaad Zouari :

La théorie de Lassadd Zouari (45) objet de notre
présente étude (Lassaad Zouari, 2006) (46) part de 1’analyse
«ajnasique », en vue de contempler les différentes
formalisations éventuelles dudit discours musical, dans une
approche avec sa tradition orale, pour enfin relever les
caractéristiques des « toubou’» andalou-tunisiens via les
« ajnas » principaux et subsidiaires. Le matériau analysé se
ramene d’une part a des enregistrements sonores authentiques
pour ce qui est de la formalisation des structures mélodico-
rythmiques intérieures («ajnas ») et celles extérieures
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(phototypes des « toubou’ ») et d’autre part aux transcriptions
officielles des treize « Nawbet » (pluriel de « Nawba » ; suite
musicale andalou-tunisienne) (Lassaad Zouari, 2006, 33-40)
(47) andalou-tunisiennes (48) (Mahmoud Guettat, 1997, 47-
54) (49), en vue de déterminer la fréquence des «ajnas »
dans chacun  des treize «toubou’» andalou-tunisiens
couverts par les « Nawbet », suivant I’ordre périodique de
leur interprétation, auxquelles il a ajouté les deux
« toubou’ » . « Mhayyar Trag » et « Mhayyar Sikah », dont
les « Nawbet » respectives ont disparu et dont Lassaad Zouari
estime de leur caractére populaire en contrepartie du
caractere dit «savant» ou «classique » des treize autres
« toubou’ ». Du point de vue mélodique, il serait de logique
d’estimer du caractére complet de ladite formalisation, aussi
bien pour ce qui est des «ajnas» que des «foubou’ »
andalou-tunisiens. Au niveau systémique néanmoins, ladite
formalisation use du systeme de notation musicale a vingt-
quatre quarts de tons égaux, devant indiquer 1’augmentation
et la diminution de I’intervalle par quart de ton majeur, en
I’occurrence seul le signe du demi bémol indiquant la
diminution de l’intervalle d’un quart de ton majeur est
employé (Lassadd Zouari, 2006, 41-212) (50). De telles
données ne permettent cependant pas d’exprimer en notation
musicale les caractéristiques de la mobilité et de I’attraction
des degrés au cours de I’acheminement « magamique » et des
lors pour ce qui concerne les «ajnas» la marge de la
mobilité des degrés et le sens de leur attraction au cours du
changement de la structure mélodico-rythmique intérieure ;
du « jins », ce qui aménerait a une éventuelle confusion des
« ajnas » analogues, hormis 1’hypothése ou 1’identification du
«jins » se manifeste via sa structure mélodico-rythmique.
Nous devrions en effet y estimer de la présence de
I’identification mélodico-rythmique des «ajnas» andalou-
tunisiens ; les spécimens démonstratifs de 1’acheminement
«magamique » de chaque «tha’», ainsi que ceux de la
structure mélodico-rythmique typique de chaque «jins »,
devraient, a notre égard, exprimer clairement le critére
structural ; interne et externe (Lassadd Zouari, 2006, 48-49,
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51, 66, 80, 92, 105, 113, 125, 139, 154, 178, 188, 200, 212)
(51). La vision «ajnasique » de Lassadd Zouari demeure
enrichissable sur deux niveaux : le premier a trait au caractére
polémique de la dotation du «tha’ Rasd » de «ajnas »,
pourvu que I’étude estime de son aspect cadentiel (Lassaad
Zouari, 2006, 112-113) (52) et non pas «ajnasique »
(Manoubi Snoussi, 2003, 44) (53); le deuxieme a trait
également au caractére discutable de 1’existence du « jins
Rasd Dhil » de premier type et a son assimilation au « jins
Dhil » (Lassadd Zouari, 2006, 154-166) (54). L’étude de
Lassaad Zouari a le propre d’étre originale sur le plan lexical,
pour ce qui est de la nomenclature des « ajnas » andalou-
tunisiens, les seules polémiques dont elle pourrait faire surgir
se rapportent au fait de son assimilation des deux « ajnas » :
« Rasd Dhil » de premier type et « Iraq » de troisiéme type
au « jins Dhil » (Lassadd Zouari, 2006, 73, 79) (55).

3. Lathéorie de Kamel EI-Gharbi :

La formalisation mélodique par Kamel El-Gharbi (56)
du discours musical andalou-tunisien, dont nous visons en
analyse actuellement, I’est limitée au « toubou’ » . « Hsin »,
« Trag » de premier type et « Rmal Maya », elle fut 1’objet de
son mémoire de Master en Musique et Ethnomusicologie,
soutenu en 2013 (Kauel El-Gharbi, 2013) (57). 1l s’agirait, a
notre connaissance, de la deuxiéme étude musicologique qui
s’est penchée sur la problématique des « ajnas » analogues
du discours musical andalou-tunisien, outre nos travaux de
recherche précédents, y compris notre mémoire de Master de
Recherche en Musique et Musicologie qui a pris la
problématique en étude sous I’angle du « jins Rasd Dhil »
(Hassen Gargouri, 2013) (58). L’étude de Kamel El-Gharbi a
analysé réellement les trois « toubou’ » susmentionnés et non
pas leurs « ajnas » principaux ; néanmoins, 1’analyse pourrait
nous relever quelques aspects précis sur notre problématique.
Elle estime en effet dans son introduction que le phénoméne
des « toubou’ » analogues 1’est un indice du « magamisme »
andalou-tunisien (Kamel El-Gharbi, 2013, 6-7) (59). Comme
méthode de travail, il est logique que I’étude procéde a des
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analyses melodiques comparées de spécimens relevant des
trois « foubou’ » susmentionnés, choisis aussi bien de leurs
« Nawbet » respectives que de trois spécimens audio
d’improvisations respectives menées par Mohamed Saada
(60). C’est dans deux entités analytiques que 1’étude a abordé
de prés la problématique de I’analogie des « toubou’ » et des
« ajnas » ; elle a ainsi procédé a I’analyse « magamique » et
mélodique de trois improvisations afférentes aux
« toubou’ » : « Hsin », «Iraq» de premier type et « Rmal
Maya » (Kamel EI-Gharbi, 2013, 42-98) (61) ; la deuxieme
partie de 1’étude est consacrée a 1’analyse des « foubou’ »
andalou-tunisiens en approche avec I’analogie ou méme
I’unité de leurs échelles musicales ; le critére de la distinction
des « toubou’ » analogues saurait étre la spécificité de leur
acheminement « magamique » ; ceci étant alors que 1’étude
ne fournit pas de critere de distinction des «ajnas»
analogues (Kamel El-Gharbi, 2013, 99-175) (62). L’étude
bénit le systtme de notation musicale de Salah EI-Mahdi
(Salah EI-Mahdi, sans date) (63), dont elle adopte dans les
transcriptions de ses spécimens ; elle estime ainsi de la réalité
de la problématique des signes d’armure et d’altérations dans
la transcription du discours musical andalou-tunisien (Kamel
El-Gharbi, 2013, 33-34) (64). Du point de vue mélodique,
I’étude raméne les trois « toubou’ »: « Hsin », «Iraq» de
premier type et « Rmal Maya» a un méme origine : «la
famille « Hsin » ». Les convictions systémiques de 1’étude
n’y sont que pour I’intervalle de la « seconde diminuée » ;
celui entre le premier degré (« Doukah »/le Ré3) et le
deuxiéme degré (« Sikah »/le Mis diminué, a peu pres, de 1
ou 2 commas pythagoriciens). Il resterait que du point de vue
de la structure mélodico-rythmique des «ajnas »
susmentionnés, 1’étude a procédé¢ a la schématisation de
I’écriture de trois spécimens d’improvisations, devant refléter
la vision de 1’auteur sur leurs structures mélodico-rythmiques
(Kamel El-Gharbi, 2013, 171, 171-172, 172) (65). Enfin, la
désignation en nomenclature des trois «ajnas»
susmentionnés par 1’étude pourrait a notre égard étre parfaite
si I’auteur aurait estimé que le « jins » principal de cadence
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du « tha’ Rmal Maya » en est le « jins Rmal Maya » et non
pas le « jins Hsin » comme il ’estime étre (Kamel EI-Gharbi,
2013, 74, 64-73, 73-78) (66).

Il. Apport de nos essais précedents en la
formalisation «ajnasique » du discours musical
andalou-tunisien du point de vue du phénomene des
« ajnas » analogues

Notre essai majeur précédent en la formalisation
« ajnasique » du discours musical andalou-tunisien, ayant
soutenu la problématique du point de vue des «ajnas »
analogues, consiste dans notre mémoire de Master de
Recherche en Musique et Musicologie, intitulé : « Musique
andalou-tunisienne entre tradition orale et essai de
formalisation, Préambule d’une typologie structurelle des
« ajnas » analogues, Le « jins Rasd Dhil » comme exemple »,
soutenu a I’Institut Supérieur de Musique de Sfax (I.S.M.T)
en 2013 (Hassen Gargouri, 2013) (67). 1l constitue a son tour
une continuation de la recherche en la méme problématique
d’un travail précédent; notre mémoire de Projet de Fin
d’Etudes (P.F.E) en Arts et Métiers, Arts et Sciences de la
Musique, Musique et Musicologie, soutenu au méme institut
en 2010, intitulé : «Musique classique tunisienne, entre
oralitt et formalisation: Préambule d’une typologie
structurelle des genres analogues » (Hassen Gargouri, 2010)
(68)..

Comparons nos deux travaux précédents, nous avons pu
acquerir un progres aussi bien dans 1’appréhension théorique
du sujet que sur le plan pratique via les résultats d’analyses
musicales. Nous avons ainsi essayé dans la premiere partie du
mémoire de fin d’études de définir les terminologies clefs ;
voire la notion du « Malouf » tunisien, remplacée par la celle
de «la pratique musicale andalou-tunisienne » lors du
mémoire de Master (Hassen Gargouri, 2013, 14) (69); le
phénomene du « tha’ », la notion du « genre », substituée par
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celle du «jins» lors du mémoire de Master (Hassen
Gargouri, 2013, 14-15) (70); le systeme scalaire; le
phénomene de la mobilité et de I’attraction des degrés et la
structure mélodico-rythmique, avant de présenter notre essai
pour une approche d’une typologie des « ajnas » analogues
ou auditivement similaires du discours musical andalou-
tunisien. Dans la deuxiéme partie, nous avons proposé les
criteres & notre égard opportuns pour la distinction des
« ajnas » analogues andalou-tunisiens ; les deux criteres :
systémique et structural. Nous avons enfin mis le point sur les
insuffisances et lacunes qui affectent le systeme de notation
musicale employé pour la transcription du discours musical
andalou-tunisien, faisant prévaloir ainsi le critere structural
sur celui intervallique (Hassen Gargouri, 2013, 19-21) (71).

Nous avons adopté comme exemple le «jins Rasd
Dhil » de premier type, dont nous avons pu prouver
I’existence grace a un enregistrement audio de Cheikh
Mohamed Boudayya (72) (115-108 <2000 «i:.241 k) (73) du

« Chghol » ou «Zjeul » (terminologie arabo-andalouse,
désignant une forme musicale instrumentale et lyrique.) : «
Beker EI Bostan », datant de 1958 (74). L’objectif des
analyses acoustiques étant la vérification des hypothéses
théoriques; tels que Il'usage du systéme scalaire
pythagoricien par les interprétes du discours musical andalou-
tunisien, la mobilité et I’attraction des degrés, la fidélité de
I’actuel systeme de notation musicale aux caractéristiques les
plus intrinséques et capitales de ce discours. Quant aux
analyses mélodiques, elles sont congues a la lumiére des
analyses acoustiques, en vue d’observer les ¢léments de la
mobilité et de I’attraction des degrés. Enfin, les analyses
mélodico-rythmiques le servent a identifier la structure
mélodico-rythmique intérieure ; celle du «jins Rasd Dhil »
de premier type.
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Nous avons opté pour trois improvisations, ayant eté
acheminées par trois musiciens interprétes de la pratique
musicale andalou-tunisienne et joueurs du luth andalou-
tunisien, lesquels sont successivement descendants de la
méme école musicale et ayant successivement présidé la
« Rachidiyya » (75) : Khémais Ternan ; Tahar Gharsa (76) et
Zied Gharsa (77). Nos analyses acoustiques ont infirmé la
thése de la subdivision de 1’octave juste en vingt-quatre
quarts de ton égaux, mais elles ont confirmé en contrepartie
I’hypothése de 1'usage par les interprétes de la pratique
musicale  andalou-tunisienne  du  systeme  scalaire
pythagoricien et de la gamme heptatonique naturelle
pythagoricienne (Hassen Gargouri, 2013, 51) (78). Les
analyses mélodiques ont confirmé 1’hypothése de la mobilité
et de I’attraction des degrés suivant la nature du mouvement
mélodique que connait le discours musical ; qu’il soit un
mouvement ascendant ou un mouvement descendant (Hassen
Gargouri, 2013, 51-53) (79). Nos analyses mélodico-
rythmiques nous ont mené a un essai pour une structure
mélodico-rythmique générale du «jinsRasd Dhil » de
premier type (Hassen Gargouri, 2013, 53-56) (80).

Suite a nos analyses, nous avons lancé une prospective
pour un systeme de notation musicale andalou-tunisienne
(Hassen Gargouri, 2013, 56-63) (81), pour lequel nous avons
opté pour le systeme de notation musicale occidentale, basé
sur la subdivision de I’octave juste en douze demi-tons
égaux, enrichi par des signes d’armure et d’altérations
indiquant les variations microintervalliqgues par comma
pythagoricien.
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