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JEAN-MARC CHOUVEL

L’INEFFABLE ELOQUENT : PARADOXES ET PERTINENCES DU DISCOURS SUR LA

MUSIQUE.

On ne peut être que fasciné par l’abondante littérature qui est

consacrée à la musique. Pourtant, parler de la musique n’est jamais chose aisée

pour un musicien. Ce qui se refuse à l’expression verbale semble même être l’objet

profond du musical. On pourra alors tenter d’en cerner l’essence entre proto-langage

et supra-langage, ou essayer de décrypter un système de signes, un code, avec des

outils qui s’inspirent de ceux de la linguistique. Il y a beaucoup de langues sur notre

planète, mais l’évolution va vers un appauvrissement de la diversité linguistique. Le

nombre de langues moribondes ne se compte plus, et cela pourrait être au moins

aussi préoccupant que la diminution de la diversité biologique. Même si quelques

pratiques musicales tendent à disparaître, on a au contraire assisté au XX° siècle à

la fois à une éclosion de genres (du jazz à la musique dite contemporaine en passant

par le pop ou la techno), et à la résurrection de langages oubliés (on pense à la

grande vogue des musiques anciennes). Il n’y a pas tout à fait le même rapport à un

système linguistique de référence, « maternel », pour le langage articulé que pour la

musique. Évidemment, le nombre de locuteurs de toutes ces musiques est

incomparablement plus faible que celui de n’importe quelle langue. Par contre, le

polyglotisme musical devient un phénomène impressionnant, et même si on se

heurte à des limites d’acceptation, même si l’on peut voir sous le vocable de la

« world music » le prototype d’un affadissement généralisé de toute spécificité

musicale, l’auditeur moderne peut parfois se prendre à croire que la musique est une

langue universelle, ce qui le conduit à aborder sans complexe une musique qui n'est

pas celle de sa culture d'origine. Que comprend-til vraiment de cette musique ? Mais

est-ce que « comprendre » est bien le problème du musical ?

Même s’il s’agit d’un sujet largement rebattu, on n’évitera pas ici de

dire quelques mots des rapports entre musique et langage, et surtout de ceux qu’ont

entretenu ces quarante dernières années musicologie et linguistique. Le discours sur

la musique (la musicologie) a naturellement tenté de comprendre son objet, les

œuvres musicales, comme un système de signes, dans le vaste cadre que le

structuralisme et la sémiologie offraient à l’exploration intellectuelle. Cela nous
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permettra de poser la question centrale du sens et du projet épistémologique que

recouvre toute tentative de « parler de la musique ». Enfin, nous nous intéresserons

au problème très actuel de l’analyse musicale et du rapport entre procédures

d’analyse et mécanismes cognitifs. La musique devient alors peut-être à l’inverse

un champ de recherche qui pourrait féconder en retour d’autres branches des

sciences humaines.

I. DES RAPPORTS COMPLEXES ENTRE MUSIQUE ET LANGAGE.

I.1. Musique, langage, et idéologie

« C’est que toutes les émotions de notre âme ont, selon leurs

caractères divers, leur mode d’expression propre dans la voix et le chant, qui par je

ne sais quelle mystérieuse affinité les stimule1. » Ainsi s’exprimait Saint Augustin

au tournant du IV° et du V° siècle de notre ère, dénonçant à la fois dans les « plaisirs

de l’ouïe » ce trop grand pouvoir sur les âmes « au point qu’en ces moments je

voudrais à tout prix éloigner de mes oreilles et de celles de l’Église même, la mélodie

de ces suaves cantilènes », et reconnaissant « les bons effets qu’elle opère » « lorsqu’

[il] se rappelle les larmes qu’[il] versait en écoutant les chants de [l’]Église au

premiers jours de [sa] conversion2 ». Dans le chant, paroles et musique ne sont en

effet pas dissociées, et Saint Augustin est pris entre ces deux pouvoirs, entre celui,

charnel, de la voix, et celui, spirituel, du « verbe ». « Ce n’est pas à vrai dire le chant

qui m’émeut, mais les paroles chantées, lorsqu’elles le sont par une voix pure avec

des modulations appropriées3 », « quand il m’arrive d’être plus ému du chant que des

paroles chantées, j’avoue que mon péché mérite pénitence4 ». Les propos de Saint

Augustin ne fond que perpétuer dans l’ère chrétienne les réserves qui étaient celles

de Platon dans la République, avec la dichotomie introduite par les grecs entre

l’harmonie, sagement spatiale et apollinienne, et le rythme et la mélodie, propres à

la débauche sensuelle de la temporalité, sauf quand il s’agit d’en faire de la musique

militaire. « Après tout, » dit Socrate, « il n’y a rien de révolutionnaire dans notre

jugement : nous préférons Apollon et les instruments d’Apollon à Marsyas et aux

instruments de Marsyas.5 ».

                                                
1 Saint augustin, Les confessions, Garnier Frères (Flammarion), Paris, 1964, Livre dixième, Chapitre XXXIII, p. 236-

237.
2 ibid.
3 ibid.
4 ibid.
5 Platon, La République, Librairie Générale Française, Paris, 1995, Premier Tableau, Scène 2, §399.
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Il y aura sans doute quelque chose de plus révolutionnaire dans les

écrits que laissera, quelques siècles plus tard, un autre auteur de confessions : Jean-

Jacques Rousseau.

Voyez comment tout nous ramêne sans cesse aux effets moraux dont

j’ai parlé, et combien les musiciens qui ne considèrent la puissance des sons que

par l’action de l’air et l’ébranlement des fibres, sont loin de connoitre en quoi réside

la force de cet art. Plus ils se rapprochent des impressions purement physiques

plus ils l’éloignent de son origine, et plus  ils lui ôtent aussi de sa primitive énergie.

En quitant l’accent oral et s’attachant aux seules institutions harmoniques la

musique devient plus bruyante à l’oreille et moins douce au cœur. Elle a déjà cessé

de parler, bientôt elle ne chantera plus et alors avec tous ses accords et toute son

harmonie elle ne fera plus aucun effet sur nous.6

Ce texte de Rousseau doit être ressaisi dans le contexte esthétique de

son écriture, la fin du Baroque, et en particulier le Baroque français, cartésien, de

Jean-Philippe Rameau, et l’émergence, par la voie de la musique italienne, d’un

classicisme qui tournera très vite au romantisme. La musique comme langage des

passions, honnie par Saint Augustin et magnifiée par Rousseau, est aussi, on le

comprend à travers ces quelques textes, l’occasion de débats passionnés qui

appellent à comparaître les éléments propres de la matière musicale comme

autant de vecteurs d’enjeux idéologiques. Reste à savoir si ces enjeux sont induits

par les idéologies elles-mêmes, ou s’il y a dans le phénomène musical suffisamment

de sens intrinsèque pour porter ces idées. Les divergences historiques que l’on

constate tendraient fort à plaider pour une nécessaire distance entre la musique et

le rôle que le langage lui fait jouer.

I.2. Le discours de la musique : à la recherche d’un modèle.

Au delà de cette analogie première avec la langue qui naît du chant et

de la prosodie, la musique a très vite tenté de se comprendre comme un système

avec sa logique, ses règles, ses styles, etc… Elle a eu, au fil de son histoire écrite en

tout cas, ses « grammairiens », d’abord sous la forme de rédacteurs de traités (en

général « de composition »), et puis de plus en plus, à mesure d’ailleurs que les règles

perdaient de leur puissance, sous la forme de concepteurs de systèmes, de modèles,

capables de donner à comprendre cet idiome sauvage sous les traits plus policés

d’un système régulé et cohérent.

                                                
6 Jean-Jacques Rousseau, Essai sur l’origine des langues, Chapitre XVII (Erreur des musiciens nuisible à leur art),

Gallimard, Paris, 1990, p. 134.
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Impossible de donner ici tous les éléments de cette évolution. Dès

1975, dans son ouvrage intitulé Fondements d’une sémiologie de la musique,7 Jean-

Jacques Nattiez entreprenait un véritable bilan des apports et des confrontations

entre la linguistique, la sémiologie et la musicologie. Les notions saussuriennes de

syntagme et de paradigme n’ont aucune raison de ne pas avoir de sens en musique.

Pour ce qui est du paradigme, Nattiez rejoint en les amplifiant les notions déjà

développées par Nicolas Ruwet.8 Ce type d’analyse prolonge en quelque sorte

l’analyse thématique traditionnelle à travers une visualisation en tableaux plus

conforme à l’esprit structuraliste, et en plus, pour ce qui est de Ruwet, une

tentative d’explicitation des procédures de l’analyse. Pour ce qui est du syntagme, ou

plutôt de l’axe syntagmatique, l’influence de Noam Chomsky est déterminante. Elle

permet d’envisager la structure musicale sous une forme arborescente, et donnera

lieu, dès 1985, de la part de deux auteurs américain, Fred Lerdahl et Ray

Jackendorff, dans leur ouvrage A Generative theory of Tonal Music,9 à une tentative

de constitution d’une grammaire générative de la musique tonale. Formulée sous la

forme d’un ensemble de règles de groupement, de prolongation… etc., s’appliquant à

des objets précis, cette formalisation « grammaticale » a aussi été utilisée

récemment par les informaticiens pour décrire la notation musicale elle-même. La

pensée de Jean Molino traverse tout autant le livre de Jean-Jacques Nattiez, en

particulier la tripartition « poïétique, niveau neutre, esthésique » comme cadre

épistémologique général.

Enfin, il faut aussi parler le la Sémiotique Musicale10 de Eero Tarasti,

qui fut un élève de Greimas, et qui se démarque des modèles arborescents

chomskiens : « La différence ente le parcours génératif de Greimas et le modèle

Chomskien est claire : la grammaire de Chomsky n’a rien à voir avec les

significations, alors que Greimas prend délibérément en compte la progression

graduelle des significations du niveau profond — celui des structures sémio-

narratives — vers la surface du texte — les structures discursives ».11 Et c’est

effectivement un autre problème de savoir comment fonctionne l’appareil musical

que de savoir ce qu’il veut dire, s’il veut dire quelque chose.

                                                
7 Jean-Jacques Nattiez, Fondements d’une sémiologie de la musique, Union Générale d’Éditions (collection 10/18), Paris,

1975. On pourra consulter également : Jean-Jacques Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, Christian Bourgois
éditeur, Paris, 1987.

8 Nicolas Ruwet, Langage, musique, poésie, éditions du Seuil, Paris, 1972.
9 Fred Lerdahl et Ray Jackendorff, A Generative theory of Tonal Music, Cambridge, MA: M.I.T. Press, 1985.
10 Eero Tarasti, Sémiotique musicale, PULIM, Limoges, 1996. Voir également les travaux de Márta Grabócz sur la

narrativité musicale : Morphologie des œuvres pour piano de Liszt, Kimé, Paris, 1996.
11 ibid., p. 78.
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« La musique serait donc un système de différences qui structure le temps

sous la catégorie du sonore. »12 C’est à interpréter cette définition de la musique que

se risque courageusement André Boucourechliev dans son ouvrage Le langage

musical. Et il résume bien ainsi, même si c’est à partir d’un autre champ culturel

que celui que nous venons de parcourir très brièvement, l’état d’esprit d’une époque.

La notion de système n’est pas par hasard originaire. C’est bien parce que le

langage, comme la musique, s’estime redevable d’un système, que les recherches

des linguistes et des musicologues qui s’en sont inspirés, ont abouti aux théories que

nous venons d’évoquer. Mais le parallèle s’arrête très tôt. En effet, les « différences

qui structurent le temps sous la catégorie du sonore », ne représentent qu’une part

très mineure des langages articulés, principalement orientés vers leur objectif de

communication. Il n’y a donc pas d’espoir de découvrir une structure (ou syntaxe)

commune au langage et à la musique, même s’ils ont en commun l’idée, la possibilité

de la structure. De même, le rapport à la forme, c’est à dire à la répétition (ou au

paradigme) sera radicalement différent, sauf dans des cas exceptionnels, la musique

étant fondée à redonner à entendre, à jouer de la redondance, là où les règles

communes du discours tendent à éliminer toute redite comme un parasite inutile.

Évidemment, la poésie, et nous en donnerons un exemple, tend parfois à jouer, et en

particulier au XX° siècle, sur son aspect « sonore » bien plus qu'un texte ou un

discours ordinaire.

II. PARLER DE LA MUSIQUE.

II.1. De quoi on parle.

Lançons-nous quelques instants dans des tribulations linguistico-

sémiologiques qui débordent les compétences d’un musicologue, mais qui serviront

peut-être à illustrer un peu la complexité du phénomène musical. Quand on dit : « le

son de la clarinette », de quoi parle-t-on ? En fait, chacun l’entend, mais s’agit-il bien

de la même chose. Le son de la clarinette n’est sûrement pas le même pour le

clarinettiste qui le produit, qui concentre toute son attention physiologique sur

l’instrument, que pour l’auditeur qui le reçoit, peut-être très distraitement. Dans le

phénomène de transfert acoustique entre les deux, le son a été modifié, il a, par

exemple, perdu en intensité, et il a emmagasiné, à travers les réverbérations, un

nombre considérable d’informations sur la salle où il est joué. Mais ce son de

clarinette peut tout aussi bien passer par des écouteurs ou des haut-parleurs, être

synthétisé par un ordinateur… Il ne se contente pas, comme le disait Rousseau,

                                                
12 André Boucourechliev, Le langage musical, Fayard, Paris, 1993.



Jean-Marc CHOUVEL L’inexprimable éloquent 
février 7, 2005, p.6 

d’être une pure onde sonore. C’est un effet perceptif, c’est un traitement cognitif,

c’est tout un potentiel d’évocation qui va du type timbral à la plainte langoureuse

d’un chien un soir d’été dans les Cévennes. On peut, pour schématiser, séparer ces

remarques en deux axes de représentation du champ de signification : un axe

communicationnel, qui irait de la source sonore à l’oreille de l’auditeur, et un axe de

sémantisation, qui irait de l’onde acoustique au sens profond. Sachant que si on est

à peu près sur de la communication au niveau acoustique, que reste-t-il de cette

communication au niveau du sens profond ?

Ce n’est qu’une esquisse, mais elle donne bien la mesure de la difficulté.

Ce que nous venons de dire en effet, du son de la clarinette, peut être compris

métaphoriquement de toute production musicale. De toute œuvre d’art, dira-t-on.

Pas autant. Et d’abord parce que la musique ne fait pas référence à un code

univoque, ou de manière très sommaire, pour des styles très précis. Elle n’est que

très imparfaitement le vecteur d’un message immédiat, et l’acte qui produit un objet

sonore comme celui qui consiste à le recevoir, à le laisser trouver un chemin dans

une sensibilité personnelle, n’ont de rapport direct qu’à la matière sonore elle même,

et pas forcément entre eux. Les théories esthétiques de l’ethos des modes, de la

rhétorique musicale, du génie romantique… etc. cherchent à mettre en avant cette

possibilité pour la musique d’être le véhicule d’un sens commun. Mais d’autres

théoriciens, comme Hanslick13, ou l’esthéticien Georg Lukács14 ont insisté sur

l’immanence et l’autonomie de la musique.

II.2. Les différents discours sur la musique.

Jean-Jacques Nattiez, dans la suite de la tripartition de Molino à

laquelle nous faisions référence, propose de prendre acte de ces divergences, et de

cerner le discours sur la musique en six points15 :

- l’analyse du niveau neutre (ou analyse factuelle des traits propres à

l’objet musical lui-même)

- l’analyse poïétique inductive (ou la déduction, à partir de l’analyse du

niveau neutre des stratégies et des intentions du compositeur)

- l’analyse poïétique externe (analyse génétique, analyse du contexte de

la composition à partir de documents extérieurs à l’œuvre elle-même)

                                                
13 Edward Hanslick, Vom Musikalisck-Schönen (1854) ; trad. française, Du beau dans la musique, Christian Bourgois

éditeur, Paris, 1986.
14 Georg Lukács, Philosophie de l’art (1912-1914), Klincksieck, Paris, 1981.
15 Jean-Jacques Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, Christian Bourgois éditeur, Paris, 1987. cf. également :

Jean-Jacques Nattiez, La musique, la recherche et la vie, Leméac, Ottawa, 1999, pp. 60 et suivantes.
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- l’analyse esthésique inductive (déduction, à partir de l’analyse du

niveau neutre, des stratégies perceptives)

- l’analyse esthésique externe (enquête auprès des auditeurs,

psychologie expérimentale)

- l’analyse « communicationnelle », enfin, chargée de faire la synthèse

sémiologique des précédentes, et de déterminer, en particulier, s’il y a eu

communication.

Si le terme d’analyse décrit bien en soi que pour Nattiez, la sémiologie

ou la sémantique sont « une tentative de mise en rapport systématique entre

signifiants musicaux et signifiés »16, il n’exclut pas pour autant la possibilité d’une

herméneutique musicale, dont le travail d’interprétation, dépassant les contraintes

méthodologiques, peut permettre de mettre en rapport des éléments fondamentaux

pour notre compréhension de la musique.

III. PROCEDURES D’ANALYSE ET MECANISMES COGNITIFS.

III.1. Analyser la musique

L’analyse musicale à pour principal objet de permettre la description

des œuvres sonores pour autoriser leur interprétation. Historiquement, cette

description s’est toujours faite en fonction de catégories définies par diverses

théories, comme une sorte de translittération. Le cas le plus usuel est par exemple

le chiffrage harmonique, issu des théories de la basse continue (Rameau et ses

prédécesseurs) et des fonctions tonales (finalisé par Hugo von Riemann). Après le

travail des premiers sémoticiens de la musique, il semble qu’on puisse dégager une

autre attitude, moins liée au contexte d’un système musical donné, et plus sensible

à l’œuvre en tant que projet autonome. Paradoxalement, ce recentrement sur

l’œuvre elle-même correspond à un gain d’universalité. En effet, avec l’évolution de

l’écriture musicale occidentale, l’exploration des musiques extra-européennes, il

devient de plus en plus difficilement défendable d’avoir une théorie par style ou par

œuvre.

C’est donc à partir d’une conception simple des éléments

fondamentaux de tout discours musical qu’il convient de construire une méthode

d’explicitation du contenu formel/structurel/sémantique des œuvres. L’analyse

revient alors à rendre compte de trois types principaux de liens :

                                                
16 ibid. p. 55.
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- lien interne d’équivalence formelle (paradygmatique interne)

- lien interne d’inclusion structurelle (groupement, syntagmatique…)

- lien externe d’association (il existe évidemment de très nombreux

liens de ce type, aux différents niveaux de la structure)

La notion de « système » en tant que frontière entre un extérieur et un

intérieur est évidemment déterminante, sachant que l’on peut aussi en utiliser

toutes les souplesses et considérer différentes sortes de systèmes.

Ruwet fut un des premiers à considérer la nécessité d’expliciter les

procédures qui permettent de manière systématique la révélation de ces liens.17 En

fait, poser le problème de l’explicitation des procédures d’analyse revient, sans qu’on

y prenne garde, à réaliser un mécanisme cognitif au sens cybernétique du terme. De

là à chercher à rendre ce mécanisme le plus conforme possible aux réalités de la

perception, il n’y a qu’un pas. Une contrainte en particulier est déterminante : la

notion de temporalité. L’analyse, si elle veut se rapprocher de cet élément, doit

accepter de se concevoir « en temps » (ce que Ruwet, comme tous les analystes de la

musique, ne faisait pas, puisqu'il considérait la partition comme un objet disponible

« hors temps » à plusieurs relectures successives). Elle devra donc tenter de rendre

compte de l’élucidation progressive des éléments « signifiés » (le matériau musical au

sens large), et déterminer ainsi leur potentiel de significaton dans la constitution

d'un geste sonore tel qu'il est vécu.

III.2. Sémiologie et cognition

Le rapport immédiat qui est fait en général en linguistique entre le

matériau lexical et le sens qu'il véhicule oblitère quelque peu la possibilité de niveaux

sémantiques qui opèrent à partir d'autres constituants du discours. Cela vaut

autant à un niveau « infra » pour la valeur intrinsèque, sensuelle et sonore, du

phonème lui-même et des inflexions vocales qui accompagnent la prononciation,

qu'au niveau « supra » de la mise en scène globale de la construction formelle d'un

texte. Aussi, le « paradigme » constitutif du sens n'est pas suffisamment déterminé

pour le musicologue pour qu'un « dictionnaire » puisse être constitué, même si des

archétypes de comportement existent et sont parfaitement repérables.

Au début des analyses sémiologiques de la musique, on a construit des

tableaux paradigmatiques qui avaient pour principe la mise en évidence des

équivalences thématiques. Les répétitions sont en effet très nombreuses en

                                                
17 Nicolas Ruwet, Langage, Musique, Poésie, op. cit. pp. 112 et suivantes.
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musique. C'est même bien souvent un principe formel, depuis la passacaille ou la

chaconne, et toutes les musiques structurées sur un cycle rythmique, jusqu'au

principe de la fugue et de la sonate qui visent à mieux maîtriser le parcours

thématique. En prolongeant le principe de cette analyse paradigmatique, on peut

proposer un modèle algorithmique d'analyse (cf. figure 1) qui décrit en « lisant » ou en

écoutant l'œuvre au fur et à mesure, l'ensemble des relations paradigmatiques,

mais également l'ensemble de la hiérarchie structurelle18.

moteur temporel

acquisition
(perception)

niveau:=0;
obj[0,i]:=evel[i]

(flux des événements 
élémentaires)

evel[i] test

similarité
aux objets 
précédents

obj[niveau,i]<=>obj[niveau,i']?
oui

non

réalisation
objhyp[niveau+1,i]:=
obj[niveau+1,i']

intégrationmémorisation

mémoire<=obj[niveau,i]

objhyp[niveau+1,i]:=
objhyp[niveau+1,précéd
ent] 
U obj[niveau,i]

test

achèvement d'un 
objet hypothétique

un des
objhyp[niveau+1,...]

est achevé?

acquisition

obj[niveau+1,i]:=
objhyp[niveau+1,...]

niveau:=niveau+1
->A
niveau:=niveau-1

récursivité

A

A

connaissance « externe » (résultat d'une expérience préalable)

non

oui

connaissance propre à l'expérience de l'œuvre en cours

(de type 
mémoire-matériau)

(de type 
mémoire-forme)

(changement de 
niveau structurel)

Fig. 1 : Le schéma de l'algorithme cognitif global qui permet de rendre compte du
comportement structurel et formel d'une séquence temporelle.

Il s'agit bien d'un mécanisme cognitif au sens premier. Rien ne permet

toutefois d'affirmer qu'il peut servir directement de modèle à la perception musicale.

Le rôle de la mémoire y est déterminant, et on peut retrouver tout à fait clairement

dans le protocole décrit ce que les psychologues appellent la « mémoire immédiate »,

ou la « mémoire de travail », est qui est en fait le lieu de constitution de l'objet clôt,

cet objet qui permet de structurer la pensée, objet d'abord hypothétique, qu'il soit

connu ou non, à moins que l'on fasse appel aux préconceptions gestaltistes.

L'algoritme contient toutefois un certain nombre d'indications utiles pour une

tentative de conceptualisation opératoire des phénomènes de perception. Pour

schématiser, cet algorithme nécessite la réalisation de deux tests fondamentaux. Le

premier rend compte de la dialectique reconnaître/différencier. Il permet, pour

chaque niveau structurel, la constitution d'un schéma formel dont nous donnerons

un exemple transposé dans la littérature plus loin (figures 2 et 3). Le second, en

déterminant la clôture d'un événement, autorise l'examen à un niveau de structure

                                                
18 pour plus de détails quant à la formulation de cet algorithme, cf. Jean-Marc Chouvel, Esquisses pour une pensée

musicale, L'harmattant, Paris, 1998.
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supérieur19. A aucun moment du processus il n'est fait obligation d'utiliser un lien

paradigmatique externe et l'algoritme permet de décripter l'ensemble des relations

paradigmatiques et structurelles internes d'une séquence donnée à partir de

considérations élémentaires. Autrement dit, cet algoritme permet de décoder une

chaine d'information quelconque sans en connaître le code !

Afin de rendre cette méthodologie perméable à des linguistes, on

prendra comme exemple un fragment de texte littéraire, le début d'un poème de

Marc Sabathier-Levêque20.

étrange musique
il

ya le vide et il y a l'espace il y a l'univers et il y a la terre
l'espace

dans le vide l'univers dans l'espace les mondes dans l'univers
le soleil parmi les mondes les planètes autour du soleil la terre
parmi les planètes et d'innombrables choses encore sur la terre en
elle ou autour d'elle

la terre dans l'espace l'espace donc autour de
la terre le vide autour de l'espace le vide donc autour de la terre
et dans la terre aussi

dans et autour du vide moi
la terre tourne dans

l'espace l'espace tourne dans le vide et je tourne autour du vide
alors même qu'au centre de ce tourbillon toujours recommencé

moi
et la

terre et les planètes et le soleil et les mondes et l'univers et l'espace et le
vide et

moi

Le tableau suivant montre comment au niveau des mots (avec leur

article), ou de petits groupes verbaux comme « il y a », on peut construire un

diagramme formel (matériau en ordonnée, temps en abscisse). On a également

indiqué par des encadrés successifs le fonctionnement du mécanisme de

structuration. L'exemple choisi est évidemment assez simple pour des raisons

didactiques, mais il faut comprendre que cette méthodologie permet de décripter

très précisément des structures et des formes trés complexes telles que les fugues,

les sonates ou les symphonies, mais aussi la musique contemporaine pour laquelle

à vrai dire cette méthode a été d'abord inventée21.
                                                

19 l'algorithme est présenté sous une forme récursive, ce qui est à la fois plus élégant et plus économique, mais ne peut
guère prétendre à une très grande pertinence neurologique…

20 Marc Sabathier-Levêque, Oratorio pour la nuit de noël, EST Samuel Tastet éditeur, Paris, 1987.
21 cf. Jean-Marc Chouvel, Sur la théorie de la forme et ses  implications dans la création musicale contemporaine , Thèse

de doctorat 90/PA 08/0499, ANRT 1054-10508 Université de Lille III, 1990.
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il y a le vide et il y a  l'espace il y a l'univers et il y a la terre l'espace dans le vide l'univers dans l'espace

il y a il y a il y a il y a

le vide le vide

et et

 l'espace l'espace l'espace

l'univers l'univers

la terre

dans dans

Fig.2 : le diagramme matériau temps explicite du tout début du poème de Marc Sabathier-
Levêque.

Cette méthode permet de visualiser avec une très grande précision le

comportement formel d'une œuvre, et toutes les stratégies disponibles pour donner

un sens à la succession temporelle22. Le diagramme plus complet de la figure 3

donne une idée plus juste de l'intérêt de ce type d'analyse pour l'interprétation des

textes. Les phases qu'il met en évidence sont très proches de celles que l'on trouve

communément en musique : exposition du matériau à partir de l'« initial »,

développement combinatoire, « ultime », récapitulation (ici typiquement en forme

d'arche) et « fin ». Un des éléments important de lecture du diagramme est la

courbure que prend le « front de découverte », c'est à dire l'échelonnement de la mise

en place des éléments du matériau dans le temps. Il est ici « brodé » dans la

première phase avec des répétitions à court terme. Le front de découverte conduit

très explicitement, après une phase d'attente, au dévoilement d'un mot important :

« moi », systématiquement mis en valeur par la disposition visuelle du poème.

L'ultime, qui est le point d'aboutissement du front de découverte est « ce tourbillon

toujours recommencé » expression même de ce que le fragment met en place au

niveau formel. Le poète obtient un effet d'emphase de la rotation par la répétition à

ce moment là du seul verbe d'action du poème : « tourne », par la distance maximale

de mise en résonnance mémorielle entre « le vide » et « moi », et par l'accélération du

mouvement dans la phase de récapitulation inversée. La forme du poème restitue

au niveau d' un énoncé « musical » son sens explicite : concevoir le moi comme le

terme extrême de la giration et comme son centre.
je tourne autour du vide

alors même qu'au centre de ce tourbillon toujours recommencé
moi

                                                
22 La notion de matériau est très souple, et on peut ainsi explorer le comportement formel sous des angles très divers…
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il y a
le vide
et
l'espace
l'univers
la terre/elle
dans
les mondes
le soleil
parmi
les planètes
autour (de)
d'innombrables choses 
encore
sur
en
ou
donc
aussi
moi/je
tourne
alors même qu'au centre 
de ce tourbillon toujours 
recommencé

front de 
découverte

ultime

initial

développement 
combinatoire

récapitulation

(fin)

axes de répétition

temps

matériau

Fig. 3 : Le diagramme Matériau/Temps du début du poème de Marc Sabathier Levèque Oratorio pour
la nuit de Noël.

On perçoit alors l'importance fondamentale d'une conjonction entre la

musicalité du poème et son intension sémantique profonde. Nous ne pouvons pas

aller plus loin ici, mais c'est en espérant donner envie au lecteur de le faire…

CONCLUSION

Nous n'avons fait qu'effleurer, et bien trop rapidement, un sujet

immense, et fort peu, fort mal, défriché. Il y a sans doute une raison à cela, qui tient

à la difficulté qui est la nôtre de penser la temporalité. Nous n'avons du temps

qu'une intuition très vaste et une géométrie bien sommaire.

Si la musique doit être le langage des émotions, c'est peut-être d'abord

par la force — ou par la magie — des comportements temporels qu'elle met en

place. En explicitant leur portée cognitive, on peut ouvrir les portes d'une mimésis

bien plus fondamentale que celle d'un simple lexique : il s'agit ni plus ni moins que de

lire « les mouvements de notre âme » (comme on aurait dit au XVIII° siècle). A

partir de là, on peut faire le rêve d'une musicologie — d'un « discours sur la musique »

— qui plongerait au cœur de la matière des œuvres pour exprimer la vérité qui leur

est propre. La réalité est encore loin du rêve, et nous devrons subir encore bien des

commentaires superficiels…
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Ne nous leurrons pas : la musique nous parle de nos limites. L'originel

et le final, l'« ultime », sont, pathétiquement ou sereinement, les termes de notre

existence. Pas de place pour les masques complaisants de nos préjugés — ni pour

les sommations de nos théories. Car si nous avons le pouvoir de rendre à l'ineffable

son éloquence, c'est pour écouter ce qu'il a à nous dire.


