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	 En ce début du troisième millénaire, la musique adresse une question aux autres arts comme aux sciences : comment ajuster les écritures musicale, mathématique, chorégraphique, biologique, etc., aux nouvelles matières sur lesquelles ces pensées embrayent ?

        
	S’il est vrai que le système autonome d’écriture musicale, le solfège, inventé il y a près de 1 000 ans, s’avère désormais en partie inadapté aux nouveaux matériaux sonores qu’il s’agit de composer, l’actuelle prolifération empirique des simples notations ne saurait pourvoir aux mutations en jeu : en matière d’écriture musicale, il en va non de techniques neutres mais bien de logique musicale, de ce qu’un discours ou un développement veulent dire musicalement. S’il s’agit donc de penser les mutations en cours en matière de « logique musicale », et leurs exigences, en matière de nouvelles « lettres/notes » musicales, qu’en est-il de problématiques semblables dans les autres arts et dans les sciences ?

        
	Qu’en est-il de mutations équivalentes dans les autres arts, singulièrement dans ceux qui entreprennent de se doter d’une écriture qui leur est propre, comme la chorégraphie ? Qu’en est-il surtout dans les sciences, en mathématiques mais aussi en logique, comme dans les sciences ayant à nouer leurs propres lettres à l’impératif galiléen de s’écrire mathématiquement ? Comment ce double dispositif (écriture mathématique importée/modes endogènes d’inscription) tend-il aujourd’hui à se nouer en physique, en chimie, en biologie, en informatique ?

        
	Ce volume rassemble différentes contributions présentées et discutées lors d’un colloque tenu à l’École normale supérieure (Paris, Ulm) en octobre 2007.
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          Présentation

        

      

      
        
           Au seuil du xxie siècle, et même du IIIe millénaire, la musique pose une question aux autres arts comme aux sciences : comment ajuster les différentes écritures (musicale, mathématique, chorégraphique, biologique...) – qui sont au fondement des modes de pensée concernés –, aux nouvelles exigences des matières sur lesquels ces pensées embrayent ?

           La musique, ainsi, dispose d’un système d’écriture autonome (le solfège) fondé sur une lettre particulière (la note) qui, inventée au début du IIe millénaire, s’avère désormais en partie inadaptée aux nouveaux matériaux sonores (en particulier électro-informatiques) qu’il s’agit de modeler musicalement au moyen d’une nouvelle conjonction entre instruments et partition.

           En ce point, la prolifération empirique des simples notations (graphiques, illustratives, explicatives...) à laquelle on assiste en musique ne saurait dispenser de réformer l’écriture musicale proprement dite (ou pensée « à la lettre ») s’il est vrai qu’il en va, en matière d’écriture musicale, de logique : de la logique même de ce que discours ou développement veut musicalement dire. Penser la mutation en cours de l’écriture musicale, et pas seulement arranger provisoirement les choses, c’est donc tout aussi bien penser les mutations en cours en matière de « logique musicale » et leurs exigences en matière de nouvelles algèbres et de nouvelles « lettres » musicales.

           Si ceci est vrai, qu’en est-il de mutations équivalentes dans les autres arts – singulièrement dans ceux qui entreprennent de se doter (enfin ?) d’une écriture qui leur soit propre (la chorégraphie) – mais aussi dans ces nouveaux champs de pratiques interactives mêlant images, sons et gestes corporels et ayant donc intrinsèquement affaire au mixte des différents sens physiologiques ?

           Qu’en est-il aujourd’hui surtout dans les sciences, singulièrement dans la seule science à s’être dotée (comme la musique l’a fait parmi les arts) d’une écriture autonome : les mathématiques ? Qu’en est-il également en matière de logique où le calcul aveugle sur la lettre doit être régulièrement ressaisi en pensée dans de nouvelles modalités d’inscription ? Qu’en est-il dans les sciences confrontées au problème d’avoir à nouer leurs propres lettres à l’impératif galiléen inentamé de s’écrire mathématiquement ? Comment ce double dispositif (écriture mathématique importée/modes endogènes d’inscription) tend-il aujourd’hui à se nouer en physique, en chimie, et bien sûr en biologie ?

          *

           Autour de ces différentes questions, un colloque s’est tenu à l’École normale supérieure (Paris, rue d’Ulm) les 19 et 20 octobre 2007.

           Ce volume rassemble quelques-unes des contributions rassemblées à cette occasion, en matière

          
            	de musique (François Bayle et François Nicolas) et de chorégraphie (Evelyne Barbin),

            	d’anthropologie (Jean Lassègue), de grammatologie (Raoul Moati) et de philosophie (Charles Alunni),

            	de mathématique (René Guitar et Thierry Paul), de physique (Gilles Cohen-Tanoudji) et de chimie (Pierre Laszlo)

          

        

      

    

  
    
      
        
          Première partie. Arts

        

      

    

  
    
      
        
          
            Les enjeux logiques de l’écriture musicale et de ses mutations en cours
          

        

        François Nicolas

      

      
        
          « La matière moderne a la structure de la lettre1. »
Jean-Claude Milner

           Le solfège, plus spécifiquement l’écriture proprement musicale de la musique, constitue le cœur même de la musique, un cœur qu’on dira logique s’il est vrai qu’il y va d’une aptitude logique de la musique à faire monde.

           Les mutations en cours de l’écriture musicale doivent donc être évaluées à hauteur de cette disposition : il en va de la logique musicale même, non de simples transformations techniques.

          *

           La première chose à prendre en compte est qu’il existe plusieurs manières d’écrire la musique (de la coucher par écrit), mais qu’une seule d’entre elles mérite d’être dite musicale – soit le solfège comme nom propre de cette écriture musicale de la musique.

          1. Une matière « à la lettre »

          
            « La musique pour [les musiciens] n’est pas la science des sons, c’est celle des noires, des blanches des doubles croches ; et, dès que ces figures cesseraient d’affecter leurs yeux, ils ne croiraient jamais voir réellement de la musique2. » Rousseau

          

           Nous allons soutenir que la matière musicale est spécifiquement faite de lettres (lettres propres à la musique, qui se nomment « notes »), donc d’écriture, donc de solfège. Ainsi la musique a essentiellement changé avec l’invention de son solfège, et il en a été là non pas d’une simple réorganisation technique du matériau sonore mais bien de la fondation d’un nouveau type de monde.

           Disons qu’il y a eu naissance, émergence, constitution d’un nouveau monde (le monde de la musique, que nous proposons de nommer monde-Musique3) dont le trait central est la configuration d’une matière nouvelle : la note de musique.

          2. Différentes écritures de la musique

           S’il n’est d’écriture véritable qu’à la lettre, il n’y aura donc d’écriture de la musique qu’à la lettre. En première approche, on pourra caractériser les différentes manières d’écrire la musique selon le type de lettres mobilisées à cet effet.

          *

           Trois types de lettres sont essentiellement proposées pour écrire la musique :

          
            	
              le chiffre (ou lettre du nombre),

            

            	
              la lettre alphabétique (ou lettre du langage),

            

            	
              la note (ou lettre de musique).

            

          

           En les examinant, on va prendre mesure des orientations logiques (en matière de musique) qui président aux différents choix. Mieux : chaque type de lettre (chiffré ou alphabétique) va se diversifier selon ce qu’il s’agira d’écrire de la musique, ce qui de la musique sera considéré comme relevant d’une inscription à la lettre.

          3. Écrire la musique avec des chiffres

           Écrire la musique avec des chiffres est avant tout l’affaire de l’écriture informatique qui code tout matériau sonore d’une série de chiffres 0 et 1. Une bonne part de la musique entendue se trouve désormais transmise grâce à cette écriture informatique de la musique dont l’utilité pratique ne saurait être contestée.

           Écrire la musique avec des chiffres n’est cependant pas l’apanage contemporain des informaticiens : Rousseau a envisagé, au cœur même du Siècle des Lumières4, d’inventer une écriture de la musique qui procéderait de chiffres et non plus de notes : il entreprend ainsi explicitement de « substituer les chiffres aux notes de la musique5 ».

           Il va de soi que, de la musique, on n’écrira pas la même « chose » selon qu’on mobilisera pour ce faire les chiffres en informaticien du xxe siècle ou en philosophe-musicien du xviiie siècle : les mêmes signes (chiffres) inscriront des réalités musicales distinctes.

          Le chiffre informatique

           L’écriture informatique s’intéresse au matériau sonore généré par une exécution musicale donnée, et il l’inscrit selon la même logique qu’il inscrit tout autre matériau sonore : grosso modo, on « enregistre » et code le son musical avec les mêmes techniques qu’on enregistre et code le bruit d’un moteur ou le discours d’un orateur.

          Le nouveau chiffrage de la note de musique par Rousseau

           L’écriture chiffrée de Jean-Jacques Rousseau s’attache pour sa part à une tout autre dimension de la musique : elle veut réformer l’écriture musicale traditionnelle (celle du solfège) en chiffrant la note. Sa réforme préserve ainsi l’organisation générale du solfège et la structure musicale de la note mais s’attache à codifier cette dernière avec les chiffres pour nouvelles lettres.

           Détaillons sa proposition car elle va nous mettre sur la piste des principales dimensions logiques au principe du solfège.

          4. La réforme de Rousseau

           L’idée de Rousseau est que ressaisir la note sous le signe du chiffre permettrait de rationaliser un solfège devenu bien compliqué et disparate et par là, de simplifier son apprentissage.

          
            « J’en appelle à l’expérience sur la peine qu’ont les écoliers à entonner6. »

          

           L’enjeu pour lui est d’abréger ce qu’il appelle « la peine pour devenir musicien, [...] le supplice des commençants7 » et de « rendre la musique aussi aisée à apprendre qu’elle a été rebutante jusqu’à présent8. »

           Cette simplification passe pour Rousseau par les chiffres car les chiffres disposeraient d’une puissance propre de rationalisation et de simplification (« leur force est en eux-mêmes, et indépendante de tout autre signe9 ») : ils élucideraient d’eux-mêmes les quantités qu’ils désignent (représentant en quelque sorte les quantités qu’ils présentent).

           Pour Rousseau, le chiffre constituerait une sorte de lettre claire là où la note traditionnelle relèverait pour lui de la lettre obscure si bien que nous « sommes contraints de travailler notre imagination sur une multitude de signes inutilement diversifiés10. » Or « la musique dépendant des nombres, elle devrait avoir la même expression qu’eux.11. »

           En effet, la musique est faite de rapports et les chiffres-nombres12 explicitent mieux que tout autre lettre ces rapports puisqu’ils en exposent la quantité. Il faut donc privilégier « le choix des chiffres pour exprimer les sons de la musique, puisque les chiffres ne marquent que des rapports, et que l’expression des sons n’est aussi que celle des rapports qu’ils ont entre eux13. »

          D’autres chiffres

           On comprend que pour Rousseau les chiffres ne vont pas être les mêmes que ceux de l’écriture informatique : celle-ci n’utilise que des 0 et des 1 qui pourraient tout aussi bien être inscrits comme a et b, x et y, ou α et β puisqu’ils ne désignent nulle quantité, n’inscrivant que la différence de deux places.

           L’écriture chiffrée de Rousseau utilise par contre l’éventail des chiffres 0, 1, 2... 7 et les convoque au titre même des nombres qu’ils désignent (comme lettres de nombres donc) ; voir figure 1 page 15.

           Cette réforme est mise en œuvre au nom de principes qui logiquement nous intéressent car ils pointent – en les critiquant – certains enjeux proprement logiques du solfège.

          
            [image: Image 1000000000000243000001F1FE4F99AA.jpg]
          

          Figure 1 : Écriture chiffrée de Rousseau

          Non naturel

           Il y a d’abord que pour Rousseau le solfège n’est pas « naturel ». À cette époque (1742-1743), pour Rousseau le « naturel » en musique ne renvoie pas encore à la « Nature », mais s’attache explicitement au vieil ordre arithmétique de la musique :

          
            « la musique naturelle, c’est-à-dire la musique par chiffres14. »

          

          
            « Rien n’est si naturel que l’expression des divers sons par les chiffres de l’arithmétique15. »

          

           Accordons ce point à Rousseau : le solfège et la note matérialisent une émancipation musicale vis-à-vis de la tutelle arithmétique, et cette émancipation ne saurait se déployer sous le signe d’une dynamique naturelle, d’une naturalité (s’il est vrai qu’il n’est pas de subjectivation « naturelle », moins encore de procès subjectif « naturel », ...).

          Guy d’Arezzo16


           Rousseau, en ce point, est lucide et conséquent : le premier responsable de cette complication non « naturelle » est celui qui l’a amorcée, Guy d’Arezzo.

          
            « Il n’est pas aisé de savoir précisément en quel état était la musique quand Gui d’Arezze s’avisa de supprimer tous les caractères qu’on y employait, pour leur substituer les notes qui sont en usage aujourd’hui. [...] Ce qu’il y a de sûr, c’est que Gui rendit un fort mauvais service à la musique et qu’il est fâcheux pour nous qu’il n’ait pas trouvé en son chemin des musiciens aussi indociles que ceux d’aujourd’hui17. »

          

          
            « Il convient « de ramener [la musique] à sa première simplicité et, en un mot, de faire pour sa perfection ce que Gui d’Arezze a fait pour la gâter18. »

          

           Accordons-nous également sur ce point avec Rousseau : l’enjeu d’une écriture musicale de la musique se joue bien dans l’écho d’un geste de pensée amorcé au tout début du xie siècle.

          Unification de l’alphabet

           Rousseau mobilise en ce point un paradis perdu grec où musique et mathématiques partageaient le même alphabet :

          
            « Les Grecs [ne] se servaient des lettres de leur alphabet [pour exprimer les rapports entre les sons] que parce que ces lettres étaient en même temps les chiffres de leur arithmétique19. »

          

          
            « Il faut ramener [la musique] à sa première simplicité20. »

          

           Séparer lettre de musique et lettre de mathématique étant une complication inutile, il faut pour Rousseau en revenir à une seule lettre commune, donc noter la musique par le chiffre21.

           Accordons-nous, là encore, avec Rousseau : une musique sous tutelle n’a nul besoin de lettres propres. Réciproquement, pour la musique, s’émanciper passe par l’élaboration d’un « alphabet » qui lui soit propre.

          La lettre de silence

           Relevons un autre trait marquant de son projet : Rousseau concentre son attaque sur la manière bariolée dont le solfège écrit le silence pour proposer de tout ramener drastiquement au seul chiffre du nul :

          
            « On sait combien de figures étranges sont employées dans la musique pour exprimer les silences22. »

          

          
            « Les silences n’ont besoin que d’un seul signe pour les exprimer tous sans confusion et sans équivoque. Le zéro paraît le plus convenable et suffit seul pour remplacer toutes les pauses, soupirs, demi-soupirs, et autres signes bizarres et superflus qui remplissent la musique ordinaire23. »

          

           L’écriture du silence est en effet la pierre de touche logique de toute écriture de la musique. L’écriture proprement musicale du silence (celle du solfège) procède de manière radicalement non naturelle, ce qui autorise la musique à configurer « ses » silences selon une variété sans limite.

           En matière d’écriture du silence musical, d’un côté nous nous accordons au point de vue de Rousseau – il en va bien là d’un enjeu central – mais c’est pour mieux, d’un autre côté, diverger radicalement de sa réponse, non seulement parce que nous défendons le principe d’une écriture musicale (plutôt qu’arithmétique) du silence musical mais aussi parce que ce principe conduit musicalement à une diversité de lettres musicales et non à une seule.

           Relevons au passage que l’idée musicienne du silence musical n’est nullement de le tenir pour un zéro – selon une détermination essentiellement négative (absence de son et de geste) – mais affirmativement comme un ensemble vide (en mettant ici l’accent sur la capacité du vide à faire ensemble, ce qui n’est pas dire « rien24 »).

           Cette conception musicalement affirmative du silence s’accompagne logiquement de sa diversification indéfinie, donc d’une variété de lettres pour inscrire cette diversité, nullement d’un seul et unique signe. Soit l’idée suivante : pour la musique, il n’y a pas plus « le » silence qu’il n’y a « le » son ; il y a l’indéfinie diversité de ses silences.

          Une impasse logique

           Il apparaît alors logiquement nécessaire que la réforme rousseauiste, préservant une structure de signes (le solfège, la catégorie de voix et de polyphonie conçue comme succession/superposition de notes) tout en bouleversant l’alphabet qui inscrit l’atome de base de cette structure (la note), débouche sur une chimère. Au demeurant, ce projet s’est immédiatement fracassé sur l’objection pragmatique du musicien (Rameau en l’occurrence) : à écrire ainsi la musique avec des chiffres, la lisibilité musicale du texte se perdait si bien qu’un musicien ne saurait plus le « déchiffrer ». Quel profit le musicien pourrait-il donc tirer d’un tel type de compacification du texte musical traditionnel si le prix en est l’opacification et donc l’indéchiffrabilité dans le « temps réel » d’une exécution musicale ?

          
            « La seule objection solide qu’il y eut à faire à mon Système y fut faite par Rameau. À peine le lui eus-je expliqué qu’il en vit le côté faible. Vos signes, me dit-il, sont très bons, en ce qu’ils représentent nettement les intervalles et montrent toujours le simple dans le redoublé, toutes choses que ne fait pas la note ordinaire : mais ils sont mauvais en ce qu’ils exigent une opération de l’esprit qui ne peut toujours suivre la rapidité de l’exécution. La position de nos notes, continua-t-il, se peint à l’œil sans le concours de cette opération. Si deux notes, l’une très haute, l’autre très basse, sont jointes par une tirade de notes intermédiaires, je vois du premier coup d’œil le progrès de l’une à l’autre par degrés conjoints ; mais pour m’assurer chez vous de cette tirade, il faut nécessairement que j’épelle tous vos chiffres l’un après l’autre ; le coup d’œil ne peut suppléer à rien. L’objection me parut sans réplique, et j’en convins à l’instant25. »

          

          La compacification efface les redondances

           Rousseau compacifie le texte musical de deux manières conjointes : d’une part en recourant comme on vient de le voir aux chiffres, d’autre part en supprimant des redondances propres au solfège traditionnel, redondances qui se vérifient essentielles pour une lisibilité immédiate de la partition traditionnelle26 : si une partition est facilement déchiffrable, c’est parce que cette partition n’est pas compacifiée et n’hésite pas à répéter sous des formes légèrement variées la même indication.

           Que fait ici Rousseau ? Il inverse le parti pris du solfège : les hauteurs ne seront plus inscrites par spatialisation verticale sur une portée mais par des chiffres27, alors qu’à l’inverse les durées ne seront plus inscrites par une lettre spécifique (noire, croche) mais par spatialisation horizontale. Au total, Rousseau remplace
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           par

           Ut │1, . , 3│

           ce qui « économise » la redondance tenant à une double écriture de la mesure : à la fois littérale (3/4) et spatiale28 :
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           Autre exemple de redondance que Rousseau s’attache à effacer :

          
            « Le bécarre deviendra entièrement superflu : je le retranche donc comme inutile29. »

          

          5. Écrire la musique avec des lettres de l’alphabet langagier

           À la différence des écritures de la musique avec des chiffres, on peut envisager d’écrire la musique avec les lettres courantes de l’alphabet ordinaire, ce qui va engager une tout autre conception de ce qui de la musique doit être écrit.

          La tablature traditionnelle

           Écrire la musique à la lettre alphabétique va impliquer de mettre l’accent non plus sur le résultat sonore (généré par le jeu instrumental) mais, à l’inverse, sur le geste musicien qui l’engage. C’est écrire la musique selon la logique traditionnelle d’une tablature : celle qui désigne, le plus souvent graphiquement, comment jouer d’un instrument pour matérialiser telle note dans tel instrument.
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           Comme la précédente, cette logique d’écriture à la lettre se diversifie en deux versions (au moins30) :

          
            	
              l’une à nouveau informatique,

            

            	
              l’autre sous forme de texte narratif.

            

          

          Tablature informatique

           Il s’agira par exemple de l’écriture d’un patch informatique : celui-ci consigne la série des opérations qu’un ordinateur-synthétiseur doit effectuer pour générer tel ou tel son. Un tel patch se présenterait comme sur la figure 2 page 2131.

           Un tel patch, en quelque sorte, « raconte » à l’ordinateur, ligne à ligne, l’ensemble des gestes que celui-ci doit enchaîner pour produire tel ou tel résultat sonore.

           Comme dans toutes les tablatures, le résultat sonore ne peut guère être intuitionné à partir de la simple lecture de cette « feuille de route », en tous les cas pour qui ne pratique pas l’instrument en question.
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          Figure 2 : Écriture d’un patch informatique

           On comprend bien que l’avantage ainsi assuré en matière de précision du geste « instrumental » a pour contrepartie l’opacité complète du résultat sonore ainsi obtenu.

          Écriture narrative

           On peut entreprendre le même type de narration à propos cette fois des gestes mêmes du musicien. C’est ce qu’un certain nombre de compositeurs ont cru devoir entreprendre dans les années 60, débouchant ainsi sur ce qu’on a pu appeler des partitions verbales.

           Stockhausen n’a pas échappé à cette tentation (musicalement nihiliste32), en particulier dans le recueil Aus den sieben Tagen qui a constitué en 1968 le coup d’envoi de son vaste tournant idéologico-musical.

           Pour exemple, nous pouvons prendre « l’écriture » intégrale de la seconde pièce du recueil, Unbegrenzt, pour ensemble33, en date du 8 mai 1968 (Cf. la figure 3).
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          Figure 3 :*
« Joue un son avec la certitude de disposer d’un temps et d’un espace infinis »

           Difficile de se tenir plus loin de l’écriture musicale conquise depuis d’Arezzo !

          6. Écire la musique avec des notes

          
            « Les notes sont les premiers éléments de notre art. » Guy d’Arezzo34

          

           L’écriture proprement musicale de la musique se différencie radicalement des types précédents d’écriture : écrire à la note plutôt qu’au chiffre ou à l’alphabet procède d’une conception toute différente de ce qui de la musique doit s’écrire.

           Ces deux dernières manières d’écrire tendent en effet à aborder le processus musical par ses deux extrémités :

          
            	
              soit par sa production sonore (chiffrage informatique du son) ;

            

            	
              soit par son mode de production musicien (tablatures à la lettre).

            

          

           La note va se différencier radicalement de ce type d’approche en ce qu’elle tient en la constitution d’une nouvelle entité abstraite, purement musicale, qui n’entretient plus de transitivité ni avec le son engendré, ni avec le geste musicien.

           C’est la dimension « abstraite » de cette intransitivité propre à la note qui sera d’ailleurs au principe de bien des reproches qu’on lui adressera, surtout à partir du moment où le vieux solfège va entrer en crise (au cours du xxe siècle) : on reprochera à la note d’être abstraite du son et on l’accusera de ne générer qu’ « une musique de papier35 » ; ou on lui reprochera d’être abstraite du geste instrumental et on l’accusera alors d’être « une carte qu’on prend pour un territoire36 ». Dans les deux cas, l’abstraction musicale de la note sera caractérisée, au fil d’un vieux poncif, comme celle d’une musique « morte ».

           En vérité, comme on va le voir, cette double « abstraction » (par rapport au résultat sonore comme par rapport à sa genèse gestuelle) propre à la note est la condition même pour créer musicalement une nouvelle concrétion, une nouvelle figure (proprement musicale) du concret, un nouveau type de matière à la lettre.

           On ne s’étonnera pas qu’un concret d’un type nouveau puisse être dénoncé comme une abstraction par ceux-là même qui ne partagent pas la même compréhension de ce qu’exister veut dire : si la note concrète et vive du musicien est dénoncée comme abstraction morte par tel ou tel, c’est parce que ce dernier a une tout autre conception de ce que musique veut réellement dire.

           L’écriture à la note est donc une nouveauté radicale car, loin d’être une nouvelle manière (technique) d’inscrire une entité existante déjà bien définie, elle invente son entité référente en même temps qu’elle invente sa manière de l’inscrire. On dira donc que la note est logiquement constituante et non pas techniquement constituée.

           Rien n’atteste mieux du caractère musicalement constituant de la note de musique que la lettre musicale suivante37 :
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           qui « désigne » un silence pour le moins errant, et qui, pour les positivistes du matériau (sonore et humain), pointe en vérité un rien du tout.

           Ce signe (le « soupir ») ne désigne en effet même pas une durée présentable car il faudrait a minima y adjoindre un tempo (par exemple noire =60) pour que ce signe désigne une seconde de silence. Au demeurant, de quoi silence serait-il ici le nom ? Silence de qui ? de quoi ?

           Et pourtant, pour le musicien, ce type de lettre ouvre par lui-même à des opérations musicales parfaitement censées, par exemple celle-ci :
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           C’est dire qu’admettre à l’existence proprement musicale ce type de « choses » ouvre à de nouveaux types de discours : cf. par exemple la figure 4 où celui-ci n’a en effet plus rien d’empiriquement présentable :
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          Figure 4 : Exemple de nouveau type de discours musical

           lors même qu’il se révèle pourtant apte à structurer la partie de violon solo (mesure 161) de Terrain (Brian Ferneyhough), cf. la figure 5
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          Figure 5 : Partie violon solo de Terrain

          7. Le seul art à s’être doté de sa propre écriture

          
            « En de nombreuses occurrences, les notes deviennent liquides comme des lettres38. » Guy d’Arezzo

          

           La constitution d’une telle écriture spécifique configure un événement historique au double sens suivant :

          
            	
              cette constitution progressive est précisément datable : elle commence avec Guy d’Arezzo au début du xie siècle (les Grecs ne disposaient pas d’une écriture musicale propre) pour se stabiliser à la Renaissance ;

            

            	
              cette constitution est de toute première importance : elle dote la musique d’une autonomie de consistance constituant la musique en monde, en monde-Musique.

            

          

           On ne saurait trop insister sur l’importance proprement inouïe de cet « événement » : la musique est le seul art (jusqu’à présent39...) à s’être doté de son écriture propre, tout de même que la mathématique est la seule science (définitivement40 ?) à s’être dotée de sa propre écriture. On suggérera, en une brève annexe, combien ce partage d’écritures (et donc de pensée à la lettre) crée des affinités entre musique et mathématiques.

           L’histoire de cette écriture musicale, du solfège donc, ne s’arrête nullement à cette période de constitution. S’il est vrai qu’écrire musicalement va être la manière par excellence de musicaliser de nouveaux territoires sonores et par là de les conquérir pour le monde-Musique, on se doute bien que l’écriture et les notations musicales n’ont eu de cesse d’évoluer au fur et à mesure des nouvelles tâches fixées à l’écriture musicale par l’évolution générale tant des matériaux sonores à musicaliser que des catégories de la pensée musicale.

           Le point remarquable est que tout ceci se développe autour d’un noyau inchangé : celui de la note de musique. En atteste que l’inscription informatique universelle de la musique s’est aujourd’hui déployée autour d’une norme Midi qui se trouve, de part en part, structurée par la notion de note41.

           Avant de mieux caractériser le concret propre de la note de musique, précisons ce que l’écriture musicale n’est pas.

          8. Ce que l’écriture musicale n’est pas

          L’écriture musicale n’est pas une représentation

           L’écriture musicale, d’abord, n’est pas une représentation (si représentation désigne une opération constituée à partir d’une présentation première). L’écriture musicale n’est pas la tentative seconde de représenter un matériau sonore ou gestuel (humain) déjà présent.

           Certes l’écriture musicale s’est constituée à partir de tels matériaux tant sonore que gestuel (les neumes du grégorien étaient des figures de gestes vocaux). Mais la logique même de la note est intransitive à cette logique de représentation d’un matériau préformé (et présentable comme candidat à la représentation).

           Encore une fois il suffit d’exhiber la lettre de silence (le « soupir ») pour indiquer que ce signe ne « représente » très exactement rien qui soit présentable de manière positiviste – aucune « chose » empiriquement appréhendable dans l’ordre de la réalité quotidienne.

          L’écriture musicale ne constitue pas un langage interne à la musique

           L’écriture musicale n’est pas non plus la constitution d’un langage propre de la musique, d’un langage interne au monde-Musique qui n’aurait donc nul besoin de signifier hors de la musique pour exister comme langue musicienne.

           En cette manière de voir, l’écriture musicale reviendrait à « dire » les sons, à « signifier » les gestes musiciens en sorte que la partition qui en résulterait pourrait être comprise comme constituant une sorte de message destiné à être communiqué à l’auditeur. La note constituerait ainsi un signifiant proprement musical dont le signifié serait un mixte de matériau humain et sonore.

           Cette conception du solfège comme une sorte de langue musicale servant aux musiciens à communiquer entre eux (le compositeur communiquerait sa pensée à l’interprète pour que celui-ci la communique à l’auditeur) relève d’une fable anthropomorphique.

           Il faut lui opposer que la note – la lettre musicale – structure la musique plutôt qu’elle n’y signifie. Nous verrons un peu plus loin de quelle manière la note structure la musique (plutôt qu’elle ne la représente, signifie ou enregistre).

          L’écriture musicale n’est pas un enregistrement

           L’écriture musicale ne saurait davantage être comprise selon le paradigme techniciste de l’enregistrement : la partition ne constitue pas un enregistrement d’une réalité sonore (éventuellement virtuelle) comme l’écriture informatique constitue l’enregistrement chiffré d’une entité sonore. La note n’est pas davantage une carte enregistrant un territoire sonore : la note est constituante, et non pas constituée.

          L’écriture musicale n’est pas ordonnée à une perception

           Dernier point, qui à la fois traverse et résume les précédents : l’écriture musicale est intransitive à toute perception. La lettre de musique – au demeurant comme toute lettre – ne renvoie directement à aucune perception pas plus qu’elle ne signifie immédiatement un phénomène sonore. Elle constitue un trait différentiel dans un espace abstraitement structuré (mais musicalement concret).

           Certes la note est corrélable à une perception – elle n’est donc pas indépendante de tout phénomène sonore ou gestuel (elle entretient bien quelque dépendance au matériau sonore et au matériau humain) – mais ces corrélations sont constituées par la structure du solfège plutôt que constituantes de cette structure. C’est parce que le solfège est musicalement structuré comme il l’est qu’il peut entrer en relation (de manière très spécifiée) avec le matériau sonore et le matériau gestuel.

           C’est donc la structure même du solfège qu’il faut examiner pour dégager l’idée musicienne adéquate de l’écriture musicale.

           On a vu que la lettre de silence concentrait l’autonomie de la logique musicale d’écriture. C’est bien autour de cette lettre que prend forme la logique si spécifique de l’écriture musicale : ni représentation symbolique d’une réalité phénoménale (sonore) – l’écriture musicale n’est pas un codage de l’acoustique, comme peut l’être l’écriture informatisée des enregistrements numériques –, ni abstraction mathématique qui effacerait l’apparence phénoménale du son pour mieux se focaliser sur sa structure ontologique, l’écriture musicale est une création tout à fait spécifique parmi les différents modes d’écriture de la musique, et cette création relève d’une structuration logique de la matière musicale.

           Ce point a une conséquence immédiate : les crises et mutations de l’écriture musicale sont toujours des crises et des mutations logiques et nullement de simples évolutions techniques.

          9. Petit intermède historique

           L’évolution du solfège et plus centralement de la note de musique est liée à l’évolution des grandes catégories structurant musicalement les sons. Donnons-en quatre petites illustrations historiques42, sur des points d’évolution plutôt mineurs, mais qui feront d’autant mieux ressortir le couplage entre solfège (au sens large) et logique musicale de pensée.

          Passage de la ligne à la surface

           Le passage à partir du xviiie siècle d’une écriture linéaire (typiquement celle de l’écriture du canon) figure 6 page 28 à une écriture de surface (par superposition synchrone de plusieurs voix sur la même portée) a été lié à une nouvelle catégorisation proprement harmonique (verticale donc) de la polyphonie, couplée à la nouvelle notion d’harmonie fonctionnelle.
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          Figure 6 : L’Offrande musicale, Jean-Sébastien Bach

           Ainsi le canon de la figure 7 page 28 à deux voix, correspondant à la ligne de la figure 8 page 28 va être réalisé selon l’inscription de la figure 9 page 28 correspondant à la surface de la figure 10 page 29
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          Figure 7 : Canon à deux voix
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          Figure 8 : Ligne du canon à deux voix
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          Figure 9 : Réalisation du canon à deux voix
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          Figure 10 : Surface du canon à deux voix

          Passage de la surface au volume projeté

           Le passage ultérieur (au cours du xviiie siècle) d’une écriture plane à une écriture implicitement en volume (par superposition de portées-surfaces) sera lié à la constitution d’une pensée musicale proprement orchestrale puis symphonique (école de Mannheim) et non plus simplement instrumentale.

          Changement dans l’ordonnancement vertical des portées

           L’ordre vertical présidant à la superposition des portées pour une partition d’orchestre a lui-même évolué au gré des conceptions de ce qu’orchestre voulait dire. L’ordre vertical fut d’abord celui des tessitures43, puis devint, au cours du xviiie siècle, celui qu’on connaît aujourd’hui, les portées devenant classées verticalement en familles instrumentales homogènes44.

           Cette transformation traduisit la constitution progressive d’une logique proprement symphonique de l’orchestre liée au fait que la dimension timbre s’est émancipée de la seule dimension hauteur (harmonie et tessiture) en sorte que, par exemple, la flûte alto apparaisse plus proche de la flûte en do que de l’instrument à cordes alto. La notion musicale d’orchestre est ainsi passée d’une notion algébrique d’ensemble superposant des instruments à celle, plus topologique, de Timbre collectif fait d’un assemblage de voisinages et de « formants ».

          Passage de la typographie à la gravure

           Le passage de la typographie à la gravure pour imprimer la musique a lui-même une portée logique proprement musicale : la nécessité de préciser graphiquement l’expression musicale a en effet rendu nécessaire de diversifier les notations graphiques et, par là, de ne plus s’enfermer dans un cadre typographiquement rigide où différents caractères mobiles devaient être emboîtés comme dans un puzzle. La gravure permettait a contrario un traitement plus global de la partition comme fatras hétérogène là où la typographie, privilégiant la lettre séparée, rigidifiait les assemblages comme en atteste l’exemple suivant :
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          Figure 11 : Rameau, ouverture d’Acante et Céphise, 1751

           typographie :
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           gravure :
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           Dans ce petit exemple, la difficulté d’ordre spécifiquement...
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