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RESUME MOTS-CLES
Cet article propose de répondre au pendant sémantique de cette question | Sémantique, maqam, Référence intramusicale,
posée par Nicolas Meeus : «gardr ». Pour ce faire, il applique a la séman- = Blocs sémantiques, Modalité

tique musicale des traditions du garar la distinction faite par Gottlob Frege RS

entre sens et référence et confére au mode le statut de référence intra-  seantics, Magam, Intramusical reference, Se-
musicale, tout en identifiant le sens intramusical aux gardr pour accéder a | mantic blocks, Modality

cette référence. La discussion théorique qui suit ce positionnement aboutit

a I'assignement aux tétracordes constitutifs des échelles modales (référés

a la hauteur de la finale modale ou gardr) du statut de blocs sémantiques

ouvrant le passage a la référence modale.

ABSTRACT

This article proposes to answer the semantic counterpart of this question
posed by Nicolas Meeus :“qarar To do this, it applies to the musical seman-
tics of garar traditionsqararthe distinction made by Gottlob Frege between
meaning and reference and confers to the mode the status of intramusical
reference, while identifying the intramusical meaning to the gardr to access
this reference.The ensuing theoretical discussion leads to the assignment to
the tetrachords constituting the modal scales (referred to the pitch of the
modal final or gardr) of the status of semantic blocks opening the passage
to the modal reference.
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I. Introduction

'Cet article propose une nouvelle approche de la ques-
tion de la signification musicale dans le cadre des traditions
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dites du maqam et plus généralement des traditions mono-
diques modales. Il est a noter que ce que je tente de faire
ici est de préparer le terrain a une sémantique musicale
du magdm a l'aide de certaines méthodes et de certains
concepts que jemprunte ailleurs et auxquels je veux faire
jouer un certain réle analytique. J'aimerais que le présent
travail soit jugé, apprécié et éventuellement imité et déve-
loppé pour ses méthodes et ses concepts, plutot qu’a partir
des conclusions auxquelles il arrive. Il est possible en effet
que ces méthodes et concepts puissent mener a d’autres
conclusions.

Le centre de référence du présent travail est un texte
de Nicolas Meeus paru dans cette méme revue en 2012,
soit un texte programmatique formulé en tant que ques-
tion (plus ou moins) ouverte aux chercheurs futurs :« Dans
quelle mesure les monodies modales sont-elles redevables
d’une sémiotique?». Pour mener a bien ce travail, j'ai en
effet jugé bon de trouver un point d’ancrage dans une lit-
térature prolifique. Or, beaucoup a été écrit selon des pa-
radigmes différant en tous points. De maniére plus impor-
tante, les ramifications possibles que I'on peut entrevoir
avec d’autres méthodologies, construits analytiques, tradi-
tions et paradigmes de recherche sont nombreuses et ne
peuvent étre toutes adressées a ce point de la recherche.
Il est donc important de partir d’'une question simple et
directe qui touche a des aspects fondamentaux et qui est
adressée directement a ceux et celles travaillant sur des
faits musicaux bien délimités, ceux de la modalité.

Je prendrai dans ce travail un angle d’attaque différent de
celui pris par les sémiologues pour qui le point de départ
se situe généralement dans I'étude du signe selon les tra-
ditions issues des travaux de Saussure et de Peirce et no-
tamment dans I'application plus récentes de ces démarches
au matériau musical?. Uangle d’attaque adopté ici sera plu-
tot ancré dans la tradition sémantique linguistique, logique

bibliographique.

2|| faut noter que si Borio a raison, la distinction dont je parlerai
maintenant n’est aussi pas prise en compte par les musicologues, phi-
losophes de la musique et esthéticiens anglo-saxons, ce qui est plus
étonnant, étant donné I'importance que lui donne la philosophie ana-
lytique (un courant principalement anglo-saxon) : "The considerations
that Anglo-Saxon musicology has devoted to the question of the mea-
ning in music are at least in part compromised by a problem of a me-
thodological order : the term “meaning” is often used equivocally for
designating two dimensions that the philosophy of language in its early
stage distinguished (Borio 2009, p. 6).

et/ou philosophique, par-dela la focalisation sur le signe
et sa référence lexicale et mondaine. Bien que certaines
propositions pour une sémantique musicale existent (en
plus des nombreux arguments existant sur I'impossibilité
d’une telle tache), il me semble que ce qu’il manque est
une sémantique musicale qui soit basée sur d’autres types
de théories sémantiques que celles qui sont généralement
exploitées, c’est-a-dire : une théorie sémantique qui soit
assez large au niveau notionnel pour prendre en compte
les données musicales, comme le proposent a juste titre
les travaux de Nicolas Meeus et de Nidaa Abou Mrad.
J’exploiterai premiérement le modeéle frégéen pour en
tirer certaines conclusions sur ce qui doit étre pris en
compte comme fondement de départ. Je lui ajouterai cer-
taines propriétés qui me semblent nécessaires pour étre
applicables a la musique. Je présenterai ensuite certaines
notions sémantiques qui me semblent en mesure d’étre
applicables au matériau musical. Je présenterai finalement
une maniére de concevoir les blocs formels utilisés et utili-
sables dans la musique de magdm qui sont générateurs de
sens, et comment le systéme de blocs formels est organisé.

2. Sens et référence : une distinction
fondamentale

Dans son célébre Uber Sinn und Bedeutung (Sens et Déno-
tation ou Sens et Référence selon la traduction, Frege, 1971),
Gottlob Frege pose (en 1892) les bases d’'une nouvelle
approche du sens. Le sens n’était jusque-la entrevu que
par la relation que ce dernier entretiendrait avec la réali-
té extralinguistique, sur laquelle on prédiquerait a 'aide de
propositions. Le but de Frege dans ce texte est de mon-
trer que I'on doit distinguer correctement Sens (Sinn) et
Référence/dénotation/vouloir-dire (Bedeutung)?. Ces deux

3Frege n’est certes pas le premier 2 faire cette distinction. Pourtant,
la maniére de procéder et le contexte théorique dans lequel il se si-
tuait ont fait de ses propos des fondements pour ce qui s’est déroulé
ensuite. MeeUs cite tres justement Greimas mettant « en garde contre
une conception qui définirait la signification « comme relation entre les
signes et les choses» (Greimas, 1966, p.13)» (Meeus, 2012, p. 13) et af-
firme a juste titre que «la référence au monde ne peut pas étre consi-
dérée comme une condition nécessaire de la signification (Ibid.)». La
question du sens et de la référence est en effet plus complexe que la
simple mise en relation du dit avec le monde extralinguistique (ce que
Meeus montre bien dans ses nombreux travaux). De plus, le monde au-
quel on réféere peut ne pas étre extralinguistique, et ce sera un des buts
du présent travail de montrer de quelle maniere la musique modale est
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termes ne sont pas interchangeables. La base de la discus-
sion de Frege porte sur l'identité, notion logique extréme-
ment complexe et importante. Deux signes peuvent fort
bien renvoyer au méme référent sans que pourtant leurs
sens soient identiques. Frege donne pour sa démonstration
exemple devenu célébre de la planéte Vénus, de laquelle
on peut parler/prédiquer de plusieurs maniéres (des pro-
positions aux sens différents), sans que pour autant la réfé-
rence ne change :les syntagmes/phrases « L'étoile du soir»
et «L'étoile du matin» référent tous deux a la méme en-
tité extralinguistique, soit : Vénus. Le sens differe, non la
référence. |l se peut méme que celui ou celle qui référe ne
sache pas que les deux entités sont en fait la méme chose.
Le sens et la référence sont donc deux choses a bien dis-
tinguer : le sens, s'il y a intention référentielle, n’est qu’un
moyen pour accéder a la référence.

Une des idées que je veux développer ici est qu’une
sémantique des musiques modales se doit d’étre pensée
en fonction de cette distinction fondamentale. A défaut de
quoi, le discours se développera sans que I'on sache si le
sémantique dont il est question est de I'ordre du référen-
tiel/dénotationnel (que ce dernier soit extra ou intramusi-
cal) ou de 'ordre du sens proprement dit, celui-ci ne pou-
vant &tre amalgamé directement a I'ordre du référentiel®.

A cette distinction entre sens et référence s’en ajou-
tera une autre. La question du sémantique et/ou référen-
tiel est souvent traitée d’une telle maniére qu’il devient
difficile de savoir, d’'un coté, a qui/quoi le sens ou pro-
cessus sémantique est relayé; et de l'autre, comment se
concoit le passage a la référence. Une distinction explicite,
comme celle offerte dans le modéle sémiologique tripartite
de Jean Molino (développé par Jean-Jacques Nattiez pour
la musique) me semble méthodologiquement nécessaire,
modele ou les niveaux analytiques sont clairement définis
(niveau poiétique-niveau neutre-niveau esthésique). Ne pas
définir clairement le niveau a partir duquel nous proposons
nos analyses peut faire tomber dans un flou épistémolo-
gique quant a savoir a quel niveau ce que nous disons se

inévitablement indissociable d’'une maniére de référer qui lui est propre.
“Les philosophes du langage verbal montrent d’une autre maniére
que le langage n’est pas dans son essence forcément référentiel, pro-
positionnel et/ou représentationnel. Le langage est aussi un outil pour
agir, comme 'ont bien montré Austin dans How to do Things with Words
et, d’une autre maniére, le second Wittgenstein, celui des Investigations
Philosophiques, et la littérature qui a suivi dans cette réflexion.

situe”.

Si donc nous prenons (l) a Frege la distinction qu’il
fait entre sens et référence et (2) a Nattiez le décou-
page des niveaux sémiologiques de discours, nous nous re-
trouvons avec le tableau |, qui s’articule en plus sur deux
plans différents en fonction du caractére que nous donnons
a la maniére dont opére le processus sémiotique sens-
référence, c’est-a-dire : soit a un niveau intramusical (si-
gnification/contenu/Inhalt intrinséque, endosémiotique, in-
troversif, dans le sillage des travaux de Hanslick, Schenker,
Jakobson, Meeus) ; soit a un niveau extramusical (ou selon
d’autres terminologies : signification extrinséque, exosé-
miotique, extroversive, dans le sillage de Greimas,Tarasti et
des auteurs mettant en avant la narratologie, les topiques
et les lexiques musicaux) (Meeus, 2021a).

Il est a noter que certaines autres catégories sont cer-
tainement pensables et que le tableau peut donc étre déve-
loppé pour inclure d’autres types de procés sémiologiques.
Comme il s’agit d’une classification obéissant a une logique
par recoupement (entre Frege et Molino-Nattiez), toutes
les cases envisageables ont été remplies. Il n’est pourtant
pas certain que toutes correspondent a un proces sémio-
logique factuel®.

Il me semble que ce tableau peut aider a dépasser les
aveux d’impuissance ou d’échec dont fait état Meeus (pour
les critiquer) dans ce qui suit :

Ce qui définit la sémiotique ne laisse place a
aucune hésitation : c’est la «signification». Les

5Ce qui ne veut pas dire que le modéle de Nattiez 1) découpe cor-
rectement les champs de discours; 2) ne soit a modifier, voire méme a
repenser entiérement;et 3) ne nous fasse pas retomber d’une maniére
indirecte dans le méme type d’erreur conceptuelle dont ce modéle se
voulait justement le reméde (voir par exemple les critiques de Kiihl,
2007). Je crois pourtant qu’une distinction comme celle qu’il propose
est fondamentale et, au lieu d’en proposer une nouvelle, j’ai préféré
l'utiliser puisqu’elle est claire et déja largement connue.

®Jajouterai méme qu'il est probable que certaines de ces cases ne
correspondent a rien. Je pense ici par exemple a ce a quoi pourrait
correspondre un sens et/ou une référence extramusicale pour ce qui
est du niveau neutre. Parce que pour le savoir, il me semble nécessaire
de consulter soit le compositeur/interpréte/improvisateur, soit I'audi-
teur, et que le texte ne peut I'éclaircir de lui-méme, sauf par un renvoi
a d’autres textes possédant des traits similaires, par exemple certains
topiques, motifs ou autres, pour lesquels il faudra consulter le compo-
siteur/interpréte/improvisateur ou I'auditeur, et ainsi de suite. Je laisse
pourtant le tableau tel quel au cas ou des chercheurs pourraient avoir
un avis contraire sur la question.




Revue des Traditions Musicales

N. Royer-Artuso (2022)

Tableau No |

Niveau intramusical

Niveau extramusical

Sens A) Niveau poiétique
B) Niveau neutre
C) Niveau esthésique
Référence A) Niveau poiétique

B) Niveau neutre
C) Niveau esthésique

A) Niveau poiétique
B) Niveau neutre

C) Niveau esthésique
A) Niveau poiétique
B) Niveau neutre

C) Niveau esthésique

choses sont claires : ou bien la musique «signi-
fie», ou bien elle n'est pas redevable d’une sé-
miotique. Les descriptions de la musique comme
«signifiant sans signifié», dont les avatars sont
nombreux (« syntaxe sans sémantique », « sémio-
tique sans sémantique» [Jou « sémantique sans
sémiotique » L1, «signifiant ne signifiant que lui-
méme», «autoréférentialité », etc.), ne sont en
fin de compte que des aveux d’impuissance ou
d’échec (Meeus, 2012, p. 11-12).

En découpant le champ d’analyse de maniére systéma-
tique, il devient possible de poser des questions plus pré-
cises sur la signification musicale et, ainsi, placer la musique
dans les objets signifiants (signifiants sous certains aspects
seulement, ce qu’il faudra préciser), et,en méme temps,em-
pécher les questionnements inutiles, si certaines cases du
tableau se révélent étre logiquement, analytiquement et/ou
empiriquement impossibles a penser ou découvrir.

Dans ce qui suit, je me concentrerai uniqguement sur la
colonne de gauche du tableau, c’est-a-dire sur le sens et
la référence intra-musicaux, mon argumentation se voulant
une analyse du systéme musical du magam dans ses aspects
sémantiques et (auto)référentiels’.

Avant de commencer, une derniere note est de mise ici :
la musique de magdm est en grande majorité vocale ou le

7Ce qui me semble le plus prometteur pour I'analyse de 'extramu-
sical (sémantique ou référentiel) est le type d’approche pris par des
chercheurs comme Zbikowski (par exemple dans Zbikowski, 2017 et
2018), qui tentent d’articuler la signification a des processus de mapping
entre les processus compositionnels et les processus physiologiques,
ces derniers permettant d’interpréter (dans un certain sens du terme)
ou servant de grille d’interprétation pour les mouvements mélodiques,
rythmiques et harmoniques. Ceci peut servir tant pour le niveau poié-
tique qu’esthésique. Ceci aurait ensuite une influence sur les procédés
musicaux utilisés (puisque certains procédés fonctionnent, activent). Fi-
nalement, certains de ces procédés pourraient devenir conventionnels,
symboliques.

texte occupe le réle d’interface directe avec les aspects
extra-musicaux du sens et de la référence. Dans mon ar-
gumentation, je ne toucherai pas a la musique vocale; ou
plutot, si j'y touche, c’est en fonction des aspects non-
linguistiques de cette catégorie musicale.

3. Laréférence dans la musique de magam

Le point de départ de la problématique du présent travail
est la question suivante :

I) Si 'on voulait parler, dans la musique de magam, du
sens porté par des énoncés musicaux composés ou im-
provisés, comment devrait-on s’y prendre?

Jentends par ceci la nécessité d’une réponse a cette
question qui ne tomberait pas dans une phénoménologie a
caracteére subjectif pour laquelle aucun consensus ne pour-
rait, il me semble, aboutir; ou qui n’intenterait pas de pro-
cés d’intention aux compositeurs et musiciens/interpretes;
et ainsi de suite (je noterai encore une fois que je ne m’oc-
cupe ici que de ce qui concerne I'intramusical).

Nous avons vu que la question du sens doit étre séparée
de la question de la référence. La question (I) a donc deux
aspects : |a) 'aspect du sens proprement dit; et | b) 'aspect
de la référence. Ces deux aspects donnent naissance au
dédoublement de notre question (1) :

Ia) Si 'on voulait parler, dans la musique de magam, du
sens porté par des énoncés musicaux composés ou impro-
visés, comment devrait-on s’y prendre?

Ib) Si 'on voulait parler, dans la musique de magam, de
la référence a laquelle donne accés (la) le sens porté par
des énoncés musicaux composés ou improvisés, comment
devrait-on s’y prendre?

La réponse que je donne a la question (Ib) est la fonda-
tion qui porte tout ce qui a été dit jusqu’ici et tout ce qui
suivra : tout ce que j'avance sur le sens dans la musique de
maqam découle logiquement de cette réponse, réponse ex-
trémement simple, mais qui 2 ma connaissance n’a pas été
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donnée dans les termes que je lui donne®. La réponse me
semble étre, comme on dit en anglais, self-evident,presque
de nature tautologique :

La référence a laquelle donne acceés le sens porté par
des énoncés musicaux composés ou improvisés est le ma-
qam dans lequel ces énoncés ont été composés ou improvisés;
le magam dont dépendent les régles grammaticales musicales
implémentées a ces fins’.

Le but du compositeur; musicien, et/ou improvisateur
(niveau poiétique) est de référer au magam choisi (qu’il/elle
y réussisse ou pas), donc de ne pas référer a un autre ma-

8Certes, pour Nidaa Abou Mrad (2016, ch. 4;2021, p. 42-43) : «La
sémiose musicale correspond a I'élaboration de significations a partir
des unités significatives de I'énonciation musicale et se décline en (1)
sémiose introversive, axée sur des significations intrinseques qui font
référence a des données internes a la grammaire musicale, et (2) sé-
miose extroversive, axée sur des significations extrinséques qui font
référence a des données conceptuelles/mondaines d’ordre lexical réfé-
rentiel (Jakobson, 1971 ; Meeus, 2021b)» (Abou Mrad, 2021, p. 42-43),
tout en sachant qu’il décline la sémiotique introversive mélogénique en

* une sémiose globale de I'énonciation musicale dans un mode don-
né, qui est liée a la coloration émotionnelle que représente la no-
tion d’éthos du mode et qui «repose sur la structure scalaire in-
tervallique (modalité scalaire) et sur le positionnement de la finale
modale (modalité polaire) que met en exergue I'étude de la pho-
nologie mélodique structurale de la monodiey,

* une «sémiose morphémique musicale qui se base sur le degré de
congruence entre le quale génératif sous-jacent (noyau modal) de
chaque morphéme examiné et celui de la finale modale » et

* une «sémiose syntaxique musicale, relative aux syntagmes, aux
propositions et aux phrases musicales, qui se rapporte aux moda-
lités sémantiques des qualia et qui s’expriment explicitement dans
les vecteurs sémiophoniques modaux : questionnement, responsi-
vité, prolongation et suspension» (Abou Mrad, 2021, p. 43).

Cependant, cet auteur ne définit pas nommément la signification intro-
versive des énoncés monodiques en tant que donnant accés au magam
pris pour référence, sens et référence étant pris dans leur acception
frégéenne.

%le suis conscient que des énoncés musicaux peuvent référer a
d’autres aspects musicaux en plus du mode, comme la configuration
rythmique, le style, la forme compositionnelle, etc. Pourtant, dans le pré-
sent travail, je ne toucherai a aucun autre aspect de la référence que les
musiques de maqam peuvent mettre en jeu. Il me semble surtout que
c’est le magam qui constitue I'aspect musical central de ces traditions.
Il convient de noter que Heinrich Schenker a lui aussi privilégié la ré-
férence a la structure fondamentale ou originaire (Ursatz) tonale d’'une
composition musicale (relevant du répertoire des grand maitres euro-
péens des xviii® et xix° siécles) pour appréhender le contenu (inhalt) ou
sens musical d’'une telle composition (Meeus, 2021a, p. 21).

gdm dans le monde plus-ou-moins fini que constitue le
champ des magamat existants. Du coté de I'auditeur (ni-
veau esthésique), il s’agit de reconnaitre que les énoncés
sont un mode de présentation renvoyant au magam choisi,
évidemment a) si les régles de composition ont été cor-
rectement appliquées et b) si I'auditeur est connaisseur'©.
Le sens des énoncés d’'une composition ou improvisation
donnée est donc une fagon/une maniére de, /une indica-
tion a/, /une instruction pour accéder a la référence que
constitue le magam dont il est question. Le niveau neutre
référentiel est ce que les théoriciens, compositeurs et mu-
siciens entendent quand ils essaient, a partir du/d’une par-
tie du répertoire et/ou d’'une/des théorie(s) existante(s),de
théoriser sur les aspects nécessaires et/ou suffisants pour
décrire/définir un magam donné, quand ils tentent d’offrir
une grammaire, une description des régles,un ensemble de
définitions, etc., permettant au sens d’émerger et de viser

la référence'!.

'%)| est bien entendu possible qu’une musique que I'on ne connait
pas puisse étre appréciée et que méme, lui donnera-t-on du sens -
connaitre étant ici entendu dans le sens que les linguistes générativistes
lui donnent, c’est-a-dire : une connaissance des régles permettant la gé-
nération (dans le sens mathématique du terme) de tous les énoncés
possibles en fonction des régles et des représentations existantes. Il est
fort probable par contre que cette appréciation sera faite de maniére
différente de ce qui est fait par quelqu’un pour qui, pour parler méta-
phoriquement, cette musique est une musique maternelle (par analogie
avec langue maternelle) : pour le locuteur natif. Ce dernier interpréte
selon les regles obtenues par déduction, par interférence ou par ab-
duction, en fonction de I'environnement sonore dans lequel il/elle s’est
développé musicalement. Cette connaissance peut bien entendu étre
construite selon divers modes d’abstraction et obéir a divers niveaux
d’explicitation : pour certains natifs il ne s’agira que d’'une connaissance
implicite, non théoriquement et explicitement développée, alors que
pour d’autres, le niveau d’abstraction théorique et d’explicitation sera
bien plus important.Pour le non-natif, il est probable par contre que I'ap-
préciation se fera en fonction de régles qui ont été acquises en fonction
d’autres environnements sonores possédant leurs régles d’arrangement
propres. L'appréciation aura bien souvent pour base ce que les linguistes
nomment « transfert», processus dans lequel le systéme du locuteur en
question biaise la production et/ou la perception de structures pour
lui étrangeres (voire étranges) en les ramenant le plus prés possible du
connu, de ce qui «fait sens ».

"Je suis conscient qu’une telle définition est large et laisse donc place
a de nombreuses interprétations possibles. Je crois que c’est nécessaire
a ce point de la recherche, et que ceci pourra étre circonscrit plus pré-
cisément par la suite. Dans mes précédents travaux, j’ai défendu une
approche individualiste méthodologique, c’est-a-dire ou l'individu face
a la tradition ou aux traditions construit une connaissance personnelle
des régles auxquelles obéir. Cette connaissance est fonction de ce a
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Maintenant qu’une réponse a la question de ce que
constitue la référence dans la musique de maqam a été pro-
posée, il est possible de se pencher sur la question de sa-

voir de quelle maniére le processus sémantique fonctionne.

C’est-a-dire : quels sont les moyens, ou quelles sont les
stratégies formelles, qui sont mis en place (=le systeme)
pour que le passage textel[]1[Iréférence (par le sens) soit
accompli? C’est a cette tiche que le reste du présent tra-
vail est consacré. Il est a noter que ce qui sera dit dans ce
qui suit ne traitera que d’une partie de ces moyens et de
ces stratégies formelles et d’une partie de ce qui peut étre
envisagé de maniére plus générale sur la question du sens
et de sa relation au systéme. Pour ce faire, il est important
de montrer quel type de théorie sémantique est en mesure
de prendre en compte ce que j’avance.

4. Une théorie sémantique pour la musique de
magam

Le modéle frégéen du sens et de la référence ne fonc-
tionne que pour ce que I'on peut qualifier de signes ou
d’unités de premiére articulation (voire seulement pour les
noms propres et les descriptions). Dés qu'il s’agit de pro-
positions/phrases/énoncés, le sens ne se congoit que par la
valeur de vérité que ces énoncés portent. Cette maniére
de penser le sens est commune aux théories sémantiques
philosophiques et logiques et a plusieurs théories séman-
tiques linguistiques.

Il serait par exemple pensable de faire en sorte que ce
soit la valeur de vérité des énoncés musicaux permettant
l'acces a la référence qui permette de penser la valeur sé-
mantique de ces énoncés (par exemple :un énoncé donné
serait vrai si son sens permet de référer au magam visé par

I'énoncé; référer a 'ethos du magam en question, etc.)'2.

quoi l'individu est mis en contact. Certains effets de fréquences sont
donc importants pour décrire cette connaissance construite a partir
du répertoire lui-méme construit et changeant. Le niveau neutre est
donc composé de I'ensemble des textes/traces mnémoniques organi-
sé en tant que corpus obéissant a des contraintes individuelles (on ne
peut tout connaitre, ni tout prendre en compte). Certaines piéces ou fa-
cons de faire sont donc pour un individu donné plus prototypiques que
d’autres. Cela jouera un role dans ce que I'individu en question traitera
comme norme et comme exception. Le niveau neutre, quand composé
d’un corpus d’ceuvres (et non d’une ceuvre a analyser) est donc d’une
certaine fagon non-neutre puisque biaisé. Ceci aura bien entendu des
conséquences aux niveaux poiétique et esthésique.

2|| y aurait de méme la possibilité de décrire le procés référentiel im-

Pourtant, méme si cette maniére de faire pouvait s’avérer
potentiellement prometteuse, je pense qu’il y a moyen de
faire intervenir un autre type de sémantique, plus adaptée
aux probléemes que constitue le matériau musical. Cette
sémantique est plus proche de questions purement linguis-
tiques sur le sens des unités de base (signe, unité lexicale,
mot, etc.) et le sens des phrases composées de ces uni-
tés. Ce qui me semble nécessaire, c’est une vision du sé-
mantique qui soit assez large pour accommoder le modéle
frégéen et sa distinction sens-référence batie sur la décou-
verte d’une certaine identité au niveau référentiel et/ou
d’une différence sémantique malgré cette identité, et ce,
sans que le recours aux valeurs de vérité n’intervienne né-
cessairement.

Les énoncés différents menant a I'accés au méme réfé-
rent peuvent entretenir deux types de relation :a) soit une
relation de paraphrase, qui est une sorte de synonymie ou
quasi-synonymie au niveau phrastique; b) soit une relation
ou les deux sens exprimés, différents, menent a la méme
référence (comme dans I'exemple de Venus : « étoile du
soir» et «étoile du matin»). Ce qu’il faut donc, c’est une
approche du sens qui réponde a cette demande.

Le type de modeéle sémantique qui me semble le mieux
adapté a cette tiche est un modéle par translation, tel que
défini par Igor Mel’€uk dans la citation suivante :

The proposed model is a translative (=transfor-
mative) rather than a generative, system;its pur-
pose consists in establishing correspondences
between any given meaning and (ideally) all sy-
nonymous texts having this meaning.VWe assume
here that we can formally describe meaning as an
invariant of a set of equisignificant texts (Mel’¢uk,
1973, p. 33)

Cette maniére de définir le sens comme ensemble de

pliqué en suivant les lignes directrices de ceux qui,en philosophie analy-
tique, parlent de référence directe, ne passant pas forcément par le sens
—du moins en ce qui concerne les noms propres (Kripke et Putnam en
sont les défenseurs les plus connus; voir Kripke, 1972 et Putnam, 1973).
Ce qui voudrait dire traiter les énoncés musicaux comme des noms
propres renvoyant directement a la référence, soit le magam donné.
Cette avenue me semble pourtant difficilement praticable, puisque ceci
entrainerait une difficulté quant a savoir comment est possible la créa-
tion de nouveaux énoncés dans le méme maqam, ce qui est le propre
du langage musical (on tomberait alors dans un musée d’énoncés, et les
traditions en question seraient donc mortes).
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textes équisignifiants permet de traiter de la méme ma-
niere le sens des signes linguistiques et celui des énon-
cés. En effet, au niveau définitionnel, le sens d’un signe est
remplagable par une phrase (la définition). Deux phrases
peuvent étre des paraphrases si elles partagent le méme
sens —du moins a un certain point— et le sens est ce qui
est partagé par ces paraphrases. Pour ce qui est des cas
de phrases ayant la méme référence mais donnant un ac-
ceés différent a cette référence, ce sera par le recours a
une notion élargie de synonymie que I'on pourra faire en
sorte que notre théorie sémantique permette I'acces a la
référence. Cette notion élargie de synonymie comme «fa-
cons différentes de parler de la méme chose» —ce que I'on
pourrait appeler equiréférencialité— est ce dont j’ai essayé
de rendre compte dans Royer-Artuso 2015, par une théo-
rie personnelle de I'hétérophonie et de ce qu’elle permet
en termes de connaissance. Uhétérophonie permet la sy-
nonymie dans le sens paraphrastique, de méme que la sy-
nonymie dans le sens large. Elle permet de mettre en rela-
tion des énoncés différents a partir d’'un « méme», que ce
dernier soit concret ou le résultat d’'une abstraction. Lhé-
térophonie permet I'amplification d’un matériau musical et
de la méme facon, la réduction de ce matériau en struc-
tures abstraites (presque un squelette). Ceci,a partir d’une
connaissance du répertoire et de ce que I'on peut en tirer
par induction, abduction ou, éventuellement (a partir d’'une
théorie individuelle ou acceptée/partagée), par déduction.

5. Les bases formelles permettant ’émergence
du sens

Dans ce qui précede,j’ai donné une réponse possible a la
question de savoir ce qui constitue la référence intramusi-
cale dans la musique de maqam, soit :le magam en question
ou plus généralement, dans une musique modale : le mode
en question. J'ai aussi proposé une approche sémantique
permettant de lier les signes ainsi que les énoncés entre
eux de maniére a comprendre comment le sens partagé
permet l'acces a la référence que constitue le magam.

Ce qu'il faut maintenant déterminer, a partir de cette hy-
pothése, ce sont les moyens formels générateurs de sens
existant dans cette tradition ou cet ensemble de traditions,
permettant d’accéder a la référence. Pour ce faire, je com-
mencerai dans cette section par exploiter certaines no-
tions fondamentales de la théorie saussurienne, notions-

clés du structuralisme saussurien et postsaussurien, s’agis-
sant de I'idée de contraste, de distinction, d’opposition, fon-
dant I'analyse structurale classique.

Lidée de Saussure, ainsi que des structuralistes qui ont
développé ses idées par la suite, est plus ou moins la sui-
vante :un phonéme, un mot, voire éventuellement une uni-
té plus grande telle qu’un énoncé, une phrase ou méme
un discours, ne font/prennent sens que par le fait qu’ils
existent dans un réseau de contrastes distinctifs, ceux-ci
fonctionnant, dans les termes de Martinet, selon le niveau
d’articulation ou ils se situent, soient : la premiére articula-
tion, constituée des unités signifiantes; et la deuxieme arti-
culation, constituée des unités distinctives non-signifiantes.
Pour donner un exemple :le phonéme p n’existe que parce
qu’il permet d’opposer deux mots qui ne different que par
la présence ou absence de ce phonéme (pére versus mere).
Ces deux mots que I'on peut opposer a I'aide d’'un son
seulement, sont appelés paires minimales et permettent au
linguiste de décider de I'existence de ces phonémes dans
le systéme phonologique de la langue/du systéme en ques-
tion.Quant au niveau sémantique, le mot pére n’existerait
dans cette conception que parce qu’il existe dans un sys-
téme de relation ou le mot meére existe lui aussi.

Si a une approche analytique de ce type nous ajoutons
la distinction de Frege entre sens et référence, les paires
minimales sont les blocs abstraits sur lesquels sont baties
les distinctions permettant de construire des unités im-
pliquées dans I'émergence du sens; ceci permettant en-
suite l'acceés a la référence, soit, dans le cas qui nous oc-
cupe ici : le magam en question. Les différents énoncés,
théoriquement en nombre infini, possiblement formulables
en utilisant les distinctions et les unités que ces derniéres
permettent de construire, sont différents sens donnant
tous accés au méme référent, bien entendu, autant qu'’ils
respectent les regles d’arrangement syntactique mettant
en cause les bonnes unités permettant I'équisignifiance et
I'equiréférencialité.

Il semblerait que si 'on se place au niveau des unités
nécessaires aux oppositions phonémiques, nous nous pla-
cions a un niveau ou la signification ne peut apparaitre
(deuxiéme articulation de Martinet). C’est ce que Meeus
entend quand il dit :

Le rapport entre larticulation et la signification
se situe donc dans les unités de premiére articu-
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lation, qui constituent le lexique de la langue, le
réservoir de ses morphemes ou de ses lemmes.
Mais si le propre d’'un systéme sémiotique est
de posséder un lexique fini (ou au moins limité),
la question de savoir si la musique est une sé-
miotique parait demeurer entiére (Meeus 2012,

p- 12).

A plusieurs reprises dans son texte, Meeus parle de
«phonémes-hauteurs» et de systémes de «phonémes-
hauteurs». Cest d’ailleurs une des questions auxquelles il
pense qu’il est nécessaire d’apporter une réponse si I'on
veut étre en mesure de développer une sémiotique pour
les musiques modales :

au deuxiéme niveau d’articulation de Martinet, il
importe de se demander dans quelle mesure les
musiques modales, en particulier telles qu’elles
sont pratiquées (plutot que théorisées) peuvent
étre considérées fondées sur un systeme de
phonémes-hauteurs (Meeus, 2012, p. 17).

Dans un article plus récent Meeus rappelle que les notes
(en tant que pendant sémiotique musical des phonémes
de la parole) ne sont pas envisagées en tant que hauteurs
absolues (Meeus, 202 1b, p. 12) et qu’elles sont structurées
sémiotiquement par rapport a une hauteur de référence
qui est la finale :

La modalité (ou la tonalité) ajoute aux degrés de
I'échelle des hiérarchies. La modalité se caracté-
rise par une téléologie, une force centripéte qui
pointe vers la finale.

Quant a Nidaa Abou Mrad (2016, ch. 1), il propose I'ap-
proche définitionnelle suivante pour le phonéme musical
dans le cadre des monodies modales :

Le quale du niveau phonologique est identifié a
la notion de neume ou formule mélodique mini-
male, ce neume étant centré sur une note focale
qui peut étre prolongée par un bref remplissage
neumatique ou ornemental du phonéme musical
englobant, tout en pouvant occuper entiérement
cette unité phonométrique (Abou Mrad, 2021, p.
23).

Cet auteur opére une distinction importante entre pho-
nologie musicale structurale et phonologie musicale gé-
nérative. La part structurale consiste en une description
quantitative de la structure de surface de ces phonémes
musicaux, représentés par les notes focales, qui se pré-
sente sous une composante mélodique ou hauteur (rela-
tive) du phonéme et une composante temporelle ou durée
du phoneme. Lapproche mélométrique des phonémes mé-
lodiques regroupe et ordonne les hauteurs focales d’'une
monodie dans 'échelle du mode de cette monodie, soit :
S (M(p)), les segments des échelles modales étant clas-
sés en genres tétracordes (et pentacordes), selon les types
d’intervalles séparant ces hauteurs(Abou Mrad,2021,p.24).
Quant a la part générative de cette phonologie musicale,
elle s’identifie a cette description sous-jacente des qualia
de la surface de la monodie qui consiste a substituer dans
I’énonciation musicale aux hauteurs focales des phonémes
(et des morphémes) musicaux des indicateurs qui consti-
tuent les caractéres génératifs sous-jacents de ces hau-
teurs, a partir desquels il est possible a la fois de décrire et
de prédire I'élaboration morphophonologique rythmique
et mélodique de la monodie. Cette substitution-réduction
est basée sur la théorie des noyaux modaux (Abou Mrad,
2012) qui dissocie les hauteurs de I'échelle de la mono-
die étudiée S(M) en deux sous-ensembles appelés noyaux
a(M) et B(M), le premier sous-ensemble correspondant a
la chaine de tierces qui passe par la finale ou degré de rang
I du mode M. Rassemblant des degrés de rang impair i,
cette chaine est établie en tant que noyau principal de M
et complétée de maniére compétitive par la chaine secon-
daire de tierces qui ne passe pas par la finale et comprend
les degrés de rang pair.

Il est clair que le point d’ancrage des hauteurs des
phonémes musicaux des traditions du magam est la hau-
teur de la note fondamentale/finale, dénommée qarar'3 en
arabe, ainsi que la relation que celle-ci entretient avec la
hauteur de chaque autre note avec laquelle elle forme

"3La traduction précise de qardr est «finale» plutét que « fondamen-
tale ». Cependant, j'emploie le terme gardr pour parler en méme temps
de «finale » et de (ce que I'on pourrait appeler) « bourdon », que celui-ci
soit explicite (comme quand les musiciens tiennent le gardr pour accom-
pagner un tagsim) ou qu'il soit implicite (comme quand les mélodies ne
sont pas accompagnées de ce bourdon mais que tous les intervalles sont
en relation avec cette hauteur), ce qui me semble étre un des aspects
fondamentaux de ce qu’est une musique modale.
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un des intervalles constituant 'ensemble des paires mi-
nimales distinctives. En d’autres mots : les oppositions
ne sont pas en termes de hauteurs absolues qui forme-

raient des contrastes distinctifs les unes avec les autres.

Les oppositions-contrastes reposent sur des hauteurs re-
latives structurées par des intervalles ayant comme point
de référence le qgarar.

Cette analyse a plusieurs avantages dont celui de per-
mettre d’admettre beaucoup plus de hauteurs dans le sys-
téme qu’un systéme d’opposition a hauteurs absolues don-
nées le permet, puisque les oppositions sont faites sur des
blocs constitués du qardr + les différentes hauteurs en
question. Les oppositions peuvent donc étre, théorique-
ment, en nombre infini (dans les limites permises par le sys-
teme auditif/perceptif), si bien entendu l'intervalle permet
réellement 'opposition, c’est-a-dire : si entendre un inter-
valle et non un autre qui serait (objectivement ou relative-
ment a un systéme possédant moins de contrastes) acous-
tiquement (point de vue étique) extrémement proche per-
met de reconnaitre le magam ou mode en question et com-
prendre (point de vue émique) qu’il s’agit de lui et pas d’'un
autre.

Avant de proposer une maniére de penser ce systéme
d’opposition, je me permettrai une parenthese. Dans sa
conclusion, Meeus récapitule certaines idées qu’il a déve-
loppées et pointe vers des questions qui selon lui néces-
sitent une réponse de la part des sémiologues. Une de ces
questions est la suivante :

Au deuxiéme niveau d’articulation de Martinet, il im-
porte de se demander dans quelle mesure les musiques
modales, en particulier telles qu’elles sont pratiquées (plu-
tot que théorisées) peuvent étre considérées fondées sur
un systeme de phonemes-hauteurs (Meeus 2012, p. 17).

Lauteur avait en effet proposé qu’un des problémes po-
sés par les musiques de maqam fonctionnant selon I'échelle
zalzalienne est que pour celles-ci «I'arithmétique médié-
vale fondée sur les rapports numériques ne permettait pas
de calculer les intervalles «irrationnels» de I'échelle de
Zalzal (Ibid., p. 15) ». Plus que cette «irrationalité », 'auteur
avance que |'on «peut se demander si une autre difficul-
té, non dite celle-la, n’a pas été d’avoir a décrire avec pré-
cision des «notes» dont la hauteur demeurait fluctuante
(Ibid.) »'*. Cette conclusion est a rapprocher de ce que Le-

'*Cependant, dans un texte plus récent, cet auteur passe outre ces

vitin avance :

It has been claimed that Indian and Arab-Persian
music use “microtuning” — scales with intervals
much smaller than a semitone - close analy-
sis reveals that their scales also rely on twelve
or fewer tones and the others are simply ex-
pressive variations, glissandos (continuous glides
from one tone to another), and momentary pas-
sing tones, similar to the American blues tradition
of sliding into a note for emotional purposes (Le-
vitin 2006, p. 39).

Ce type de transfert (théorique et/ou perceptif), qui
s’opére chez ceux pour qui un systeme de douze hauteurs
a l'octave (séparées par douze demi-tons) sert de réfé-
rence pour juger de traditions ne fonctionnant pas selon les
mémes regles d’opposition, est trés commun (j’en discute a
plusieurs reprises dans Royer-Artuso 2013). Il semble que
le type d’analyse en cause ici soit une sorte de régres-
sion du niveau phonétique a un niveau phonologique ne
possédant pas les mémes catégories que celles dont sont
pourvus les connaisseurs de cette musique'”. Pourtant, le
nombre de catégories phonologiques qui existe pour quel-
qu’un connaissant la musique de magam est bien plus grand
que celui qui existe pour quelqu’un ne connaissant qu’une
musique a systeme de douze phonémes-hauteurs a I'oc-
tave : pour le premier, la marge de manceuvre est beau-
coup plus petite pour la différence existant entre «fausse
note» et «autre note». Comme dans le cas de la phono-
logie du langage, il est important de renoncer a certains
postulats hérités du structuralisme et de les remplacer par
une confiance plus grande en la réalité psychologique des
formes de surface. L'allophonique est bien entendu une réa-
lité linguistique de méme que musicale. Il ne faut pourtant
pas tenter de tout traiter en ayant comme seul but de se

considérations en proposant que méme le chant grégorien pourrait aus-
si bien avoir été en zalzalien qu’en diatonique (Meeus, 202 1a, p. |4).

'®Je rappelle que par «connaisseury ici, je n'entends pas une élite
instruite versus des auditeurs qui auraient été exposés a une tradition
musicale donnée de maniére moins formelle. J'utilise « connaisseur » en
rapport avec le sens que la Grammaire Générative donne aux mots
connaissance et connaitre, c’est-a-dire un ensemble de connaissances
implicites et explicites sur les formes et les régles existant dans une
tradition ou langue données, soit : une connaissance phonologique, syn-
taxique, sémantique.
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retrouver avec le moins d’unités possible, par souci d’élé-

gance théorique et/ou de parcimonie'®.

6. Les blocs intervalliques sémantiques

Pour les traditions musicales du magam, qui seraient ana-
lysées selon les lignes directrices formulées dans la sec-
tion précédente, je présenterai maintenant le type d’unités
«phonologiques » que nous retrouvons, qui permettent la
construction de blocs sémantiques ouvrant le passage a la
référence.

Au préalable, je rappelle ci-apres la typologie extensive
des intervalles de seconde, tierce et quarte, élaborée par
Abou Mrad (2016, ch. ) par extrapolation de la typologie
usuelle de la théorie occidentale pour qualifier et quanti-
fier'” les intervalles constitutifs des échelles modales dans
les traditions musicales d’Asie occidentale et de Méditerra-
née : (1) Seconde minime (2", 1/3 ton), mineure (2"%m,
1/2), moyenne (2"%n, 3/4), majeure (2"%M, 1), maxime
(2"9®X, 7/6 (diatonique) ou 5/4 (chromatique)), augmentée
(2"9eA, 3/2); (2) tierce minime (3¢, |+1/3 ton), mineure
(3°®m, 1+1/2), moyenne (3°°n, |1+3/4), majeure (3°°M, 2);
(3) quarte diminuée (4*%d, 2 tons), mineure (4°m, 2+1/4),
juste (4%}, 2+1/2), majeure (4*M, 2+3/4), augmentée (4"°A,
3).

Je commencerai par des exemples de formalisation. En
(1) sont illustrés trois intervalles en opposition, en fonction
d’un méme qardr Q; :

Qi-3°M Q;-2"%n Q;-4%°A etc.

Il faut noter que la majorité des intervalles en opposi-
tion ne le sont pas en fonction du garar. Par contre, dans
une musique modale, il est nécessaire que cette hauteur
de référence soit mise en exergue, en constituant une
sorte de bourdon (implicite/explicite) par rapport auquel
se construisent les mélodies-phrases-motifs utilisant les
oppositions. Pour des intervalles n’ayant pas comme point
de de départ cette hauteur de référence, mais plutot une

'®Cette parcimonie se congoit néanmoins dans le passage de I'ana-
lyse sémiotique modale du niveau de surface au niveau sous-jacent des
noyaux modaux, les indicateurs génératifs étant assignés aux phonémes-
hauteurs en tant que degrés quelle que soit leur réalité allophonique
résultant de leur intonation précise contextuelle (Abou Mrad, 2016, ch.
1.

"7La valeur de ces intervalles est exprimée ici en fraction approxima-
tive du ton (sachant que des fluctuations (d’ordre allophonique) sont
observables autour de la valeur logarithmique moyenne de ces inter-
valles, exprimée en cent, avec une marge de *20 c).

hauteur qui est elle-méme en relation intervallique avec
cette derniere, la formalisation se fait comme en (2) :

Qi_3ceM_Qj_2ndem Q _2nden_Qk_2nden Q _4teA_QI_4ted
etc.

Dans ces traditions, le développement d’un répertoire
d’intervalles contrastifs comme celui présenté en (1) et
(2) est nécessairement postérieur au développement de
contrastes entre phrases-énoncés-motifs musicaux plus
grands qui sont les premieres unités contrastives. Cer-
taines théories musicales arabes et ottomanes modernes
utilisent les termes jins (genre) et ‘iqd (tétracorde) pour ré-
férer aux blocs tétracordes (ou pentacordes) constitutifs
des échelles modales qui semblent étre les unités fonda-
mentales permettant de distinguer les magamat entre eux,
du point de vue de la modalité scalaire. En fait, il s’agit des
aspects des trois genres usuels de tétracordes dans les tra-
ditions du magam (Abou Mrad, 2005)'8 :

|. Le genre zalzalien associe deux secondes moyennes
et une seconde majeure et se présente sous trois
aspects : (la) aspect Rast (2"% M, n, n), (Ib) aspect
Dikah/Bayyatr (n, n, M), (Ic) aspect Sikah/’Iraq (n, M,
n), auxquels on rajoute le pentacorde altéré zalzalien
ou zalzalien-chromatique Saba (n, n, n, X).

2. Le genre diatonique associe deux secondes majeures
et une seconde mineure ou minime, se présentant
sous trois aspects'? : (2a) aspect Jaharkah (M, M, m
(ou p)), (2b) aspect ‘Ussag/Nahawand/Busalik (M, m
(ou 1), M (ou X)), (2c) aspect Kurdi (m, M, M);

3. Le genre chromatique associe secondes mineure,
moyenne et maxime (en plus d’'une majeure pour Na-
kriz), se présentant sous trois aspects : (3a) aspect
pentacorde Nakriz (M, n, X, m), (3b) aspect Hijaz (n,

'8Nlidaa Abou Mrad (2005) redéfinit les notions de genre ou jins et
d’aspect ou mazhar/tartib/hay’a en référence a I'appareil théorique éla-
boré par Aristoxéne de Tarente (ii® siécle avant Jésus-Christ) qui est le
premier a définir le genre de tétracorde en tant que type d’association
d’intervalles de seconde et I'aspect de genre en tant qu’ordre de suc-
cession de ces intervalles. Cette redéfinition constitue une critique de la
théorie arabe et ottomane moderniste des ajnds qui, depuis le Congrés
de Musique Arabe tenu au Caire en 1932, confond les notions de genre
et d’aspect, originairement distinctes chez Aristoxéne.

""Le genre diatonique est assujetti a la nuance égypto-levantine du
diatonique tonié (avec resserrement poussé du semi-ton devenant tiers
de ton) et a la nuance turque moderne du diatonique pythagoricien.
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X, m), (3c) aspect Musta’ar (X, m, n).

Ces tétracordes (de genres et d’aspects déterminés)
peuvent étre opposés entre eux pour former ce qui est
qualifié¢ de tétracorde primaire («tronc» dans certains
écrits) d’une famille de magdmat, tandis que la composi-
tion (par concaténation conjonctive ou disjonctive a I'aigu)
de ces tétracordes primaires avec des tétracordes secon-
daires («branches») constitue les échelles octacordes des
maqgams dérivés au sein d’une famille, ouvrant ainsi la voie
a une deuxiéme opposition sur la base des tétracordes se-
condaires distinctifs. La formalisation que j'utilise permet
directement de voir I'apparition de ces tétracordes a par-
tir de mélodies types/motifs mélodiques, puis I'apparition
des hauteurs-relatives-intervalles par le passage par le té-
tracorde. Le Table 2 fournit 'amorce d’une liste exhaustive
des possibilités d’oppositions que I'on peut découvrir en
analysant empiriquement les tétracordes primaires et se-
condaires des énoncés musicaux de la musique de magam,
en plus de quelques possibilités potentielles?®.

Ce tableau met en opposition des tétracordesqui consti-
tuent un niveau d’analyse par abstraction a partir du réper-
toire des phrases-énoncés-motifs musicaux de la musique
de maqgam, abstraction théorique devenant par rétroaction
grille de lecture normative, régulant les nouvelles compo-
sitions et improvisations, et générant de nouvelles compo-
sitions ou improvisations. Il est a noter que les tétracor-
dessont décrits en référence a un méme qarar Q', puisque
c’est seulement ainsi qu’ils sont opposables, et non pas en
tant qu’aspects de genres tétracordes élaborés par permu-
tation circulaire des intervalles et degrés du tétracorde?!.
Ainsi reconnait-on la référence par les intervalles utilisés,
peu importe la hauteur (absolue) choisie pour Q'. Le tétra-
corde Rdst, par exemple, peut étre placé aussi bien sur le
Q' rast ou Q' sikdh (ce sera toujours Rdst)et sera considé-
ré en contraste structural intervallique avec le tétracorde

2| me semble nécessaire de mettre certains tétracordes inexistants
dans la liste, tant par soucis de symétrie logique que parce que cer-
tains aspects plus rares existent, a coté des aspects de base. Ce qu'il
serait intéressant de tenter d’expliquer, c’est pourquoi certains modes
n’existent pas (encore) et quelles seraient les contraintes (psychoacous-
tiques ou pragmatiques traditionnelles) qui empécheraient de faire le
saut vers d’autres possibles.

2Partir du degré rdst pour I'aspect tétracorde Rdst (rast-dikah-sikah-
jihdrkah), du degré dikah pour Bayyatr (dikah-sikah-jiharkah-nawa), du de-
gré sikah pour Sikah (sikah4iharkah-nawda-tik hisar).

Bayyati placé respectivement sur Q' rast et Q' sikah.

En plus des considérations menant a cette liste, il faut
ajouter une complication supplémentaire, soit la question
du systeme affiné d’intonation ou d’accordage. Quand on
utilise des termes renvoyant plus ou moins a l'idée de
« phonéme-hauteur », il est facile, comme je I'ai mentionné
plus haut, de laisser de coté certaines considérations qui
semblent se situer a un niveau de détail allophonique, alors
que les connaisseurs peuvent distinguer-opposer deux in-
tervalles et plus globalement deux nuances d’'un méme
genre tétracorde, justement en fonction de la hauteur don-
née en référence au Q'. En voici deux exemples :

I. Dans toutes les traditions du magam que jai étu-
diées, le sikah est plus bas dans les magams de la fa-
mille ‘UsSag-Bayyatr que dans ceux des familles Rdst
et Sikah.

2. De méme,dans la tradition ottomane, un connaisseur
saisira la référence au maqamHiizzam en entendant
la nuance intervallique distinctive (par rapport a son
homologue dans magamSiizinak) liée a la perde hisar..

Maintenant que les blocs scalaires générateurs de sens
en opposition menant a la référence ont été discutés, il
reste un autre aspect a couvrir. En effet, les aspects té-
tracordes ne fonctionnent pas individuellement. lls fonc-
tionnent par combinaison, ce qui donne le caractere mo-
dal scalaire propre a chaque magam. En gardant la méme
perspective analytique, je soutiens que le caractére oppo-
sitionnel des tétracordeset de leurs intervalles respectifs
fonctionne aussi pour ce niveau combinatoire. Par exemple,
Rast et Siizinak sont opposés entre eux par le tétracorde
secondaire, combiné disjonctivement au tétracorde pri-
maire Rdst : Rast versus Bisallk pour magamRast et Hijaz
pour Suzinak.

Il reste que les contraintes phonologiques musicales
liées a la modalité scalaire se combinent aux contraintes
modales polaires, liées a la teneur modale qui peut diffé-
rer entre modes de la méme famille?2, et aux contraintes
syntaxiques modales liées a l'itinéraire canonique (sayr en
arabe, seyir en turc) du mode, doté de parcours formulaires

2Tandis que la teneur de Bayydti se place a la quarte de sa finale,
celle de Husaynr se place a la quinte de cette méme finale.
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Tableau No | : Tétracordes (placés sur le méme qarar) de base des traditions égypto-levantine et ottomane du magam

Intervalle entre degrés  Intervalle entre degrés

Intervalle entre degrés

Désignation usuelle

Q' (l)et2 Q' (l)et3 Q' (1) et 4
. 2Mde m 3*m 4 d Saba zamzami
. 2Mde m 3 m 4% Kurdr
. 2nde iy 3“°m 4= A Atar kurd
. onde 3ce | 4 |
. 2nde m 3*M 4t Hijaz moderne
. 2nde 300 4t ‘Ussaq misrt gadim
. 2nde 3*m 4 d Sabd moderne
. 2nde 3®m 4 m Saba traditionnel
. 2nde 3 m 4t j Diakah, Bayyat, ‘U{$§}aq ottoman
. 2nde 3€m 4 M
. 2nde 3“n 4* m Sikah baladr
. 2nde 3“n 4t Sikah, ‘Iraq
. 2nde 3*M 4t Hijaz
. 2nde M 3¢ u 4t ‘Ussaq misrt
. 2nde M 3*m 4 d
. 2nde M 3“°m 4 Biselik, Nahawand ottomans
. 2nde M 3*m 4 a Nakriz moderne
. 2nde M 3“n 4 m Rast baladr
. 2nde M 3*n 4t Rast
. onde M 3ce 4 M
. 2nde M 3n 4 A Nakriz
. 2nde M 3 M 4" m Jaharkah baladr
. 2nde M 3*M 4t j Jaharkah ottoman
. 2nde M 3*M 4 M Najdi
. 2nde M 3*M 4 A
. 2nde % 3°n 4t j Saz kar, Musta’ar
onde A 3 M 4 |

obligés?3, faisant en sorte qu’une multiplication des possibi-
lités d’opposition émerge naturellement du systéme global.

En prenant tous ces aspects en compte, le systéme de
blocs scalaires du magam fonctionne comme un systéme

BPar exemple, dans la famille Bayyati, Muhayyar a sa teneur a 'octave
de la finale et s’élabore dans I'aigu, tandis que mode Husayni s’élabore
dans le médium autour d’une teneur a la quinte.

(structuraliste) idéal. Les blocs s’emboitent entre eux a des
niveaux de plus en plus complexes,fonctionnant tous en re-
lation d’opposition avec les autres blocs factuels ou virtuels
du méme niveau, en maintenant une existence distinctive

du fait de ces oppositions?*.

2Ce que je propose ici est lié a des considérations théoriques et re-
flete donc seulement indirectement la pratique de ces traditions musi-
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Une fois établis les blocs constitutifs de sens permettant
acces a la référence, il reste une derniére question, celle de
la modulation : comment assurer que la référence ne soit
pas ambigué quand l'on sait que les échelles des magams
sont composées de tétracordes primaires et secondaires?

C’est ici qu’intervient la derniére proposition analytique
que je veux avancer dans le présent travail. Je propose
d’exploiter le travail pionnier de Gilles Fauconnier sur
les Espaces Mentaux, travail qui est lui aussi issu des pro-
bléemes existants portant sur le sens et la référence. Or,
Fauconnier développe une approche cognitiviste du sens
et de la référence permettant de résoudre certaines apo-
ries auxquelles les approches sémantico-logiques formelles
classiques ne permettent pas de répondre. L'idée de base
de Fauconnier est (plus ou moins) celle-ci : des espaces
mentaux paralléles sont créés dans le discours qui per-
mettent de comprendre comment avoir acces a certains
référents quand le sens de certaines structures linguis-
tiques semble ambigu ou contradictoire (si 'on ne postule
qu’un espace mental). Certains types de constructions/pro-
positions, les «créateurs d’espaces» (space builders), ac-
tivent des mondes (cognitifs) paralléles dans lesquels I'in-
formation nouvelle peut étre ajoutée relativement a ces es-
paces créés. Ceci permet de résoudre certains probléemes
classiques en sémantique-logique,notamment ceux (impor-
tants pour la présente discussion) pour lesquels des réfé-
rents se trouvent a étre potentiellement dédoublés, créant
ainsi une ambiguité référentielle.

En guise d’exemple, Jackendoff (1975) donne la phrase
suivante, impossible a analyser en utilisant les outils de la
logique et de la sémantique formelle classique :

In this painting, the girl with the brown eyes has green
eye.

Ces outils, en effet, ne peuvent mener qu’a la conclusion
qu’il y a contradiction (comment une fille peut-elle avoir les
yeux bruns et en méme temps les yeux verts?). Par contre,

cales,de la méme maniére qu’une grammaire formelle ne refléte qu’indi-
rectement la pratique des locuteurs. Il ne s’agit que d’une modélisation,
une parmi beaucoup d’autres possibles, en fonction des données empi-
riques, tant pratiques que théoriques (théorique étant entendu comme :
ce qui existe déja dans la littérature et dans les discussions de musi-
ciens). Par contre, le musicien/compositeur/interpréte qui arrive a un
type de constat théorique sera nécessairement affecté par le modéle et
ceci sera transposé dans la pratique (niveau poiétique), de méme que
dans I'interprétation (niveau esthésique).

l'idée d’espace mental permet une solution a ce probléme :
In this painting est un créateur d’espace mental, et c’est dans
cet espace qu’une fille avec les yeux bruns peut avoir les
yeux verts. Il y a deux espaces différents dans lesquels la
référence est visée, pas un seul : celui de la peinture et celui
du monde réel. D’ol la possibilité de la phrase en question
et le fait qu’elle soit non-contradictoire?’.

Ce que je veux proposer, c’est I'idée que les magamat
fonctionnent d’une certaine fagon selon le méme principe.
Le tétracorde primaire est le monde dans lequel se déploie
tout ce qui se passe autours. Les tétracordes secondaires
sont de cette facon contraints de fonctionner en fonction
de cette référence. C’est pourquoi, quand il y a emphase
(altération) sur un autre tétracorde (le tétracorde distinc-
tif) que le tétracorde primaire, il n’y a jamais ambiguité pos-
sible : ce n’est pas de modulation qu’il s’agit, mais bien d’em-
phase sur le tétracorde secondaire, en fonction toujours de
la référence au tétracorde primaire, celui-ci constituant le
monde référentiel dans lequel tout ceci se déroule.

Pour ce qui est de la modulation proprement dite, elle
peut se penser de la maniére suivante : nous avons dit que
quand c’est le tétracorde secondaire qui est en cause, il
s’agit de quelque chose d’interne a I'espace mental créé
précédemment et la référence est donc située dans ce
méme monde. Par contre, quand c’est le tétracorde pri-
maire qui est en cause et altéré, on peut parler de vraie
modulation puisque tout ce qui se passera ensuite se si-
tuera en référence a ce nouvel espace mental introduit.

7. Conclusion

En pensant l'accés a la référence de la maniére pro-
posée, on régle d’'un coup le probléme de la dichotomie
« référence intramusicale versus référence extramusicale »
(comme d’ailleurs pour le langage verbal). Dans la note 3,
j'avais soutenu que Meeus citait trés justement Greimas
mettant « en garde contre une conception qui définirait la
signification « comme relation entre les signes et les choses »
(Greimas, 1966, p. 13)» (Meeus, 2012, p. 13). Laffirmation
de MeeuUs que «la référence au monde ne peut pas étre
considérée comme une condition nécessaire de la signi-

%Je ne présenterai pas ici tous les détails de la théorie-modéle de
Fauconnier. Ce que j'en ai dit est suffisant pour ce que je veux proposer
ici. Pour une présentation succincte des avantages de la théorie-modéle
des espaces mentaux, je renvoie a la préface de Lakoff et Sweetser de
Fauconnier 1994, qui a inspiré ma présentation.
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fication (Ibid.)» est en effet cruciale dans la perspective
d’une sémiotique générale qu’il propose d’élaborer sur des
bases musicales plutét que linguistiques?®. 'avais annoncé
que je montrerai que la question du sens et de la réfé-
rence est plus complexe que la simple mise en relation
du dit avec le monde extralinguistique : le monde auquel
on référe peut ne pas étre extralinguistique (extramusical
dans le cas qui nous occupe), et la musique de magam est
indissociable d’'une maniere de référer vers l'intramusical
qui lui est propre. La notion d’espace mental permet de
pallier a des dichotomies de ce type. L'espace mental est
un monde cognitif réel une fois qu’il a été construit dans
le discours, existant tant pour le constructeur que pour
auditeur, un monde de niveau neutre. Et ce monde n’est
pas forcément peuplé d’entités provenant du monde réel
(nonobstant le probleme philosophique que pose la ques-
tion de savoir quels types d’entités peuvent étre qualifiés
d’existants et de réels).

8. Coda

Lapport principal de cet article aura consisté dans I'assi-
gnation de la référence sémantique de toute monodie mo-
dale au mode de celle-ci et de son sens intramusical aux
moyens pour accéder a ce référent modal. Certes, cette
recherche a souligné I'existence d’un proces d’engendre-
ment du sens qui repose exclusivement sur des blocs sé-
mantiques oppositifs mettant en jeu les structures tétra-
cordales distinctives, en référence a la finale modale. Or,
ceci s’apparente a la «sémiose introversive mélogénique
globale musicale» que décrit Abou Mrad (note 9) en tant
qu’expression de I'éthos du mode et qui repose sur la mo-
dalité scalaire dans son intrication avec la modalité polaire
(positionnement de la finale), en rapport avec la phonolo-
gie mélodique structurale de la monodie, ce qui introduit la
notion de coloration émotionnelle, liée a celle d’éthos mo-
dal, dans I'élaboration de la signification musicale. Cepen-
dant, cette coloration (et non pas I'’émotion proprement
dite) peut étre considérée comme relevant de cet espace
mental qui est assigné au niveau neutre. Il est donc pos-

%The linguistic definition on which the project of a general semiotics
has been based from the start appears not only insufficient, but also in-
adequate. Linguistic meaning is a special case, inappropriate as a model
for a general semiotics [...] The general definition of meaning needs ano-
ther model, and music may be best placed to afford it” (Meeus, 20213,
p-23).

sible d’identifier la coloration (potentiellement) émotion-
nelle du mode a une qualité intrinséque assignée globale-
ment au référent modal, et ce, d’autant plus que la percep-
tion auditive de I'éthos du mode d’une monodie constitue
traditionnellement un moyen privilégié pour la reconnais-
sance de ce mode (Abou Mrad et al,, 2022). Il reste qu’en
étendant la méthode proposée dans cet article a la mo-
dalité formulaire, il est possible de complémenter I'appré-
hension théorique des notions de « sémiose morphémique
musicale» (qui se base sur le degré de congruence entre le
noyau modal du morphéme et celui de la finale) et de «sé-
miose syntaxique musicale» (qui se rapporte aux moda-
lités sémantiquesdes énoncés/propositions/phrases, expri-
mées par les vecteurs sémiophoniques modaux : question-
nement, responsivité, prolongation et suspension) (Abou
Mrad, 2021, p.43), et ce, en assignant a cette sémiose la ré-
férence du mode magam dans son expression formulaire.
Comme annoncé dans lintroduction, le présent travail est
donc appelé a étre développé par-dela les conclusions aux-
quelles il parvient ici, afin que les méthodes et les concepts
y élaborés puissent mener a des conclusions complémen-
taires qui touchent aux aspects de la sémiose des mono-
dies modales que cet article n’a pas examinés, y inclus les
aspects de la sémiose qui sont en rapport avec les autres
composants et paramétres de la grammaire musicale.

Notice biographique

Nicolas Royer-Artuso - Chercheur post-doctorant a
I’'Université du Québec a Chicoutimi et chercheur associé
a 'Institut Francais d’Etudes Anatoliennes.

Note de P’éditeur

Cet article a été initialement publié par Les Presses de I"Uni-
versité Antonine, qui en assumait I'entiere responsabilité édi-
toriale au moment de sa premiére publication. Geuthner a
contribué a certains aspects techniques de la production
et de la diffusion, sans responsabilité éditoriale.

Larticle est republié par Luminous Insights a la suite du
transfert de la revue vers ce nouvel éditeur. Luminous In-
sights n’assume aucune responsabilité quant au contenu
scientifique, aux opinions exprimées ou aux données pré-
sentées dans cet article, lesquelles relévent exclusivement
de la responsabilité de 'auteur et du cadre éditorial en vi-
gueur lors de la publication originale.




Revue des Traditions Musicales

N. Royer-Artuso (2022)

Cite as

Royer-Artuso N. (2022). Quelques propositions pour une sé-
mantique des musiques de magam. Revue des Traditions Musi-
cales, 16(1), 3—18. 10.51300/RTM-2022-127

Références

Abou Mrad, N. (2005). Echelles mélodiques et identité
culturelle en Orient arabe. In J.-). Nattiez (Ed.), Mu-
siques. Une encyclopédie pour le XXle siécle (Vol. Ill : Mu-
siques et cultures, pp. 756—795).Arles :Actes Sud.

Abou Mrad, N. (2016). Eléments de sémiotique modale. Essai
d’une grammaire musicale pour les traditions monodiques.
Paris et Hadat/Baabda : Editions Geuthner et Editions
de I'Université Antonine.

Abou Mrad, N. (2021). Réécriture grammaticale musicale
du répons de l'Alleluia Ave Maria grégorien. Revue
des Traditions Musicales, 15 (Monodies modales et re-
cherches cognitives (1)), 19—45. Hadat et Paris : Edi-
tions de I'Université Antonine et Editions Geuthner.

Abou Mrad, N, Billiet, F, Chouvel, J.-M., Abou Jaoude, N,
Saade, C., Moukarzel, G., & Dimachki, R. (2022). Eva-
luation émotionnelle neurocognitive des modes mé-
lodiques du Masriq. Revue des Traditions Musicales, 16
(Monodies modales et recherches cognitives (2) : Sé-
miose et perception des monodies), 31-64. Hadat et
Paris : Editions de I'Université Antonine et Editions
Geuthner.

Austin, ). L. (1962). How to Do Things with Words. Oxford :
Clarendon Press.

Borio, G. (2009). The Crisis of Musical Aesthetics in
the 2lst Century. Topoi, 28(2), 107—119. Retrie-
ved March 19, 2022, from https: //www.academia.

Jackendoff, R. (1975). On belief contexts. Linguistic Inquiry,
6(1).

Kripke, S. (1972). Naming and Necessity. Cambridge : Har-
vard University Press.

Kiihl, O. (2007). Musical Semantics. Peter Lang.

Lakoff, G., & Sweetser, E. (1994). Préface a Gilles Faucon-
nier.In G.Fauconnier, Mental Space : Aspects of meaning
construction in natural language. Cambridge : Cambridge
University Press.

Levitin, D. . (2006). This is Your Brain on Music. Dutton.

Meeus, N. (2012). Dans quelle mesure les monodies mo-
dales sont-elles redevables d’'une sémiotique? Revue
des Traditions Musicales des Mondes Arabe et Méditerra-
néen, 6 (Sémiotique et psychocognition des monodies
modales (1)), | I-18. Hadat et Paris : Editions de I'Uni-
versité Antonine et Editions Geuthner.

Meeus, N. (2021a). Intrinsic and Extrinsic Meaning in Ver-
bal Language and in Music. In A. Granat-Janki et al.
(Eds.), Musical Analysis. Historia, Theoria, Praxis (Vol. VI,
pp- 14-26).Wroc[av :The Karol Lipinski Academy of
Music.

Meeus, N. (2021b). Monodies modales notables. Revue
des Traditions Musicales, 15 (Monodies modales et re-
cherches cognitives (1)), | I-17. Hadat et Paris : Edi-
tions de I'Université Antonine et Editions Geuthner.

Nattiez, J.-). (1990). Music and Discourse. Towards a semiology
of music. Princeton : Princeton University Press.

Putnam, H. (1973). Meaning and Reference. The Journal of
Philosophy, 70(19), 699-711.

Royer-Artuso, N. (2012a). Une approche réaliste du phé-
nomeéne hétérophonique (Quelque chose dépasse...).
Revue des Traditions Musicales des Mondes Arabe et Mé-
diterranéen, 6 (Sémiotique et psychocognition des mo-

edu/9489069 /Thecrisisofmusicalaesthetics;n;he; I stcentury nodies modales (1)), | 13-123. Hadat et Paris : Editions

Fauconnier, G. (1994). Mental Space : Aspects of meaning
construction in natural language. Cambridge : Cambridge
University Press.

Frege, G. (1892). Uber Sinn und Bedeutung. Zeitschrift fiir
Philosophie und philosophische Kritik, 100, 25-50. [Trad.
fr. C. Imbert, “Sens et dénotation”, in Ecrits logiques et
philosophiques, Paris : Seuil, 1971, pp. 102—126]

de I'Université Antonine et Editions Geuthner.

Royer-Artuso, N. (2012b). Rousseau, la République et
I'esthétique musicale turque. Littera Edebiyat Yazilari,
I 19—128. Istanbul.

Royer-Artuso, N. (2013). Pour une phonologie comparative
des phénomeénes de contact des musiques de I'aire du
maqam. Revue des Traditions Musicales des Mondes Arabe



https://www.academia.edu/9489069/The_Crisis_of_Musical_Aesthetics_in_the_21st_Century
https://www.academia.edu/9489069/The_Crisis_of_Musical_Aesthetics_in_the_21st_Century

Revue des Traditions Musicales

N. Royer-Artuso (2022)

et Méditerranéen, 7 (Sémiotique et psychocognition des
monodies modales (2)),51-69.Hadat et Paris : Editions
de I'Université Antonine et Editions Geuthner.

Royer-Artuso, N. (2015). Improvisation et variation dialec-
tale dans le monde du magam : Une étude compara-
tive des styles “arabes” et “turcs”. Revue des Traditions

Musicales, 9 (Lart de I'improvisation taqsim), 99—122.

Baabda, Liban et Paris : Editions de I'Université Anto-
nine et Editions Geuthner.

Royer-Artuso, N. (2019). Formulating the Essence all Toge-
ther. In R. Staneviciuté, N. Zangwill, & R. Povilioniené
(Eds.), Of Essence and Context : Between Music and Phi-

losophy (pp. 137—-148). Springer.

Royer-Artuso, N. (2021). Towards a Generative Model of
Ottoman Aruz to Usul Textsetting. In Frog, S. Griin-
tal, K. Kallio, & J. Niemi (Eds.), Versification : Metrics in
Practice (Studia Fennica Litteraria no 12, pp. |1 1-125).
Helsinki.

Wittgenstein, L. (1953/1986). Philosophical Investigations. Ba-
sic Blackwell.

Zbikowski, L. M. (2017). Foundations of Musical Grammar.
Oxford Studies in Music Theory.

Zbikowski, L. M. (2018). Conceptual Blending, Creativity,
and Music. Musicae Scientiae, 22(1), 6-23.




	Introduction
	Sens et référence : une distinction fondamentale
	La référence dans la musique de maqām
	Une théorie sémantique pour la musique de maqām
	Les bases formelles permettant l'émergence du sens
	Les blocs intervalliques sémantiques
	Conclusion
	Coda

