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Les enjeux de lI'objet texte dans nos disciplines

Fragments de I'article de Jean MOLINO, « Fait musical et sémiologie de la
musique », Musique en jeu 17 (1975), p. 46-49.

I. 4. 3. Les trois dimensions : le poiétique, le neutre et I'esthésique

Au sein de cette famille — la plus générale — des signes, il convient de découper des ensembles fonctionnels : les
conduites ou processus symboliques qui nécessitent, sinon une communication au sens strict du mot, tout au
moins un réseau d’échanges entre individus. C’est le cas [-47-] du langage, de la peinture et des arts plastiques,
de la musique, de la religion et de la science.

Aussi convient-il de reconsidérer le schéma de la communication, pris couramment comme modeéle d’analyse des
processus sociaux et des processus symboliques. Il s’agit d’'un schéma mécaniste, qui consiste a interpréter les
processus de communication humaine par référence aux constructions artificielles des techniciens de la communi-
cation, c’est-a-dire de la transmission des informations. Comme tout modéle, il a une valeur au plus régionale : il
ne saurait, en aucun cas, étre pris pour /e modeéle qui rend compte de toutes les propriétés de la communication
humaine. Or, dans le cas de la transmission artificielle d’information, I’hypothése fondamentale est qu’il y a une
information, unique et bien définie, a transmettre : tout le reste ne sera que du bruit ; c’est une méme « réalité »
qui se trouve au début et a la fin du circuit de communication. Cette hypothése est dangereusement inexacte et
trompeuse dés qu’on passe de la communication artificielle d'information a un acte concret de communication
humaine, fait social total.

Langage, musique ou religion contraignent a une analyse tripartite de leur existence, sans laquelle aucune
connaissance exacte n’est possible. Lévi-Strauss a rappelé naguére que « la situation particuliére des sciences
sociales est d’une autre nature, qui tient au caractére intrinséque de son objet d’étre a la fois objet et sujet, ou,
pour parler le langage de Durkheim et Mauss, ‘chose’ et ‘représentation’ ». La raison n’est pas tellement que
|'observation est partie prenante de |'objet observé ; c’est que l'objet est inséparable des deux processus de
production et de réception qui le définissent au méme titre que les propriétés de I'objet abstrait, au contraire de ce
qui se passe dans les sciences de la nature, telles qu’elles se sont constituées depuis Galilée et Descartes, c’est-a-
dire grace a la distinction des qualités premiéres et des qualités secondes : « ...I'histoire prouve qu’une science
satisfaisante n’a pas besoin d’aller aussi loin et qu’elle peut, pendant des siécles, et éventuellement des millénai-
res (puisque nous ignorons quand elle y parviendra) progresser dans la connaissance de son objet a I'abri d'une
distinction éminemment instable, entre des qualités propres a I'objet, qu’on cherche seules a expliquer, et d’autres
qui sont fonction du sujet et dont la considération peut étre laissée de coté »*.

1l ne s’agit pas seulement de la conciliation de I'objectif et du subjectif pour appréhender un fait social « comme
une chose dont fait cependant partie intégrante I'appréhension subjective (consciente et inconsciente) que nous en
prendrions si, inéluctablement hommes, nous vivions le fait comme indigéne au lieu de |'observer comme ethno-
graphe ». A la vérité, il n'est possible de découper, de réduire en unités et d'organiser un « objet » symbolique
gu’en se fondant sur les trois dimensions qu'il présente nécessairement, s’il est méme vrai [...] que les définitions
les plus banales de la musique ne peuvent éviter de faire référence tantot a l'une, tantét a l'autre de ces dimen-
sions.

C’est d‘abord une production, et pas seulement une émission, comme on a coutume de le dire en utilisant le
modele trompeur de la communication ; la musique se lie ainsi étroitement a la technique, technique de la voix et
de l'instrument, technique du corps et de I'objet. Cette production est une création, comme telle irréductible a une
explication purement intellectuelle ou théorique : selon ce que les thomistes modernes ont été a peu pres les seuls
a rappeler, les arts du beau sont des arts poiétiques?. Ils font venir a I’étre une réalité nouvelle. Aussi congoit-on
que cette réalité ne « signifie » directement rien, si I’'on entend par signification la pure présence d’un contenu
explicite et verbalisable dans un « signifiant » totalement transparent.

L’objet musical est recu par I'auditeur, par le participant a la cérémonie ou au concert, sans oublier le producteur
lui-méme. Mais, comme |'a souligné Valéry, rien ne garantit qu’il y ait correspondance directe entre |'effet produit
par I'ceuvre d’art et les intentions du créateur. Tout objet symbolique suppose un échange dans lequel producteur
et consommateur, émetteur et récepteur ne sont pas interchangeables et n‘ont pas le méme point de vue sur
I'objet, qu’ils ne constituent point de la méme facon. Il convient donc de distinguer une dimension poiétique et une
dimension esthésique du phénoméne symbolique®. Mais le phénoméne symbolique est aussi objet, matiére sou-
mise & une forme. A ces trois modalités d’existence correspondent trois dimensions de l'analyse symbolique,
I’'analyse poiétique, I'analyse esthésique et I'analyse « neutre » de l'objet.
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La réalité produite par la conduite symbolique prend place a c6té des autres réalités du monde et devient objet.
On peut donc tenter de le décrire. Mais comment ne pas remarquer que les méthodes les plus efficaces pour le
décrire, telles qu’elles ont été forgées en linguistique ou en [-48-] musique, sont fondées sur ce que |'on pourrait
appeler des substituts de conduite symbolique ? Les opérations de commutation, les procédures de dégagement
d’unités-emic soumettent I'analyse immanente de I'objet a un critére qui n’est pas lui-méme immanent, mais qui
est a la fois poiétique et esthésique : c’est un jugement qui définit une classe d’équivalence. Ainsi s’‘opére un
décrochage méthodologique essentiel : le passage a la formalisation ne se fait que gréace a la prise en compte du
caractere symbolique de |'objet, c’est-a-dire de la triple dimension qui seule permet son analyse « immanente ».
En d’autres termes, I'analyse —emic se fonde sur I'ensemble des phénomeénes qui constituent le processus symbo-
lique.

La nécessité de distinguer les trois dimensions dans le processus symbolique se retrouve aussi bien dans le lan-
gage qu’en musique. En linguistique, I'exemple le plus caractéristique est fourni par la phonétique : « L'erreur de
base repose sur la croyance (aussi bien chez Jakobson que chez les défenseurs des deux approches génératives)
qu’il y a un cadre phonétique universel ; nous ne voulons pas dire par la que « n‘importe quel cadre universel est
aussi bon qu’un autre », mais qu'il est dénué de sens de parler de « cadre phonétique universel », Ce dont, en
fait, on a besoin, c’est d’'un cadre universel pour chaque aspect de la phonétique : un cadre perceptuel, un cadre
acoustique et un cadre articulatoire »*. Les unités phonétiques peuvent étre distinguées et définies soit au niveau
de la production — phonétique articulatoire — soit au niveau de la perception — phonétique auditive — soit enfin
au niveau de la substance physique du signe — phonétique acoustique. Et, contrairement a ce qu'un certain
nombre d’amateurs ou méme de linguistes non-phonéticiens croient, il n’y a aucune raison de penser que les trois
approches conduisent aux mémes unités. D'un cO6té un son produisant les mémes effets acoustiques et auditifs
peut étre engendré par des moyens articulatoires différents, d’un autre coté, une méme unité définie du point de
vue acoustique peut étre interprétée différemment selon le cadre perceptif de I'auditeur®.

L'apparition récente, chez certains générativistes, de la notion de « stratégie perceptive » est un autre exemple,
syntaxique celui-la, de recourir, dans I'analyse, a toutes les dimensions du processus symbolique®. Si le modéle de
reconnaissance — de perception — d’un énoncé oblige a poser |'existence de stratégies [qui] a partir d’indices,
dégagent les relations entre les éléments de I’énoncé, pourquoi ne pas aller jusquau bout ? Alors il n'y a pas de
raison d’accepter I'hypothése d’une structure profonde une et intangible qui correspondrait en méme temps aux
propriétés immanentes de I’énoncé, aux stratégies de réception et aux stratégies de production du langage.
L’analyse syntaxique commet |'erreur de la phonétique classique, pour laquelle I'articulation des sons suffirait a en
rendre raison.

Il en va de méme en musique : pourquoi imaginer qu’il y a — ou qu'il devrait y avoir — une exacte correspon-
dance entre une partition, sa production par le compositeur et sa réception par l'auditeur ? L'exemple des ceuvres
contemporaines est éclairant : il n’y a pas de rapports simples entre les stratégies de composition de Berio ou de
Xenakis, les caractéristiques immanentes de la partition — pour ne pas parler de I'objet sonore lui-méme — et les
éléments retenus par l'auditeur’. D’ol I'objection que I’'on peut faire a I'analyse proposée par Ruwet, lorsqu’il met
a nu les contradictions de la musique sérielle. Il est vrai que, dans le cas de la technique sérielle, la distance
apparait grande entre — disons — ce qui est écrit et ce qui est entendu®. Mais il s‘agit plutdt d’'une question de
degré que de nature : y a-t-il correspondance absolue entre une fugue écrite et une fugue entendue ?° La percep-
tion de la musique se fonde sur la sélection dans le continu sonore de stimuli qui sont organisés en catégories,
issues en grande partie de nos habitudes perceptives. Sans doute se sont-ils produits pour la musique baroque par
exemple, une diffusion et une accoutumance qui ont permis une rencontre entre les intentions du compositeur, la
musique et les interprétations de 'auditeur ; mais ce n‘est que dans certaines limites, puisque la musique baroque
n‘apparait comme ensemble homogéne et unique que si on la considére de trés haut : l'intercompréhension
musicale, c’est-a-dire la correspondance la plus exacte possible entre production et réception, n’est qu’un cas
limite, type idéal jamais atteint.

Aussi I'essentiel n’est-il pas de classifier abstraitement les signes en genres et espéces ; il convient d’étudier les
conduites dans lesquelles ils entrent et les quasi-systemes qu’ils constituent. Plutét que de se demander d’abord si
les signes — ou les unités — musicaux sont des indices, des icons [-49-] ou des symboles, il vaut mieux décrire
les propriétés qu’ils manifestent dans les ensembles ol ils s’intégrent.
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