Y a-t-il du logique dans l’air ?
Quelques réflexions sur la dimension logique de la musique
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Abstract

Méme s’il ne s’agit pas (plus) d’établir des vérités éternelles dans un domaine
comme la musique, celle-ci établit des faits, produit des analyses et développe des
discours qui relevent de Uexplication et qui visent a établir un consensus. La
musique ne peut donc pas faire ’économie de confronter ses procédures de
justification a 'un des paradigmes prééminents de la preuve : les mathématiques.
Cette confrontation peut se résumer en une phrase : y a t’il une logique musicale,
de quelle nature est-elle et quel est son role en musique ?

Bien qu’objet de colloques internationaux [1], de projets exploratoires
pluridisciplinaires [2] et de séminaires d’étude [3, 4], la dimension logique de la
musique demeure largement inexplorée. En effet, plus de dix ans aprés le Forum
Diderot 1999 “Mathématiques & Musique”, un événement qui a donné une
impulsion majeure au domaine des relations entre musique et mathématique, force
est de constater que les questions autour desquelles les organisateurs de la partie
parisienne avaient centré le débat restent d’actualité, a savoir :

— Quel est le rapport entre les logiques mathématiques et les logiques musicales ?
— Les formalismes batis sur le « raisonnement » musical a-t-il quelque chose a voir
avec tel ou tel formalisme de la logique ?

— La logique mathématisée peut elle aider les musiciens a clarifier la spécificité de
leur mode de raisonnement ?

Apres avoir pointé quelques difficultés dans des approches issues d’une orientation
philosophique de type analytique et logico-positiviste en logique musicale [5, 6, 7,
8], on montrera plusieurs exemples de processus musicaux dont le caractére a la
fois géométrique et algébrique suggere ’existence d’un lien profond entre logique
musicale et « espaces conceptuels », au sens des sciences cognitives [9]. En
particulier, on s’appuiera sur le concept de Tonnetz (réseau de notes) en tant
qu’espace conceptuel développé au sein de la tradition musicologique néo-
riemannienne (fig. 1), pour montrer comment une grammaire musicale donnée
correspond a une conquéte précise de |’espace géométrique, dont le choix des axes
générateurs offre devient un parametre essentiel dans [’analyse stylistique. On fera
le méme exercice a partir d’autres espaces conceptuels, tels le permutoédre
(fig. 2) associé a la théorie des intervalles du compositeur et théoricien de la
mexicain Julio Estrada [10], les orbifolds (fig. 3) de Dmitri Tymoczko [11, 12] ou
les réseaux transformationnels (fig. 4) de David Lewin [13, 14], dont une étude



récente offre les premiers résultats expérimentaux sur les rapports entre théories

formelles et perception/cognition musicales [15].
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Fig. 1.

Représentation d’une progression d’accords dans le Tonnetz,

espace géométrique

bidimensionnel engendré, dans le cas en figure, par Uintervalle +3 (tierce mineure) et Uintervalle
+4 (tierce majeure). Le théoréeme de décomposition de Sylow, rappelé a gauche, exprime

I’équivalence entre le Tonnetz et le groupe cyclique d’ordre 12.

P e

(1111111112

#Eees

76: 7711 111111111]

Freeoo
0:[1119]
Zeas #8o0 FFE 8o
s:(1110]| [ 21:01128)| |35:(11118)
2% 8o00 3% 8800
36:(11127) | [48:(111117)
37:111136] [ |49 11126)
1
HEeeco | 222288000
38 (1114550011135 | soqiiii116
5 2 g oSe
#°830 127 Booo #8800 EFee 00
3o:n01226] || spirraaf eo:pniasy|| o6 TITIITS)
8 T 8 SIS 12728 %228] —
5 _#o000g
40:[11235] 52:[111225] 6l:[1111134)f| 67:[11111124] TETIT11114] 2 IR 000
Z4(1111111113)
‘8 = 2289000 #8380
2 sp11234) Jepirii224) | espiiin133 72111111123
41:[11244) [ 530 ) [ ] [ 1 [ 1 %__rBasns
e e 29, 237 o, o o
A S 8800 SeefBoo 227583080 7501111111122
42:001334) | [ sa:11333) | e:pi 112331 [ goprrri223 || Bnii1222)
22890 #7830 127 3200 157 BB oo
51| s 64111122231 || 701 1112222)
46:22224] | [58:222222)

BT

Fig. 2. Permutoédre de Julio Estrada avec ses 77 accords et visualisation de la conquéte de ’espace

musical par Chopin dans son Prélude en mi mineur. Cette méme piéce est
’aide d’une structure d’orbifold en fig. 3

également visualisée a
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Fig. 3. Visualisation du Prélude en mi mineur de Chopin a U’intérieur d’un orbifold (a droite) qui est
équivalent, d’un point de vue opologique, a un ruban de Mdbius. Un extrait de la partition est
détaillé & gauche avec les quatre transformations S', A", T' et B modifiant d’un demi-ton
descendant le contenu respectivement du soprano, de ’alto, du teneur et de la basse.

4

s 1 1 '
§ P ! D — P 1. '
( wr e == o Ty AWYA . ! B e B iz~
“4 | W T 5 _ 3 P nf | TOI "I‘ ' L e e
( §» 7 || 78 T I ., |8 | : . Js . g I of
A gl Yl SIS DU > r
— L 1 s /i 7, L+l
f = ] 1 - ! | iUttt b |
o le el = . S ! A !
o Bl iy, ;'? = s Tl- : Ps - Ps :
9 . - \e v ! " - v <
g: x i 5%\~ """""""""""""""" i Tey T( - tTo i

[ Ps Dop - “Cop

\‘ ’ ) ‘]: ': ‘]C B :

L ' ) J: ---------------- Y T
Py N P, 2 ‘ .l]
e .7_’ ) ) N P,

. T, = T ™ l"[\,/‘

Fig. 4. Représentation d’un extrait du Klavierstiick Il de K. Stockhausen a ’aide d’une progression
transformationnelle (gauche) et d’un réseau transformationnel (droite), selon l’analyse proposée
par David Lewin dans [14].

On proposera ensuite les premiers résultats d’un travail collectif en cours sur la
modélisation de la créativité a ’aide de la théorie des catégories (en collaboration
avec Andrée Ehresmann, Guerino Mazzola et René Guitart). Ce travail, dont le
substrat philosophique touche aussi bien a la sémiotique (Peirce) qu’a la
phénoménologie (Husserl) et au structuralisme (Piaget), pourrait se révéler un
cadre conceptuel extrémement pertinent pour saisir quelques aspects de la
composante logique de ce « calcul secret que I’ame fait a son insu » [16].
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