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INTRODUCTION

LE PREMIER CONGRES EUROPEEN D'ANALYSE MUSICALE, qui s'est réuni a Colmar
du 26 au 28 octobre dernier, fut un événement important. Les organisateurs
peuvent a juste titre se glorifier d'avoir atteint leurs objectifs, et les
retombées en seront durables. Une conscience européenne s'est fait jour a
cette occasion. Plusieurs pays européens ont décidé de suivre 1'exemple
des Francais et des Belges en créant leur société d'analyse musicale. Un
second congrés est en projet, qui aura lieu probablement en Italie en
1991. La Commission de Terminologie de la Société francaise d'Analyse
musicale s'est engagée dans une phase décisive de ses travaux. Les revues
d'analyse musicale réunies & Colmar ont manifesté une volonté de collabo-
ration qui devrait se concrétiser prochainement. Enfin, la présence a
Colmar de quelques personnes venues de pays d'Europe de 1'Est a créé une
ouverture que les récents événements politiques rendent aujourd'hui plus
nécessaire encore.

Le congreés s'était donné pour théme, entre autres, une réflexion
épistémologique sur 1'analyse. C'est Jean Molino qui a animé cette
réflexion d'ol est sortie une clarification intéressante, sous forme de la
définition de plusieurs couples:

- une analyse technique ("technicienne", disait Molino) s'attache au
niveau neutre de la tripartion de Nattiez/Molino: c'est, en gros, celle
qui se pratique dans ces Fascicules. En face, une analyse plus psycholo-
gique, mais moins bien définie dans ses méthodes, vise le niveau esthési-
que et en particulier la sémantique musicale.

- 1'analyse est pratiquée par certains comme une discipline autonome:
c'est le fait notamment de ceux qui s'engagent dans la recherche. D'autres
1'envisagent de fagon hétéronome, par exemple comme moyen de vulgarisa-
tion, ou comme aide & 1'interprétation.

- 1'analyse peut étre paramétrique, ne portant que sur un seul aspect,
1'harmonie, par exemple, ou Ile rythme. Elle peut aussi étre globale
lorsqu'elle tente de mettre sur le méme pied toutes les dimensions
musicales.

- le discours analytique peut étre rationnel; il est alors du domaine de
la connaissance scientifique. Il peut aussi étre passionnel (et parfois
passionné). I1 faut ranger dans cette seconde catégorie le discours
critique, dont Célestin Deliége clame depuis longtemps la nécessité.

- enfin, une dichotomie dont on a peu parlé mais qui s'est malheureusement
exprimée a plusieurs reprises a Colmar, est celle qui continue d'opposer
les "musiciens" aux "musicologues", comme si les deux statuts étaient
dissociables. On ne peut qu'avoir pitié de ceux qui n'ont pas encore su
se délivrer de cette méfiance ancienne et injustifiée.

L'esprit qui soufflait & Colmar m'a paru véritablement européen. Il
se manifestait d'abord dans un certain désordre, qui n'a pas épargné les
organisateurs (le systéme des séances paralléles est 4 rejeter a 1'ave-
nir), mais sans devenir vraiment génant. Il se manifestait aussi dans une
sorte d'anxiété permanente d'analystes qui ne cessaient de se demander a
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quoi sert 1l'analyse, et dans un gofit plus ou moins morbide de 1la nuance,
du doute méme. Face a ceci, 1'attitude américaine semble bien sfire d'elle.
Elle se fonde sur quelques théories éprouvées, parfaitement rodées et qui,
pour leurs tenants, sont parole d'évangile. Ce doit étre bien confortable,
mais pas trés amusant.

Pour rendre compte des communications, il vaudra mieux attendre la
publication des actes. Je voudrais dire un mot par contre des trois
concerts-analyse, qui ont été trois moments forts du congrés. Bernard
Foccroulle a proposé une confrontation des plus instructives entre des
répertoires baroque et contemporain. On se rend compte a quel point les
musiciens anciens devaient creuser souvent dans 1'inconnu, et combien au
contraire les contemporains bénéficient de connaissances et d'une richesse
de moyens qui puisent dans les travaux modernes en musicologie et en
analyse musicale autant que dans le statut social actuel de la musique; le
moins surprenant n'a pas été, pour moi qui suis sans doute plus a 1'aise
dans la musique ancienne, de constater que les anciens résistent mal & la
comparaison. La culture musicale de Charles Rosen, qui a discuté et joué
1'op. 101 de Beethoven, est étonnante; c'est un plaisir de 1'entendre,
quand il parle autant que quand il joue. Boulez, enfin, est évidemment
toujours fascinant par cette lucidité qui parait s'exercer sans effort.
Mais pour ce concert Webern, il m'a paru éclipsé par son Ensemble
Intercontemporain, dont la perfection est proprement stupéfiante. Qu'ils
jouent bien est sans doute assez normal, et le mérite en revient pour une
bonne part a Boulez lui-méme; quand la musique est jouée comme cela, elle
n'a plus besoin d'analyse. Mais la perfection de 1'ensemble s'étend aussi
a 1'attitude des musiciens, sans aucune affectation, et dont on pouvait
lire sur le visage le souci constant de la musique. Il y a 14 une certaine
innocence de la jeunesse que je leur souhaite de conserver longtemps.

Chez nous aussi, 1'analyse musicale se porte bien. La Société belge
d'Analyse musicale a tout lieu d'@tre satisfaite de sa premiére saison. Sa
participation au congres de Colmar a été brillante. C'est peut-étre
d'ailleurs 1la raison d'un certain retard des projets pour 1990; mais
des nouvelles a ce sujet suivront bientdt.

I1 faut saluer d'autre part la création d'un cours expérimental
d'analyse musicale par Jean-Marie Rens & 1'Académie de musique de
Nivelles. C'est 1a un pas trés important vers la reconnaissance des cours
d'analyse musicale des Conservatoires royaux, qui forment les futurs
professeurs gréce auxquels 1'expérience nivelloise pourra se multiplier.

Enfin, je me réjouis de constater la bonne santé des Fascicules
d'Analyse Musicale, qui commencent & prendre de 1'embonpoint. Il a fallu
repousser a plus tard plusieurs textes, et parmi ceux—ci une réponse de
Marcel Mesnage a la critique d'Henri Pousseur publiée ci-aprés. Dans ce
cas, d'ailleurs, la raison est aussi que si les Fascicules, comme je
1'espére, deviennent un lieu de dialogue, il faut organiser que les "tours
de parole" soient égaux et que chacun ait le temps de fourbir ses
arguments ou de digérer ceux de 1'"adversaire". C'est ce qui distingue ce
dialogue sur pied d'égalité de 1la situation que 1'on rencontrerait par
exemple dans un courrier des lecteurs, ou une critique émise a propos d'un
article recevrait sans doute une réponse immédiate de 1'auteur.

Merci a ceux qui ont réglé sans tarder leur abonnement. Merci
d'avance a ceux qui le feront bientdt. Bonne année.

N. M.



RECENSIONS

John A. SLOBODA, L'esprit musicien. La psychologie cognitive de la
musique, traduit de 1'anglais par Marie-Isabelle Collart (Coll. Psycho-
logie et Sciences humaines, 177), Pierre Maradaga, Liege-Bruxelles, 1988,
396 pp.

Stephen McADAMS et Iréne DELIEGE (ed.), La musique et les sciences
cognitives, Actes du symposium sur la musique et les sciences cognitives
du Centre Pompidou, 14-18 mars 1988 (Coll. Psychologie et Sciences
humaines, 180), Pierre Mardaga, Liége-Bruxelles, 1989, 649 pp.

Alors que 1'étude des processus cognitifs constitue, depuis un certain
temps déja, 1'un des programmes les plus intéressants de la recherche en
sciences humaines, leur prise en compte dans le domaine musical a été
étonnament tardive. Que la perception musicale mette en jeu des mécanismes
de 1' 1nte111gence c'est une évidence, et pourtant la psychologie de la
musique s'est préoccupé plutét, jusqu'é une époque récente, d'aspects
affectifs ou psychoacoustiques, se contentant au mieux de noter les
réactions spontanées que la musique produit, de discuter les associations
verbales qu'elle suscite, ou d'identifier certains phénoménes plus ou
moins conscients de reconnaissance des formes.

Le prOJet de la psychologle cognitive est autrement intéressant, qui
vise précisément a cerner et a décrire les processus intelligents de la
perception musicale. La psychologie cognitive montre ainsi de quelle
maniére 1'auditeur peut percevoir des structures musicales sous— jacentes,
par un processus de réduction qui rappelle évidemment celui de certaines
techniques modernes de 1'analyse musicale, et reconstituer, sous les
particularités d'une interprétation musicale donnée, certaines données
neutres de 1la partition. C'est ce qu'Iréne Deliége appelle "1'écoute
attentive, wune écoute analytique qui tend & rejoindre les structures de
1'oeuvre" (McAdams et Deliége, p. 306) La psychologle cognitive présente
pour nous cet intérét partlculler qu'elle donne a 1'analyse structurelle
de la musique une raison d'étre et qu'elle 1lui indique des voies de
recherche.

Les deux ouvrages recencés ici fournissent tout & la fois un é&tat
des connaissances et un apercu de certains des domaines les plus actifs de
la  recherche moderne en psychologie cognitive de la musique. Ils peuvent
étre lus d'abord comme une introduction générale, puis contlnuer a nourrir
la réflexion. Ce ne sont pas, en effet, des ouvrages qui s'épuisent a
premiere lecture, loin de 1a, a tel point que je dois avouer ici mon
incapacité a en donner une recension en tant soit peu compléte. A chaque
lecture, de nouvelles pistes apparaissent, plus tentantes les unes que les
autres, et dont il est bien difficile de s'échapper. Si cette recension
doit garder des limites raisonnables, il faudra bien que je repousse a
plus tard presque tout ce que j'aurais aimé dire de ces livres exception—
nels. Je me contenterai donc d'en faire une description trés sommaire,
puis de soulever un point parmi ceux qui m'ont semblé les plus importants,
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celui de la nature de la syntaxe musicale. J'aurais voulu parler aussi de
la perception catégorielle de la hauteur, qui est peut-&tre le théme
dominant des deux ouvrages; mais ce sera pour une autre fois.

L'esprit musicien de John Sloboda se présente comme une introduction
générale a la psychologie cognitive et convient bien 4 une premiére
approche du sujet. Les deux premiers chapitres envisagent la musique
respectivement en tant que compétence cognltlve et en tant que langage. Ce
sont les plus 1nteressants, parce qu'ils posent les problémes dans les
termes les plus généraux et indiquent les pistes les plus nombreuses. Les
cing chapitres suivants sont consacrés a des applications de la théorie
cognltlve, successivement aux problemes de 1'exécution, de la composition,
de 1'écoute, de 1' apprentlssage et du contexte culturel.

Les discussions de 1'exécution musicale (chapitre 3), de la compo-
sition (chapitre 4) et de 1'écoute (chapitre 5) se préoccupent de facon
excessive de compétences qui semblent bien superficielles: la compétence
solfégique, 1'établissement d'un texte musical adéquat et sa restitution
correcte, 1'oreille absolue et la mémoire auditive. Cela suffit—-il a
décrire le comportement du musicien? Plusieurs expériences décrites sont
basées sur des analogies qui paraissent contestables, par exemple entre la
lecture musicale et la lecture du 1angage (p. 98 ss.), ou entre 1'improvi-
sation musicale et le récit improvisé d'une histoire (p. 193 ss.). Il y a
1a une sorte de naiveté qui ne manque pas de surprendre, et qui tient
peut—étre au fait que ce que Sloboda décrit en réalité, ce sont les
premiers pas de la psychologie cognitive de la musique. Rédigé en 1985,
son livre cherche & établir un état de la question en se basant sur des
travaux publiés parfois plusieurs années auparavant, et favorisant parmi
ceux—ci les moins contestables.

I1 est difficile de décrire en peu de mots cet ouvrage volumineux qu'est
La musique et les sciences cognitives, publié sous la direction de Stephen
McAdams et Irene Deliege, et qui rassemble pas moins de trente-deux
communications différentes, dans une perspective volontairement pluri-
disciplinaire. Cette volonté d'ouverture se manifeste dés le titre, ou il
est question de "sciences cognitives", plutdt que de "psychologie cogniti-
ve", mais il faut se demander si elle est aussi complétement réalisée
qu'on eut pu le souhaiter. D'une part, certaines des communications n'ont
que des rapports un peu forcés avec le domaine cognitif et ne sont
incluses dans ce volume qu'en raison d'un 'vernis cognitiviste" qu'elles
affectent. D'autre part, 1'ouverture pluridisciplinaire reste timide: on
aurait aimé plus d'audace et une ouverture plus large de 1'éventail des
disciplines, notamment dans les domaines de l'anthropologie ou de 1la
sémiologie. Sans doute était-il trop t6t, et 1'ouvrage a du moins le
mérite d'ouvrir la voie a des développements dans ces directions.
L'ouvrage est subdivisé en quatre parties, respectivement "Langage
musical et théorie", '"Aspects compositionnels et psychologiques de la
forme", "Expérimentation et modélisation", et "Exécution musicale"; ces
titres ne donnent d'ailleurs qu'une idée fort imprécise du contenu. Bien
que les textes publiés se présentent a priori comme les textes des
communications lues au symposium qui s'est tenu au centre Pompidou du 14
au 18 mars 1988, la préface souligne que, "soucieux du niveau scientifique
de 1'ouvrage, les contributions proposées au Symposium ont (...) fait
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1'objet de critiques et révisions préalables a leur publication" (1). En
conséquence plusieurs articles renvoient & d'autres articles ou a d'autres
parties du volume, imposant une lecture croisée qui n'est pas toujours
aisée. D'autre part, on ne peut que regretter la disparition totale des
débats qui ont suivi les communications, auxquels certains textes font
allusion.

La succession des articles est néanmoins telle que, pour le lecteur
musicien en tout cas, la pénétration dans les domaines les plus pointus ou
les plus techniques de la psychologie est assez progressive. Sans doute le
lecteur superficiel pourrait-il penser que 1'intérét décroit a mesure que
la complexité augmente. Les études de Narmour (pp. 75-101) et de Lerdahl
(pp. 103-135) semblent évidemment plus susceptibles d'intéresser un musicien
que , par exemple, celle de "La cognition tonale, 1'intelligence artifi-
cielle et les réseaux neuronaux'" par Bharucha et Olney (pp. 477-502). Mais
je voudrais insister sur le fait qu'au contraire, pour qui veut bien faire
1'effort de surmonter la technicité, croissante & mesure que 1'on avance
dans le recueil, 1'intérét est soutenu jusqu'au bout. Les psychologues ont
véritablement des choses a nous dire, et des choses de réelle importance.

Avant d'en venir & des aspects plus particuliers et plus techniques,
je voudrais rompre une lance sur un point qui devient un leitmotiv dans
les Fascicules d'Analyse Musicale, celui de la qualité de la langue et de
sa lisibilité. Le langage des sciences humaines, en francais tout particu-
lierement, affecte une complexité, un ésotérisme qui touchent au ridicule.
L'abus de mots comme "épistémologie" ou "ontologie" dans les sens les plus
variés (ou parfois méme dans une absence totale de signification) est
proprement risible. Si la précision et la richesse du vocabulaire sont la
condition d'une pensée pénétrante, 1'obscurité de 1la langue est un
obstacle insurmontable a la communication. Des spécialistes de la psycho-
logie cognitive devraient au moins savoir cela. La palme de la complica-
tion revient sans doute a Jean Petitot (dont 1'article, que j'ai fini par
décripter, est néanmoins des plus intéressants), qui voudrait par exemple
"comprendre ce que peut bien signifier 1'introduction d'une composante
morphodynamique dans le paradigme cognitiviste" (McAdams et Deliége, p.
245). Moi aussi.

On hésite & dénoncer des choses de ce genre par crainte de paralitre
imbécile; mais que les coutumiers du sabir prennent garde: 1le ridicule
n'est peut-étre pas du cbdté qu'ils croient. Il est frappant en tout cas
que la 1isibilité des articles traduits de 1'anglais dans McAdams et
Deliege, comme celle du livre de Sloboda d'ailleurs, est généralement
meilleure que celle des articles rédigés en francais. Ceci est d'ailleurs
tout & 1'honneur des traducteurs, dont le travail remarquable mérite
d'étre souligné. I1 faut néamoins dénoncer un autre travers, apparemment
typiquement américain, qui est de parler par abréviations. Je laisse au
lecteur le plaisir de comparer la TEH et la TGMT, d'étudier les RBF et les
RP de celle-ci, de voir de quelle maniére elle renvoie & un MP ou a un MR,
etc.

(1) Je ne puis m'empécher de me hérisser & la lecture d'une phrase de ce genre, o
1'adjectif "soucieux" ne renvoie & rien ni persomne. Il fallait écrire "Par souci du niveau
scientifique', etc. Jamais les structures syntaxiques des langues n'ont été aussi bien
maitrisées qu'a notre époque, mais jamais la syntaxe elle-méme n'a été aussi maltraitée.
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J'en viens maintenant a un point plus particulier, latent a de nombreuses
pages des deux ouvrages, formulé plus concrétement a certaines d'entre
elles, et qui semble bien avoir été 1'un des thémes sous-jacents du
symposium de 1'Ircam. I1 s'agit du r6le et de la nature de 1la syntaxe
musicale. L'accent a souvent été mis sur les similitudes entre musique et
1angage, et de nombreuses tentatives, souvent fructueuses d'ailleurs, ont
été faites pour adapter a 1'analyse musicale des outils de 1'analyse
linguistique. Les grammaires génératives, en particulier, continuent a
exercer dans le domaine musical une fascination qui parait considérable-
ment refroidie dans le domaine de la 1inguistique Mais les psychologues
ont attiré depuis quelque temps déja 1'attention sur un autre aspect: "I1
est encourageant de constater un intérét croissant pour le processus
mental en jeu dans 1'activité musicale, écrit Stephen McAdams, apres tant
d'années d'intérét porté principalement a la structure et la représenta-—
tion mentales. Il met en jeu la dimension essentielle du temps et de
1'expérience temporelle" ("Les nombreux visages de la cognition humaine
dans la recherche et la pratique musicales", McAdams et Deliége, 16).

David Osmond-Smith ("Entre la musique et le langage: vue depuis le
pont", McAdams et Deliége, 137-148), qui n'hésite pas a jeter du haut du
pont quelques pavés dans la mare, se demande si "notre apparente prédispo-
sition a organiser la structure de hauteur de fagon hiérarchique (ne
signifie pas que) plus le systéme est hiérarchisé et fortement syntaxique,
plus nous y sommes sensibles". Il ajoute: "Ce n'est qu'aprés que 1'aspect
para-linguistique de la musique occidentale eut atteint son apogée, a la
fin du XVIITe et au XIXe siécles, que 1la forme de discours que nous
appelons maintenant analyse musicale commenga & proliférer et a devenir
une dlsc1p11ne a part entiére. Naturellement, afin de gagner en assurance,
elle s'est bornée a suivre le chemin le plus facile. C'est ainsi qu'a ce
jour, les analyses a propos du Style classique Viennois et de la deuxiéme
Ecole Viennoise proliférent. Et a 1'exception de quelques démonstrations
des ingéniosités du contrepoint flamand, les XVe et XVIe siécles recoivent
beaucoup moins d'attention, et, de méme, 1'harmonie pan—tonale du XXe
siécle n'est guere traitée avec certitude, ni en profondeur. Ce n'est pas
parce que ces formes de musique sont moins valables esthétiquement mais
simplement que les satlsfactlons d'un élégant discours a leur propos sont
moins facilement atteintes"

Voila des reproches qu1, méme s'il ne manque pas d'arguments pour vy
répondre, méritent qu'on y réfléchisse. I1 me parait assez Juste de dire
que la musique la plus appréciée aujourd'hui, disons, le répertoire
classique et romantique, est appréciée notamment en raison de son caracté-
re analysable - et ceci, pas seulement chez les analystes, mais aussi chez
les mélomanes ordinaires: 1'écoute 1nte111gente est une écoute analytique.
Et "analysable" semble bien synonyme de "syntaxique". La musique que nous
analysons, celle que nous aimons, c'est celle qui ressemble le plus au
langage. Le mépris en lequel Schenker tenait la musique ancienne et la
musique - contemporaine est un exemple tout a fait caractéristique d'un
refus d'admettre que, peut étre, le type de structure musicale qui nous
passionne encore aujourd'hui n'est pas le seul possible.

Eric Clarke ("Considérations sur le langage et la musique", McAdams
et Dellege, pp. 23-42) fait 1la liste des motivations multiples qui
poussent a comparer musique et langage: la linguistique a developpe depuis
un siécle des outils puissants, qui peuvent servir a 1'étude de 1la
musique; on peut penser en outre qu'il y a entre musique et langage des
points communs qui révélent tout a la fois "une origine cognitive commune"
et 1'appartenance & un méme systéme symbolique général; enfin, nous vivons
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dans une "culture verbale" ot 1la langue joue un rble central dans 1la
connaissance et 1'intelligence. Mais il souligne aussi les limites du
modele linguistique, en particulier "1'organisation différente du temps
dans 1le langage et en musique". David Osmond-Smith est plus caustique,
lorsqu'il dénonce la tendance & regarder la musique "a travers des
lunettes syntaxiques"

Chez Sloboda aussi, la comparaison entre la musique et le langage
occupe une position centrale. Sloboda tente un paralléle un peu forcé
entre Chomsky et Schenker. Somme toute, ce dernier n'a été qu'un structu—
raliste assez ordinaire, peu concerné par les préoccupation métaphysiques
du structuralisme chomskyen. Il n'a voulu pour son Ursatz ni le caractére
d'universalité, ni le rationalisme que Chomsky a revendiqués pour sa
description de la structure profonde du langage, et les prolongations
schenkeriennes ne semblent pas pouvoir jouir d'un statut comparable a
celui des transformations syntaxiques chomskyennes. La référence a
Schenker semble dés lors n'étre qu'une concession de 1'auteur a une mode.

La Théorie Générative de la Musique Tonale de Fred Lerdahl, dont
"Structure de prolongation dans 1'atonalité" (McAdams et Deliége, 103-135)
tente une extension a la musique atonale, est 1'exemple méme d'une théorie
issue de 1la linguistique et décrivant des structures presque totalement
hors-temps. Ainsi, il y est fait peu de distinction entre les prolonga-
tions proprement dites et ce qu'on pourrait appeler les "prolongations
anticipées", c'est 4 dire celles qui précédent ce qu'elles ""prolongent"”
(comme 1'Anstieg schenkerien, par exemple). C'est en fait un probléme
général des démarches qui mettent au premier plan les segmentations du
discours musical, et qui opérent ensuite par comparaison ou par classement
hiérarchique des segments identifiés, sans tenir compte de leur classement
séquentiel. L'analyse paradigmatique proposée autrefois par Ruwet et
Nattiez ou la théorie des ensembles de hauteurs nominales ne procédent pas
autrement. Fn réalité, il n'existe pratiquement aucune théorie analytique,
méme parmi les plus traditionnelles, qui prenne véritablement en compte
1'aspect séquentiel. Le méme reproche peut &tre fait d'ailleurs & un
certain nombre d'approches qui se réclament plutdt de la psychologie, et
dont 1'intérét est d'ailleurs souvent considérable, mais qui visent
toujours a établir des régles de segmentation correspondant & une concep-
tion hors-temps de la forme et de la structure.

De ce point de vue en tout cas, les théories appartenant & ce qu'on
pourrait appeler "1'école de Leonard Meyer" sont fondamentalement diffé-
rentes. La théorie de 1'implication-réalisation d'Eugen Narmour en est un
exemple ("Le 'code génétique' de la mélodie: structures cognitives
engendrées par le modéle de 1'implication-réalisation", McAdams et
Deliege, 75-101). La direction des processus et leur continuité sont ici
des éléments déterminants de la segmentation. Il s'agit donc d'un premier
pas dans cette voie vers laquelle 1'analyse musicale devra se tourner de
plus en plus. Mais la théorie de Narmour pose d'autres problémes qu'il ne
sera malheureusement pas possible de détailler ici. Certains défauts sont
immédiatement apparents: manque de hiérarchie des critéres de segmenta-—
tion; automatismes excessifs; manque de prise en compte de certains
facteurs qui semblent pourtant évidents, comme les équivalences d'octave
ou 1'harmonie sous-jacente & la mélodie. D'autre part, les références a la
psychologie, et surtout a la neuropsychologie, paraissent bien forcés.

Irene Deliége ("Approche perceptive de formes musicales contemporai-
nes', McAdams et Deliége, 305-326), se placant bien entendu du point de
vue de la perception plutét que de celui de 1'analyse, souligne 1'impor-
tance potentielle d'indices qui ne constituent pas la structure de
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1'oeuvre, mais qui permettent de 1'appréhender alors méme que "la percep-
tion ne peut plus capter la totalité de 1'information recue". Les proces-
sus d'extraction d'indices, auxquels Iréne Deliége a consacré une étude
expérimentale, sont fondamentalement différents des procédés de réduction
utilisés en analyse musicale, puisque les indices ne sont pas nécessaire-
ment des éléments de poids fort dans la structure (1).

Mais ce sont les modéles connexionnistes qui semblent les plus
susceptibles de modifier nos conceptions de 1'analyse musicale. La
perception musicale y est décrite comme une forme d'apprentissage (Alan A.
Marsden, "L'écoute: un apprentissage par la découverte", McAdams et
Deliege, 459-476), non seulement 1'apprentissage du style général auquel
une oeuvre appartient, mais aussi un apprentissage immédiat des caractéris-
tiques particuliéres de 1'oeuvre & mesure qu'on 1'écoute. Cela est si
évident qu'on peut s'étonner de n'y avoir pas pensé plus tdt. Le cas de la
tonalité en fournit une illustration des plus simples: si une oeuvre est
tonale, ce n'est pas parce qu'elle a été écrite a tel moment et en tel
lieu (et appartient donc a tel style), ni parce qu'elle porte tel titre
(sonate en sol majeur, par exemple), mais bien parce qu'elle redéfinit la
tonalité. Méme pour un auditeur totalement béotien, il suffit d'en
entendre les premiéres mesures pour (re)faire 1'apprentissage de 1la
tonalité.

Le postulat fondamental des hypothéses connexionnistes, c'est, comme
1'expriment Jamshed Bharucha et Katherine Olney ("La cognition tonale,
1'intelligence artificielle et les réseaux neuronaux'", McAdams et Deliége,
477-500) que "les intuitions perceptives sur la musique sont le résultat
non pas de l'application de régles représentées de facon explicite mais
plutdt d'un complétement de pattern". En conséquence, il n'est pas
nécessaire de disposer d'une connaissance préalable de régles syntaxiques
a partir desquelles 1'auditeur opérerait des déductions. La perception
musicale agirait plutdt par activation et mise en forme d'un réseau
neuronal. Marc Leman ('Dynamique adaptative de 1'écoute musicale", McAdams
et Deliege, 503-522) propose un modéle dynamique du fonctionnement d'un
systéme de perception qui permet de prendre en compte 1'expérience
préalable, la mémoire a court terme, 1'attention, etc., et qui débouche
sur un embryon d'analyse.

I1 n'est pas possible de pousser plus loin ici la description des
modeles connexionnistes; le lecteur intéressé se référera aux ouvrages
cités et a leur abondante bibliographie. Mais il faut voir que ces modéles
préparent une approche nouvelle de 1'analyse musicale, ol les structures
syntaxiques et, d'une maniere générale, le modéle linguistique verront
leur importance décroitre. Eric Clarke constate que "si la relation entre
musique et langage est intéressante, elle est aussi potentiellement
hasardeuse (...). (Les) modéles linguistiques réduisent notre aptitude &
aborder quelques-unes des questions les plus importantes quand & la nature
et a 1'impact de la musique". Je pense qu'il faut aller plus loin encore
et reconnaitre que le modéle linguistique, aprés avoir sans aucun doute
fait progresser de maniére considérable la connaissance de 1'homme, n'est

(1) Pour la définition de 1'indice, Iréne Deliége renvoie & des passages des écrits de
Ch. S. Peirce. Je pense qu'il y a ici quelque confusion, causée probablement par la traduc-
tion francaise de G. Deledalle (Ch. S. Peirce, Ecrits sur le signe, Paris, Seuil, 1978). Les
mots anglais index et indexical utilisés par Peirce ont un sens relativement plus large et
plus précis a la fois qu'"indice" ou "indiciel" en francais. Les indices d'Iréne Delidge me
paraissent plus icomiques qu'indexdicaux.
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plus a méme aujourd'hui d'assumer le rdéle pilote qui a été le sien pendant
prés d'un siécle et constitue au contraire désormais un frein. Jean-
Jacques Nattiez (Musicologie générale et sémiologie, Paris, Bourgois,
1987, 56) a appelé de ses voeux une sémiologie des phénoménes symboliques,
dont il décéle 1'ébauche chez Jean Molino. Précisément parce que la
musique est un langage non verbal, la sémiologie musicale pourra jouer
dans cette évolution nouvelle un rdle primordial.

Pour terminer, je signalerai encore que les questions évoquées
ci-dessus font resurgir la querelle des universaux et de 1'inneité, qui
avait autrefois opposé Chomsky a Piaget (voir M. Piattelli-Palmarini,
Théories du langage, théories de 1'apprentissage. Le débat entre Jean
Piaget et Noam Chomsky, Paris, Seuil, 1979), et qui constitue un élément
important de la théorie générative de Lerdahl et Jackendoff. La thése de
Chomsky était que les structures fondamentales de la langue appartiennent
a un '"noyau fixe" inné; Piaget au contraire défendait que la fonction
linguistique se structure essentiellement par 1'apprentissage. I1 n'est
tout compte fait pas étonnant de constater que les partisans de 1'analyse
syntaxique défendent volontiers le point de vue innéiste, et j'ai dit plus
haut 1'importance accordée a 1'apprentissage par les théories basées sur
le modele connexionniste. On touche ici & un probléme éthique, qui
constitue un autre théme sous-jacent (quoique beaucoup plus profondément
enfoui) du symposium de 1'Ircam, et sur lequel il faudra revenir.

N.M.

William S. NEWMAN, Beethoven on Beethoven. Playing His Piano Music His
Way, New York-Londres, Norton, 1988, 336 pp.

Parce que Beethoven fut 1'un des premiers a indiquer des mouvements
métronomiques, on croit parfois qu'il fut aussi 1'un des premiers a
fournir des partitions précises, ne laissant qu'un champ étroit a la
liberté de 1'interprete. Mais s'il est vrai que Beethoven, plus que ses
prédécesseurs, a manifesté une véritable inquiétude pour la justesse des
interprétations de son oeuvre, il est non moins vrai que les indications
d'interprétation qu'il a laissées, y compris les indications métronomi-
ques, prétent parfois a confusion et sont souvent difficiles a apprécier a
leur valeur véritable. En ce qui concerne les mouvements métronomiques en
particulier, Newman souligne que Beethoven n'a commencé de les indiquer de
facon plus ou moins systématique qu'en 1817, au moins huit ans aprés que
sa surdité fut devenue pratiquement compléte et qu'il ait abandonné toute
activité d'interpréte.

C'est a des problémes de ce genre que s'attache Beethoven on
Beethoven, qui s'efforce de déterminer comment peuvent étre utilisées les
indications d'interprétation, directes ou indirectes, que 1'on peut
découvrir dans les manuscrits de Beethoven, dans ses esquisses, dans ses
carnets de conversation, dans sa correspondance ou dans les éditions
d'époque de ses oeuvres; le répertoire visé est le répertoire de piano au
sens le plus large, en ce compris les concertos et la musique de chambre.
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Cette discussion concerne au premier chef les pianistes, qui y trouveront
des indications précieuses non seulement sur les tempi, mais aussi sur les
articulations, les ornementations et, d'une maniére générale, tout ce qui
fait 1'expression d'une interprétation. Mais il va de soi que les articu-
lations expressives ou rythmiques peuvent é&tre déterminantes aussi pour
1'analyse.

Newman montre que certains signes d'articulation (ce qu'on appelle
communément les "liaisons'") de Beethoven peuvent avoir une fonction
psychologique, trés apparente lorsqu'ils surmontent un silence, ou le
legato n'est évidemment pas possible (op. 101/1, mes. 19-20), une fonction
harmonique lorsqu'ils délimitent des accords ou des pédales harmoniques,
une fonction phraséologique lorsqu'ils marquent des membres de phrases ou
des phrases entiéres. Les silences ou les points d'orgue, de méme, ont
souvent une fonction incontestable de démarcateurs rhétoriques, comme
certains accents rythmiques ou métriques. Newman rappelle d'ailleurs
1'importance chez Beethoven d'une phraséologie musicale inspirée des
écrits de Mattheson, de Riepel, de Koch, de Momigny et d'autres, et
déterminant la découpe des phrases en incises (Einschnitt; "segment"
serait peut-étre une traduction plus adéquate) qui forment arsis et
thesis; a c6té de constructions réguliéres de ce point de vue, Beethoven
réalise aussi des groupements irréguliers ou ambigus, particuliérement
difficiles et intéressants pour 1'analyste autant que pour 1'interpréte.

Newman se défend de faire de 1'analyse & proprement parler. Intro-
duisant le chapitre 9 ("Quelques considérations structurelle a grande
échelle"), il précise que "l'objet de ce chapitre n'est pas d'élargir le
cadre de ce livre en y ajoutant 1'analyse structurelle et tous les
problemes qui en découlent, mais seulement de faire allusion & certains
aspects plus généraux de 1'interprétation, dans 1la mesure ot 1'on peut
redécouvrir les intentions de Beethoven" (p. 257). Dont acte; mais il est
clair que 1'analyste tirera le plus grand profit de ces considérations. I1
est question ici de plans d'ensemble de la dynamique, de texture, de
rythme structurel, d'aspects programmatiques, de relations cycliques, etc.

Professeur émérite de 1'Université de Caroline du Nord a Chapel
Hill, William Newman est un pianiste et un musicologue de haut rang. Sa
connaissance de 1'oeuvre de Beethoven repose tout & la fois sur une longue
intimité et sur une documentation sans faille. Son argumentation est
claire et convaincante, mais jamais autoritaire. I1 donne & 1'analyse une
place qui ne peut qu'attirer notre adhésion: "Aprés 1'examen des indica-
tions et les annotations du compositeur, aprés 1'assimilation des études
modernes qui les évaluent, il reste nombre d'aspects de 1'interprétation
que seule une analyse fouillée de la musique divulgera. L'analyse de la
mélodie, de 1'harmonie, de la texture, de la dynamique, de la syntaxe et
de la structure, chacune séparément ou toutes ensemble, fourniront les
clefs des intentions d'interprétation de Beethoven" (p. 27).

N.M.



LA FENETRE EST-ELLE OUVERTE OU FERMEE?
(Contreproposition concernant le diatonisme et au-dela)
Henri Pousseur

1. Larticle de Marcel Mesnage "Une fenétre sur les espaces diatoniques" part
certainement d'une trés bonne intention; j’aime beaucoup, pour ma part, que I’on ouvre
des fenétres, et de préférence pour découvrir quelque chose de nouveau, ou du moins
pour voir d'une meilleure facon, plus approfondie, ce qu’on connaissait déja, donc faire
entrer de 1'air frais dans nos habitudes. Mais ici, tout en félicitant I’auteur de faire un
effort de clarification rationnelle et formelle conduisant par exemple A des résultats
informatisables, ce qui est toujours, et de plus en plus, utile, je crains qu’on n’ait pris la
fenétre dans le mauvais sens, et regardé en quelque sorte a I'intérieur d’une chambre
trop connue, qui sent un peu le renfermé.

En effet, considérer le diatonisme comme étant fondamentalement constitué de tons
et de demi-tons, dans une certaine proportion et un certain ordre, et de plus, en prenant
la gamme majeure comme modele pour ainsi dire obligé, c’est recommencer la pratique
éculée des vétustes manuels de théorie malheureusement utilisés encore dans trop
d"Académies de musique ou du moins par trop de professeurs de celles-ci, ¢ est
considérer comme premier et générateur ce qui n’est qu’un résultat tout a fait
"superficiel”, au sens objectif du terme.

I est vrai que Marcel Mesnage, que je n’ai pas, je crois, le plaisir de connaitre,
mais qui est, je le vois bien, un esprit logique et conséquent (je le prie donc de prendre
ma petite polémique dans un esprit confraternel et constructif), finit, par cette voie, en
creusant les proprié€tés de ce qu’il décrit, par en découvrir les caractéristiques plus
profondes et a mon avis réellement fondamentales - mais, a cause de I'erreur de départ,
en les faisant apparaitre, elles, comme propriétés secondaires et résultantes, ce qui n’est
pas sans un sérieux désavantage épistémologique.

2. §7il est vrai que le chromatisme peut étre considéré aujourd’hui (2 1'exception de
I'univers microtonal qui reste encore pour l'instant assez en marge, du moins dans les
musiques instrumentales, y compris les claviers électroniques et en incluant une bonne
partie des pratiques vocales) comme 1'ensemble musical le plus général, dont tous les
autres peuvent €tre déduits par sélections, "cribles", et je serais méme tenté de dire
"dépliements", c’est surtout, & mon sens, comme représentant momentanément privilégié
du continuum sonore (ou plutot fréquentiel) et non comme fondement grammatical, du
moins sous sa nature de gamme; ce qui va permettre de reprendre en considération,
par-dela cette limite momentanée, et les espaces microtonaux, et surtout 1'espace
"non-pré-strié¢" des musiques électroacoustiques.

3. Quoi qu’il en soit, le diatonisme ne s’en déduit, ni historiquement, ni
phénoménologiquement, c’est plutdt I'inverse; et si Marcel Mesnage suggere quelque
part qu’il ne se livre pas a des considérations historiques, je répondrai

a) que ce n'est pas tout-a-fait vrai, que tout au plus il les refoule dans le
semi-inconscient et le quasi-inavoué (ce qui permet, par exemple, de considérer encore et
toujours la gamme majeure comme une donnée naturelle primordiale - alors que c’est de
toute €vidence une donnée culturelle assez précisément localisée, méme si d extension
assez considérable et de résistance non moins coriace parce que s'appuyant sur des
données naturelles des plus "paresseuses" - mises p. ex. en évidence par la
Gestaltpsychologie ), et que

b) c’est d’autant plus regrettable, car notre situation historique rend bien
souhaitable, je dirais méme indispensable que nos théories incluent (s’appuient sur) une
analyse critique et démystificatrice de nos habitudes mentales, historiquement héritées.

Quant a I'aspect phénoménologique, c’est & dire concernant notre perception (plus
ou moins consciente, toujours davantage conscientisable), ce n’est pas parce qu’on

13



14

s'oriente vers l'informatique qu'il faut 1'ignorer: les ordinateurs, méme les plus

intelligents, ne sont jamais que des outils de notre souhait de préhension immédiate,
aussi directe, complete et pénétrante que possible; ceci me parait particuliérement
évident en musique, jusqu'a nouvel ordre destinée essentiellement a 1 audition.

A mon avis, il faut donc renverser la perspective, retourner la fenétre et y regarder
dans la direction inverse! Et alors, tout ce travail remarquablement systématique (a
quelques minuscules et supplémentaires "coquilles' preés) pourra prendre tout son sens et
toute son utilité.

4. Comme I'a bien montré dans ses €crits sur le pentatonisme le grand ancétre de
I"'ethnomusicologie (il faudrait sans doute dire anthropologie musicale) qu’est Constantin
Brailoiu, I’"espace" (j’aime bien ce terme!) harmonique collectif s est formé,
archaiquement (et il nous en reste des traces dans toutes sortes de cultures "survivantes"
de la planete: amérindiens, aborigeénes australiens, pygmées, etc..), a partir des relations
de hauteurs les plus simples: octave (mise a part sa relative difficulté d écart), quarte et
quinte, différentes tierces, seconde majeure, et surtout concaténations non-contradictoires
de ces intervalles, c’est-a-dire donnant lieu a des intervalles additionnels eux aussi
souvent tres simples.

Depuis tres longtemps, les théoriciens, non seulement grecs mais aussi chinois,
indiens, arabes (peut-étre aussi égyptiens et mésopotamiens) se sont efforcé de ramener
la richesse modale de leur temps (qui s’était, en vertus des lois gestaltistes évoquées plus
haut, constituée de maniere analogue mais empirique, ¢’est-a-dire inconsciente ou du
moins non-verbalisée, car la pratique musicale directe est évidemment une forme de
conscience!) a des ensembles générés de la maniere la plus unitaire possible. On sait le
role joué ici par ce quon appelle (encore trop naivement) le "cycle des quintes": ex. 1.

En fait, on Ex . /f constate aisément qu’a
premiere vue, N il sagit d une
alternance, le 5 — Y plus souvent
réguliere, de = L2 bd —5 ¢ quintes et quartes de
sens inverses. ) ——— Ces dernieres, certes,
sont les "renversements"
(c’est-a-dire différences dans

I'octave) des premieres, et les notes auxquelles elles conduisent portent les mémes noms
que celles qu’auraient produites les quintes. Notre figure apparemment mélodique est
donc en fait une entité plus abstraite, la séquence des noms de notes (ou, mieux des
classes de notes, comme diraient les anglo-saxons, qui entendent par 1a toutes les notes
de méme nom et situées a distance d’octave) engendrée par une suite de quintes ou
quartes inverses, indifféremment. Si on veut représenter plus concrétement, par la
notation, toutes les notes auxquelles ce systeme donne acces (au moins, a I'intérieur des
limites d’une certaine extension, dans un sens comme dans 1’autre), on construira ce que
j appelle un réseau (Marcel Mesnage dirait une trame) de quintes et d’octaves.
Contrairement a ce qu’il fait, puisqu’il s’agit de notation concréte, je placerai le module
le plus grand, donc l'octave, dans la dimension verticale, ce qui me semble aussi assez
bien correpondre a la réalité phénoménologique (alors que dans les trames mesnagiennes,
I"octave apparait paradoxalement bien indirecte!). Les quintes seront donc disposées, non
pas horizontalement, mais latéralement (ce qui correspond bien & leur fonction de
mobilisation - engendrement de notes nouvelles, de noms nouveaux; si on voulait se
permettre une comparaison interdisciplinaire, on pourrait comparer a la dimension
"horizontale" des espaces picturaux plats, par exemple des fresques ou bas-reliefs
médiévaux, qui est la dimension du mouvement "terrestre" par excellence); et on voit
tout de suite que les quartes apparaitront comme différences ou fonctions des deux
autres: les réseaux (de hauteurs concrétes) sont toujours constitués de mailles
triangulaires, et on va voir que c’est un remarquable avantage: ex. 2.
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s’en faut), soit la quarte supérieure de celle-ci, a sa "gauche". Par exemple, si on avait
commencé par do-ré-mi, ce sera fa, qui, sans I'appui du do ou du ré, et malgré sa
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double) et donc la plus forte par rapport au point de départ. Cette (quasi-)identit€ est peu
contestable, ce qui permet donc, a ce niveau de 1’échelle, de "fermer le cercle". Nous
verrons que c'est la une préoccupation constante des constructions grammaticales
musicales (collectives et donc partiellement inconscientes - ou "paraconscientes') aussi au
niveau "harmonique" (c’est-a-dire celui des rapports de "parenté'), méme si par ailleurs
existe une tendance a élargir graduellement ces cercles: ex. 3.

6. Cette représentation du diatonisme me semble témoigner de toute une série
d"avantages (outre son mode d’engendrement plus proche d'une réalité musicale générale
et spontanée, dont il faut cependant bien voir qu’en la formalisant elle la simplifie et
donc I'appauvrit encore quelque peu). On remarquera aisément pour commencer que la
"trame" de Marcel Mesnage s’y trouve projetée de maniére rigoureuse, mais en quelque
sorte "en perspective", ses deux maillons, vertical et horizontal, étant (comme intervalles
harmoniquement résultants) représentés par des obliques (méme par rapport a nos mailles
€lémentaires triangulaires) d’ailleurs de tailles différentes. On critiquera peut-étre
I'extension du demi-ton? Outre la justification déja donnée plus haut, on donnera
ci-dessous une réponse encore plus raffinée a cette critique, mais il nous faudra pour
cela avoir découvert encore d’autres et plus riches aspects de notre théorie, d’ailleurs
également pressentis par Marcel Mesnage, dont on devra cependant distordre encore un
peu plus le modele initial.

Deuxieme avantage: 1'"aire" couverte par les notes qui constitueront une échelle
diatonique est une aire parfaitement homogene. Aussi longtemps qu’on reste dans ce plan
(ou espace a deux dimensions), il ne s’y introduit aucun élément étranger, en particulier
aucun chromatisme (alors que chez Mesnage, celui-ci est tout proche et méme "engrené",
puisqu’on zig-zague d'une gamme par tons entiers a une autre, etc.). Or, nous savons
bien que lorsque nous pensons diatonisme, au sens le plus pur, par exemple modal, le
chromatisme ne peut s’y glisser que par "accidents", c’est-a-dire comme €léments plus
lointains exceptionnellement pris en compte. Le degré d éloignement, auquel M. M. fait
treés justement place a partir du moment ou il considére les rapports de tonalités (avec
quelques affirmations dubitables, sur lesquelles on va revenir) mais que son systéme ne
représente pas bien, est ici exactement représenté par les déplacements latéraux, qui sont
précisément ceux aux tons voisins, puis plus €loignés (les rapports de tierces, nous
I'avons déja laissé pressentir - et notre explication a ce sujet se rapproche - nécéssiteront
éventuellement un axe, ou pour le moins un plan supplémentaire). Mais pour ce qui est
des 'relatifs", ils
apparaissent des a
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construction d'un espace plus complexe.

En attendant, je n'ai pas besoin de rappeler que c’est d'abord par I'extension de ce
systeme de déplacements latéraux que s’est peu & peu manifesté le chromatisme (voir par
exemple les "progressions" du début de 1’ere baroque, avec la multiplication des
sensibles a tous les degrés) et qu'est apparue de plus en plus nécéssaire la mise au point
d’un "tempérament", fut-il d’abord inégal: ex. 4.

A propos des rapports d’€loignement, maintenant, deux remarques un peu critiques:
la tonalité la plus éloignée ne comporte pas six altérations de différence, mais, selon que
I'on considere les enharmonies comme indifférentes ou non, cinq ou sept. Partant par
exemple de do majeur, fa diése comporte selon le choix, six ou cinq notes différentes
(dans ce dernier cas, il y a une enharmonie), et de diese, sept ou cing (alors, il y a deux
enharmonies). Do diese ne serait pas a prendre en compte parce qu’enharmonique de ré
bémol? (On sait bien cependant que grammaticalement, & partir d"une tonalité de départ,
¢a peut étre tres différent, les chemins d’accés ne sont pas du tout les mémes!) Alors, en
tout cas, les différences enharmoniques ne seraient pas prises en considération et
I'éloignement le plus grand ne serait que de cing notes (ce qui n'est évidemment pas
mon avis).

L autre remarque peut encore moins étre taxée de sophistique: elle concerne la
relation entre les degrés d’éloignement mélodiques et harmoniques (par ex. entre
toniques des tonalit€s comparées): c’est vrai que jusqu'a la quarte juste, il y a proportion
inverse, le demi-ton étant la relation la plus éloignée des cing, et la consonnance
croissant en méme temps que 1'intervalle. Mais qu’en est-il alors de la relation au triton,
qui est incontestablement plus éloignée, harmoniquement, que la quarte juste, et méme
que la seconde mineure (mais pas que la relation au demi-ton chromatique!)?

7. Symétriquement, notre systéme offre 1’avantage de permettre un resserrement de
P"aire" et de rendre possible, de maniere tout & fait homogene, la représentations
d’ensembles plus restreints (qui ne sont nullement "défectifs" mais au contraire plutdt

p I u s

Ex.§ "primordiaux"
X S g et en tout cas
—— ity ! archaiques - de
—— — . méme que le

. " P— ) | diatonisme n’est

\ 'Z“'_"_____/J - _Hl'f' e (- pas un
- 4_:!4__] "chromatisme

£ndem ké’ 5 = <fe.: 4 - défectif" comme

. /

a'C!iJ-!a-‘!tZ"!'ﬂ!S [,E ) ,,E- oy .F;u!’ pourrait le

. / L — laisser croire la

formalisation

mesnagienne).

Ainsi par exemple 'échelle pentatonique ou méme les ensembles infra-pentatoniques que
Brailoiu a mis en évidence: ex. 5.

e Le systeme médiéval
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de la terminologie qu’il propose pour les sept "modes" selon lequels peut se présenter
une "gamme" diatonique (pour m’en tenir A sa définition). Non seulement nous disposons
d’une tradition vénérable (et en quelque sorte double: grecque et médiévale, avec les
médiations et distorsions historiques que I’on sait) sur laquelle nous pouvons nous
appuyer pour concevoir ces "€chelles" (la, je m’éloigne, mais pas tout a fait: méme dans
une extension dépassant 1"octave, la détermination de la "tonique" permet de distinguer
les "modes"); mais de maniére tout a fait contemporaine, les jazzmen, par exemple (et
nombre d’autres musiciens) utilisent couramment, soit la qualification par degrés: mode
de ré, de sol, de si méme (en les transposant allegrement dans tous les tons), soit la
terminologie pseudo-grecque (altérée par le haut Moyen Age) en I'associant aux degrés
d’une tonalité (plutdt majeure) et aux accords qu’ils portent. Alors & quoi bon rejeter une
pratique riche d’histoire (méme complexe et contradictoire: la pratique actuelle, en tout
cas, n'est pas équivoque) et de réalité idiomatique musicale? Parce qu’elle préterait a
confusions? Trés simple d'y remédier: appelons 1'"aire" couverte par les notes d’une
échelle, avant toute détermination modale, un ENSEMBLE, définissons celui-ci par ses
deux notes extrémes (tierce majeure pour le pentatonique, triton pour I’heptaphonique:
ex.: fa-si pour la gamme de do majeur), et il ne nous reste plus qu’a définir le "mode"
(notion simplifiée, je

— . I"admets, mais qu’une analyse
l': X é plus fouillée pourra toujours

I ramifier et différencier) dans

Pa) - - . .

o o g = o [ I'une ou I'autre terminologie
> i o & < & (y compris la tonale, comme

| *=4 . P -
& moi dans la précédente

parenthese).

-5~ . .

- & 8. Si le pentatonisme a
1 v 4 F=) . .

e kel o =7 connu et d'une certaine facon
4 connait toujours, fut-ce

souterrainement
(underground!), une vertu si
solide sur toute la planéte, en tout cas en de nombreuses régions dispersées sur toute sa
surface (et comme "squelette" d’un grand nombre de systemes plus fournis: pensons par
exemple aux degrés principaux d’une tonalité classique, ex. 6), plus solide méme que
celle de la tonalité majeure puisque les pulsions musicales les plus primaires par exemple

dans le rock le font
- ressurgir de la maniére la

E}(.:r?' J[ 7 plt}:sl virulente, c’est parce
. — — 7 qu'il constitue une §t1uctuu3
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systeme de génération et

VR e g dp représentation ff)rmg:nt
=A0 A I’approximation trés fine
e \‘ d " " 13t

OL P v ("comma" zarlinien 80:81)
v et tout a fait satisfaisante
/’%@ de la tierce majeure

(] " . 1 -
trzde —_— 'm‘ tevods "naturelle", qui ferme

A p L harmoniquement le
AT WA 2 systéme (ex. 8); par choc

N| 7 U S
Ny " _ en retour, ses deux tierces
Né. I ib‘b&l{é 7&"!0(—-,&—/& rf{fn) mineures perdent
desSine un f{nqurm«me, ((fo.'/e Py ) également, au moins dans

$ branches certains cas et selon le
: contexte, leur nature

"pythagoricienne" (concaténation de trois quintes) pour apparaitre comme tierces
mineures également naturelles (rapport 5:6 ou différence de la tierce majeure dans la
quinte)

Bien des monodies modales, méme archaiques, impliquent donc déja, comme je le
laissais entendre deés le début du

EX.9
() K
| & Py | .| o 2 ot Y
A e e gt — +41— ) F—
H—e* ——* o . : 7—]

o L1 | L ]

paragraphe 6, un systeme de référence mentale ("oreille intérieure") plus complexe que
le systeme 'pythagoricien" a un seul (ou plutdt deux) module(s) (mais 1'un d eux,
I"octave est, nous 1'avons vu, "purement identificateur"); autrement dit, il y a toujours,
dans 1'activité "codifiante" qu implique la pratique musicale, deux forces
concurrentes-complémentaires a 1'oeuvre: d’une part le déploiement stationnaire d'une
€chelle d harmoniques, et d autre part 1'engrenage plus dynamique, en chaines
"exploratrices' (mais souvent circulaires et parfois pluridimensionnelles)), de certains des
intervalles composant celle-ci: quintes et quartes, tierces et secondes. Ainsi beaucoup des
mélodies pentatoniques connues, et pas seulement dans les pays européens comme les
iles britanniques, mettent-elles

en évidence 1'une ou l'autre Ex.AN0

triade, majeure ou mineure,

que leur portion de "cycle des ) —_ L N
(]

quintes" rend possibles (ex. 9).
Ainsi le pentatonique "altéré"
Japonais, qui peut s’expliquer
par la dépression (=bé-
molisation) de deux de ses degrés (les notes inférieures de ce que nous appelons - en
heptaphonique - les "tierces mineures': ex. 10) nous ameéne-t-il aussi & concevoir la
greffe, sur une portion plus courte de cycle des quintes (ne comportant plus que trois
notes), et comme perpendiculairement a celui-ci (mais aussi a 'axe des octaves, donc
dans une troisieme dimension), de deux

A
-
o
@

I
pe - N——

E X. M tierces majeures descendar}tes, ce qui me
Quiss semble bien correspondre a la facon dont

_T\T on l'entend, et pourrait bien se

» P — A — répercuter, a posteriori, méme sur la
‘ A > — conception du pentatonique "classique",

non altéré: ex. 11 (et encore plus
probablement sur le pentatonisme altéré ascendant des iles indonésiennes - qu on
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retrouve aussi en Inde -, sorte de "majeur défectif" d’autant plus prégnant que la triade
naturelle s’y fait fortement entendre: ex. 12).

9. L heptaphonisme, .
par contre, aussi EX:/’Z-

longtemps qu’il n’est pas

conforté, soit par une Al r—f”: {2 L
doctrine autoritaire g e ——— e =
implacable (comme celle I <

du clergé catholique
médiéval), soit par des
appuis harmoniques 7
particuliérement y TR - 7 S > —
immuables (ce qui ne sera

(65 7 7 /
le cas que pendant une "cLi{/'Hnn” 4'29.%/1.4 (O/ZJO/?ﬂj .

mbfﬁlﬁ o éon-(.f/ﬁou dan f av¥

Z

breve période et pour une

partie de la production), e L e e L
témoigne de bien moins A/ 2 { v 7

de stabilité, et certains de -

ses degrés

(par exemple le septieme) apparaissent donc plus facilement comme variables. Une des
raisons me semble en étre le fait que son intervalle de fermeture, triton ou quinte
diminuée, en est bien moins satisfaisant (par rapport a I’esprit d’ensemble), doit le plus
souvent étre évité€, a moins d'étre inséré dans certaines progressions justificatrices (par la
répétitivité) et précisément circulaires (par cet artifice, ce qui semblait s’éloigner peut,
sans faire marche arriére, revenir au point de départ). Ce qui le stabilise, et lui permettra
- ensuite de nouveaux dynamismes de nature globale (justement les modulations, d abord
aux tons voisins et relatifs), c’est son fort repliement sur lui-méme et sa concentration en
un organisme a taux encore beaucoup plus élevé de communication interne, sorte d arbre
hi€rarchique ou les degrés principaux, groupés autour de la tonique et la renforgant par
leur couronne indicative, supportent chacun 1'architecture de tout un "champ
harmonique" de nature "résonnante", comme on disait encore il n'y a pas si longtemps:

ex. 13.

7 Lo S—— Pa——~—" .\ 10. Certes, il est possible de résumer
o R o S — - S— . — cette structure comme "cycle de
| / b 9 | tierces", en remarquant une fois de

! i I plus que méme si celui-ci ne

! ! , . sTarticule pas selon un seul
YO T —— intervalle-module ou maillon comme
S d— \\\Q;o¥ ——+ - le cycle des quintes (encore que, nous

1
' I"avons vu...!), s’il est fait de la
EX 43 ' juxtaposition de tierces majeures et
' vil, mineures alternées, il existe cependant
i . o . o LN
endemont—  une disposition la plus symétrique de

N

H—=—{=—=Y—"awy 1 cette séquence, c’est celle qui place
14‘( l % DM;‘;% en son centre les accords de tonique
Il \;r, I /W / Y (de I'échelle majeure et de son relatif

mineur) et les encadre respectivement
de leurs triades de dominante (ou plus exactement, pour le mineur, du cinquiéme degré
sans sensible) et de sous-dominante, ce qui a pour conséquence de faire apparaitre aux
deux extrémités la méme note centrale d'un point de vue pythagoricien (le ré dans
I""ensemble fa-si'"!), et donc de séparer les deux tierces mineures qui, concaténées,
produiraient la seule triade "diminuée" du syst¢éme non-altéré (ex. 14).
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Si on poursuivait ce cycle de 1'un
ou I"autre cO0té en respectant son
alternance, on serait d’ailleurs amené,

7 N comme dans le cycle des quintes, a
7 P

—— introduire les premieres altérations (fa
d

Ex. 14

AN
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]
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IA\ V £

7\ o / diese ou si bémol) et donc & "moduler

/ aux tons voisins'.

La meilleure représentation de ce

N nouveau systeme (qui integre

A \7 entierement 1'ancien, ce qui permet p.

o — 2 — ¥ ex. a Bach de prendre pour colonne

v N/ \7 vertébrale de certaines de ses

\/ Y polyphonies pourtant rigoureusement

tonales, des mélodies de chorals parfois

24 3 o3 - 3 directement issues de la modalité

grégorienne) - et on va voir que nous

ne nous sommes apparemment tellement éloignés que pour mieux revenir a notre

probleme de départ - , c’est un réseau intégral a trois dimensions, en 1'occurence, en

plus de 1"octave et de la quinte, la tierce majeure, soit les composants de la triade

naturelle ou premiers sons différents de 1'échelle des harmoniques (admise
I"identification octaviante).

Déja notre représentation initiale de 1'échelle majeure, et le probleme que nous
posait la figuration peut-étre trop distendue du demi-ton diatonique (dont nous voyons
bien qu’elle tenait a la nature purement "pythagoricienne" du systeme) pouvait nous
mettre la puce a l'oreille (c’est le cas de le dire: la puce, c’est la "sensible"!): le mi
auquel nous €tions arrivés en gravissant nos deux secondes majeures, s'il s"agit bien de
la tierce naturelle, devrait évidemment se trouver plus prés du do de départ, peut-étre
dans un autre axe (ici autre "couleur" de note), et donc également plus pres du fa, dont
il est la sensible; en fait, tout en étant sur un autre plan, il devrait se trouver, pour cette

projection, en quelque sorte a
mi-chemin du do et
du sol; ou nous
retrouvons donc
notre '"cycle des

Ex. 45

v > tierces" de
A o @ iz Y : 510
IR D) P Y — 27 & tout-a-1"heure (ex.
9 N S I} & ——
35 & 15).

Généralisée (afin
de permettre, non
seulement une
tonalité compléte,
avec au moins ses trois fonctions principales voire ses accords sur degrés
secondaires, mais aussi les modulations déja envisagées), cette structure nous améne &
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Ex. /]6 premier temps, deux
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— o0— [ — -4 #U Y — réseau octave-quinte
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I"autre: ex. 16: les deux plans, sensés superposés a quelques millimetres d’épaisseur,
sont figurés par des notes de "couleur" différente, blanches et noires. Ce réseau, dont les
plans constitutifs sont naturellement extensibles dans tous les sens, limités seulement,
d’une part par les limites d’audibilité ou méme de musicalité (1’histoire a
considérablement distendu celles-ci, et pas seulement ces derniéres décennies!), de I'autre
par les conventions d’enharmonie, ce réseau a deux plans suffit pour la tonalité classique
majeure. Nous pouvons donc aisément y représenter la gamme-symbole de cet univers,
mais on voit aisément dans quelle mesure et de quelle maniére encore plus complexe
(mais nullement compliquée) cette représentation se distancie de celle, par trop scolaire,

que nous proposait M. Mesnage (ex. 17).
Mais déja la représentation E Y :’L
———— = U0
B e T PR L

de la gamme mineure moderne, -

vy

.Ct)LI
/7ue 4

avec son altération de sensible, °
ne peut plus se satisfaire de cet X
espace "court"; il y faut au < 3

moins un troisieéme niveau, ce 4 3 = ' Ce———=g -

Vs

qui en rend la représentation § =1L : —_———— 7> E—
plane particulierement délicate. g AN ,J/ ?‘:-‘—-'9'-—-————:7" s
Nous pourrions y pallier en ne - 1 -
représentant plus toutes les octaves et en revenant i la seule présence, symbolisée par
I"une quelconque de leurs notes constitutives, des "classes" de notes (Voir ci-dessus,
paragraphe 4): ex. 18. Alors, nos "plans" sont représentés chacun par une portée ou
"cycle des quintes".

Nous constaterions alors que sous les triades majeures que représentent les triangles
sur base (entre lesquels se situent dailleurs les triangles sur pointe de leurs triades
"relatives": la mineur entre fa et do majeur, etc.) viennent se disposer des triangles sur
pointe qui représentent leur triades homonymes: sous do majeur, do mineur, etc... Une
tonalité mineure sera alors constituée de 1'oscillation, autour du plan central de ses notes
"tonales", des deux plans de notes " modales"; par exemple, cas le plus simple,
sous-dominante et tonique mineure, dominante majeure (mais dans la tonalité romantique

un peu avancée, cette
oscillation pourra
completement se
o généraliser, et elle sera, on

Z

y 4]
|

Heg——1 le voit, une nouvelle
1 \ . . .
| \ source de multiplication du
chromatisme).
7] 11. Derniere remarque
=4 a ce sujet - et nous allons,

i wine v , pour I'illustrer, proposer
Vodeivig ! ( une nouvelle version du
dernier réseau, cette fois

\} bs ;\"r ~ avec rétablissement des
A W ERN T . )

75 3 Pt E— Py octaves, mais sur une
hn Y~ méme portée, de telle sorte

qu’on puisse, par un effort
imaginatif point excessivement ardu, en quelque sorte les redresser perpendiculairement
au plan de la page, et se représenter tous les mouvements qui peuvent se produire a
Iintérieur de cet espace touffu a trois dimensions (qui est bien celui de notre grille
tonale mentale): ex.19.

Dans la tonalité tardive, outre 1'accroissement des dissonances dans la structure des
accords, chose sur laquelle je vais encore revenir, se développe (et cela commence déja
au moins avec Schubert, en particulier celui des Sonates pour piano) une tendance a
remplacer les trés graduelles modulations par quintes (ou par tierces "relatives") par de
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. | beaucoup plus
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adéquate d accords plus complexes que les triades, je reconnais qu'elle n’est pas sans
poser probleme. Soit on peut se demander si dés I’apparition de 1'accord de septieéme de
dominante - et surtout bien slir quand Debussy lui conféerera une fonction de "mixture"
ou timbre, faisant clairement apparaitre la présence de 1’harmonique 7 - il ne serait pas
nécessaire d’introduire pour ce nouveau facteur une dimension supplémentaire (mais
c’est vrai que cela rendrait la représentation peut-étre inutilement compliquée, sans
proportion avec le bénéfice qu'on en tirerait; cela deviendra toutefois proprement
obligatoire a partir du moment ou on quittera notre tempérament dodécaphonique pour
des divisions plus microtonales, permettant la prise en considération systématique des
facteurs 7 et méme 11); soit faut-il - en attendant - plus probablement avoir recours a
une nouvelle variante, que je me contenterai d’esquisser ici: un réseau (abstrait,
non-octaviant) constitué pour ses deux dimensions de chaines de tierces, respectivement
majeures et mineures, produit rapidement le total chromatique (il s agit, soit des trois
accords de septieme diminuée, soit des quatre accords de quinte augmentée, dont on
pourrait produire pas mal d'exemples dans la littérature: contentons-nous ici, briévement,
d’évoquer la Faust-Symphonie de Liszt): ex. 20.

Ex. 20.
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Il suffit de prendre une de ces "chaines de tierces', majeures ou mineures, de
maniere incompléte, et d’en dévier, pour le ou les termes complémentaires, dans une
chaine voisine, pour obtenir tous les "accords dissonants" imaginables; je puis par
exemple indiquer que le début de Tristan, analysé par ce moyen, révele des propriétés
assez inhabituelles.

12. Partant de I'antique réseau octave-quinte, passant par le réseau quinte-tierce (et
octave sous-entendue), dont déja Rameau a donné une définition trés claire et dont la
théorie de 1'empilage des tierces n’est qu'une application simplifiée et a caractere
pratique, nous voici donc parvenus a I'idée d'une généralisation de la notion, permettant
d’utiliser tous les réseaux possibles et imaginables, a deux, trois et plus de dimensions,
tout a fait réguliers ou comportant certaines dissymétries, et grace auxquels il est
possible de rendre compte, de maniére adéquate et révélatrice, des propriétés
architecturales "hors-temps" (comme dirait Xénakis) de pratiquement toutes les musiques,
y compris, pour autant qu'on ne se tienne pas, comme a une bouée de sauvetage, a notre
sacro-saint tempérament par douze, celles d’autres cultures de la Terre.

A titre de rapide illustration finale, quelques exemples simples de réseaux
("dodécaphoniques') réguliers a deux dimensions et qui résument assez bien certaines
propriétés des espaces harmoniques de quelques compositeurs contemporains:ex. 21.

La "trame" proposée par Marcel Mesnage apparait alors comme un cas particulier
de réseau, particulierement serré dans ses intervalles, et qui, si on s’accorde sur le fait
que les systemes musicaux (basés sur des structures cérébrales) ont tendance a se
présenter de la maniere la plus compacte possible, parait s’appliquer bien mieux au
chromatisme qu’au diatonisme. Si de plus on le dispose, comme je 1'ai suggéré de
maniere générale, selon une maille triangulaire, on fera également apparaitre, et de
préférence comme vertical puisque le plus grand, I'intervalle de tierce mineure qui
résulte de I'addition des deux autres et s’avere fort utile dans des contextes de ce genre.
Par exemple, je trouverais ce réseau tout a fait adéquat a analyser le premier mouvement
de la Musique pour cordes, célesta et percussion de Bela Bartok (et bien sir, a écrire
des musiques témoignant de propriétés "harmoniques' - au sens large - analogues).

octobre 1989
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INFORMATIONS BIBLIOGRAPHIQUES

N'ayant fait qu'esquisser la théorie des réseaux et ses multiples applications,
créatives ou analytiques, je vais, en plus de quelques ouvrages de référence, mentionner
ici les principaux écrits ol elle se trouve exposée et illustrée avec plus ou moins de
détails, portant sur son ensemble ou sur telle ou telle de ses applications.

OUVRAGES DE REFERENCE

Constantin BRAILOIU: Opere, Editura muzicala a Uniunii compositorilor din
Republica socialista Romania, BUCAREST 1968 (avec traduction francaise juxtalinéaire).

Marcel GRANET: La Pensée chinoise, Albin Michel, PARIS 1968 (chapitre sur la
musique).

Jean-Philippe RAMEAU: Musique raisonnée, Stock, PARIS 1980 (on y trouve
déja une tres précise représentation du réseau quinte-tierce).

Anton WEBERN: Der Weg zur neuen Musik, Universal-Edition, Vienne 1960 (il
existe une édition frangaise, mais je ne I"ai pas sous la main).

PRINCIPALES SOURCES D'INFORMATIONS SUR LES RESEAUX

L’Apothéose de Rameau (essai sur la question harmonique), dans Revue
d’Esthétique, nos 2,3,4, Klincksieck, PARIS 1968

Notes sur la transaction musicale, dans Degrés, nos 5-6, BRUXELLES 1974

Propositions pour une Théorie (réfléchie!) de la Musique (premier volume en deux
fascicules sur les systémes de hauteurs) Conservatoire royal de Musique, LIEGE

Trois exemples de sémantique musicale, dans Revue des Sciences humaines,
Université de Lille III, 1987.,1

Une expérience de musique microtonale, dans Interface, volume 14, no 1-2,
UTRECHT 1985

Premiers éléments d’'une pédagogie alternative de I'écriture musicale, dans Pédagogies
de I’Ecriture, Institut de Pédagogie musicale et chorégraphique, PARIS 1987

Composer (avec) des identités culturelles, Institut de Pédagogie musicale, PARIS
1989
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AGENDA

Union des Professeurs du Conservatoire Royal de Bruxelles
Jeudi 22 février 1990 a 14 heures

Les synthétiseurs:
recherche ou imitation?

par Georges DEPPE et Arnould MASSART
au Musée Instrumental, 37 place du Grand-Sablon

Société liégeoise de Musicologie

Jeudi 22 février 1990 a 18 heures

Béla Bartok et le folklore:
le cas de la période américaine

par Yves LENOIR,
docteur en musicologie UCL
Jeudi 8 mars 1990 & 18 heures

Désiré PAQUE (1867-1939):
un compositeur liégeois méconnu

par Philippe GILSON,
licencié en musicologie ULg

Ces deux conférencesw ont lieu & 1'Institut de Musicologie de 1'Université
de Liége, place Cockerill n°® 3, 6e étage.

Bulletin de la Société Liégeoise de Musicologie
Sommaire du n® 68, janvier 1990

Xavier FRISQUE, Un reflet de 1'Ecole liégeoise de chant grégorien
a travers les manuscrits de 1'ancienne collégiale Sainte-Croix,

a Liége 1
La nouvelle publication (Fascicule 10) de la Société liégeoise de

Musicologie: Matheo ROMERO (Liege v.1575-Madrid 1647) 31
Recension: Yves LENOIR, Documents GRETRY dans les Collections de la

Bibliothéque royale Albert Ier, Bruxelles, 1989 (J. Quitin) 32

Supplément musical: transcription de deux Historiae et de deux hymnes
polyphoniques, réalisée par Xavier FRISQUE d'aprés les antiphonaires du
XIVe siecle de 1'ancienne Collégiale Sainte-Croix a Liége.




SCHUBERT

Landler D 659 1

Jean-Marie RENS

Nous avons eu la chance d'avoir au Conservatoire de
Bruxelles une journée d'initiation a 1l'analyse schenkerienne. Cette
triple conférence (présentée par Jean-Claude Baertsoen, Célestin
Deliége et Nicolas Meeus), m'a permis de mieux pénétrer cette méthode
analytique, de mieux la comprendre et surtout m'a incité a gtiliser
une de ses propriétés dans mon travail.
Je dois ajouter que dans les "Fascicules d'analyse" du mois d'octobre,
Nicolas Meeus, a travers sa démonstration schenkerienne, m'avait déja
donné une furieuse envie d'utiliser quelques-uns de ses concepts.
L'aspect contrapuntique est celui qui m'a le plus séduit.
Aussi, ai-je choisi de travailler sur le méme terrain que Nicolas
Meeus (en ce qui concerne 1'auteur et le style), et de vous présenter
une danse de Schubert, le Landler D 659 1.

L'analyse qui suit n'est donc pas une analyse schen-

kerienne. J'ai tout simplement essayé de tirer parti de ce que cette
journée m'a enseigné et de 1l'utiliser dans ce travail.

L'analyse se fera essentiellement par un procédé de réécriture et

abordera les points suivants.

A Macrostructure formelle

B Harmonie

C Contrepoint

ID Analyse mélodique

E! Synthése mélodique

I?J Deux paradigmes mélodiques
G

H Paradigme rythmique

27
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A La forme générale, par sa simplicité, ne suscite guére de com-
mentaires. Nous sommes en présence d'une macrostructure caractéristi-
que de ce type de danse, a savoir deux sections de huit mesures avec
reprises, chacune d'elle se subdivisant en deux séquences symétriques,
A l'exception d'une légére transformation a la mesure 4. Ce cas sera

discuté dans 1'analyse rythmique.

B Tout comme pour la forme, peu de commentaires. Le matériau har-
monique est constitué de trois accords (I-IV-V) avec une hiérarchie

qui relégue deux accords de dominante a un étage secondaire, ce que

je qualifierais volontiers d'accord de passage ou de figuration.

Il est clair que dans une analyse harmonique, Schenker aurait réduit

tout cela a un rapport dominante-tonique ("ursatz).

La premiére section utilise deux harmonies (V et I) sur une pédale de

. LN
dominante a contretemps.

Y T .
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La deuxiéme section abandonne la pédale, et par la méme occasion le
contretemps, mais nous améne 1l'accord de sous-dominante pour commencer.
Ce procédé qui consiste a utiliser un nouvel accord, voire méme une
micro modulation, en début de seconde section est extrémement courant.
La raison en est simple: la deuxiéme section doit amener un contraste
harmonique. Celui-ci peut étre un nouvel accord (c'est le cas de notre

landler) ou une autre répartition du matériau de la premiére section.

C A travers la réduction proposée dans la réécriture, plusieurs
couches contrapuntiques apparaissent. La premiére, dans 1'ordre de la
perception, est celle de la mélodie écrite en contrepoint paralléle.
La partie supérieure (mélodie) est entiérement doublée a3 la tierce
inférieure, a 1l'exception du troisiéme temps de la mesure 4 ainsi
qu'aux deux cadences ou la tonique sans tierce s'explique par la

résolution de la sensible et par la nécessité de la cadence.
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Ce type d'écriture, mélodie doublée a la tierce, est souvent utilisé
par les auteurs et constitue une des formes contrapuntiquesdes plus

simples. Voici trois exemples chez J-S Bach et chez Mozart:
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La main gauche (1'accompagnement) peut se diviser en plusieurs cou-

ches ou niveaux.

Dans la premiére section:

a- A la partie supérieure, une tenue de SIb, avec aux mesures 4 et 7-8
une petite descente en sixtes paralléles a la mélodie.

Ces mouvements paralléles arrivent a des moments tout & fait judicieux.
En effet, ils correspondent aux résolutions de la sensible citées

plus haut. Il y a une sorte de transfert du parallélisme de la couche
supérieure a une des couches inférieure. Méme procédé a la cadence

de la seconde section.

b- La partie médiane: un mouvement tonique-sensible-tonique.

c- La partie inférieure: pédale de dominante se résolvant sur la to-
nique a la mesure 8.

Dans la seconde section:

a- Partie sup: une tenue MIb (9 & 12) suivie d'une autre de SIb (13
a4 16). Elles m'apparaissent comme le pendant de la tenue SIb dans la

premiére section.

b- partie médiane: LAb (fond. de IV) vers SIb (5E de I) et FA (5tc de
V) vers MIb (tonique). Il y a donc symétrie d'intervalle avec la cou-

. L. , % e .
che inférieure (unisson-5“-— 5-unisson).

c- La partie inférieure fait entendre les fondamentales des diffé-

rents accords.

D Le matériau de base est sans conteste la tierce. Elle est trai-

tée non seulement verticalement (parallélisme) mais également hori-
P . ~ . . (W -
zontalement. La réécriture proposée est, je pense, suffisament dé-

monstrative.

) &N Synthése, ou squelette mélodique.



31

F' & Deux analyses paradigmatiques de la mélodie & des niveaux

différents de perception.

La premiére met en évidence une division en trois groupes:
a- Le groupe anacrousique, ou élan, est sujet a des modifications

internes.
La cellule ... peut se voir élidée (mesure 5) ou encore monnayée (me-
SN—

sures 12-13).
b- Le groupe accent est fixe.

c- Le groupe désinence est lui aussi sujet a modifications. La mesu-
re 7 est la contraction des mesures 3-4 ainsi que les mesures 15-16

sont 1'augmentation rythmique de la mesure 4.

Le second paradigme fait apparaitre une organisation en deux groupes.

a- Les notes répétées et brodées (groupe dynamique).

b- L'accent (groupe plus statique).

H Le paradigme rythmique est trés proche du premier paradigme mé-
lodique, mais, ne tenant compte que de 1'aspect rythmique, propose
un groupe désinence quelque peu différent.

Signalons également un processus aussi important que celui de la
tierce dans la mélodie; Tout le groupe anacrousique utilise un jeu

d'articulation binaire dans une métrique ternaire.

Conclusion: Cette analyse, vous 1'aurez compris, n'a rien de schen-

kerien. Au contraire, plutét que de chercher a démontrer que cette
petite danse se synthétise en deux accords et trois notes descendantes,
j'ai essayé de mettre en évidence les relations qui existentdans tous
les paramétres. Peut-étre n'est-elle pas suffisante, peut-étre serait-
il intéressant de réaliser une vraie analyse schenkerienne de ce
Schubert. ..

Toujours est-il que si Schenker ne m'a pas convaincu, il m'a au moins

fait réfléchir 4 une méthode analytique.
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Ebauche d’'une méthode d'analyse des rapports de 1'orchestration a la
structure et application au troisiéme mouvement de la premidre
symphianie en ut mineur op. 68 de Johannes Brahms.

Pascal Dasseleer.

Jusqu's ce jour, Vanalyse musicale s'est assez peu intéressée 4
Forchestration. L'étude systématigue de celle-ci bute en effet contre une
difficulté majeure : absence d'un outil méthodologique adéquat pour 1'analyse et
Vabsence d'un vocabulaire technique specifigue.

Cet article présenie une premiére ébauche, encore fort imparfaite sans
doute, d'une méthode d'analyse des rapports de Vorchestration 4 la structure
d'une ceuvre. La maniére dont la dynamique interfére directement dans ces
rapporis sera incidemment prise en considération.

On entend ici par structure 1'organisation de V'oeuvre musicale telle qu'elle
découle de 1a thématique, c'est-a-dire, la succession organisée sur plusieurs
niveauy des différents éléments thématigues dans le temps (les thémes, les
molifs, les développements, les reprises, etc) qui g'inscrit dans de grands
schémas formels conventionnels {ia forme sonate, e scherzo, 1e rondo) ou non
conventionnels (le poéme symphonique, 1a rhapsodie, eic.).

i1 semble nécessaire pour commencer de circonscrire précisément le point
de vue de cetie méthode, tout en essayant d'en démontrer Vintérét. Ensuite,
V'ensemble des procédés qui en font 1a substance pourra étre présenté. Elle sera
enfin appliguee au troisiéme mouvement de la premiére symphoniede Brahms, 4
titre d'exemple.

A. Point de vue et intérét de 1a méthode.
i. L'orchestration en général.

Le but de la méthode est disoler au sein des sutres composantes du
langage d'une oeuvre, I'orchestration, pour saisir sa part propre dans e résuitat
final : V'oeuvre achevée. L'orchestration considérée ainsi, en elle-méme, se
présente sous deuy aspects : un aspect qualitatif et un aspect quantitatif.

L'aspect qualitatif d'abord consiste en I'agencement de différenis timbres
instrumentaux dans 1"espace” de Voeuvre musicale, c'est-éd-dire dans sa
dimension verticale {par exemple : une superposition de timbres quand les notes
d'un méme accord sont distribuges entre différents instruments) et le “temps”
de V'oeuvre musicale ou sa dimension horizontale (par exemple : 15 succession de

35
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ces différents timbres dans le temps et les contrastes qui en résulient). Cet
aspect correspond chez Jan La Fue 4 1a sous-catégorie du timbrel.

L'aspect quantitatif ensuite consiste, d'une part, en la quantité de timbres
agencés verticalement, ce qui touche les problémes de densité de 1a texture
analysés, par exemple par Wallace Berrg«?, mais aussi, dautre part, en Ia
succession horizontale de ces diverses masses dans le temps. |1 est ainsi
possible de calculer 1e nombre de timbres entrant en jeu dans les oppositions de

ifférentes (par exemple - Vopposition d'un groupe de cing instruments &

12 f1iE vingt instruments ou encore V'exemple classique de Vopposition de

tutti 4 zolo). Cet aspect touche de prés {(de méme d'ailleurs gque l'aspect

qualitatif dans une certaine mesure) le probiéme de la dynamigue implicite

développé par Le Pued Cest dire que comme 1a texture, la dynamique est
intimement liee & I'orchestration.

Dang une oeuvre, Vorcheziration entretient bien sir des rapports intimes
avec les autres composantes du langade et remplit ainsi diverses fonctions que
i'analyse doit dégager. Ces rapporis peuvent étre envisagés soit avec chaque
camposante prise isolément, soit avec 'ensemble de V'oeuvre.

L'analyse de ces rapports fait percevoir que dans certaing cas,
Vorchestration remplit des fonctions de concours, de soutien des fonctions
propres au¥ autres composanies, ou encore de clarification de ces autres
paramétres. En d'autres termes, 'orchestration a 18 pour fonction d'aider & la
pleine réalisation des autres éléments.

Mais l'orchestration a sa vie propre. C'est-4-dire que, dans d'autres cas,
elle peut éire une composante 4 part entigre de 1'oeuvre musicale et avoir une
dignité égale aux autres paramétres de telle maniére qu'elle remplit alors une
fonction propre, originale, irréductible & celle de quelqu'autre &lément Dans
ces cas elle concourt au résultat final sans intermédiaire et son importance
apparait comme primordiale. Ainsi, une certaine familiarité avec 1a musique de
Wagner fera de suite comprendre combien Vorchestration y joue un réle
fondamenial, entre aulres, par ce que Egon Yoss & désigné par le concepl de
“fusion™4 Cette "fusion” des timbres apparait comme le& résultat propre de
Vorchestration, comme une de ses conséquences directes sans laguelle la
musique de Wagner perdrait une part essentielle de sa substance, ce que
révélera une quelcongue réduction au piano d'un de ses opéras. |1 faul noter que
lorsque Vorchestration prend une telle importance, elle peut entrer dans un
rapport de concurrence avec les autres éelements. Cest ainsi quune
orchestration possedant une vie propre et organisant pour une large pari le fiux
temporel de la musique, sans trop fenir compte de 1s structure telle gu'slle
découle de 1a theématique, peut parfois obscurcir cetie structure.
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VL& RUE ().}, Suidelines for Styie Anslysis. A Lomprehensive Gulline of Basic Frimiples fopr ihe
Anslysis of Musicsl 51yl , Wew York, 1970, p. 23.

ZBERRY (.}, Structurs] Funciions in Music, Wew York, Dover, 1987,

SL4 RUE (J.3, op. cit., p. 25 et 26.

W55 (E.), Studien zur insirumenisiion Ficherd Wagners (Studien zur Musikgeschichte des 19
Jahrhunderts, 24}, Ratisbonne, 1970,
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La seule fonction que Vhisloire de 1a musique & habituellement reconnue 3
Vorchestration é&tait une fonction décorative. Cette méthode a pour but de
mettre en lumiére qu'il Y a lieu de distinguer d'autres fonctions.

2. Le point de vue particulier adopté par 1a méthode.

La méthode teniera d'une part de mettre en évidence les momenis ol

Vorchestration & pour fonction z.'c clarifier 18 stru 'f,t re, c'est-&-dire de la
seconder dans son organisation propre de 1a matiére musicale ﬁ&ﬂ e temps, en
soulignant par ses contrastes tant quantitatifs que qualitatifs les articulations

essentielles de cette structure (par exemple quand une puissante modification
orchestrale correspond & 'articulation entre T'exposition ef le développement
d'une forme sonate). Dans ces cas I'orchestration n'organise pas 4 elle seyle et
directement ia musique mais coopére 4 son organisation par la structure (elle a
alors une fonction “hétéronorme”).

i1 faudra, d'autre part, metire en évidence les moments ol Vorchestration
organise directement le flug temporel de 1a musique, c'est-4-dire lorsque ses
modifications importantes correspondent & des articulations structurellies tout
& faitl secondaires {par exemple, quand une puissanie modification orchestrale
correspond a articulation entre deux cellules d'un théme). Elle témoigne aingi
de son autonomie qui va parfois jusqu's contrecarrer I'organisation propre de 1s
structure. C'est ici que se dégage la fonction organisairice propre de
V'orchestration (sa fonction “autonome”) car ses modifications correspondent 4
des articuiations structurelies qui n'organisent 1a musique que d'une maniére
insignifiante. Le travail achevé transparait le rythme de Vorchestration.

Toutes ces considérations trouvent un large écho chez Jan La Rue, quand il
parie de la contribution du paramétre “son” au mouvement et 4 1a forme!, C'est
lorsquil traite de la contribution du “son” au mouvement qu'il envisage les
concepts de rythme de la dynamique, de rythme des timbres et de rythme de 1a
fexture.

Il est évident, et on en a conscience, que ce point de vue d'analyse est trés
réducteur et qu'il ne donne quune vue trés partielle de V'oeuvre musicale, 11
faudrait en effet, pour avoir une idée exacte des fonctions de V'orchestration
dans une oeuvre, étudier les rapports de celle-14 avec tous les autres éléments
du langage musical, notamment avec le rythme harmonique. Ce serait 14 I'objet

d'un travail beaucoup plus vaste. De méme, pour avoir une idée de V'oeuvre
musicale dans sa totalité, il faudrait étudier tous les rapports de tous les
élements les uns avec les autres et avec 1'ensemble, mais ce serait 14 un travail
infini.

Le seul rapport soit de concours (fonction hétéronome), soit d'autonomie
{fonction autonome) de Vorchestration vis-4-vis de 1a structure sera Etudié ici.
Les conclusions qui seront tirées, pour intéressantes gu'elles soient, resteront
bien sir limitées, compte tenu de leur point de vue restreint.

En résume, 1'intérét de cette méthode sera de montrer comment le rythme
propre a Vorchestration peut organiser la matiére musicale dans le temps

L& RUE €J.), op. oit., p. 264 30,
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indépendamment de sa structuration par 1a thématique. Elle monirera en outre
comment la dunamique explicite vient soit renforcer soit atiénuer celte
fonction structurante par le jeu des nuances qui lui est propre.

11 faut souligner que méme ce sujet trés réduit ne sera pas épuizé. (1 est
evident que 1a méthode n'envisagers pas tout ce qui peut étre dit sur ces
rapporis entre ?ﬁ structure et Vorchesiration Elle n'étudiers pas, par exemple,
s morments oi Vorchestration h‘amﬂ a effacer les arti cuiatw ns créees par l1a
&matique en homogénéizant str
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B. Explicitation de 1a méthode.

Dans V'analyse d'une oeuvre musicale, telle qu'elle sera envisagée, il 4 a
deux élapes 4 bien distinguer. D'une pari, cetfe analyse se doit de dégager
Vintelligibilité propre 4 chacun des &léments qui 1a constituent, considérés
isolément, ce que La Rue appelle 1a typologie; d'autre part, elle doit mettre en
évidence I'intelligibilité des rapports quentretiennent ces différents éléments.
Etant donné le point de vue d'analyse qui sers adopté, 1'accent sera surtout mis
sur ce second aspect; mais néanmoins celui-ci présuppose le premier dans une
large mesure. 11 est en effet impossible d'analyser les rapports d'éléments dont
la nature n'est en rien connue.

C'est pourquoi il faudrs commencer dans un premier temps par etablir un
inventaire de chacun des trois &léments pris en compte (Vorchestration, 1a
structure et 1a dynamique). |1 ne s'agira pas d'inventiaires détaillés puisqu'ils ne
seront faits que dans 1a perspective des rapports des élémentis entre eux. Par
exemple, il est inutile d'envizager V'orchestiration dans zon aspect vertical ou
spatial {les rapporiz de Vorchestretion avec la disposition verticale dez
accords) pour 1a raizon que les analyses envisagées n'auront pour objet que les
rapporis avec une composanie temporelle de 1a musique, 8 savoir 1a structure.
L'analyse sze limilera donc & Vorchestration dans son aspect horizontal ou
temporel; en d'autres termes, elle dégadera un rythme de T'orchestration.

Pour ce qui concerne la structure, elle ne sera envisagée que de maniére
globale, c'est 4 dire que V'analyse sers essentiellement soucieuse de distinguer
les différentes articulations structurelles sans trop s'attacher 4 définir chacun
des moments pour fui-méme. Les symboles qu'elle utilizera n‘auront donc pas 1s
prétention de rendre compte en profondeur de I'organisation interne de cette
structure (par exempie en mettant en lumiére son unité, entre autre, par
V'organisation des grands thémes 4 partir de cellules thématigues communes ou
encore, en montrant comment le développement thématique procéde
rigoureusement de ces mémes cellules). 11 s'agira plutdt de montrer comment
elle rythme le fluz temporel de la musique par les articulations qu'elle crée
puisque c'est précisément sous cet aspect du temps que seront analysés ses
rapporis avec V'orchestration.
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1. Methode d'analyse de Vorchestration.
a. Péduction de 1a partition.
Le premier moment du travail consiste en une phase pratique. 11 faut

réduire 1a partition 4 son seul aspect orchestral en faisant abstraction de tous
es autres paramétres. Pour ce faire, un graphique présentera, d'une part,

¢ 3 e s ¢ z P L L
V'ensemble des instruments utilisés dar 15 i G&ﬁ?f'&‘ en ordonnee, &t d'autre paiL,
en abscisse les numéros de mesures en g indices ie mporels.

g
suffit alors dindiguer pour chague eaurs sous forme de carrés blam-‘:‘,
5 instruments présents. Pour des raisons pratiques, certaines entorses ¢
cetie regle générale seront admises. Par exemple, mrsqa une section dume
oeuvre deborde dans la sectioh précédente par 1a présence d'une anacrouse,
celle-ci sera supprimeée, afin de bien signaler 18 césure créée par les deux
sections en question (en omettant dindiguer un carré blanc & la coordonnée
correspondanie).

Comme 1la finalité de ces analyses est une mise en rapport de
Forchestration avec la structure de V'oeuvre, les instruments qui ont pour
charge d'exposer le matériel thématique seront signaiés par un carré noir. Cela
permettra de repérer 1les contrastes qualitatifs, occasionnés par
V'orchestration, au sein méme de I'exposition d'une phrase, venant ainsi creer
des césures qui ne sont pas nécessairement dictées par des raisons inhérentes &
la thématigue elle-méme. Une partition réduite 4 son seul aspect orchestral est
ainsi obtenue, c’est 1e schéma n°1.

Mesz, 3 10 15 20 25 20 35 40 45 S0
Fiite 1 : -iBaga:aeE oo: : BEBREEEE: B8 - @Goe
yA : llll!] ooo : :  BEB-B0000: : @
Hautbois i DUEIEIE : : 00 00000 : Baa : B8
: 00 : : B8
Clar. s b | B@aas. B!iil “!l! lllﬂﬂ UUU : . Oép.zoopa.an l ge a
Z 0oooo: :28880.000 - : : B88:B0000.ee : o
Bazson 1 00000.-80268:.888 : DO0:.00828.80000:.88 : /]
Z 0ooog -B88a0-000 : 002868000088 : g
Cor 1 00000.00000:00000:000 Eﬂﬂﬂ 00000.00000:00000:00
Z oo: 00:00000:000 @ OO0 O 00:00000:00000:.00
4
Tromp. |
7* . . . . . . . - -
Yiglons 1 00: 00:00000:.00088:-22828.88688.88 00:00000-88880:00000
z oo: 00:00000:00000.00000:00000:00000:00000-88880:00000
&iti oo: 00:00000:00000.00000:00000:00000.00000:00000:00000
¥ celles 00000:00000:00000:00000.00000:00000.00000-00000:00880:00000
C.basses : 00000000 : : D000.00000:00880:00000

Schéma 1 : Réduction de 1a partition 4 son seul aspect orchestral ( {Brahms, troisiéme mouvement de
la Fremicre symphonie op. 68, mes. 1-507.
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. Typologie des modifications orchestrales.

Le second moment du travail va consister & repérer systématiquement les
moments ol Vorchestration crée des contrastes particuliérement forts qui
sccasionnent des ruptures dans le f‘mx muswa‘i et Vorganisent ainsi en lui
communigquant un rythme, 11 faul pour ce faire établir un certain nombre de
critéres qui permettront de repérer les csntrastes lmpnrtants en négligeant les
contrasies smmdaares, selon le principe uuCuuﬁm!% énoncé par La Rue, qui
demande de distinguer I'essentiel de 'ornemental!

1. Les modifications qualitatives.

i1 est difficile d'établir un critére ayant valeur générale pour repérer les
modifications qualitatives importantes. {1 est donc nécessaire de se pencher
sur chague cas particulier et de ne retenir que les modifications qui opposent
des timbres trés différenciés et qui sont donc évidemment importantes.

En particulier, grace 4 1a réduction décrite ci-dessus, i1 faudra distinguer
lez moments ol les phrases, thémes ou motifs passent, pendant leur exposition,
par plusieurs instrumentis différents. Ces contrastes de timbres sont plus
immediatement perceptibles dans 1a mesure ol I'attention 4 Vaudition se fige
natureliement sur la ligne thematique. Les modifications retenues seront
indiquees & I'aide de traits verticaux. Ce sera le schéma n®2.
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Schéma 2 : Indicstion des modifications qualitatives {Brahms, troisiéme mowvement de la Fremisre
Symplwnie op. 66, mes. 1-23}.

2. Les modifications quantitatives.

Quant au point de vue quantitatif, i1 faudra repérer les modifications de
Vorchestration impliquant un nombre élevé de timbres différenis {par exemple,
entre les mesures 58 et 59 du troisiéme mouvement de la Fremiére symphonie
de Brahms, il y a une modification quantitative imporiante . sepl Limbres
différents, y sont impliqués). 11 est évident gque les gqualités, 4 savoir les
iimbres, et leurs caractéres spécifigues interviennent euy aussi directement
danz la force de ces contrastes el ce, & cOté de Vaspect quantitatif.
inversement, Vaspect quantitalif joue, lui aussi, parfois un rile dans les
contrastes de nature plutdt gualitative

Pour etablir quelies sont les modifications quantitativement importantes,
il suffit de repérer celles o intervient au moins un nombre donné imporiant de

LA RUE €2.), op. cit., p. 143 186,
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timbres instrumentaux différentis. Ce critére différera d'oeuvre 4 oeuvre en
fonction du nombre total des timbres présents et correspond & un nombre de
timbres dont i1 est évident que la modification résultante est importante et
percue 4 I'audition comme teile. Son choiy sera, dans une certaine mesure,
toujours subjectif; mais cela ne posera de réels problémes que pour les cas
;ﬁ'nz’hﬁi de ia h.'mw

les modifications lmpartantes la premiére rﬂduﬂ]ﬁﬁ

% le-méme réd mw, ce qm dﬁﬁﬁera im nuuvéau gf’ﬁphique ,

s:;*eé.f{ 2a. En abscisse de c i
srﬂﬁnnee le nombre de timbres représ ente& qui sera quant 8 Tui msnnage SoUs
forme d'unités {par exemple : une unité pour deuy timbres). Des traits verticaux
indiqueront le nombre de timbres impliqué dans chacune des modifications
orchestrales et leur longueur refiéters limportance de la modification.
Finalement, eu égard au critére choisi, seules les modifications orchestrales
qui font intervenir 1e nombre voulu de timbres différents seront retenues. Clest
ainsi gue sur un nouveau schéma, i1 faudra indiquer ces derniéres, ce qui
donnera le schéma 2b.
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Schéms 3a : Indication des modifications quantitatives (Brahms, troisiéme mouvement de la
Fremiére 59’/:7;@;?# op. 68, mes. 1-23)
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Schéma 3b : indication des modifications quantitatives retenues { Brahms, troisiéme mouvement de 1s
FPremiére symplofie 0p. 68, mes. 1-233

Z. Le rythme général de I'orchestration.
La suite du travail consistera 4 réunir sur un cinguiéme schéma les

contrastes importants retenus ey égard aux critéres gqualitatif et guantitatif.
Le rythme général de Vorchestration est ainsi obtenu (le schéma n® 4).

o
ey
[
i

20

.
.
-

ceumanannannahm—
connunananaee e, LI
wewmanneenee .o

B
CERD BN EN RSB A

Schéma 4 : Indicstion des modifications quantitatives et qualitatives retenues (Brahms, troisiéme
mouvement de 1a Fremicre symphonie op. 68, mes. 1-23).

Ce schéma pourra par 1a suite étre mis en relation avec le rythme de 1a
structure el donner lieu 4 une tentative de mise en évidence du sens et de la
nature de ces relations, compte tenu éventuellement du rythme des
modifications de la dynamique.

Une autre mesure qui peut étre réalisée, consiste en la moyenne du rythme
de Vorchestration, c'est-a-dire le rapport du nombre total de mesures ay
nombre total des modifications importantes de l‘orchestration. Cette moyenne
pourra élre comparée avec la moyenne du rythme de la structure de Voeuvre
analysée mais aussi avec les moyennes d'autres oeuvres.

4. Remarque méthodologique.

i1 est important d'insister sur le fait que tous ces critéres
méthodologiques n'ont évidemment que peu de valeur intrinséque. (15 sont en
partie arbitraires et sans doute encore imparfaits. 115 n'ont pour fin que de
conduire & la reconnaissance d'évidences inhérentes 4 la partition elle-méme,
c'est-g-dire de metire en lumiére, en les mesurant, des paramétres de 1'oeuvre
musicale; mais il est clair que c'est Voeuvre qui doit parler & travers les
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mesures el non les mesures elles-méme. Cest ainsi que le bon sens devra
toujours tempérer ce quelles peuvent avoir d'inadapté, car ioujours elles
seront inadéquates & 16 complexité de 1a musique et dés lors réductrices.

2. Méthode d'analyse de 1a structure.

Dans un nouveau schéma les articulations essentielles de 1a structure
seront indiguées el hiérarchisées des plus importanies aux moins imporianies.
Dans 1e but de facilement les identifier, i1 sera atiribué & chaque moment

structurel un symbole, ce qui donne 1e schéma n® S.
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Schéms 5 : Indication des articulations structurelles {Brahms, troisiéme mouvement de 1a Fremiére
SHmplonie op. 68, mes. 1-23).

3. Méthode d'analyse de 1a dynamigue.

Dans V'analyse des rapports de T'orchestration a Ia structure, Vincidence
des variations de la dynamique sera, si nécessaire, prise en considération. En
effet, un tutti orchestral s'opposant 4 un solo instrumental aura plus d'impact
dans 1a nuance dynamique "triple /orie” que dans la nuance “gispe ”, compte
tenu aussi de la nuance propre du solo. Pour faciliter la mise en regard des
variations de la dynamigue avec le rythme structurel et le rythme orchestral, il
faut rendre compte sur un schéma de méme type que les schémas 2 et 3 du
rythme de ces variations {schéma 6). Les principales nuances dynamiques et les
contrastes puissants y sont indiqués par des traits, en regard des mesures
correspondanies.
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Sehéma & : Indication des modifications dynsmiques {Brahms, troisiéme mouvement de Ta Premiére
symplonie op. 68, mes. 1-237.

4. Méthode d'analyse des rapports de Vorchestration & 1a structure.

Cette tape de I'analyse constitue 1'essentiel de la démarche. 11 g'agit de
repérer d'une part les rapparts ou T'orchestration a une fonction hétéronome et
d'autre part les rapporis ol elie a une fonction autonome.

Pour ce faire, i1 faudra mettre en regard 1'un de T'sutre le rythme de
l'orchestration précédemment dégagé (schéma 4) et le rgthme de la structure

{schéma 5). Le rythme de la dynamique quant 4 lui interviendra
occasionnellement dans Vinterprétation des rapports. Les deuxz schémas mis
face 4 face, 11 apparaitra des coincidences entre des moments importants de la
structure et des modifications puissantes de Vorchestration. Ces rapports
seront interprétés comme des exemples de 1a premiére catégorie explicitée ci-
dessus, qu'on appellera catéqgorie de 1a fonction hétéronome. Apparaitront aussi
des coincidences entre des moments tout 4 fait secondaires de 1a structure et
des contrastes importanis de Vorchestration. Ces rapports seroni bien sfr
interprétés comme des cas de 1a seconde catégorie de rapports ou catégorie de
la fonction autonome. Chaque cas fera 1'objet d'une interprétation détaillée et
particuliére, & la lumiére des principes généraux expliqués ci-dessus, afin que
les analyses épousent le mieuy possible 1a réalité musicale et expriment de 1a
manieére ia plus pertinente i’inteﬂigibﬂité propre au rapport considére.

Dans chaque cas il sera nécessaire d'évaiuer ie degré de puissance du
contraste orchestral en le mettant en rapport avec le degré d'importance de
V'articulation structurelle correspondante. A partir de 14 i1 faudra décider dans
laquelle des deux catégories de rapports se situe le cas envisagé. |1 est bien
clair que dans les cas limites, Vinterprétation sera plus subjective. Ces cas
seront signalés et leur complexité sera prise en compte. 11 est clair aussi que
d'autres seront vidents et que leur intelligibilité s'imposera d'elle-méme. Leur
classement dans 1'une ou I'autre catégorie sera dés lors facile et beaucoup plus
objectif.

i1 faut encore remarquer que si la hiérarchisation des degrés dimportance
des articulations structurelles et des modifications quantitatives de
Vorchestration est assez aisée, par contre la hiérarchisation des degrés de
puigsance des modifications gualitatives est beaucoup plus difficile en ce
qu'une qualité est difficilement réductible 4 une gquantification objective. La
prudence s'impose donc lors de V'interprétation de ce classement pour ce qu'il
peut avoir de subjectif.
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I ne sera pas non plus possible de faire correspondre rigoureusement le
degré dimportance de telle articulation de 1a structure objectivement défini au
degré de puissance de la modification orchestrale correspondante tout sussi
rigoureusement défini, faute d'un langage commun aux deuy classements. A
nouveau, dans certaing cas, Uinterprétation des rapports sera évidente et leur
classement dans V'une ou Vautre catégorie sera aisée. Mais dans les cas
intermédiaires, linterprétation sera plus complexe et les conclusions en
résultant sans doute plus discuiabies.

Finalement, V'interprétation de tous les rapporis, cas aprés cas, achevée,
apparaitra un rythme épuré de Vorchestration contenant les seuls moments ol
elle agit indépendamment de 1a structure. 11 faudras etablir alors 1a moyenne de
ce rythme en calculant le rapport du nombre total de mesures de la piéce
analysée au nombre tiotal de modifications orchestrales retenues. Cette
moyenne sera comparée avec grand profit avec celles tirées d'autres oseuvres
analysées. Elle sera aussi mise en paralléle avec les moyennes des rythmes de
s structure. La comparaison de ces diverses mesures pourrait éire riche
d'enseignements.
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C. Application de 1a méthode au troisiéme mouvement de la wremiédre
symphonie en ut mineur op. 68 de Johannes Brahms.

1 Preliminaires,

Pour ce qui concerne Vinterprétation des schémas, 11 faut noter que pour le
schéma 3a, étant donné que Brahms utilise 10 timbres, 1'unité correspond 4 un
iimbre. Dans le schéma 3b, e critére de sélection a é1é fi%é enire 4 et 5 unités,
ce seuil atteint, le contraste résultant étant évidemment significatif.

Cing niveaux ont &1é distingués dans V'analyse de 1a structure.

1* D'abord, les divisions générales du discours, désignées par des lettres
majuscules (A, B, C,..). Il g'agit d'une forme A, B {trio}, A'1. (en 2/4) Ce niveau
correspond & cing unités d'importance dans le schéma S et ses articulstions
seront considérées comme de grande importance.

2° Ensuite, les sous-divisions de ces grandes sections, symbolisées par les
lettres majuscules correspondant aux divisions générales accompagnées de
chiffres arabes indiguant les sous-divisions (par exemple : 41, A2, .., B1,B2,..).
Une reprise d'une sous-division précédente est signalée par des accents (par
exemple - A1°, A17,..). Ce niveau correspond & quatre unités dans les schémas et
ses articulations seront considérées comme de grande importance.

3% Ensuite, les grands thémes, symbolisés par des lettres minuscules.
Chaque reprise du theme est numérotée par un chiffre arabe {par exemgple : ai,
aZ,.. o0 al constitue le premier exposé de a el aZ le second). Ce niveay
correspond a4 trois uniiés dens le schéma et ses articulations seront
considérées comme de moyenne imporiance.

4% Ensuite, les sous-divisions des thémes. Une sous-division est
symbolisée par une letire minuscule correspondant au théme, un chiffre arabe
signalant le numéro d'ordre de Vexposition de ce théme et un second chiffre
arabe correspondant 4 la sous-division elle-méme (par exemple : all et a12
sont deux divisions de al). Les reprises seront signalées par des accents. Ce
niveau correspond & deux unités dans le schéma et ges articulations seront
considérées comme de petite importance.

5° Enfin les cellules thématiques symbolisées par des lettres grecques, et
des chiffres arabes signalant leurs modifications (par exemple : «1, cellule-
mére, «2, une cellule dérivée etc). Les accenis guant & eux signalent des
modifications superficielles de la cellule en guestion (par exemple : «1°, «1”).
Ce mveau correspond & un degré dans le schéma et ses articulations seront
considérées comme de petite importance.

VTOVEY {DF.), Sxsegs o Musics? dasfysés, Londres, 1935, pp. 194-195,



2. Analyse des rapports de I'orchestration & 1a structure.

Abréviations : imp. : importance
quantit. : guantitatif

qualit. : qualitatif
modif. : modifications
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& Catégorie de la fonction hétéronome.
Mesures Modif. importantes Description des modifications qualitatives articulations
Guantit.. | Qualit. Remarques structurelles
correspondantes

1. 1gde 4 unités b passage de la ligne thématique des bols sux moyenne imp.
vialons 1 hi-ad

2. 3433 4 ynités X passage de la ligne thematique des vielons 1 moysnneimp. .
aux bois 32-ba.

3. 4445 b passage de 1a ligne thématique de 1a f1ite et des| grande imp. :
hautbois 3 la clarinette en & bémol sur al-a2
accompagnement des cordes

4. 53/54 4 unités ¥ passage de 1a ligne thématique des flites, moyenne imp. :
clarinettes et bassons au ler hautboissola jel-e2

5. &l/2 4 ynités ¥ retour soudain de 1a ligne thématique 3 1a grande imp. :
premigre clarinette &2- &1° (reprise
retour § & bémol majeur de al)

6. T & unités X passage de la ligne thematique des clarinettes |grande imp. :
des violons et des alti sux bois {sauflescla- |A-trioB

rinettes) et cordes; modulation en & mineur

T. 4878 S unités £ passage de 1a ligne thematique des flltes, moynne imp. :
hautbois et bassons aux clarinettes etcors suri di-d2
un accompagnement des cordes

8. W 4 ynités X retour de la ligne thamatique des clarinettes moyenne imp.:
at des cor's aux flltes, sux hautbois et qux d2-d3
bassons, toujours avec les cordes

§. 8z/83 S unités X passage 4 1a ligne thématique des fldtes, moyanne imp. :
hautbois et bassons aux cors et trompettes, ([d3-d4
toujours aved 1es cordes

10. 867587 X passage de la ligne thematique des cors etdes grande imp.
violons 1 et 2 aux fi{ites, hautbois, bassons, |B1-BV1'
cors et cordes

TE. 1077108 | Sunités moyenne imp. :

d8-d9.

12. 1144115 | S unités X passage de 1a ligne thématique des cordesen  [grande imp.
pizzicato 4 la clarinette solo B-&

1a dynamigue concourt légérement & ce con-
traste par le retour au sisne aprés un court
Siminvends qui contraste avec le &
précédent.
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Mesures Modif. importantes | Description des modifications qualitatives Articulations
Quantit..| Qualit.. Remarques structurelles
correspondantes

13. 1257126 S passage de 1a ligne thématique des violons 1 |mouenne imp.:
aux fliites, clarinettes et bassons 34-b3.

i4. 143/144 | 4unités % passage de 1a ligne thématique de 1a clarinefte igrande imp.:
et du cor aux cordes graves a partir des AZ-81"" avec
violons Z reprise {35} du

’fhr-me principal.

15. 1497150 | 4 unités % passage de 13 Vigne thématique des cordes aux | mouenne imp.

bais a5-bd,
b. La catégorie de la fonction autonome.

1. 42/43 S unités % passage de 14 ligne thematique des clarinettes, |petife imp.
violons et des bassons 4 la flte et aux 63-641(b21}
hautbois

2. 47748 % passage de 1s Tigne thématique de 1a clarinette |petite imp.

4 1a N{ite et au hautbois ’ clil-cit’
1e contraste dynammique de pisne & mezeolors

vient quelque pey renforcer la modification

orchestrale.

3. 49/50 % passage de 1a Tigne thématique de 1a fliite et du |petite 1mp.
hautbois aux flites, clarinettes ef bassons  |c11°-¢12
1a dynamique vient renforcer le contraste
orchestral par une opposition entre
meztorie et 1orie.

Les comrastes suivants, trés puissants, %mtuent aux mesures 58/59, 59/60 et 60/61. 11 s'agit d'un
passage ol 1'activité orchestrale se fait tout & fait exceptwnnel!e et sur lequel il faut atfirer
particuliérement 1'attention en ce qu'il illustre de maniére trés tangible 1a fonction autonome de
Vorchestration.

58/59 7 unités % passage de s ligne thématique du groupe des | petite imp. :
bois sux violons 1 et sux alti ad4-p4{c22)

59/60 6 unités “ passage de 1a ligne thématique des cordes aux |petite imp.
bois { premiére clarinette essentiellement) [c22-c22.

50/61 & unités 4 retour soudsin de 1a ligne thématique aux petiteimp. .
cordes uS5-P5 (c22'}

11 faut constater que Tes plus puissants condrastes orchestrauyx de tout ie mauvement apparﬁennent 4l
seconde catégorie. 11 faut remarquer aussi qu'ils sont tous localisés au méme endroit et déterminent une
zone d'intense activité orchestrale juste avant 41",

117/118 | | % |passage de 1a ligne thématique de 1a clarinette |petite imp. -

i | | st vislons 1 {a11-a41
Les contrastes orchestraux suivants se situent sux mesures 138.-“139 iSQ.-HB 1407141 et
1417142, Ce sont les mesures correspondantes aux mesures S8 & 62. Cest & nouveau un passage
d'activité orchestrale exceptionnelle sur lequel il faut attirer particulidrement 1'attention.
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Mesures Modif. importentes | Description des modifications qualitatives | Articulations
Quantit.. | Qualit.. | Remarques structurelies
correspondantes
8. 1357135 | & unités X passage de Ia ligne thématique des filites, petite imp. :
hautbois et cors au bassen selo, ald-f7 {e31)
Q. 1395140 | & unitds b passage de s ligne thematique du basson selo § | petite imp.
Ta premisre flite et su premier hautbois edt-e32.
10, 1407141 | 6 unités ¥ passage de Ta ligne thématigue de 1a fiite et du |petite imp. :
hautbois su basson salo al0-p7 {c32)
T 1412142 | S unités by retour de la ligne thématigue du basson §1a  |petite imp. :
clarinette et aucor ¢32-¢33
121517152 | S unités X passage de Ia ligne thématique des bais aux petite imp. :
cordes avec les clarinettes §7-88 (bdi)
13.1585/158 X passage de la ligne thématique des cordes aux |petite imp.
bois digi-dioz

3. Evaluation statistigue.

5ur base d'une seule analyse, dun seul mouvement d'une symphonie dy
compositeur, i1 nwest bien slr pas possible de tirer des conclusions trés
inféressantes.

D'abord, 11 faut calculer la moyenne générale du rythme de I'orchestration.
sur 164 mesures, on a totalisé 26 modifications significatives, ce qui donne
une fréquence d'une modification Immrtante toutes les 5,6 mesures. Parmi ces
28 contrastes retenus, 15 ont &ié classés dans la catégorie de 1a fonction
hétéronome. La frequente des modifications orchestrales de cette derniére
correspond donc 4 une moyenne d'une modification toutes les 109 mesures
(164:15). 11 y & par contre 13 modifications dans 1a catégorie de 1a fonction
autonome. La fréquence moyenne des modifications de celle-ci est d'une
modification toutes les 12,6 mesures (164:13),

i1 faut constater que les contrastes orchestraux les plus puissants du
mouvement (mesures 58 4 62 et mesures 138 4 142) appartiennent de toute
gvidence & 1a catégorie de 1a fonction autonome et qu'ils sont localisés & deuy
moments précis de la partition, 4 savoir avant la reprise du théme principal
avant 1a fin des sections extérieures du mouvement : A et A",

Le rgthme général de la structure peut également étre calculé pour ensuite
étre comparé avec les rythmes de Vorchestration. Sur 164 mesures, 22
modifications de moyenne et de grande importance ont été totalisées, ce qui
donne 1a moyenne d'une articulation toutes les 7,4 mesures. 11 faut constater
ainsi gue la moyenne du rythme de 1a structure est un peu plus lente que 1a
moyenne du rythme général de Torchestration. Sur 22 articulations
structurelles, 15 sont soulignées par V'orchestration, c'est-d-dire presque les
trois quarts. _

11 faut remarquer Tinalement que 1a dynamigue ne joue ici guére de rile.
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Postface

Cet article est extrait de mon mémoire de licence
gn musicologie dirige par Monsieur le Professeur N
Meells el défendu V'an passé & V'Université Catholique
de Louvain. Pour faire percevoir Vintérét de la
méthode, je propose ici un petit apercu des
conclugions que j'ai pu fLirer, szur bagze dautres
analyses effectuees dans le cadre de ce mémoire,
d'abord de la seconde partie du premier mouvement de
la CLinguiéme symphonie de HMahler, ensuite de la
premiére des Jross piéces pour archestreop.6 de Berg,
enfin de 1a premiére des [ing piéces pour orchesire
0p.10 de Yebern.

Aprés comparaison des mesures, il est apparu une
légére  accélération du  rythme  général de
Vorchestration dans le mouvemeni de HMahler par
rapport au mouvement de Brahms (4.1 chez Mahler
contre 5,6 chez Brahms). Linterprétation de ces
mesures g permis de conclure que, chez Mahler, cetie
accelération est exclusivement liée & I'accélération du
ruthme structurel (2,4 contre 7,4 chez Brahms). En
effet, 51 les rythmes des modificalions de 1a catégorie
de la fonclion autonome sont quasiment identigues
chez les deux compositeurs (12,6 chez Brahms et 12,5
chez Mahler}, les rythmes des modifications de la
catégorie de 1a fonction hétéronome sont trés
divergents (10,9 chez Brahms et 6,2 chez Mahler). |
ny a donc pas dans le mouvement de Mahier, par
rapport 4 celui de Brahms, de significative prise
d'autonomie de Vorchestration.

Le cas de la piéce de Berg est besucoup plus
frappant. Par rapport 8 Brahms (5,58} et par rapport 4
Mahler (4,1}, i1 4 & une étonnante accélération du
ruthme général de V'orchestration (1,1}, En outre, chez
Berg, cetie accélération semble fort indépendante de
Vaccélération du rythme structurel (1,6 contre 7,4
chez Brahms et 2,4 chez Mahler). En effet, le rythme
orchestral de la calégorie des modifications
autonomes accélére de maniere tout & fait étonnante
(1,6 contre 12,6 chez Brahms et 12,5 chez Mahler). Le
rythme orchestral de la catégorie des modifications
hétéronomes accélére 1ui aussi (2,9 contre 10,9 chez
Brahms et 6,2 chez Mahler).
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En fait, 528 des modificetions appartiennent, chez Berg, & 1s
categorie de la fonction autonome et seulement un peu plus du tiers des
articulations structureiles (19 sur 33) est souligné par l'orchestration,
Celle-ci est donc fort sutonome et joue un rdle primordial dans
I'organisation {ou la désorganisation, selon les poinis de vue) de 1l
musique.

Pour ce qui concerne la piéce de webern, le rythme général de
Vorchestration a une fréguence d'une modification toutes les 0,6 mesures
{contre 1,1 chez Berg). On ne constate par contre aucune accélération
significative du rythme orchestral de la catégorie des modifications
autonomes (1,5 contre 1,5 chez Berg). Le rythme structurel accélére Tui de
maniere significative (0,5 contre 1,6 chez Berg), tout comme le rythme
orchestral de la catégorie des modifications hétéronomes (1,0 contre 2,9
chez Berg). 11 semble que, par rapport 4 Berg, V'accélération du rythme
orchestral chez Webern soit essentiellement liée & Vaccélération du
rythme structurel, un peu plug rapide que le rythme général de
Vorchestration {0,6). 11 est notable gue la moitié des articulations
structurelies est soulignée par des modifications orchestrales (11 sur
21).

Ceite piece toul cormme celle de Berg ,’,s resenie une orchesirafion
exceptionneliement autonome par rappor rt 4 1a structure. Son organisation
est due en partie directement 4 Vorchestration. Pourtani celle-ci resie

trés lide & 1a structure. Excepié le cas des deuw Klangfarbenmelodien
{début et fin de 1a piéce), elle est essentiellement lige 4 1a mise en valeur
des différents motifs,

Ce nwest 18 quun bref résumeé des conclusions que 'ai pu tirer mais 11
permet de percevoir 4 quel fype de résuliat une telle methode peut aboutir,
Les mesures accumulées aprés chague analyse de ce genre ne semblent pas
avoir beaucoup de signification mais leur comparaison par contre est d'un
intérét manifestement plus grand.

i1 est en outre évident que différenis analystes, &iant donné un
certain nombre de cas ambigus et donc de choiz aﬂb]ECtlfﬁ, aboutiront 4
des mesures legérement divergentes. Mais ces différences ne parviendront
pas, me semble-1-i1, 4 effacer les grands écarts (c'est-a-dire les seuls
significatifs) constatés entre diverses piéces analysées,

Appliquée sur une grande échelle et moyennant encore de nombreuy
perfectionnements, cet essai de méthode pourrait étre utile pour spécifier
le style orchestral d'un compositeur,



L'inépuisable accord de Tristan

S

ou l'ordre de la création face a l'ordre de la tradition
Marcel Mesnage

Dans Musicologie générale et sémiologie 1, Jean-Jacques Nattiez consacre un
chapitre dense a l'accord dit de Tristan (voir figure). Il rappelle que Martin Vogel lui a
consacré un livre de 163 pages examinant toutes les analyses publiées sur 1'accord
depuis 1879. Il passe en revue et compléte cet inventaire en donnant un tableau de
synthese de 32 interprétations qu'il commente. On pourrait encore y ajouter I'analyse
donnée par John Rahn dans Basic Afonal Theory 2 et celle d'Allen Forte tout
récemment citée et controversée par Célestin Deliege (voir Analyse Musicale, n°17).
J'aurais cru le sujet épuisé, mais en y réfléchissant...

Tristan
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La quasi-totalité des interprétations cherchent a rattacher 1'analyse de l'accord a
une théorie classique de I'harmonie tonale, et sur ce plan Nattiez se rallie a la conclu-
sion de Martin Vogel : "la crise de I'harmonie romantique est en vérité une crise de la
théorie harmonique". A l'issue de comparaisons détaillées, il met en évidence un
point saillant de fragilité : "La multiplicité de ces analyses fonctionnelles (IV, V de V,
II) a, dans I'exemple qui nous occupe, quelque chose de suspect. Si notre accord est
tellement instable qu'un léger coup de pouce théorique puisse changer si aisément sa
fondamentale, peut-on dire que la fonction, ici, est pertinente?". On pourrait tirer la
méme conclusion des nombreuses variantes de classement de l'accord (7e diminuée
ou non, sixte augmentée ou non, 7éme de dominante avec quinte abaissée, sixte avec
quinte abaissée, accord de sol# min. avec sixte ajoutée, sixte francaise avec tierce abais-
sée, accord doublement augmenté, etc...y compris "accord batard" et "accord flottant").
Ce probleme d'identification est d'autant plus surprenant que, comme le signale
Nattiez, on retrouve 'accord dans des oeuvres antérieures, chez Machault, Gesualdo,
Bach, Mozart et Beethoven. En regardant un peu au hasard dans les chorals de Bach,
jen ai facilement trouvé plusieurs exemples, dont deux occurrences dans la méme
mesure dans "An Wasserfliissen Babylon" :

1 Paris, 1987
2 New York, 1980
61
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An Wasserflissen Babylon
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Un autre point de divergence des interprétations est le statut du sol#, accepté
par les uns comme partie intégrante de l'accord, renvoyé par les autres comme appo-
giature du la, avec la version extréme de Chailley pour lequel "l'accord de Tristan
n'est plus un accord mais l'anticipation par deux appogiatures et deux notes interver-
ties de l'accord de dominante de la mesure 3". Dans tous les cas, il s'agit de se rac-
crocher cofite que cofite au sacro-saint empilement des tierces qui vous donne une
indispensable fondamentale et la bénédiction de Rameau avec la résonance en prime
si vous y tenez.

Or, si I'on accepte d'oublier un instant le carcan des conventions tonales pour
regarder avec sérénité et sans a priori la forme de la construction de Wagner, le fatras
embarrassé des interprétations conflictuelles fait place a la simplicité, a 1'unité, et a
I'économie, en méme temps qu'a la richesse, c'est a dire a ce qu'on nomme
habituellement 1'harmonie ailleurs que dans le discours sur la musique. Voyons la
phrase toute entiére au lieu d'isoler l'accord : les 13 sons qui la forment se réduisent a
8 notes distinctes issues de deux tétracordes chromatiques : (ré, ré#, mi, fa) et (sol#, la,
la#, si) qui forment une configuration hors temps a deux axes de symétrie. Cette con-
figuration est représentée a gauche de la figure ci-dessous sur une horloge chroma-
tigue (0=do, 1=do#, etc..)

Les deux tétracordes sont aussi éloignés que possible sur le cercle chromatique,
et leur utilisation mélodique, descendante pour le premier, montante pour le second,
accentue encore cette idée. Si I'on aime les métaphores, on y verra une allusion a la
séparation tragique de Tristan et d'Ysolde. Si I'on aime les références techniques, on
notera qu'il s'agit du quatriéme mode a transposition limitée de Messiaen. Il engen-
dre directement les deux voix supérieures par simple traversée chromatique des deux
tierces mineures en mouvement contraire décalé de deux notes (en laissant de c6té le
la initial servant de note d'appel). Mais 1'achévement surprenant de la construction
est la symétrie temporelle compléte de la suite des quatre accords des mesures 2 et 3,
qui se visualise clairement sur des horloges chromatiques :

/

et

_s;er
2

symétries
hors temps progression harmonique

7 :

Tétracordes
chromatiques Accord axe de symétrie 7&éme de
(4e mode de Messiaen) de Tristan temporelle dominante
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On voit sur la figure que l'accord de Tristan est simplement le symétrique de
l'accord de 7éme de dominante, et que les deux accords intermédiaires sont également
symétriques 1'un de l'autre3. Ces deux accords intermédiaires qui n'ont pas de notes
communes et dont la réunion engendre le mode entier ont d'ailleurs une personna-
lité singuliéret : ce sont des sous-ensembles des deux gammes par tons, et ils compor-
tent deux tritons. La figure montre en outre que les axes de symétrie du mode sont
invariants dans la symétrie temporelle, et confirment ainsi leur caractére structurel
dans la construction.

La deuxieme phrase du prélude montre exactement la méme disposition une
tierce mineure plus haut, c'est & dire avec un axe de symétrie perpendiculaire au
précédent, qui est aussi le deuxieme axe du mode initial. Par contre, une liquidation
partielle commence avec la troisiéme phrase qui ne conserve que la symétrie des
accords extrémes et sans axe commun. Les trois phrases sont également liées par une
progression chromatique linéaire et ascendante des notes soprano de leurs accords, de
sol#3 a fa#4. De plus comme le fait remarquer John Rahn, I'ensemble trés audible des
premiere et dernieére notes des trois blocs d'accords est (sol# si ré fa#) qui n'est autre
que la deuxieme occurrence de "l'accord de Tristan". On a donc une sorte de récursi-
vité de l'accord au niveau inter-phrases qui en étend la signification.

En résumé, 'analyse de la forme met ici en évidence une construction simple
mais subtile dans laquelle un contrepoint chromatique en mouvement contraire
donne naissance a une progression harmonique parfaitement symétrique aboutissant
a une septiéme de dominante, seul élément véritablement orthodoxe de la phrase.
Certains ne manqueront pas de dire que la symétrie n'est pas une explication
harmonique recevable, mais elle est incontestablement présente et elle fonctionne
puissamment en se moquant de sa légitimité théorique. On est tenté de reprendre la
citation de Hindemith faite par Nattiez (p.298) : "Il serait naturellement facile de lire
de simples harmonies dans la mélodie qui soient conformes a l'harmonie
d'ensemble. Mais ce serait contradictoire avec une analyse qui veut seulement
montrer la logiqgue harmonique d'une mélodie.." . L'exemple dont parle Hindemith
était pris dans Haydn et comme le montre la profusion des interprétations de l'accord
de Tristan, les harmonies de Wagner sont moins simples. Elles n'en sont pas moins
éloquentes si l'on se résigne a les entendre dans leur nouveauté : Wagner nous
montre une logique créative en train de fabriquer de I'harmonie avec un ordre qui
n'est pas exactement l'ordre établi 4 son époque. C'est une démarche qui me rappelle
quelque chose : Roland Fivaz, physicien, introduit son Essai sur la dynamique
esthétique dans les arts et dans les sciences, intitulé L'ordre et la volupté 5 en disant
"La thése de cet ouvrage sera que 1'émotion qui accompagne l'expérience de la
symétrie est une satisfaction siire et immédiate : donc 1'homme se met délibérément
4 sa recherche. Sa meilleure stratégie sera de traquer 1'ordre partout ou il le trouve,
pour mieux le réarranger ensuite dans sa perspective personnelle, qu'elle meéne a
l'oeuvre d'art ou a l'oeuvre scientifique ". Si la symétrie correspond & une
préoccupation profonde dans les arts et les sciences, pourquoi la musique ferait-elle
exception ?

3 cette symétrie est mentionnée par Boretz et Rahn qui utilisent I'identification par les ensembles de
hauteurs et ont une vision atonale du passage.

4 comme I'accord de Tristan, on les rencontre & plusieurs reprises dans "La Terrasse des audiences du clair
de lune" de Claude Debussy.

5 Lausanne, 1989



NOTE A L'ATTENTION DES AUTEURS

Les contributions aux Fascicules d'Analyse Musicale sont bienvenues. Sauf
mention expresse en téte des articles, les Fascicules n'exercent aucun
droit sur leur contenu et les reproductions en sont autorisées pour autant
que soient cités le nom de 1'auteur et celui de 1la revue (ceci sous
réserve des exemples musicaux couverts par un copyright). Les contribu-
tions seront reproduites par photocopie a partir des manuscrits dactylo-
graphiés, de telle sorte qu'il est impératif de suivre les instructions
suivantes:

1. Utilisez de préférence du papier au format A4, c'est a dire 210 x
298 mm.

2. Sur une feuille A4, laissez une marge de 25 mm. des quatre cdtés.
Si vous utilisez du papier d'un autre format, dactylographiez votre texte
dans une surface de 160 x 250 mm. environ. Ceci correspond généralement a
58 lignes (interligne 1) de 62 caractéres (échappement 10 car./pouce) ou
de 75 caractéres (échappement 12 car./pouce).

3. Tapez en interligne 1 (généralement 6 lignes/pouce), en laissant
un minimum d'espace entre les paragraphes (préférez 1'indentation des
paragraphes).

4. Votre dactylographie doit &tre nette, aussi contrastée que possi-
ble. Utilisez du papier blanc et un ruban neuf ou un ruban carbone.

5. Le cas échéant, faites appel a un service professionnel de
dactylographie (on en trouve & proximité des Universités).

6. Les exemples musicaux, diagrammes, etc., doivent &tre noirs sur
blanc: utilisez de 1l'encre noire ou un marqueur noir. Ne perdez pas de vue
que votre manuscrit sera réduit a la photocopie: vos exemples musicaux
doivent étre notés en conséquence. Le droit de citation d'oeuvres proté-
gées est prévu par la loi belge du 22 mars 1886 sur le statut du droit
d'auteur et par la Convention d'Union de Berne pour la protection des
oeuvres artistiques du 9 septembre 1886. Le droit de citation "dans un but
de critique, de polémique ou d'enseignement" est subordonné & 1'indication
de la source et du nom de 1'auteur: tenez en compte.

7. Indiquez le titre de votre communication et votre nom en téte de
la premiére page. Si vous désirez limiter le droit de reproduction,
ajoutez une mention du type "Tous droits réservés" (ou "Copyright").
Numérotez au crayon (de préférence au dos) les pages de votre texte.

8. Envoyez vos manuscrits dactylographiés a plat ou roulés, évitez
de les plier. Envoyez-les a mon adresse: N. Meets, 31 rue de 1'Escrime,
1190 Bruxelles, ou déposez-les & mon nom au Musée Instrumental de Bruxel—
les ou a 1'Institut de Musicologie de 1'Université de Louvain-la-Neuve.

9. Les Fascicules d'Analyse Musicale paraissent en janvier, avril,
juillet et octobre. Les manuscrits doivent me parvenir avant le premier
jour du mois de parution.

10. Les Fascicules d'Analyse Musicale peuvent accepter des articles
en d'autres langues que le francais (néerlandais, anglais, allemand,
italien, espagnol). Les auteurs sont invités & fournir un résumé d'une
demi-page a une page en frangais ou dans la langue de 1'article. Les
articles paraitront dans la langue (et dans 1la dactylographie) de
1'auteur; les résumés seront publiés en francais.




