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Résumé

Cette these présente une approche personnelle du thématisme. Traditionnellement, la théorie et la
pratique thématiques traitent d'entités mélodiques ou rythmiques (thémes, motifs, séries) qui
impregnent le contenu et l'organisation d'un morceau de musique a travers de nombreuses
techniques de dérivation et d'élaboration. L'objectif principal de cette approche est d'assurer
'unité de 1'ceuvre musicale en présentant de multiples expressions d'une ou de quelques idées de
base. Essentiellement, mon approche reprend la notion de description paramétrique — déja
présente dans l'approche traditionnelle par rapport aux hauteurs et aux rythmes des entités
récurrentes — et l'applique a la description de périodes de temps ou de niveaux formels. Trois
chapitres m'aident a développer cette vision. Le premier donne un apergu des fondements sur
lesquels repose mon approche, notamment le thématisme, la hiérarchie et la temporalité. Le
second présente l'approche elle-méme. En particulier, il introduit le concept de réseau
parameétrique et le relie a des notions telles que description paramétrique et niveau formel. Le
dernier chapitre consiste en plusieurs analyses de piéces congues a travers cette manicre

personnelle de penser le thématisme.

Mots-clés : thématisme, temporalité, paramétre, réseau paramétrique, description, niveau formel,

analyse musicale, composition, musique instrumentale.



Abstract

This thesis presents a personal approach to thematicism. Traditionally, thematic theory and
practice deal with melodic or rhythmic entities (themes, motives, series) that permeate the
content and organization of a piece of music through numerous derivation and elaboration
techniques. The main objective of this approach is to ensure the unity of the musical work by
presenting multiple expressions of one or a few basic ideas. Essentially, my approach takes the
notion of parametric description —already present in the traditional approach in relation to the
pitches and durations of the recurrent entities— and applies it to the description of periods of
time or formal levels. Three chapters help me develop this vision. The first provides an overview
of the foundations on which my approach is based, most notably thematicism, hierarchy, and
temporality. The second presents the approach itself. In particular, it introduces the concept of
parametric network and relates it to notions such as parametric description and formal level. The
last chapter consists of several analyses of pieces conceived through this personal way of

thinking of thematicism.

Keywords: thematicism, temporality, parameter, parametric network, description, formal level,

musical analysis, composition, instrumental music.
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Introduction

Cette these présente une approche personnelle du thématisme. Traditionnellement, le thématisme
porte sur des entités mélodico-rythmiques qui imprégnent le contenu et I'organisation d'un
morceau de musique a travers de nombreuses techniques de dérivation et d'élaboration. Mon
approche reprend la notion de description paramétrique et I'applique a la description de périodes
de temps ou de niveaux formels. Mon intérét pour le développement de cette recherche découle

de deux types d'expériences personnelles en tant que compositeur.

Tout d'abord, cela fait plusieurs années que je pense et compose activement en termes
thématiques. Un exemple représentatif de ce travail est mon mémoire de maitrise (2015), qui est
fondamentalement une analyse thématique de mon premier quatuor a cordes. Certains liens avec
I'harmonie et 1'orchestration y sont également explorés, mais l'effort principal a consisté a
identifier, par le biais de diverses techniques de variation, 1’origine commune de multiples entités
mélodiques et rythmiques a I’intérieur de chaque mouvement et entre les cinq mouvements de la
piece. Déja dans les conclusions de ce document, je fais trois remarques qui allaient constituer

des aspects centraux de ma recherche doctorale.

Tout d'abord, la dérivation et la variation traditionnelles ne s’appliquent pas nécessairement aux
aspects temporels de la musique — tels que la durée (au-dela du profil rythmique des motifs), la
succession, la simultanéité, la trajectoire et le groupement —, bien que la progression
harmonique (qui fournit un mouvement entre la tension et la détente) puisse €tre basée sur la
structure d’intervalles des motifs ou des thémes. Ces aspects temporels sont désormais intégrés
dans mon approche du thématisme. Deuxiemement, il est possible de décrire la texture, plutot
que les entités mélodico-rythmiques, comme une extension possible de la technique thématique.
Cette intuition est au cceur de ma conception actuelle du thématisme en tant que description de
périodes de temps de durée variable. Troisiemement, la connexion et la manipulation des
matériaux thématiques dans le temps sont soulignées. Dans la présente thése, ces aspects sont
liés aux descriptions temporelles et a l'association de niveaux formels bas ou moyens pour la

construction de picces enticres.



Ces considérations ont été déterminantes pour la formulation de mon projet de recherche
doctorale, car elles m’ont conduit a la réalisation qu'une réflexion plus approfondie sur la relation
entre le thématisme et la temporalité était nécessaire si je voulais donner une possible réponse a
la question générale comment repenser le thématisme ? Cette question a peu a peu entrainé deux
questions principales et plusieurs autres complémentaires. D’une part, la question comment
deécrire ? impliquait non seulement la nécessité de définir des notions telles que réseau,
parametre, degré d’élaboration et description paramétrique, mais aussi la nécessité de réfléchir
sur le caracteére perceptif ou conceptuel des descriptions. D’autre part, la question que décrire ?
demandait la définition de niveau formel et d’organicité ainsi qu’une réflexion sur la chronologie
de la conception des niveaux formels dans mon processus de composition et les effets de
’utilisation d’une méme description pour deux niveaux formels de différente longueur. Ces
questions sont exposées et développées au chapitre 2 ; les fondements conceptuels et les

références qui ont nourri ma réflexion sont présentés au chapitre 1.
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Le deuxiéme fondement de mon intérét pour le développement d'une approche personnelle du
thématisme est davantage lié a certaines expériences intersubjectives que j'ai vécues, notamment
celles liées a la communication ou transmission de mes idées dans divers contextes, tels que les
classes de maitre, les lecons privées, les présentations et les discussions autour de mes notes de
programme. Des difficultés se produisent fréquemment lorsque 1’on me demande sur quoi porte
ma musique, car je crois que mes réponses ne répondent souvent pas aux attentes ou a la
curiosité de l'interlocuteur. Par exemple, j’ai souvent l'impression, dans des contextes spécialisés,
que la question sur quoi porte cette musique (surtout lorsque l'ceuvre est en cours de
composition) est liée a des caractéristiques générales ou globales de I'ccuvre musicale. En
d'autres termes, je vois les attentes d’autrui comme ayant trait a des questions de longue haleine
(large-scale issues), telles que 1'évolution dans le temps de la piéce, une idée conceptuelle de
base, le découpage en sections et leur caractérisation (tempo, matériaux, durée), une approche
narrative donnée et ainsi de suite. Ce type de questions peut s'avérer difficile pour moi car j'ai
I'habitude de travailler de maniére ascendante (bottom-up), c'est-a-dire que je me concentre sur la

conception de moments ou de courtes périodes aux premiers stades du processus créatif et,



beaucoup plus tard, sur la typification de périodes plus longues ou de niveaux formels plus hauts.

Cette problématique est traitée en détail dans le chapitre 2.

J'ai également percu dans ces contextes spécialisés une sorte de suspicion lorsqu'un compositeur
(moi-méme ou des collégues étudiants) explique sa musique en termes de techniques utilisées,
comme une réponse possible a la question sur quoi porte cette musique. Par exemple, mettre en
évidence des dispositifs rythmiques particuliers, des systémes d'organisation des hauteurs, des
procédures contrapuntiques, des structures harmoniques, des schémas de conduite des voix,
l'utilisation de l'improvisation, entre autres, sont des descriptions techniques qui semblent
manquer la spécificité recherchée par les enseignants lorsqu'ils posent la question mentionnée.
Le raisonnement derriére cela est généralement que la technique n'est pas une fin en soi, ce qui
signifie qu'il devrait y avoir un plan ou un projet qui nécessite ou appelle a l'utilisation d'une
technique donnée. Paradoxalement, j’ai aussi constaté une sorte de curiosité inassouvie lorsque la
réponse semble trop vague, ce qui m’est arrivé lorsque j’ai exprimé mon intérét, par exemple,
pour la temporalité, le contraste, la segmentation ou les trajectoires. La critique dans ce cas est
que ces ¢léments font potentiellement partie de nombreux morceaux de musique, de sorte que les
énoncer comme une réponse a la question sur quoi porte cette musique semble loin des intéréts

ou des démarches vraiment personnels.

Pendant longtemps (méme parfois aujourd’hui), ces rétroactions a la fois encourageantes et
déroutantes m’ont laissé un peu perplexe, car j'avais lI'impression qu'il existait une réponse idéale
que je n'arrivais pas a trouver ou a formuler. D’une part, ’attente d'avoir quelque chose de
personnel a dire résonne avec les notions de génie, de paternité et d'originalité. D’autre part, le
soupcon que les aspects techniques ne suffisent pas a expliquer un morceau de musique refléte
une attitude critique a 1'égard du paradigme de la science dans les études musicales qui a régné
pendant plusieurs années aprés la Seconde Guerre mondiale!. En méme temps, cependant, exiger
un cadre, un plan ou un concept comme point de départ pour légitimer l'utilisation de telle ou

telle technique fait écho a ce méme paradigme de la science.

! Judy Lochhead, Reconceiving Structure in Contemporary Music. New Tools in Music Theory and Analysis, New
York, Routledge, 2016. L’introduction et le chapitre 1 (“Modern” Music Analysis), pp.1-45, expliquent le
paradigme de la science dans le champ de I’analyse et la composition musicales aprés la Deuxiéme Guerre
mondiale.



Bien que ces défis de communication soient propices au développement de la conscience de soi
autour de questions liées a la composition, je me préoccupe de moins en moins de trouver des
réponses ou des questions idéales, globales ou absolues sur ma musique pendant que je compose.
Au lieu de cela, dans le flux continu de questions et de réponses qu’est la composition, j'observe
quand elles apparaissent, les distingue, les traduis en descriptions et évalue leur pertinence (c'est-
a-dire si elles peuvent étre connectées d'une manieére productive). Cette intention de base
sous-tend tout le projet de conception d'une approche personnelle du thématisme. Il s'agit de faire
un zoom avant ou arriére sur 1’ceuvre en fonction du degré d’élaboration des descriptions et des
niveaux décrits ainsi que de créer des voies pour associer, réorienter, complexifier ou simplifier

les différents types de description.



1. Fondements de mon approche du thématisme

1.1. Thématisme

1.1.1. Du theme a la Grundgestalt

Au XVIII® siecle, I’enseignement de la composition musicale était fondé sur la composition du
discours, notamment le discours oral. La grammaire (morphologie, syntaxe et ponctuation) était
liée a la création des niveaux bas de la musique, du son a la phrase?. « Grammar governs the
relationship between individual notes and chords and their concatenation into periodic units »°.
L’aspect rhétorique abordait la composition musicale a partir des étapes qu’un orateur mettrait en
place pour dresser un discours ¢éloquent, telles que I’inventio (conception des idées de base) ou la
dispositio (ordre, articulation, répétition et variation des idées de base)*. Un discours musical
était donc considéré comme la présentation et I’élaboration d’un théme>. En outre, la perspective
rhétorique cherchait a expliquer la forme globale d’une pi¢ce en termes de genre ou de
conventions formelles, c’est-a-dire de schémas. Tout comme divers traités de rhétorique du
XVIII® siecle abordaient d’abord 1’enchainement de pensées dans la production d’un discours
pour ensuite classifier ce discours dans une catégorie typique (ode, idylle, élégie), plusieurs
traités musicaux de I’époque commencgaient par la présentation des principes de phras¢ et

procédaient aprés a I’exposition de genres conventionnels (air, cantate, gavotte, gigue, sonate)®.

Ces interprétations de la forme musicale ont évolué¢ dans deux visions opposées au cours du
XIX¢ siecle. D’une part, une vision statique qui concevait la forme comme un récipient abstrait
(i.e., un schéma) rempli avec des événements musicaux ; d’autre part, une vision dynamique qui
plagait les matériaux au cceur de la croissance formelle’. De ces deux visions, la seconde est
devenue prédominante, a tel point qu’un dédain s’est installé jusqu’a la fin du siécle dernier pour

tout résidu de 1’approche schématique de la forme musicale®, dédain parfois exprimé par la

2 Mark E. Bonds, Wordless Rhetoric. Musical Form and the Metaphor of the Oration, Cambridge, Harvard
University Press, 1991, p. 71.

3 Ibid., p. 121.

4 Ibid., p. 80.

5 Ibid., p. 88.

6 Ibid., pp. 83-84.

" Lawrence M. Zbikowski, Conceptualizing Music. Cognitive Structure, Theory, and Analysis, New York, Oxford
University Press, 2002, pp. 287-291.

8 Nicholas Cook, 4 Guide to Musical Analysis, Oxford, Oxford University Press, 1997, pp. 9-16.

5



distinction entre forme intérieure et forme extérieure’. L’idée de forme intérieure, qui provient
de la conception de la musique comme un organisme, est un sujet de discussion et de réflexion

pour de nombreux compositeurs et théoriciens du XX° siecle.

La perspective organique stipule ce qui suit : « the component elements of every [...] work of art
must articulate in a manner analogous to the constituent parts of a living organism »'°. Cette
analogie s’est établie a 1’époque romantique, ou les comparaisons avec le régne végétal servait a
expliquer et a évaluer les ceuvres d’art'!. Une approche caractéristique consistait a prendre divers
attributs des plantes comme modele pour 1'objet d'art, notamment son origine en tant que graine,
le fait qu'elle pousse de l'intérieur et sa capacité a assimiler des éléments étrangers (terre, air,
lumiére, eau)!?. C’est par cette voie que I’on entre pleinement dans le territoire du thématisme

traditionnel.

En effet, il y a une vision de la forme musicale qui met 1’accent sur 1’élaboration d’entités
comme moyen d’organisation de la musique. Ces entités prennent traditionnellement la forme de
thémes. Dans cette perspective, un morceau est compris comme un enchainement de thémes'.
Or, ceux-ci ne sont pas simplement présentés en juxtaposition. D’une part, un théme est soumis a
des dérivations et a des altérations génétiques (durée, permutation des parties, permutations des
intervalles, variations rythmiques) ; d’autre part, il s’inscrit dans des réalités ou des contextes
musicaux — type de texture, orchestration, tempo, région harmonique —, parfois influencés par
le théme lui-méme. De ce fait, on considére la forme comme la scéne ou un théme (ou plusieurs)
et ses dérivés sont énoncés, développés et réitérés (souvent de facon variée) au fil du temps'*. On
pense donc a une Grundgestalt. Ftant donné qu’Arnold Schoenberg a proposé ce concept'”, il est

pertinent de connaitre d’abord sa conception de la notion de théme.

° Bonds, Wordless Rhetoric, pp. 51-52.

10 1bid., p. 142.

' Meyer H. Abrams, The Mirror and the Lamp. Romantic Theory and the Critical Tradition, New York, Oxford
University Press, 1971, p. 168.

12 Ibid., pp. 171-173.

13 Cook, A4 Guide to Musical Analysis, p. 9.

“Wallace Berry, Form in Music, New Jersey, Prentice-Hall, 1986, p. 402.

15 David Epstein, Beyond Orpheus. Studies in Musical Structure, Cambridge, The MIT Press, 1979, chapitres 1 et 2,
pp. 3-33.



Pour Schoenberg, un theme est une entité musicale au coeur de laquelle se produit un conflit. Ce
conflit émerge grace a I’intensification d’un ou de plusieur(s) parameétre(s) constitutif(s)
(traditionnellement, intervalles et rythmes). Il est a noter que ce conflit originel rend possible (en
fait, requiert) une élaboration au cours de la piece se traduisant par la projection du conflit a de
multiples niveaux formels'®. C’est dans cette optique, par exemple, que David Epstein analyse le
Rondo en la mineur, K. 511 de Mozart. L’auteur montre comment les chromatismes du
groupetto (mesure 1) et des deux montées en séquence (mesures 1-3) générent plusieurs
progressions harmoniques de deux a quatre mesures de longueur au cours de la piéce!’. En
d’autres termes, le conflit établi a Dintérieur du théme par D’intensification de 1’aspect
harmonique se projet dans différentes phrases par la suite. L’exemple 1 montre deux extraits de
I’exemple d’Epstein, y compris les premicres mesures du théme et une élaboration aux mesures

46-49.

[Image retirée]

Exemple 1 : Rondo en la mineur, K. 511 (deux extraits), Mozart

Il est important d’observer que, pour Schoenberg, la résolution du conflit s’établit précisément
par ce processus d’¢laboration: « A theme solves the problem by carrying out its
consequences »'%. Par conséquent, la résolution thématique ne doit pas étre comprise dans le sens
plus restreint de résolution harmonique, mais plutdt comme le traitement poussé des attributs du

theme. En effet, il s’agit d’exploiter de manicre exhaustive les caractéristiques du theéme au cours

16 Schoenberg, Arnold, Fundamentals of Musical Composition, London, Faber and Faber, 1970, pp. 101-104.
17 Epstein, Beyond Orpheus, pp. 49-50.
18 Schoenberg, Fundamentals, p. 102.



de la piéce. Mais quelles caractéristiques ? L’analyse thématique traditionnelle porte une
attention presque exclusive au traitement de la hauteur (harmonie, intervalles) et du rythme
(organisation séquentielle de durées, métrique) du théme. Epstein souligne le role essentiel de

ces deux aspects, par rapport a d’autres parametres, pour la musique tonale :

Pitch and duration, the primary elements of musical constructs, are integrative and interdependent.
Pitch cannot exist independent of duration; nor can duration be manifested without pitch (or sound)
as its demarcator. The elements of phrasing and nuance, by contrast, are secondary, their functions
coordinative with constructs of pitch and duration. Works are not built of timbre, dynamics, and
articulation (certainly not classic-romantic works)".

Les ‘constructions’ (constructs) dont parle Epstein sont les thémes et les motifs. En principe, un
théme traditionnel est plus complexe qu'un motif parce qu'il est plus long, il est sous-tendu par
une progression harmonique, il se termine par une cadence, il est d'habitude composé de motifs
et, de ce fait, il posséde une organisation sophistiquée qui relie des segments ayant déja leur
propre identité. L’exemple 2 montre un cas typique, une période. Il s’agit d’une organisation
symétrique en deux phrases définie par le caractére ouvert de sa premicre phrase et le caractére
conclusif de sa seconde phrase, chaque phrase étant a son tour constituée d’un motif itéré¢ en
séquence. Contrairement a la constitution poussée du théme, le motif n’est traditionnellement

considéré que comme une configuration mélodico-rythmique caractéristique et saillante?’.
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Exemple 2 : Quatuor a cordes 13, op. 130, mouvement 2 (début), Beethoven

Lorsqu’il est incarné par cette sorte de schéma archétypique?!, le théme est défini par une
syntaxe prédéterminée particuliere. Par exemple, si le théme prend la forme de Satz, il faut
préciser qu’il est constitué d’une phrase de présentation (contenant une idée de base et sa

répétition) suivie d’une phrase de continuation (contenant des fragments de 1’idée de base et une

19 Epstein, Beyond Orpheus, p. 99. L’auteur se référe spécifiquement au rythme, a la métrique et au tempo quand il
parle de durée. Voir le chapitre 4, pp. 55-98.

20 Schoenberg, Fundamentals, p. 8.

2l Ce genre de correspondance fait 1’objet de I’analyse formelle chez différents théoriciens. Voir notamment :
Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, chapitres 5-8, pp. 20-81 et William E. Caplin, Classical Form.
A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart, and Beethoven, Oxford, Oxford
University Press, 1998, chapitres 3-7, pp. 35-93.



cadence), le tout couvrant typiquement huit mesures. Plus important encore, si différents
procédés d’écriture sont employés pour la construction de ce type de théme (i.e., réitération,
fragmentation, séquence, accélération du rythme harmonique, augmentation de 1’activité
rythmique), il est essentiel de rendre explicite les principes syntaxiques qui les gouvernent.
Ainsi, au lieu de signaler seulement I’existence de la réitération, de la fragmentation ou de
I’accélération du rythme harmonique, il est nécessaire de dire que les deux derniéres operent
dans la phrase de continuation, avant la cadence, tandis que la réitération de I’idée de base se

produit a I’intérieur de la phrase de présentation.

Bien entendu, un théme ne doit pas nécessairement €tre incarné par une syntaxe particuliere pour
devenir I’idée principale d’une piece musicale. En fait, cette fonction n’implique méme pas que

le théme soit composé, comme il 1’est traditionnellement, par des hauteurs et des rythmes :

[The notion of theme] refers to some readily recognizable musical element which serves a certain
formal function by virtue of occurring at structural points. A tune can be a 'theme' in this sense; but
so also can a striking chord progression, a thythm, or indeed any kind of sonority?2.

Si tout type de sonoritée ou d’entité peut constituer la base thématique d’une piece musicale (au
lieu d’une entité¢ définie exclusivement par ses traits mélodiques, rythmiques et harmoniques,
comme pour le thématisme traditionnel), cette sonorité est censée étre une figure fondamentale

de cohésion et de cohérence, soit une Grundgestalt*>.

[A Grundgestalt is] a configuration of musical elements that is significant to form and structure of
a work and is manifested throughout the work in differing guises and on various structural levels.
In these appearances certain intrinsic features are retained, but are varied or disguised by means of
embellishments, elaborations, interpolations, and/or contractions of elements>*.

Dans cette perspective, la notion de theme s’affranchit non seulement des distinctions fondées
sur la longueur comme trait caractéristique (par rapport au motif, par exemple), mais aussi des
traits stylistiques associés a des schémas formels traditionnels. De ce fait, il passe a étre défini
par ses parametres constitutifs, son élaboration et son potentiel a affecter des aspects formels liés

a I'harmonie, a l'orchestration, au tempo et ainsi de suite. On revient ainsi a la définition plus

22 Cook, A Guide to Musical Analysis, pp. 9.

23 Epstein, Beyond Orpheus, chapitre 2, pp. 17-33. Comme mentionné ci-dessus, le concept de Grundgestalt a été
originalement proposée par Schoenberg. Cependant, Epstein explique que «the term appears very little in
Schoenberg’s writings and [...] it is never really defined in precise fashion » (p. 17). Epstein doit donc formuler le
concept de Grundgestalt a partir des écrits théoriques du compositeur autrichien et de témoignages de divers de ses
¢leéves et collaborateurs.

24 Ibid., p. 19.



englobante du theme donnée au début de ce chapitre (page 6) : entité (ou configuration) musicale
qui 1) fonctionne comme source de dérivation, 2) est soumise a des modifications et 3) s’inscrit

dans des contextes parfois influencés par des traits trouvés dans I’entité elle-méme.

1.1.2. Percevoir ou penser la Grundgestalt

Cette conception de théme, dans le sens de fout type de sonorité, peut amener a une scission
entre la réalité perceptive et la réalité conceptuelle du théeme. Celle-ci concerne la représentation
symbolique du théme, que ce soit sur la partition sous forme d’agrégats paramétriques ou sur le
papier en tant que dessins, diagrammes ou descriptions verbales. Le théme donc comme écriture.
La réalité perceptive, par contre, a trait a la possibilité de reconnaitre ou de reproduire (en jouant
ou en remémorant) le théme dans ses diverses facettes. En bref, le théme comme phénomene

sonore et comme expérience.

L’exemple 3 montre un extrait de I’exemple 24 de Fundamentals of Musical Composition de
Schoenberg?®. Un motif est présenté suivi de diverses modifications touchant des aspects
rythmiques et métriques. Malgré les différents changements (proportions de durée, notes de
passage, nombre de notes, subdivision ternaire des temps, articulations), 1’identité perceptive du
motif est préservée grace notamment au contour mélodique. Cette identité est trés évidente ici
par I’absence d’un contexte plus large, en termes tant de texture (nombre de voix et rapport entre
elles — homophonique ou polyphonique) que de longueur (mise en rapport avec d’autres motifs,
par exemple). Cependant, on peut supposer la préservation de I’identité dans des contextes
musicaux plus élaborés, a condition au moins que le motif soit réitéré (méme si modifi¢) et qu’il

occupe une place notable dans la texture.

[Image retirée]

Exemple 3 : élaboration d'un motif
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L’exemple 4 réunit les exemples 29 et 32 de A Guide to Musical Analysis de Cook?S. Ils

correspondent a deux extraits de 1’opus 22 de Schoenberg.

[Image retirée]

Exemple 4 : Four Songs op. 22 (deux extraits), Schoenberg

Le lien perceptif entre les deux thémes, méme visuellement, n’est pas évident. Cependant, le
compositeur autrichien explique que les secondes et les tierces mineures du motif original sont
devenues majeures dans la version dérivée?’, ce qui garantirait 1’identité entre les deux. Si cette
connexion reste opérante et claire sur le plan conceptuel pour le compositeur, ce que retient la
perception d’un auditeur n’amenerait probablement pas a établir le lien. En fait, quand je joue le
deuxiéme morceau, j’entends tout de suite la durée beaucoup plus prolongée du ré# par rapport
aux notes précédentes puis le contour descendant en deux étapes grace a I’autre durée prolongée
sur la# et le plongeon vers le do par un large intervalle. Dans une deuxiéme écoute, je constate
¢galement la constitution chromatique du morceau. Seulement certains attributs (contour
descendant et chromatisme) sont présents dans les deux versions du théme. De toute fagon, il
faudrait faire abstraction du caractére sinueux du motif original pour que cette relation soit
convaincante — mais cela impliquerait de sortir de la sphére expérientielle pour réaliser un
exercice intellectuel. En outre, les versions s’éloignent fortement quant au rythme (diversifié
pour la seconde, régulier pour la premicre), ce qui affaiblit leur identité en termes perceptifs.
Enfin, la prémisse initiale concernant le lien intervallique entre ces deux versions du théme
semble paradoxalement aussi affaiblir leur identité, puisque ce rapprochement conceptuel
pourrait €tre fait avec une multitude de thémes basés sur un arrangement de secondes et de
tierces ou, encore plus, sur un arrangement des classes d’intervalles 1, 2, 3 ou 4 (les secondes, les

tierces et leurs inversions).

Le mouvement vers une conception de la Grundgestalt ancrée décidemment dans 1’identité

conceptuelle du théme et de ses dérivés est palpable dans la pensée de Rudolph Reti. En fait, Reti

26 pp. 91-92.
27 Arnold Schoenberg, cité dans Nicholas Cook, A4 Guide to Musical Analysis, p. 90.
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considere l'existence d'entités non manifestement apparentées non pas comme une simple
possibilité du traitement thématique, mais comme 1'apogée d'une évolution allant du début de la
polyphonie au tournant du deuxiéme millénaire jusqu'a la période classique®. Ainsi, Reti
distingue la technique de variation et d’imitation des contrapuntistes du XV° et du XVI° siecle de
la technique de transformation des classiques®’. La premiére, explique Reti, préserve le théme
dans son aspect originel (méme si modifi€¢) ; la seconde vise a produire « a theme which is

entirely new in appearance and character, though derived from the same essence »*°.

Au cours de son ouvrage, Reti présente plusieurs analyses détaillées pour illustrer comment cette
technique de transformation (appelée parfois le principe thématique) fonctionne. On constate une
prédominance des aspects mélodiques dans 1’établissement des rapports d’identité entre tous les
thémes d’une piece donnée, notamment les notes utilisées, le contour mélodique et les intervalles
(avec un intérét particulier pour les intervalles entre les notes qui encadrent le théme ou entre les
notes aux extrémes de I’ambitus du théme). En d'autres termes, les caractéristiques mélodiques
sont ce qui relie les différentes énonciations d'un théme malgré les modifications marquées
d’autres attributs constitutifs du théme ou du contexte ou celui-ci se déploie, comme le profil

rythmique, le placement métrique, la texture, ’harmonie, la dynamique et 1’articulation.

Par conséquent, la conception du théme chez Reti est plus restreinte que la conception
traditionnelle car cette dernieére prend au moins en compte les profils mélodiques et rythmiques.
Puisque tous les autres paramétres ont une importance secondaire lorsqu'il s'agit d'établir des
connexions entre des thémes différents et (souvent) divergents, les affinités trouvées entre
ceux-ci avec cette 1’approche de Reti sont presque certainement cachées ou trop abstraites. En
d'autres termes, la plupart des attributs doivent étre écartés si I'on veut trouver le lien essentiel
entre un théme et ses dérivations ou transformations. Afin de combler I’inexistence d’une
relation évidente, Reti propose la dualité entre substance et forme (shape) : « homogeneity in the

inner essence [and] variety in the outer appearance »’!. Les éléments de cette distinction se

28 Rudolph Reti, The Thematic Process in Music, Westport, Greenwood Press, 1978, chapitre 3, pp. 56-65.
2 Ibid.

0 Ibid., p. 61.

3 Ibid., p. 13.
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référent respectivement aux rapports mélodiques et & I’ensemble des traits contextuels les

recouvrant.

Et l'entreprise de Reti va vraiment au-dela de I'analyse et de la théorie musicale :« it must be the
composer's endeavor no to emphasize the identity but to conceal it »*2. D’ailleurs, c’est dans
cette optique que 1’auteur entend 1’évolution et la résolution thématique : la résolution ne se
produit pas si les thémes initiaux réapparaissent sans transformations décisives? ; de ce fait, le
théme évolue lorsqu’il est présenté sous des formes sans lien apparent. On retrouve donc une
conception de résolution qui n’est pas liée a la stabilit¢é harmonique, mais a 1’utilisation
systématique, bien que non apparente, des caractéristiques du theme. Méme s’il ne le prescrit
pas, Reti accorde une plus grande valeur esthétique aux pieces dans lesquelles 1’identité entre les

motifs ou entre la Grundgestalt et ses dérivés n’est plus reconnaissable.

Quelle est la raison d'une telle vision restrictive ? L unité comme explication et comme valeur
fondamentale de la musique. En effet, I’objectif de Reti est de dévoiler dans tous ses détails et
ses subtilités ce qu’il appelle 1I’homogenéité thématique, une propriété qu’il trouve surtout chez
les classiques et certains romantiques : non seulement tous les thémes d'une ceuvre (que ce soit
en un mouvement ou en plusieurs) sont dérivés du théme initial, mais I’ordre des parties
constitutives de celui-ci (i.e., motifs) est préservé exactement dans les thémes dérivés. La raison
pour laquelle ce type de démonstration fait 1’objet d'innombrables analyses chez Reti est parce
que l'unité est une valeur musicale fondamentale pour lui : « every musician will assert that a

work of any quality must naturally represent an artistic unity »>*,

Le concept d’unité thématique, qui constitue & mon avis le projet ultime de Reti, a joué un rdle
important pour I’analyse thématique traditionnelle en général. Il s’agit essentiellement de prendre
le lien identitaire entre divers segments mélodico-rythmiques récurrents dans une pi¢ce musicale

comme un ¢lément de continuité et de cohérence, méme a travers des passages ouvertement

32 Ibid., p. 58.
3 Ibid., p. 145.
3 Ibid., p. 4.
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différenciés par des changements dans d’autres paramétres®. Cela implique « a conception of
analysis that takes the identification of resemblances between bits of music as its defining and
self-evidently significant activity »*®. Poussée a I’extréme, cette recherche risque d’omettre
I’importance des relations de contraste dans 1’établissement du caractére (e.g., tempo,
dynamique, texture) et de faire des correspondances entre 1’attribut de la similarité ou de I’unité
et d’autres attributs, comme la logique, la conséquence ou 1’ordre®’. Robert Morgan résume ainsi

cette problématique du déterminisme :

Musical organicism can acquire a discomforting literalist and deterministic character, viewing even
the most varied details of a composition as not only contributing to cohesiveness but following a
logic of necessity. The composition comes to be conceived as a sort of ‘natural’ object, as an actual
—and presumably perfect— organism amenable to ‘scientific’ explanation. Each event is held to
be part of an ineluctable process, ‘caused’ by the combined force of its predecessors and ‘causing’
those that follow3®.

L’homogénéité thématique proposée par Reti est vraiment plus centrée sur 1’établissement de
rapports identitaires repérés sur le papier qu’a travers 1’écoute. Il s’évertue a convaincre son
lecteur des relations les plus sophistiquées, méme si cela exige parfois croire a une relation
difficile a établir par 1’analyse : « shapes which were intensively transformed [...] may
sometimes be no longer recognizable as originating from a common ground. In such instances it
may be difficult to prove the unity of the work, even though its existence be felt beyond a
doubt »** (emphase de Reti). L’accent sur I’écriture est si marqué que ce genre d’analyse
thématique semble étre largement concerné par le processus créatif au détriment du résultat
sonore®’ et il est d’ailleurs courant que Reti spécule sur la conscience de différents compositeurs

(Mozart, Beethoven, Brahms) dans la planification de leurs tissages thématiques.

Le sérialisme de hauteurs est également héritier de la Grundgestalt dans sa tendance plus
conceptuelle. En effet, la description la plus élémentaire d’une piece dodécaphonique correspond

a un ensemble de variations sur un motif en ostinato*!, le motif étant la série. L’identité entre

35 Joseph Dubiel, « What We Really Disagree About: A Reply to Robert P. Morgan », Music Analysis, Vol. 23, No.
2/3, 2004, p. 379.

36 Ibid., p. 373.

37 Ibid., pp. 370-381.

38 Robert P. Morgan, « The Concept of Unity and Musical Analysis », Music Analysis, Vol. 22, No. 1/2, 2003, p. 25.
3 Reti, The Thematic Process in Music, p. 355.

40 Cook, 4 Guide to Musical Analysis, p. 111.

41 George Perle, Serial Composition and Atonality. An Introduction to the Music of Schoenberg, Berg, and Webern,
Berkeley, University of California Press, 1972, p. 60.
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différentes entités s’établit donc a partir de leur origine commune dans la structure d’intervalles
de la série originelle ou de ses transformations mélodiques (inversion, rétrograde, rétrograde de
I’inversion). Cette caractéristique essentielle commune est souvent cachée derriére « perpetually
varied statements of [the] twelve-tone set»*’, une variété matérialisée dans les divers
arrangements verticaux des hauteurs, les traits mélodiques de longueur variable et les rencontres
changeantes des transformations entre différentes voix. Bien que des rapports locaux puissent
étre établis par la répétition de caractéristiques rythmiques, dynamiques ou de phrasé®, les
picces sérielles sont marquées par un degré élevé de variété perpétuelle dans leur forme globale.
Cela entraine I’'impression d’'un manque de récurrence thématique évidente, ce qui définit

vraiment, comme souligné aussi par rapport a Reti, la tendance plus abstraite de la Grundgestalt.

Cependant, cette impression de variété perpétuelle devient presque définitive avec le sérialisme
intégral, ou de multiples paramétres sont assujettis a I’inéluctabilité de la sérialisation. La
musique semble couler dans une permutation pérenne, non récursive, et les rapports d’identité
autrefois possibles par un parametre répété ou durable (e.g., registre, articulation ou dynamique)
ne peuvent plus étre établis par la perception. L unité de I’ceuvre se fonde ainsi complétement sur
une identité conceptuelle accessible seulement par un exercice intellectuel. Autrement dit, la
réalité¢ conceptuelle de la Grundgestalt domine en termes d’analogie extrinséque (i.e., cohésion
arithmétique) se situant en dehors du domaine de la musique elle-méme**. Boulez a expliqué la

raison d'étre de cette approche particuliere et éphémeére plusieurs décennies apres son apparition :

On avait une confiance dans les chiffres parce qu'on croyait a une sorte de vérité supérieure qui
¢viterait de tomber dans un langage trop personnel. Nous vivions le fantasme de l'anonymat et
cherchions a établir un langage universel dans lequel l'intervention personnelle aurait été aussi
minimale que possible®.

La scission entre un emploi de la Grundgestalt fondé sur une identité perceptible et un emploi
pratiquement coupé de la perception pourrait étre encadrée dans la déconnexion de la méthode de
composition (techniques d’écriture) des intuitions et des contraintes cognitives de 1’€tre humain.

C’est dans ce sens que Fred Lerdahl parle de déconnexion entre la grammaire de la composition

2 Ibid., p. 5.

3 Ibid.

4 Epstein, Beyond Orpheus, p. 23.

45 Jean-Jacques Nattiez, « Zukunftsmusik? Avenir de la musique? Pierre Boulez », Circuit Musiques
Contemporaines, Vol. 3,n° 1, 1992, p. 14.
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et la grammaire de ['écoute*®. Afin d’exemplifier ce conflit, il faut d’abord noter que les
contraintes cognitives sont souvent exprimées sous forme de régles. En d’autres termes, on se
demande quelles sont les caractéristiques sonores nécessaires dans la surface musicale pour

qu'un principe perceptif donné soit activé dans 1’esprit de I’auditeur?’,

Par exemple, la
représentation mentale du groupement dans un passage ou une section — 1i.e., des événements
(hauteurs ou timbres) discrets compris comme appartenant a un groupe et séparés de groupes
contigus — dépend de I’existence de conditions comme la similarité ou la continuité (de durée,
de dynamique, de timbre, de registre...), la proximité temporelle et le contraste (changement
marqué dans un domaine paramétrique). Ainsi, une suite de croches jouées par un violon dans
une tessiture particulieére suivie d’un arpege de piano en doubles-croches sera d’abord regroupée
grace a la persistance de durée, timbre et registre, puis segmentée par des changements dans les
mémes parametres. Il est a noter que le groupement n’est qu’un des principes ou des contraintes

cognitives et que Lerdahl en mentionne plusieurs autres liées a la consonance, la hiérarchie, la

métrique et la hauteur®®.

Pour revenir a I’exemple précédent, imaginons maintenant une musique dont la surface présente
une permutation continue de registres, durées, dynamiques ainsi qu’une persistance de timbre®.
Il n’y aura probablement pas suffisamment d’évidence dans les stimuli sonores pour établir des
groupements clairs car le contraste constant empécherait la continuité nécessaire pour que le
groupement émerge. De plus, parmi les changements continus, lequel choisirait-on comme
¢vidence d’une segmentation ? En effet, outre la pause ou le silence, aucun changement
paramétrique ne semblerait plus pertinent qu’un autre. Voici un exemple de comment les
techniques de composition peuvent entrer en conflit avec la grammaire de 1’écoute. Dans ce
contexte, I’approche plus conceptuelle de la Grundgestalt implique un ensemble de techniques

d’écriture qui rend difficile la perception des relations établies entre la source et ses dérivés.

46 Fred Lerdahl, Composition and Cognition. Reflections on Contemporary Music and the Musical Mind, Oakland,
University of California Press, 2020, chapitre 4, pp. 77-104.

47 Ibid., p. 22.

48 Fred Lerdahl, « Cognitive Constraints on Compositional Systems », Contemporary Music Review, Vol. 6, Part 2,
1992, pp. 97-121.

4 C’est mon impression, par exemple, en écoutant Structure Ia pour deux pianos de Boulez.
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Cependant, cette distinction ne conduit pas Lerdahl a rejeter complétement les procédés
d’écriture qui s’écartent des principes cognitifs. En effet, il adopte dans ses propres ceuvres une
approche flexible qui lui permet d’établir différents degrés de correspondance entre la grammaire
de I’écoute et ses techniques de composition (voir pages 31-32). Plus généralement, on pourrait
dire que déjouer 1’écoute (dans le sens de s’écarter de la grammaire de I’écoute) peut ouvrir des
voies créatives au compositeur. Ainsi, par exemple, la complexité linéaire que le sérialisme
intégral avait inévitablement entrainée a amené Xenakis a envisager sa technique stochastique,
une technique capable de produire une musique plus axée sur I’écoute globale ou

macroscopique :

La polyphonie linéaire se détruit d’elle-méme par sa complexité actuelle. Ce qu’on entend n’est en
réalité qu’amas de notes a des registres variés. La complexité énorme empéche I’audition de suivre
I’enchevétrement des lignes et a comme effet macroscopique une dispersion irraisonnée et fortuite
des sons sur toute 1’étendue du spectre sonore. 1l y a par conséquent contradiction entre le systéme
polyphonique linéaire et le résultat entendu, qui est surface, masse. [...] En effet, les combinaisons
linéaires et leurs superpositions polyphoniques n’étant plus opérantes, ce qui comptera sera la
moyenne statistique des états isolés.

1.2. Hiérarchie

1.2.1. Hiérarchie en termes d'importance relative

La hiérarchie peut se référer a un type de relation dans laquelle certains événements sont plus
importants que d’autres. « In this situation, higher-level subsystems have authority over
lower-level subsystems »°!. Afin de mettre en évidence le lien avec le thématisme, il est a noter
que le principe organique (page 6), par le biais de 1’unité, implique déja cette sorte de hiérarchie :
I’idée musicale est a la base de tout matériau ainsi que de fragments qui dépassent sa durée
originale. En clair, I’idée a un poids conceptuel plus important que ses dérivées. En parlant de
I’idée comme la source primordiale d’une piéce musicale, on revient a I’image de la plante qui se
développe par ses forces (ses attributs) a partir de son état initial comme graine et dont 1’identité,
plutot que d’étre menacée, s’épanouit par [’action d’autres ¢éléments (terre, eau... —

développement, variation...).

30 Iannis Xenakis, « La crise de la musique sérielle », Gravesaner Blitter, No. 1, 1955, p. 3.
51 Janet M. Joichi, Closure, Context, and Hierarchical Grouping in Music: A Theoretical and Empirical
Investigation, thése de doctorat, Northwestern University, Evanston (IL), 2006, p. 45.
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Un concept important dans cette perspective de hiérarchie est la réduction, une méthode
d’analyse spécifique a la musique tonale. Par réduction, on entend la représentation par niveaux
des hauteurs par rapport a leur importance relative®. Dans un processus récursif, les hauteurs
interprétées comme étant ornementales ou des élaborations sont réduites tandis que les hauteurs
dites structurelles ou principales passent au niveau supérieur suivant, le tout se terminant par la
tonique comme représentation de la piéce entiére analysée>. L’importance d’une hauteur est
déterminée par sa stabilité contextuelle relative aux notes environnantes, une propriété qui

dépend de divers facteurs, tels que la position métrique et le support harmonique>*.

Cette approche est devenue prédominante dans la théorie musicale des Etats-Unis aprés la
Seconde Guerre Mondiale grice a ’influence des travaux tardifs de Heinrich Schenker®. En
effet, Schenker a proposé la théorie selon laquelle toute piece tonale peut étre expliquée comme
une élaboration ou une prolongation de la triade de tonique®®. Pour lui, une composition est
réductible a I’ Ursatz ou structure fondamentale, soit une texture contrapuntique a deux voix dont
la voix supérieure (Urlinie) descend de la tonique, la dominante ou la médiante a la tonique,
tandis que la voix inférieure arpége 1’accord du premier degré en alternant la tonique et la
dominante. En partant de la surface musicale (c’est-a-dire la succession réelle des notes sur la
partition), plusieurs niveaux intermédiaires sont produits au besoin jusqu’a I’ Ursatz. Pourtant, le
but d’une analyse schenkérienne n’est pas de montrer cette structure fondamentale, mais
d’expliquer I’interrelation des niveaux dans une piéce particuliére®’. Par exemple : « structural
harmonies of the [middleground may be] elaborated in the foreground by the motion of textural
lines which either connect the notes of the structural chords with one another or circle around

them, and which move in the mainly conjunct manner of Fuxian counterpoint »°>%.

D’autre part, il est intéressant de souligner une conviction ontologique sur 1’analyse musicale

partagée par Reti et Schenker. Pour eux, la raison d’étre de 1’analyse est avant tout d’étudier le

32 Fred Lerdahl et Ray Jackendoff, « An Overview of Hierarchical Structure in Music », Music Perception: An
Interdisciplinary Journal, Vol. 1, No. 2, 1983/1984, p. 235.

53 Ibid.

4 Ibid., p. 237.

35 Cook, A Guide to Musical Analysis, p. 27.

36 Ibid., pp. 39-40.

ST Ibid., pp. 27-41.

38 Ibid., p. 36.
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pouvoir formateur de 1I’essence des compositions, c’est-a-dire de voir comment une piece entiere
est ¢laborée a partir d’'une entit¢ ou d’un processus fondamental. En fait, les deux auteurs
appartiennent a une tradition de théoriciens pour qui tout chef-d’ceuvre est porteur d’une
signification ou d’une essence inhérente®®. Cependant, les similitudes s’arrétent 1a. Si pour Reti
cette essence se matérialise en tant que Grundgestalt et se manifeste par la dérivation d’autres
entités a travers la modification des traits mélodiques, pour Schenker cette essence correspond a
une structure contrapuntique fondamentale basée sur la triade de tonique (Ursatz) qui est
soumise a diverses techniques de prolongation. De surcroit, il y a une préoccupation temporelle
dans I’analyse schenkérienne, dans le sens ou I’on voit la musique « as directed motion in time
[and as] being a temporal unfolding of the overtone series which exists as a simultaneity in all
natural sounds »°°. En comparaison, trouver les rapports identitaires de divers thémes avec une
idée de base®! semble statique ou, plutot, atemporelle, dans la mesure ou le contexte dans lequel
ces rapports sont établis n’est pas primordial pour comprendre comment la forme émerge de
I’idée de base. Par contre, ce méme contexte (métrique, groupement, accent, progression
harmonique) est considéré dans 1’analyse schenkérienne®?. Enfin, Schenker rejetait « those
definitions of [...] form which take the motive as their starting point and emphasize
manipulations of the motive by means of repetition, variation, extension, fragmentation, or
dissolution »%. D’autres auteurs, en revanche, mettent en avant des visions plus équilibrées sur

I’importance relative des niveaux formels :

Unlike Schenkerian thought, Berry views lower hierarchical levels not any less important. On
lower levels one finds individual features unique to a composition, whereas [...] higher-level
structures are more generic. Berry, therefore, stresses the importance of referring to the musical
surface when analyzing other hierarchical levels®.

Des études empiriques ont tenté d'établir si la réduction d'une surface musicale a un niveau
fondamental, au-dela d'étre une technique d'analyse, peut étre la représentation mentale de la

musique chez l'auditeur®®. En d’autres termes, ces études visent a établir si les auditeurs sont

% Jonathan Dunsby et Arnold Whittall, Music Analysis in Theory and Practice, New Haven, Yale University Press,
1988, chapitre 4, p. 94.

0 Cook, A4 Guide to Musical Analysis, p. 39.

! Voir pages 11-14 pour une exposition plus détaillée de la pensée de Reti.

2 Ibid., p. 110.

63 Heinrich Schenker, cité dans Dunsby et Whittall, Music Analysis in Theory and Practice, p. 39.

% Joichi, Closure, Context, and Hierarchical Grouping in Music, p. 54.

%5 Nicola Dibben, « The Cognitive Reality of Hierarchic Structure in Tonal and Atonal Music », Music Perception:
An Interdisciplinary Journal, Vol. 12, No. 1, 1994, p. 2.
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capables de faire correspondre la réduction correcte d'un passage a sa source ¢laborée
(i.e., surface) parmi différentes réductions erronées, car cela indiquerait une capacité cognitive a
relier des idées musicales au-dela de leur matérialisation note par note®. Les résultats apportent
une réponse positive dans le contexte de la musique tonale®’. Dans le cas de la musique atonale,
I’absence d’une hiérarchie tonale empéche I’existence des conditions de stabilité déterminant
I’importance structurelle des sons®®. En d’autres termes, la réduction par niveaux ne peut pas étre
réalisée en fonction de la distinction entre sons structurels et sons ornementaux. Au contraire, il
c’est la saillance des événements (en termes, par exemple, de durée, registre, role dans la texture

ou dynamique) définit leur importance structurelle®.

1.2.2. Hiérarchie en termes de groupement

Une autre maniere de comprendre la hiérarchie a trait au groupement : « levels contain other
levels down to an elementary level »”°. Cette vision de la forme musicale implique des niveaux
formels. Un niveau formel donné peut étre considéré dans une double perspective. Il est composé
d’événements du niveau inférieur et constitue en méme temps I'un des événements discrets
unifiés au niveau supérieur. Plus spécifiquement, a chaque niveau formel, les événements
discrets du niveau inférieur contigu sont regroupés. Ainsi, les notes de la surface musicale (le
niveau le plus bas) sont regroupées dans des motifs au niveau supérieur contigu, les motifs de ce
niveau sont ensuite regroupés dans des phrases au niveau supérieur contigu et ainsi de suite
(exemple 5; celui-ci sert également a illustrer les notions introduites dans les paragraphes

suivants).

L’interaction des parametres musicaux est le fondement de la hiérarchie de groupement. Cette
hiérarchie n’est possible que s’il y a des événements discrets ou séparés a un niveau particulier

pouvant étre ensuite regroupés au niveau supérieur contigu.

% Jbid., pp. 1-25.

7 Ibid., p. 14.

88 Ibid.

 Ibid., p. 24.

70 Joichi, Closure, Context, and Hierarchical Grouping in Music, p. 45.
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Niveaux plus hauts J JJ. J JJ J tf i I

d'autres phrases

facteurs d'unification : e.g., persistance de tempo, métrique, texture...

- 7

d'autres motifs

s facteurs de discontinuité : e.g., changement de registre, instrumentation, harmonie...

facteurs d'unification : e.g., persistance de registre, instrumentation, dynamique...

. ).

 facteurs de discontinuité : e.g., changement d'harmonie, durée plus longue suivant des notes plus courtes, silence...

facteurs d'unification : e.g., persistance de timbre, registre...

Niveau le plus bas J n J J

s facteurs de discontinuité : e.g., changement de hauteurs, silence...

N.B. Le symbole . indique les élements d'un niveau donné

Exemple 5 : hiérarchie en termes de groupement

En d’autres termes, il doit y avoir un degré de discontinuité paramétrique (ou de cléture’’) pour
que la perception d’événements distincts se produise’?>. En fait, les clotures ont une grande
importance perceptive : « the structure of a composition is something which we infer from the
hierarchy of closures which it presents »”>. On peut en déduire qu’un facteur de discontinuité
paramétrique a un niveau donné n’entraine pas nécessairement une discontinuité au niveau
supérieur contigu. Par exemple, une séquence lente ou modérée de notes non répétées peut tre
percue note par note en fonction du changement de hauteur (i.e., discontinuité paramétrique),
mais ce méme changement peut étre négligeable au niveau supérieur grace a une continuité

paramétrique (e.g., méme timbre, méme direction mélodique, méme valeur rythmique)

regroupant certaines des notes et créant ainsi les événements dudit niveau.

Cependant, l’interaction entre continuité et discontinuité paramétrique ne se produit pas

seulement entre les niveaux formels, mais aussi a ’intérieur d’'un méme niveau. Etant donné le

" Leonard Meyer, Explaining Music. Essays and Explorations, Berkeley, University of California Press, 1973,
chapitre 4, pp. 80-105.

2 Ibid., p. 81.

3 Ibid., p. 89.
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caractere indépendant de différents paramétres musicaux (mélodie, harmonie, rythme, texture,
timbre, intensité), certains peuvent créer le sens de cloture tandis que d’autres peuvent étre
continus’. Ils seront en accord s’ils contribuent ensemble a 1’établissement d’une cloture et en
désaccord s’ils ont des tendances opposées’”. De plus, il peut y avoir une différence contextuelle
pour la fonction articulatoire des parametres. Ainsi, pour la musique tonale, il est commun que la
dynamique et I’orchestration produisent les clotures aux niveaux bas, tandis que la tonalité et la

texture ont la méme fonction aux niveaux hauts’®.

Eric Clarke explique que la notion de ‘niveau structurel’ émerge pour expliquer comment la
musique peut étre examinée depuis 1’enchainement local d’événements ou de sons (tel qu’écrit
dans la partition) jusqu’a des phénomenes plus globaux résultant de la subsomption ou de
I’intégration d’événements locaux dans des événements plus larges’’. Le niveau le plus bas a une
durée courte, tandis que ceux qui se trouvent plus haut dans la hiérarchie s’étendent sur des
périodes plus longues. L’enchainement des accords, le profil rythmique d’un motif, la succession
de hauteurs dans une mélodie, les accents dynamiques et le phrasé sont des exemples de ce qui
peut constituer le niveau bas de la hiérarchie. En ce qui concerne les niveaux hauts, on tient
compte des phénomenes se produisant sur des périodes plus prolongées, tels que I’articulation
formelle d’une piéce en sections ou I’hypermétrique’® (i.e., groupement de mesures fonctionnant
de facon analogue aux temps a I’intérieur d’une mesure). Selon Clarke, cette distinction a une
réalité psychologique, ce qui veut dire que les fonctions cognitives d’un auditeur peuvent se
focaliser sur différents niveaux. Plus on monte dans la hiérarchie, plus I’attention et la mémoire

sont demandées de la part de I’auditeur ; les niveaux bas exigent plutot la perception”.

skokok

Bien que les deux visions de hiérarchie rapportées précédemment (importance relative et
groupement) impliquent la notion de niveau formel, celle-ci a des significations différentes pour

chaque vision. Dans le premier cas, le concept clé est I’importance ou la supériorité relative, les

" Ibid., p. 81.

73 Ibid.

7 Ibid., p. 89.

77 Eric F. Clarke, « Levels of Structure in the Organization of Musical Time », Contemporary Music Review, Vol. 2,
1987, p. 212.

8 Ibid., pp. 211-213.

7 Ibid.
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niveaux formels se produisant par la réduction récursive : les événements (spécifiquement des
hauteurs) interprétés comme étant ornementaux a un niveau donné sont réduits, laissant ainsi les
événements structurels qui composent le niveau supérieur contigu. Ici, pourtant, « hierarchical
levels in themselves mean little (and mean literally nothing musically), and must be drawn, read,
heard and understood in conjunction with all other levels »’. Dans le deuxiéme cas, le
groupement est le concept clé, les niveaux formels se produisant donc par I’interaction entre
continuité et discontinuité paramétrique : les événements a un niveau sont séparés par des
changements dans un ou plusieurs parametres, mais regroup€s au niveau supérieur contigu par un
comportement persistent dans un ou plusieurs paramétres. De plus, comme il est possible de
percevoir ou de se remémorer de cette interaction a travers la hiérarchie, les niveaux formels ont

une valeur musicale et non simplement conceptuelle.

1.3. Moment®!

Dans cette section, j’introduis une vision de I’écoute en temps réel de la forme musicale qui

s’interroge sur la réalité perceptive du premier sens de la hiérarchie présenté précédemment.

Jerrold Levinson remet en question le fait que la compréhension des relations entre des
événements distants soit nécessaire a la compréhension de base de la musique telle qu'elle se
déploie en succession dans le temps®2. Pour Levinson, écouter de la musique correspond a suivre
son déroulement pas a pas ou moment par moment®>, un fait qui donne le nom de concaténisme
(concatenationism en anglais) a la théorie phénoménologique propos¢ par le philosophe. En
principe, cela implique que les rapports remarqués (pendant 1’écoute ou rétrospectivement)
couvrant de longues périodes de temps — tels que 1’identité entre divers motifs et le retour des
thémes — n’ont pas d’influence sur la perception de ce qui se passe dans 1’enchainement des
événements dans de courtes périodes de temps®*. De surcroit, la méme restriction s’applique aux

notions formelles qui peuvent étre apprises par 1’étude de la théorie musicale, telles que

80 Dunsby et Whittall, Music Analysis in Theory and Practice, p. 50.

81 Cette section porte sur I’écoute moment par moment proposée par Levinson. Voir la section suivante (page 38)
pour une bréve description du moment time.

82 Jerrold Levinson, Music in the Moment, Ithaca, Cornell University Press, 2007.

83 Ibid., pp. 22-42.

8 Ibid., pp. 53-70.
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I’organisation tonale, la progression harmonique, la transition, le développement et la
réexposition®®. En ce sens, la puissance du modéle des niveaux hiérarchiques décrit par Clarke
dans la section précédente (page 22) est affaiblie au moins dans son axe expérientiel parce que,
meéme s’il est possible de reconnaitre des rapports formels aux niveaux hauts, 1’expérience d’un

auditeur est soumise avant tout a la succession de moments.

Cette théorie affirme donc que la compréhension musicale est liée a la perception, plutdt qu’a la
mémoire ou a I’intellect. Si ce propos est peut-Etre propre a Levinson dans le domaine de la
théorie musicale, la distinction sur laquelle elle s’appuie est pourtant bien connue en
psychologie :
Percevoir [...] implique essentiellement qu’il y a réaction a une situation présente. [...] La
mémoration est évocation, sur le plan de I’action ou de I’imagination, d’un stimulus qui
n’appartient plus a I’expérience actuelle du sujet. L’intellection est une mise en relation de donnés
percues, remémorées ou imaginées. [...] [La perception] peut toujours se définir comme la saisie

de stimulations présentes sans intervention explicite de souvenirs et sans ¢laboration
intellectuelle®.

Mais, que veut dire concrétement comprendre la musique pour Levinson ? « Fundamentally a
matter of attentive absorption in the musical present, of experiencing and responding
appropriately to the evolution of the music from point to point »*’. L’expression ‘point par point’
ne doit pas étre prise dans son sens littéral, mais dans le sens du quasi-entendre (quasi-hearing
en anglais), un laps de temps constitué de 1) ce qui est entendu en temps réel, 2) ce qui est retenu
des passages tout juste entendus et 3) ce qui est anticipé par les potentialités des deux premiéres
composantes®®. Cette description s’inscrit pleinement dans la tradition husserlienne concernant la

conscience du temps immanent. La relation est limpide dans les mots de Dominique Pradelle :

Référons-nous a la description husserlienne de la conscience du temps immanent : elle est
structurée par le présent absolu de I’impression (ici, sonore) originaire, point-source de tout
déploiement d’horizon temporel, par la rétention dans la conscience du tout-juste-passé, puis le
glissement dans I’a-peine-conscient dans une gradation continue de l’obscurcissement, et par
I’efficace des synthéses passives de recouvrement et de contraste : par recouvrement passif des
données sensibles selon I’homogénéité et le contraste, ces synthéses passives de proximité

8 Ibid., pp. 71-1009.

8 Paul Fraisse, Psychologie du temps, Paris, Presses Universitaires de France, 1967, pp. 73-74.
87 Ibid., p. 23.

8 Ibid., p. 16.
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produisent des unités dans la durée, qui excédent la ponctualité de I’instant — des entités de temps
comme les sons durables, motifs, mélodies, etc®.

Ce qui est intéressant, c’est que Levinson ne se contente pas de reconnaitre 1’existence de ce
temps immanent, mais qu’il y place I’expérience méme de 1’auditeur et sa compréhension de la
musique. Le contenu de cette compréhension est, d’une part, la constitution, la connexion et le
mouvement a I’intérieur de chaque quasi-entendre et, d’autre part, [’organicité¢ de
’enchainement de ces quasi-entendre en succession’’. I est a noter que, pour Levinson,
l'organicité consiste a joindre des quasi-entendre contigus de manic¢re a ce que I’auditeur soit
convaincu de la nécessité d’une telle union’!. Cette conviction de nécessité chez 1’auditeur peut
émerger en fonction tant de connexions douces ou évolutives que de connexions plus

surprenantes ou inattendues®”. Je reviendrai sur cette vision d’organicité aux pages 66-69.

En résumé, Levinson ne met pas en doute I’existence des rapports globaux, mais le role de
ceux-ci pour appréhender, par I’expérience auditive, le niveau dans lequel la musique a vraiment
lieu pour lui (a savoir le quasi-entendre), dans le sens de mouvement entre tension et détente, de
directionnalité, d’anticipation et de rétention, de connexion et ainsi de suite. La compréhension
de la musique, notamment du point de vue expérientiel, se produit dans I’enchainement
chevauché de quasi-entendre successifs. Toute attitude réflexive, toute prise de conscience, tout
exercice intellectuel, est, selon Levinson, ¢éloigné de la réalité expérientielle de la musique et

n’est pas fondamental pour sa compréhension :

The organization of a piece as a whole can hardly fail to have some consequences for its aural
reception, can hardly be without effect on how its parts are experienced. So it is no aim of
concatenationism to deny that. What is targeted for denial is rather an undue importance placed on
the whole and its intellectual apprehension from an appreciative, and subsequently, evaluative,
point of view”>.

Le projet de Levinson coincide avec I’intérét de divers chercheurs dans le domaine de la
psychologie expérimentale pour 1’étude de la base cognitive des relations faites par un auditeur

dans différents niveaux formels. Les résultats de différentes expériences renforcent la plausibilité

8 Dominique Pradelle, « Pertinence de ’approche phénoménologique de la musique ? », dans Jean-Marc Chouvel et
Xavier Hascher (éd.), Esthétique et cognition, Paris, Publications de la Sorbonne, 2013, pp. 284-285.

% Levinson, Music in the Moment. L’auteur revient assez souvent sur ces aspects constitutifs de la compréhension
musicale dans son ouvrage. Voir, par exemple, les pp. 2, 6, 34 et 160.

o1 Ibid., p. 39.

%2 Ibid., p. 119.

% Ibid., p. 50.
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psychologique des conclusions intuitives de Levinson. En ce qui concerne le niveau bas, un
auditeur est dans la mesure de percevoir plusieurs relations a 1’intérieur de courtes périodes de
temps correspondant au guasi-entendre ou au présent perc¢u (voir la pages 35-36 pour explication
plus détaillée). Par exemple, un auditeur est capable 1) d’entendre un son comme tendu ou stable
en fonction d’une tonalité pergue, 2) de regrouper des mélodies en fonction de leur similarités
plus globales et 3) d’évaluer le degré d’appartenance d’un accord dans un enchainement

harmonique®*.

Cependant, cette sensibilité est moins marquée quant a la perception de relations a des niveaux
plus hauts. Par exemple, 1’auditeur ne semble pas étre en mesure de percevoir le retour de la
tonalité principale d’un extrait vers sa fin si celui-ci dure plus de trente secondes®. D’autres
expériences visent a observer les impressions subjectives des auditeurs par rapport a un extrait
donné comparé a un arrangement de celui-ci. Dans ce cas, I’auditeur doit émettre un jugement
sur le degré de cohérence et d’expressivité¢ des deux versions. Les résultats montrent que le
jugement ne change pas d’une version a 1’autre, ce qui est remarquable si ’on considére que les
versions alternatives peuvent consister en de grandes modifications par rapport a 1’original, telles
que la présentation en rétrograde ou le découpage en segments trés courts (e.g., six secondes)®®.

Ces résultats suggerent que les ressources cognitives d'un auditeur sont essentiellement
consacrées au traitement des informations sonores a des niveaux formels bas d’une durée courte
mais variable allant de cinq a trente secondes en fonction de la complexité des stimuli®’. De toute
facon, Levinson apporte des nuances par rapport au role qu’a la conscience de relations de
longue haleine sur I’expressivité des quasi-entendre enchainés. Par exemple, 1’auteur montre
comment une certaine rétrospection est nécessaire pour saisir pleinement le caractére triomphant

des premieres mesures du dernier mouvement de la Cinquieme symphonie de Beethoven ou

% Barbara Tillmann et Emmanuel Bigand, « The relative importance of Local and Global Structures in Music
Perception », The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 62, No. 2, 2004, p. 211-222. Voir en particulier les
pp. 212-215 pour un compte rendu de plusieurs études expérimentales liées a la perception de relations a 1’intérieur
du présent perceptif.

% Ibid., pp. 216-217.

% Ibid., p. 217.

%7 Philippe Lalitte et Emmanuel Bigand, “Music in the Moment? Revisiting the Effect of Large Scale Structures”,
Perceptual and Motor Skills, Vol. 103, 2006, p. 813 et Tillmann et Bigand, « The Relative Importance of Local and
Global Structures », p. 216.
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I’humour caché des premicres mesures du concerto pour orgue de Poulenc, qui émerge de la
. N . , N . 98 A

comparaison entre le caractere tragique du début et le caractére joyeux vers la fin”®. De méme,

Levinson remarque souvent le plaisir intellectuel (plutdt qu’expérientiel) qu’entraine la

conscience de relations de longue haleine®’.

1.4. Temporalité

1.4.1. Temporalité et Grundgestalt

La temporalité¢ musicale peut d’abord étre comprise en relation avec la durée, la proportion et la
succession. Plus particuliérement, en relation avec les phénoménes musicaux usuellement
associées a ces catégories perceptives, a savoir le rythme, le tempo et la métrique. Bien que pour
certains auteurs le rythme consiste en un concept englobant tant le groupement que la

100 4] est possible de donner une définition plus simple du rythme : « a succession of at

métrique
least two equal or non-equal proportional durations »'°!. Le tempo peut étre compris comme une
succession indifférenciée de durées de proportion €gale qui donne la vitesse de succession des
événements musicaux. Cependant, il est susceptible de modifications, qu'elles soient infimes
(rubato) ou considérables (ritardando, accelerando). Enfin, I’organisation métrique émerge si des
pulsations successives sont différenciées (fort—faible) de fagon récurrente, cette différence étant
en principe équivalente a un changement paramétrique aussi récurrent (e.g., changement de note,

d’instrumentation, de texture, de niveau dynamique, d”harmonie)'%2.

Mais quelle est la relation entre ces phénomenes et le thématisme traditionnel ? Tout d’abord, le
rythme caractérise ou accompagne la Grundgestalt. Dans la vision traditionnelle du thématisme,
ou la durée est aussi importante que la hauteur, le rythme est référentiel, ¢’est-a-dire que les
entités dérivées du théme sont congues et évaluées en relation avec les traits rythmiques

d’origine, c’est-a-dire que la succession de durées caractéristique du théme détermine largement

9% Levinson, Music in the Moment, pp. 140-142.

% Ibid., pp. 148-158.

100 Fric F. Clarke, “Rhythm and Timing in Music”, dans Diana Deutsch (éd.), The Psychology of Music, Academic
Press, 1998, p. 478.

101 Mark Delaere, « Tempo, Metre, Rhythm. Time in Twentieth-Century Music », dans Darla Crispin (éd.),
Unfolding Time, Leuven, Leuven University Press, 2009, p. 18.

192 Joel Lester, The Rhythms of Tonal Music, Carbondale and Edwardsville, Southern Illinois University Press, 1986,
chapitres 2 et 3.
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la constitution rythmique d’autres entités aux niveaux formels bas (motifs, phrases). Ce principe
s’applique également a la musique dodécaphonique, méme si le sens de la Grundgestalt est ici
plus conceptuel que perceptif (pages 10-17). D’autre part, le tempo et la métrique font en général
partie des parametres ayant une fonction articulatoire aux niveaux formels hauts, tout comme la
dynamique et I’orchestration selon Meyer (pages 21-22). En d’autres termes, le tempo et la
métrique créent des groupements, tels que les sections et les mouvements, par continuité et

changement.

I1 est intéressant de noter que des tempos successifs peuvent étre déterminé par la Grundgestalt.
Dans les Variations sur un theme de Haydn de Brahms, par exemple, une diminution du tempo
est réalisée en prenant une pulsation équivalente a trois croches (noire pointée) dans la variation
2 (elles-mémes dérivées du motif initial de la pieéce) comme une pulsation a la noire dans la
variation 3. De méme, une augmentation du tempo a lieu lorsqu'une pulsation équivalente a une
noire dans la variation 7 est utilisée comme une pulsation a la blanche pointée dans la variation
8193 (exemple 6). Comme dans le cas précédent, la pulsation de départ pour le changement de

tempo est liée au motif initial, ce qui montre le role déterminant de la Grundgestalt.

var. 2 (Piu vivace) var. 3 (Con moto) var. 7 (Grazioso) var. 8 (Presto non troppo)

J=d J=4d

Exemple 6 : Variations pour orchestre, op. 56a (tempo dérivé de Grundgestalt), Brahms

Cette influence de la Grundgestalt sur le tempo est encore plus marquée dans le cas de la
modulation métrique, puisque deux tempi sont mis en succession par la présence contigué et
effective (réelle, sonore) d’une pulsation commune des deux cotés de la barre de mesure ou le
changement de tempo se produit. L’exemple 7 illustre cela avec la partie du second violon
(mesures 10-11) pour la premiére modulation métrique du Quatuor no. 3 d’Elliott Carter. Ce qui
est remarquable, c’est le caractere completement dérivé du tempo a partir de la pulsation
commune de double-croche s’inscrivant dans une réduction progressive allant d’une pulsation
comprenant sept a cinq doubles-croches (mesures 7-10). Pour établir la modulation, on indique

que cinq doubles-croches équivalent a six doubles-croches. Le tempo de départ étant la

193 Ibid., pp. 83-86.
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noire = 105 BPM, une double-croche vaut 420 BMP (105 x 4). Etant équivalentes, les pulsations
de ‘noire liée a double-croche’ et de ‘noire pointée’ valent donc 84 BPM chacune (420 = 5). A la
mesure 11, une croche vaut 252 BPM (84 x 3), ce qui donne le nouveau tempo de noire = 126

BPM (252 + 2).
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Exemple 7 : Quatuor 3, violon 2 (premiére modulation métrique), Carter
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Comme mentionné ci-dessus, la métrique segmente typiquement les niveaux formels hauts.
Ainsi, on comprend la métrique a la fois comme un facteur de continuité et d’unité¢ pour un
morceau donné et comme un facteur de contraste et de segmentation par rapport aux niveaux
voisins. Cette fonction peut aussi étre retenue en utilisant des métriques a constitution irrégulicre,
pour lesquelles les temps sont regroupées irrégulierement a 1’intérieur de la mesure (par exemple,
le 4 +2 + 3 croches dans le 3° mouvement du Quatuor no. 5 de Bartok). Il est a noter que cette
méme fonction peut aussi avoir lieu aux niveaux bas par le biais de 1’hétérométrie, soit la
juxtaposition de métriques changeantes (par exemple, la Danse sacrale dans le Sacre du
printemps de Stravinsky). Ici, la métrique segmente des motifs plutdt que des sections ou

mouvements.

Dans tous les cas indiqués précédemment, le rythme fonctionne en relation avec la métrique,
c’est-a-dire que les relations de durée sont entendues par rapport a une organisation récurrente de
pulsations fortes et faibles, tel qu’elle est symbolisée dans la partition par la mesure et le
chiffrage. Il existe cependant d’autres pratiques dans lesquelles le rythme est libéré de la
métrique et les barres de mesure ont une valeur utilitaire — « solely as a convenience of

notation, disregarding in composition and performance any metric or accentual implications they
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formerly had »!* (e.g., lorsque les barres de mesure marquent les phrases ou les motifs) — ou
elles sont completement abandonnées — c’est le cas, par exemple, de la notation chronométrique

et de la notation spatiale ou proportionnelle.

1.4.2. Quelques problémes perceptifs et esthétiques de la temporalité musicale

Si les options mentionnées constituent des voies créatives pour le compositeur, celles qui existent
en I’absence d’un contexte métrique clair peuvent affaiblir notre capacité a percevoir le nombre,

’ordre et la durée des événements appartenant a un groupe rythmique donné!®

. Autrement dit,
notre jugement de diverses propriétés temporelles et relationnelles des événements est affaibli
par ’absence d’une métrique opérante, bien qu’il soit toujours possible d’avoir une
compréhension approximative ou relative des événements rythmiques entendus (e.g., proche ou
¢loigné, dense ou clairsemé). C’est I’une des raisons pour lesquelles, selon London, certaines

techniques rythmiques ne sont pas perceptibles!'®

. Un exemple en sont les ‘time points’ congus
par Milton Babbitt, une technique sérielle dans laquelle une séquence de nombres indique les
points d’attaque des notes a I’intérieur d’une métrique donnée. Un auditeur ne serait toutefois pas
en mesure de percevoir ou ces points se produisent dans la mesure : en raison de sa nature non

, . , . o . . , . , s o1 rat 107
récursive, une série de ‘time points’ ne peut pas établir la régularité inhérente des métriques .
D’autre part, London explique que certaines séries ou modes rythmiques peuvent également
dépasser nos capacités perceptives si les valeurs sont trop courtes (au-dessous de 100

millisecondes) ou si les différences quantitatives entre les valeurs qui composent un mode

rythmique sont trop petites, c’est-a-dire si le seuil de discrimination n’est pas atteint'%%.

Cependant, le projet de London ne se limite pas a mettre en évidence la déconnexion entre
certaines techniques rythmiques et leur perceptibilité. En effet, I’auteur prend cette déconnexion
comme point de départ d’une problématique plus générale de la musique. Pour London, la valeur

esthétique d’une ceuvre est liée a notre expérience auditive (déterminée par nos contraintes

194 Leon Dallin, Techniques of Twentieth Century Composition, lowa, WM. C. Brown Company Publishers, 1974,
p. 56.

105 Justin London, « Temporal Complexity in Modern and Post-Modern Music: A Critique from Cognitive
Aesthetics », dans Darla Crispin (éd.), Unfolding Time, pp. 48-49.

196 Ibid., pp. 45-68.

197 Ibid., pp. 55-56.

198 Ibid., pp. 54-55.
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cognitives) de la mati¢re premicre de la musique, a savoir les sons : « if the aesthetically relevant
properties are tied to our first order experience of the medium of the work, then that experience
is subject to our perceptual and cognitive limits as they pertain to that medium »'®. La
conséquence essentielle de cette prémisse est que les propriétés musicales qui dépassent nos
capacités sensorielles et cognitives, et donc de notre compréhension, n'ont pas de valeur
esthétique, c'est-a-dire que nous ne pouvons littéralement pas les apprécier par le seul biais du
son. En outre, London affirme que ’analyse de la partition, la connaissance des intentions du
compositeur et les explications ou théories fournies par ce dernier sur ses compositions ne font
pas partic de notre expérience directe de la matiére sonore''’. On distingue donc la
compréhension expérientielle et la compréhension intellectuelle de la musique, une distinction

trouvée aussi chez Levinson (pages 23-25).

Cette problématique préoccupe des compositeurs voulant créer une musique ancrée sur « la
réappropriation systémique de la perception dans le processus compositionnel »'!!. En ce sens,
en affirmant que « the best music utilizes the full potential of our cognitive resources »'!%, Fred
Lerdahl soutien, a I’instar de Justin London, que la valeur esthétique d’une piéce musicale est
conditionnée par 1’établissement de cette relation entre écriture et perception, ou, pour reprendre
sa terminologie, par 1’établissement d’une alliance entre la grammaire de la composition et la

grammaire de [’écoute'

. Dans une perspective temporelle, cette relation n’est pas atteinte, entre
autres raisons, si le groupement et la segmentation aux différents niveaux formels sont difficiles
a saisir (par exemple, par un manque de contraste successif ou, au contraire, par un taux de
changement trop élevé) ou s’il y a une absence absolue de régularité métrique''*. En d’autres
termes, les techniques d’écriture plus ou moins dissociées de la grammaire de I’écoute donnent

naissance a une musique cognitivement opaque.

Lerdahl revendique pourtant la viabilité artistique des techniques qui remettent en cause nos

contraintes cognitives. A cette fin, le compositeur établit une paire de tendances opposées pour

199 1hid., p. 47.

10 Ihid., pp. 46-47, 59-60.

! Fabien Lévy, Le compositeur, son oreille et ses machines a écrire, Paris, VRIN, 2013, p. 204.
112 Fred Lerdahl, « Cognitive Constraints on Compositional Systems », p. 118.

113 Fred Lerdahl, Composition and Cognition, p. 83.

114 Lerdahl, « Cognitive Constraints on Compositional Systems », pp. 104-108.
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plusieurs domaines ou parametres musicaux. Ainsi, il parle de répétitivité et non-répétitivite,
d’organisation métrique et non-métrique, du phrasé régulier et irrégulier, de consonnance et
dissonance, de centricité et non-centricité tonale, entre autres''>. Pour chacune des paires, le
premier membre constitue une expression d’ordre et le deuxieéme, une expression de désordre.
Un compositeur peut concevoir des progressions vers 1’un ou l'autre extréme dans un ou
plusieurs parametres afin de contrdler le rapport tension-détente dans sa musique ; une technique
basée sur I’ordre est une technique basée sur la grammaire de 1’écoute!'®. Lerdahl illustre ces
possibilités en se référant a la treizieme variation de son premier quatuor a cordes, ou une
progression du désordre vers l'ordre est établie via un mouvement dans les axes

non-métrique/métrique, non-centricité/centricité et dissonance/consonance '’

1.4.3. Métaphore spatiale du temps

En général, la temporalité est élaborée en termes de I’espace. En fait, le discours sur notre
expérience du temps repose trés fortement sur notre expérience de 1’espace : « it is virtually
impossible to talk about time without invoking motion and spatial content to do so »''8. Ainsi,
notre expérience de la durée d’un événement ou d’une situation est trés souvent communiquée en
termes de longueur physique ou de mouvement horizontal — e.g., « the relationship lasted a long
time »'!°, « that species is moving fowards extinction »'?° (je souligne). De méme, notre
expérience d’un temps prolongé ou comprimé est habituellement exprimée en termes d’objets
dans I’espace — e.g., «time seemed to be passing/moving slowly »'?!, «the time has

vanished/disappeared »'** (je souligne).

A la base du discours sur la temporalité¢ musicale, il y a aussi la métaphore du mouvement dans

I’espace, notamment 1’image des objets se déplagant dans l’espace par rapport a d’autres

115 Lerdahl, Composition and Cognition, p. 113.

16 1pid., pp. 112-115.

"7 Ibid., pp. 112-114.

18 George Lakoff et Mark Johnson, Philosophy in the Flesh: The Embodied Mind and its Challenge to Western
Thought, cité¢ dans Vyvyan Evans, The Structure of Time, Amsterdam, John Benjamins Publishing Company, 2003,
p. 13.

19 Bvans, The Structure of Time, p. 113.

120 1pid. p. 66.

20 1hid., p. 117.

122 Ibid.
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objets'?® (mobiles ou statiques). Ainsi, le mouvement en musique a rapport, pour différents
auteurs, a la succession d’états dans un domaine paramétrique donné (harmonie, hauteur, timbre,

dynamique...) et avec la relation entre domaines'*

. Il est intéressant de noter que cette vision du
mouvement repose sur I’interaction entre continuité et changement. D’une part, un état donné est
défini précisément par la continuité du comportement d’un parametre particulier. D’autre part,
parler de succession d’états implique 1’existence d’une différenciation (e.g., changement
d’harmonie, réattaque d’une note, modification dynamique, variation du timbre) sans laquelle il
ne serait pas possible de percevoir les états eux-mémes ni leur ordre. Autrement dit, la
succession est une fonction du changement. De plus, un objet musical peut étre interprété soit
comme un parametre isolé — par exemple, lorsqu’on parle de I’intensité dynamique d’une
section ou d’une montée dans le registre au cours d’une partie —, soit comme une association de
paramétres et donc comme une Gestalt ou unité — par exemple, lorsqu’on parle de motif,
couche, texture ou geste. Dans ce dernier cas, la continuité ou persistance de 1’objet ne sera pas
nécessairement annulée par une modification de ses parameétres constitutifs. Par exemple, un
geste composé de deux éléments — e.g., montée et sons tenus — persistera en face de contours
mélodiques variables ou d’enveloppes dynamiques émergeantes. En effet, une intégration
paramétrique de cette nature, soit une Gestalt, « will resist change and will tend to remain
constant even in changes of the stimulus conditions »'?°. A la fois, cependant, ces mémes
changements rendront discrets le geste et ses réitérations, ce qui donnera naissance a la

succession.

Malgré son utilit¢ pour communiquer des idées sur la temporalité en général, la métaphore
spatiale peut étre problématique si sa portée est adoptée sans restriction. D’abord, le mouvement
dans I’espace implique I’existence d’un systéme référentiel (i.e., les trois dimensions spatiales)
qui est indépendant des objets. Par rapport a la temporalité, cela impliquerait 1’existence d’un
temps absolu indépendant des objets musicaux, un temps en quelque sorte rempli d’objets.

Cependant, cette affirmation entrainerait la vision d’un temps qui passe en 1’absence d’objets,

123 Judy Lochhead, « The Metaphor of Musical Motion: Is there an Alternative », Theory and Practice, Vol. 14-15,
1989-1990, pp. 84-85.

124 Ibid.

125 Leonard Meyer, Emotion and Meaning in Music, Chicago, Phoenix Books, 1965, p. 87.
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une vision qui attribuerait donc des traits temporels des objets (par exemple, progression,

succession, durée, déploiement) a une entité autonome'?®. Selon cette vision :

time flows equably regardless of the state of the world. Consequently, time flows at the same rate
irrespective of what velocity an entity is moving at. It is external to consciousness, and hence is of
eternal duration. This view treats time as some fixed and eternal matrix stretching across the whole
of existence, by which events can be measured and assigned a temporal value'?’.

Cette conception est souvent contestée de deux facons différentes. D’une part, on peut affirmer
que la temporalité n’est pas un attribut des objets tangibles, mais de notre réalité subjective :
« temporal experience derives ultimately from the neurological phenomenon of successive
perceptual moments integrated by a rudimentary memory [or the working memory], i.e., [...]
temporality is fundamentally durational and internal in nature »'2%. Cette affirmation est soutenue
par les résultats de multiples études empiriques. Par exemple, il a été constaté que la perception
de la durée d’une tache donnée varie en fonction de I’impression subjective qu’ont les sujets de
la complexité de la tiche en question'?’. En d’autres termes, la durée ressentie d’une tiche a
accomplir dépend en partie de I’expérience ou de la familiarité d’une personne avec cette tache.
De méme, la sensation d’une durée prolongée ou contractée dépend du degré d’attention portée
sur le stimulus percu : « the phenomenon of protracted duration — the experience that time is
‘slowing down’ — appears to constitute a response to situations in which the subject’s awareness
of his or her situation and environment is heightened »!**. En bref, ce sont des indices que la
temporalité, plutot qu’une propriété des stimulus eux-mémes, est un processus
fondamentalement intérieur. Une conséquence particuli¢rement significative de cette conception
est que le temps est vu comme une expérience réelle et non simplement comme une construction

intellectuelle ou un concept.

D’autre part, il y a la conception (qui conteste également 1’idée du temps absolu) selon laquelle
les objets tangibles sont a la base de notre compréhension du temps. Dans cette conception, le
temps lui-méme n’est pas perceptible, mais nous en prenons conscience par la comparaison

continue d’événements perceptibles et cette comparaison permet la verbalisation de différentes

126 Christopher F. Hasty, « On the Problem of Succession and Continuity in Twentieth-Century Music », Music
Theory Spectrum, Vol. 8, 1986, p. 60.

127 BEvans, The Structure of Time, pp. 237-238.

128 1hid., p. 24.

129 Ibid., pp. 17-18.

130 1hid., p. 21.
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caractéristiques temporelles (e.g., durée, succession, progression, proportion); en d’autres
termes, le temps est abstrait (i.e., non perceptible) et n’est donc saisissable qu’a travers la
conceptualisation de relations observables'>!. Cette conception nous renvoie a la métaphore
spatiale du temps tout en évitant les difficultés d’imaginer un temps absolu indépendant des
objets. En effet, 1'idée d'un systéme référentiel est abandonnée au profit d'un modele dans lequel
les concepts de temporalité émergent a la lumicre des objets changeant les uns par rapport aux

autres seulement.

1.4.4. Composer le temps musical

I1 est intéressant de noter que les deux conceptions précédentes — a savoir la temporalité en tant
qu’expérience subjective ou en tant que conceptualisation de relations observables —
s’entrelacent de facon symbiotique dans le discours sur la temporalité musicale. Cette symbiose a
donc lieu lorsque le temps musical est vu comme le résultat de I’interaction entre la perception et

la réalité physique du son musical.

Un exemple en est la théorie proposée par Christopher Hasty sur la formation de phrases dans la

132

musique post-tonale’”~. « [a musical phrase emerges] from the internal coherence of events and

implies some sort of closure which articulates [it] as a unit »'>?

. Hasty explique que la cohérence
a trait a la continuité dans le comportement d’un ou plusieurs paramétres (i.e., hauteur, timbre,
texture, registre, dynamique) et que la cloture est liée a une discontinuité paramétrique — ceci
est en forte résonance avec la hiérarchie en termes de groupement (pages 20-22). Hasty étudie
ces facteurs a travers la partition d’ceuvres de Stravinsky et Webern. L’auteur se demande
pourtant comment les unités peuvent réellement étre constituées dans un champ perceptif tel que

le temporel, ou les événements sont par définition discrets et successifs et ou la totalité n’existe

donc a aucun moment particulier'>,

31 Ibid., pp. 14-16 et 63-65.

132 Christopher F. Hasty, « Phrase Formation in Post-Tonal Music », Journal of Music Theory, Vol. 28, No. 2, 1984,
pp. 167-190.

33 Ibid., p. 174.

134 1hid., pp. 168-169.
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Pour répondre a cette question, Hasty fait correspondre la phrase au présent percu. Le présent
percu est une unité perceptive — ni la mémoire ni 1’¢élaboration intellectuelle n’y prennent part'3>
— dans laquelle les événements discrets « se groupent en des ensembles qui réalisent une forme
de synthése »'%¢. 11 s’agit donc d’une période de temps pendant lequel les impressions pergues
(présentes, passé€es et attendues) sont synthétisées en une unité. Levinson appelle cette unité
perceptive quasi-entendre (pages 23-25) De plus, certaines restrictions définissent le présent
percu. D’abord, pour que deux stimulations consécutives puissent étre groupées ou synthétisées,
I’intervalle qui les sépare ne doit pas dépasser deux secondes'®’. Ensuite, plus I’intervalle entre
les stimulations est court, plus le nombre de stimulations pouvant étre groupées est grand. Enfin,
la durée du présent percu varie entre une et trente secondes selon 1’expérience temporelle
étudiée!® ; dans le cas des stimuli sonores, on parle d’une durée de base de cinq secondes, qui
peut toutefois varier en fonction de la vitesse des stimulations, c’est-a-dire de I’intervalle qui les
sépare'*®. En ce sens, Hasty explique qu’une phrase musicale se produit lorsque des événements
discrets et successifs sont groupés dans le présent percu par le comportement persistant d’un ou
plusieurs parametres et lorsque 'unité résultante est séparée d’autres unités contigués par
I’introduction du contraste paramétrique. Dans cette théorie, on retrouve donc la symbiose entre
I’expérience subjective de la formation des phrases (ce qui est li¢ a la nature successive et
synthétique du présent percu) et la réalité physique des stimuli (ce qui est li¢ a la constitution

paramétrique des phrases).

De ce qui précede, on pourrait avancer 1’hypothése que la temporalité en musique est, en
principe, un phénomeéne perceptif qui dépend toutefois de la nature physique des stimuli et que
cette derniere peut étre représentée dans la partition sous forme d’interactions paramétriques.
Cette idée est tres puissante du point de vue créatif car elle implique la possibilité de travailler le
contexte ou le matériau musical qui constitue 1’objet de notre perception (et aussi de notre
mémoire). En d’autres termes, si nos mécanismes de perception sont engagés de manicre
permanente en écoutant une piece, la nature exacte du matériau qui déclenche ces mécanismes

varie en fonction de la constitution paramétrique mise en place par le compositeur dans la

135 Fraisse, Psychologie du temps, pp. 74 et 79.

136 Ihid., p. 103.

137 Ibid., p. 95.

138 Hasty, « Phrase Formation in Post-Tonal Music », p. 170.
139 Fraisse, Psychologie du temps, p. 98.
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partition. En ce sens, on peut composer, réaliser ou fagonner le temps musical par 1’écriture en
déterminant différents traits temporels et relationnels de paramétres individuels ou associés, des
traits tels que la durée, la succession, la simultanéité, la stase, la progression, la continuité ou le

contraste.

Le travail théorique et analytique amené par Lasse Thoresen sur la matérialisation paramétrique

de I’énergie musicale'*

peut étre vu comme une manifestation de la possibilité de composer le
temps musical. Cette composante de la théorie phénoménologique (music-as-heard) de Thoresen
se focalise sur les forces directionnelles de longue durée que 1’auteur appelle dynamic forms. 1l
s’agit donc d’étudier divers processus paramétriques aux niveaux formels hauts, en particulier les
sections. Thoresen propose trois fonctions ou tendances directionnelles, & savoir la tendance

statique (stable), la tendance croissante et la tendance déclinante ; 1’auteur parle aussi d’une

fonction neutre qui émerge lorsque la directionnalité du passage considéré est ambigué. Le plus
1

5

intéressant, c’est que toutes les fonctions émergent de I’interaction des paramétres musicaux '
c’est-a-dire que cette dernicre détermine la tendance directionnelle de la musique. Ainsi, un
accelerando ajouté a un crescendo donne lieu a une tendance croissante, qui peut également étre
accompagnée, par exemple, par une densification de la texture (nombre d’instruments, nombre
d’attaques). Enfin, Thoresen explique que le comportement d’un parametre peut contredire celui
d’un autre parametre et que, d’apres son expérience, les changements de tempo et de dynamique
sont les plus puissants pour établir une tendance particuliére'*2.

Finalement, la théorie développée par Jonathan Kramer dans son livre The Time of Music'*® va
dans le méme sens : « musical time exists in the relationship between listeners and music, just as
ordinary time exists in the relationship between people and all their experiences »'**. Cette
affirmation montre que, pour Kramer, le temps musical est le résultat d’une interaction (i.e.,
d’une symbiose) entre 1’expérience subjective de ’auditeur et la détermination paramétrique de

la musique (cette dernicre représentée dans la partition et matérialisée en sons lors de

140 Lasse Thoresen, “Energy in Music: An Inventory of Observations and Ideas”, Music Theory and Analysis, Vol. 9,
No. 1, 2022, pp. 70-101.

141 Ibid., p. 82.

142 Ibid., pp. 83 et 86.

143 Jonathan D. Kramer, The Time of Music, New York, Schirmer Books, 1988.

44 Ibid., p. 7.
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I’interprétation). De surcroit, Kramer parle au pluriel de temps et propose une classification
basée sur I’interaction des parametres de cinq temps différents, a savoir le linéaire, le linéaire
non dirigé, le multiple, celui composé de moments et le vertical. L’étude approfondie de cette
théorie dépasse 1’objet de cette thése. Cependant, une bréve description de trois des temps
proposés par I’auteur américain servira a soutenir et illustrer 1’idée que le temps musical peut

étre fagonné par le travail paramétrique.

En premier lieu, le temps multiple : « [it is produced when] some processes in a piece move
toward one (or more) goal(s) yet the goal(s) is (are) placed elsewhere than at the ends of the
processes »'*°. En d’autres termes, le résultat impliqué par un processus donné est séparé de
celui-ci par des discontinuités et placé ailleurs dans la piéce. Kramer explique que le temps
multiple peut émerger dans des contextes ou il est possible de comprendre 1’arrivée prévue des
événements impliqués comme déplacée de son endroit ordinaire. En second lieu, le temps
compos¢ de moments: «[it is characterized by] self-contained sections, set off by
discontinuities, that are more heard for themselves than for their participation in the progression
of the music »'®. Certaines sections ou moments peuvent étre caractérisés par une harmonie ou
une texture immuable. Enfin, le temps vertical est complétement ancré dans la non linéarité, soit
la permanence, la stase, la persistance et I’absence de changement. L’interruption des processus
et les changements marqués caractéristiques du temps multiple ou des moments n’existent plus.
« [Vertical time arises] when the moment becomes the piece [and] discontinuity disappears in

favor of a total, possibly unchanging, consistency »'#’.

1.5. Influences a la base de la représentation des réseaux et de la portée de

mon approche

Le livre Jeux Musicaux de Guy Reibel consiste en 159 jeux vocaux congus par I’auteur en
travaillant avec de multiples groupes de taille variable pendant plus de quinze ans entre 1968 et
la publication du texte en 1984. Les jeux sont des activités en groupe ou en solitaire inspirées de

pratiques contemporaines, guidées ou non par un meneur, qui cherchent a développer I’invention

145 Ibid.
146 Ihid., p. 50.
147 Ibid., p. 55.
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musicale des participants, qu’ils soient amateurs, étudiants ou professionnels'*®. Reibel leur
donne une trés haute importance en relation avec « la formation du sens critique et créatif

personnel (invention et écoute) »'*

et plus généralement avec un renouvellement de
’enseignement et de ’apprentissage de la musique qu’il estime nécessaire'*°. A cet égard, il

explique que

On apprend aux enfants a dessiner d’aprés modele, ou d’imagination ; de la méme fagon, ceux qui
pratiquent la musique devraient savoir jouer d’aprés modéle (exécuter des partitions) ou d’aprés
leur imagination (réaliser leur propre musique)!.

Les jeux proposés, de nature trés variée et riche, ainsi que leur représentation graphique ont eu
un fort impact dans le développement de ma notion de réseau paramétrique (voir chapitre 2)152.
Tout d’abord, leur groupement témoigne d’une volonté a concevoir et travailler les paramétres de
facon indépendante. Par exemple, la premicre partie se concentre sur la gestuelle et le
mouvement dans 1’espace, tandis que la deuxiéme partie se focalise alternativement sur les sons
tenus, les dynamiques, les sons ponctuels, le changement de voyelle (de couleur) et les
consonnes (les attaques). En revanche, chaque paramétre peut étre librement associé a d’autres.
Par exemple, le jeu 23, Vagues, consiste en la production de deux couches aux contours glissés,
mais Reibel indique que « I’animateur peut contrdler les zones de hauteur, la nuance, la durée de
chaque événement et [...] la forme des événements (trajectoire, vitesse) »'> (exemple 8). Tant
I’énonciation indépendante des paramétres que leur association libre fourniraient éventuellement

la base sur laquelle la notion de degré d’élaboration des réseaux paramétriques serait construite

(pages 51-52).

148 Guy Reibel, Jeux Musicaux. Volume 1 : Jeux Vocaux, Paris, Editions Salabert, 1984, pp. 19-38.

1499 Ibid., p. 22.

130 Ibid., pp. 21-23.

51 Ibid., p. 22.

152 Bien que le sujet soit traité en profondeur aux pages 52-59, il est pertinent de dire que la notion de paramétre est
prise dans ma recherche dans un sens plus large, quoique non contradictoire, que celle de paramétres du son (i.e.,
hauteur, durée, intensité, timbre).

153 Ibid., p. 63.
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[Image retirée]

Exemple 8 : extrait du jeu 23, Vagues, dans Jeux musicaux de Guy Reibel

En outre, Reibel utilise des dessins pour compléter la description verbale de ses jeux. A ce sujet,
I’auteur dit que les dessins ne sont pas congus « comme un [...] début obligé[,] [que] cette
maniére de dessiner [...] ne prétend pas [...] constituer un systeme de notation [et qu’elle] est

dictée seulement par 1’intuition »'>*.

La description graphique de mes idées s’est
progressivement enrichie de la facon décrite par Reibel et est devenue, avec la description
verbale, le point de départ du processus de composition pour des périodes de temps ou des
niveaux formels de longueur variable, ce qui me permet de visualiser, explorer et approfondir
une idée donnée tout en évitant de me focaliser précocement sur les techniques. Ainsi, je pars
toujours de I’intuition, de I’exploration, du jeu, pour ensuite aller vers une approche plus
intellectuelle et consciente. Précisément par rapport & une chronologie possible du processus de
composition, la distinction faite par Reibel entre principe, figure et cellule m’a aussi été tres
¢clairante. Selon [’auteur, le principe est une relation abstraite (e.g., ¢lan—chute); la figure
émerge par ’attribution du principe a des parametres particuliers (e.g., élan = montée dans le
registre, chute = diminuendo) ; et la cellule est la matérialisation musicale de la figure a travers la
technique et la notation'>*. Enfin, Reibel parle de la forme simple (sorte de mouvement oblique
ou seul I’'un des paramétres énoncés varie), la forme droite (plusieurs parametres énoncés varient
dans le méme sens ou direction) et la forme gauche (chaque parametre énoncé a sa propre
trajectoire)'*®. Toutes ces stratégies descriptives ont influencé ma maniére de décrire et de

travailler les niveaux formels a travers des réseaux paramétriques dans ma musique (chapitre 2).

154 Ibid., p. 37.
155 Ibid., p. 225.
156 Ipid., p. 219.
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D'autre part, il faut mentionner les trois lecons sur le thématisme données par Pierre Boulez au
Collége de France entre 1982 et 198557 : La notion de théeme et son évolution ; Théme, variation
et forme ; Athématisme, identité et variation. Tout d'abord, il est intéressant de noter que la
notion de théme chez Boulez résonne fortement avec la vision romantique de 1'ccuvre d'art en tant
qu’organisme (page 6). Considérons, par exemple, les affirmations suivantes : « il semble [...]
qu’un théme en soi n’existe pas, qu’il n’existe qu’en fonction d’un certain développement » '8 et
«un théme est déja un développement réduit qui contient les développements potentiels »'>’.
Alors que la premiére citation affirme qu'un théme existe tant qu'il influence ou détermine
d'autres entités et processus dans une picce, la seconde affirme qu'un tel développement est déja
préfiguré dans le théme lui-méme. Ces réflexions sont héritieres de la vision dynamique de la
musique, selon laquelle « the musical work emerges over the course of time, and musical
materials are both the substance of and raison d’étre for this emergence »'°’. En ce sens, Boulez

suit les traces de Schoenberg et de Reti.

En outre, I’attitude de Boulez est critique plutdét que purement descriptive ou analytique. En
d'autres termes, l'auteur croit en une nécessité pratique et historique particuliere du thématisme.
Trois citations servent a illustrer cette observation :
e «Ceaquoi|...] on décele I’amateur dans ce qu’il présente comme une ceuvre, c’est [...] le
fait que la déduction n’existe pratiquement pas ou n’existe qu’a 1’état rudimentaire »'°!
(je souligne).
e En parlant des ceuvres orchestrales de grande envergure de Varése (en particulier,
Ameériques et Arcana), Boulez affirme que «le développement bute et achoppe

précisément sur une certaine incapacité a estimer correctement l'importance de la

thématique, qu’elle soit d’ordre rythmique, harmonique ou mélodique »'%? (je souligne).

157 Pierre Boulez, Points de repére : Tome 3, Lecons de musique, Paris, Editions Christian Bourgois, 2005,
pp. 205-336.

155 Ihid., p. 242.

159 Ibid.

160 7bikowski, Conceptualizing Music, p. 288.

161 Boulez, Points de repére : Tome 3, p. 239.

192 Ipid., p. 231.
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e « Une des caractéristiques essentielles [...] de I’évolution musicale mise en évidence par
Schonberg, est la tendance a la variation, a la non-répétition littérale, a 1’évolution des

formes vers un état de constante mobilité »'%3.

Un autre aspect important a noter est la distinction faite par Boulez entre le théme comme figure
et le théme comme structure, de sorte que « le réle du theme [...] change le niveau de
compréhension, de 1’appréhension immédiate a 1’appréhension cachée »!'®*. Boulez s’intéresse
donc également aux tendances perceptive et conceptuelle de la Grundgestalt. A cet égard,
l'appréhension immédiate s'établit entre des objets réels (soit des objets dont I’identité est établie
en fonction de traits sonores partagés), tandis que les objets virtuels sont associés derriere la

perception et créent une sorte d'athématisme.

Concernant le théme comme structure, Boulez souligne en plus le caractere a la fois
hyperthématique et infrathématique de la série. Ainsi, la série peut étre considérée comme un
hyperthéme parce que tout matériau est dérivé de ses intervalles, mais elle « n’aura d’un théme
que la caractéristique d’intervalles; ni rythmes, ni durées méme, encore moins des
enchainements et des associations »'®°. En effet, Boulez oppose la série aux objets réels, mais il
s'agit d'une opposition de degré et non de nature, dans le sens ou c'est 1’ajout de traits
paramétriques qui transforme une simple séquence d'intervalles en entités thématiques plus
élaborées'®. Ce qui est important dans mon projet a cet égard, c’est précisément la possibilité de

varier la constitution paramétrique d’un niveau formel ainsi que son degré d'élaboration.

Finalement, il faut mentionner les signaux et les enveloppes, deux phénomenes temporels qui
organisent les manifestations réelles ou cachées des themes et des dérivés. La fonction des
signaux est d’articuler le discours'®’, ¢’est-a-dire d’introduire une discontinuité qui produira le
sens de subdivision en sections, phrases et ainsi de suite. Cette discontinuité peut étre liée a un
événement local (e.g., note isolée, silence) ou a des changement plus globaux (e.g., polyphonie a

monodie). Quant aux enveloppes, Boulez leur confére deux visions complémentaires. D’une

163 Ibid., p. 298.
164 Ibid., p. 247.
165 Ibid., p. 282.
166 bid., p. 285.
167 Ibid., p. 313.
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part, les enveloppes établissent des directions, entrainant des entités thématiques sur des chemins
particuliers'®®. D’autre part, les enveloppes « marquent la prévalence, pour un temps, d’une

dimension thématique par rapport aux autres »'%°.

En somme, l'importance de ces lecons pour le développement de mon projet réside dans leur
portée, c'est-a-dire dans l'ampleur de l'approche thématique de Boulez, qui couvre tout un
éventail de sujets, y compris non seulement ceux communément associés au thématisme (e.g.,
theme, développement, dérivation), mais aussi d'autres associés a la transformation du théme en
tant que concept ainsi qu'a la pensée formelle. En fait, Boulez reprend divers sujets présentés
dans les sections précédentes de ce chapitre et les intégre dans un seul discours sur le
thématisme. Cela m’a incité a poursuivre ma propre démarche thématique, qui tente elle aussi
d’intégrer différents éléments non traditionnellement liés au thématisme, tels que la temporalité
et les niveaux formels. Cependant, les Legons sont trés concernées par 1’évolution historique du
thématisme et la légitimité historique d’une certaine pratique thématique. En revanche, mon
projet cherche avant tout a formaliser une méthode personnelle de composition thématique dont

les composantes sont détaillées et mises en relation dans le chapitre suivant.

kksk

Si mon approche du thématisme a été grandement nourrie par la lecture de plusieurs ouvrages,
I’écoute de musique contemporaine et de la deuxiéme moiti¢ du XX° siecle y a également
contribu¢ de maniére significative. En effet, I’écoute d’un certain nombre d’ceuvres auxquelles je
reviens régulicrement (nombre qui s’accroit peu a peu avec de nouvelles découvertes qui me
passionnent) m’a non seulement fait réfléchir en termes de paramétres, associations ou réseaux
paramétriques, niveaux formels et description temporelle en me confrontant a des univers
sonores pour lesquels ma pratique du thématisme traditionnel semble épuiser son pouvoir
descriptif, mais m’a également donné 1’occasion d’approfondir certains intéréts et techniques
d’écriture (e.g., thématisme, imbrication, notes pédales, rythmes non métriques, silence,
interruption, progression). Ces deux types d’influence se reflétent respectivement dans les
chapitres 2 et 3. Afin de fournir plus de détails, je présente ci-dessous de brefs commentaires

analytiques sur certaines des pieces en question. Il faut cependant préciser qu’une analyse

168 bid., p. 294.
19 Ibid., pp. 313-314.
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approfondie (méme introductive) de ces pieces dépasse le cadre de ma theése et que ces
commentaires ne sont inclus que pour témoigner du fait que I’écoute de musique contemporaine

a contribué également a la construction d’une vision personnelle du thématisme.

J’ai toujours trouvé Palimpsest pour quatuor a cordes d’l. Fedele (2007) stimulant pour la
réflexion sur la temporalité. Par exemple, la premiere section consiste en un cycle répétée deux
fois. Le cycle comporte une augmentation intermittente (puisque des notes soutenues sont
interpolées) de la saturation des attaques jusqu’a ce que des quintolets de triples-croches sont
¢tablis. L’un des aspects le plus attrayants des répétitions du cycle est que celles-ci sont
soutenues par une progression de registre, c¢’est-a-dire que le cycle passe a une tessiture plus
¢levée a chaque répétition. Il est a noter que la progression ascendante dans le registre occupe ici
une période assez longue (niveau haut). En comparaison, il est intéressant de mentionner le
mouvement 4 du Quatuor a cordes 3 de M. Barnson (2011), ou la montée dans le registre se fait
en principe a une échelle temporelle beaucoup plus réduite. En effet, le mouvement est défini par
la réitération incessante d’un geste consistant en une montée trémolée (accompagnée d’un
crescendo marqué) suivi d’un glissando descendant court et rapide. Ce geste est ensuite soumis a
plusieurs procédés, telles que la superposition, I’imbrication, I’imitation canonique, le
raccourcissement, les rythmes saccadés et des progressions de plus longue haleine dans le
registre. En somme, cette piéce peut étre vue comme la réitération d’une progression en tant que

niveau bas.

Ce type de répétition incessante, voire obsessionnelle, caractérise également d’autres picces
importantes dans ma réflexion vers une vision personnelle du thématisme, comme le premier
mouvement d’Althau pour orchestre d’E. Poppe (2008), Arpége pour ensemble Pierrot de
F. Donatoni (1986) et Recitativo oscuro pour piano et orchestre de S. Sciarrino (1999). Le
premier mouvement d’Althau est basé sur 1’antiphonie et la modularité. Les familles
instrumentales alternent continuellement en produisant un nombre limité de motifs. La
modularité se manifeste par I’émergence et disparition intermittentes de ces motifs et de leurs
dérivés et élaborations, comme si différents motifs étaient alternativement mis en avant ou en
arriere-plan. Dans Arpege, cette modularité se marie a une construction par épisodes, dont

certains sont plutot statiques alors que d'autres sont définis par des progressions dans le registre,
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la dynamique, le nombre d'instruments jouant et l'activité rythmique. En d’autres termes, les
niveaux hauts sont fortement segmentés par des discontinuités liées aux matériaux, au
comportement des paramétres, a I’instrumentation, au nombre de couches, entre autres. Cela
donne lieu a une musique qui insiste tout en mutant. En fait, Bradley Decker affirme que cette
caractéristique est typique du style tardif du compositeur italien : « Rather than a method of
developing variation used by Brahms and Schoenberg, Donatoni “preserves the fragment,” or
retains the integrity of the original motive, throughout an evolutionary process »'’°. Enfin, la
répétition dans Recitativo oscuro est traitée différemment. La modularité continue d’exister ici,
mais en couches (bois, piano, bassons + grosse caisse + contrebasses). De plus, le silence et la
résonance sont treés prépondérants et créent un perpétuel sentiment d’attente et d’incertitude,
sentiment renforcé par le fait que, pour la plupart du temps, le son orchestral émerge assez
sporadiquement, comme un présage, et ne se manifeste dans toute sa puissance qu’a la fin de
I’ceuvre. Toutes ces manifestations de répétition ont alimenté ma réflexion sur des questions
telles que les facteurs de segmentation, la perpétuation d’un niveau bas et la relation entre

niveaux hauts et bas dans mon processus de composition (voir chapitre 2).

D’autre part, des pieces telles que Sequenza VIII pour violon (section centrale) de L. Berio
(1976), Solo pour piano de L. Foss (1981), le mouvement 2 de Musica para mi vecino pour
quatuor & cordes de M. Lavista (1995) et 1’Etude 5 pour piano d’U. Chin (2003) présentent un
jeu trés intéressant entre persistance et changement sur la base d’une valeur rythmique
perpétuellement répétée, soit un moto perpetuo. Ces pieces constituent un réservoir de diverses
techniques et préoccupations qui m’attirent (outre I’utilisation du moto perpetuo lui-méme),
telles que la superposition de pulsations basées sur 1’addition d’une méme valeur rythmique, la
définition de sections par la répétition d’un contour mélodique donné, la superposition de
pulsations irrégulieres, l'exploration des registres (e.g., par des progressions ou fluctuations), la
création de schémas rythmiques par 1’introduction d’accents, 1’alternance entre accords dispersés
et notes successives, la création de couches entourant le moto perpetuo, 1’introduction

intermittente de silences pour interrompre temporairement le moto perpetuo, entre autres.

170 Bradley D. Decker, “Preserving the Fragment: Franco Donatoni’s Late Chamber Music”, Perspectives of New
Music, Vol. 46, No. 2, 2008, p. 173.
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En comparaison, le perpétuel dans Morte di Borromini pour orchestre de S. Sciarrino (1988) et
Stille und Umkehr pour orchestre de B. A. Zimmermann (1970) est matérialisé a la fois par une
pédale (rés dans les deux ceuvres) et par I’insistance d’un geste. Dans le cas de Morte di
Borromini, un court geste, joué par les cors et les trombones est répété de manicre obsessionnelle
mais intermittente, est caractéris€¢ par I’imbrication de sons tenus formant des contours
mélodiques. Dans Stille und Umkehr, le geste (aussi récurrent qu’intermittent) est comme une
vague, dans le sens ou le mouvement est percu grace aux pulsations des rythmes joués par
plusieurs instruments, mais les contours mélodiques et les rythmes précis sont perceptivement
voilés. En revanche, la caisse claire ne cesse de jouer un rythme pointé trés claire du point de vue

perceptif. Pour moi, ces pieces parlent d’interruption, d’attente, de silence et de résonance.

Finalement, d'autres pi¢ces comme la partie C du Quatuor a cordes 3 de G. Rochberg (1971), le
mouvement 3 du Quatuor a cordes 7 de B. Johnston (1984) et le Concerto pour piano et
orchestre de T. Ades (2018) sont, a mon avis, pleines d'échos du thématisme et de 1'organisation
formelle traditionnels, notamment en raison de l'utilisation extensive de thémes, mélodies et
motifs, de la délimitation des sections par des discontinuités dans le matériau et du principe de
récapitulation. Cependant, certaines caractéristiques perturbent une écoute tout a fait
traditionnelle. Par exemple, 1’éclecticisme ou le mélange de différents styles chez Rochberg (en
particulier, I’introduction surprenante d’une mélodie mahlerienne dans un contexte rythmique
plutdt héritier de Bartok), les rythmes irrationnels et la nature processuelle de plusieurs passages
chez Adés (e.g., la longue progression linéaire dans le registre au début du mouvement 3) et
I’intonation juste unie a une texture de rythmes lents et chevauchants ou la métrique n’est pas
toujours perceptible chez Johnston. Par conséquent, je considére que ces picces légitiment une
pratique contemporaine du thématisme tout en cherchant des voies personnelles de

renouvellement.

En conclusion, ces brefs commentaires analytiques visent a mettre en évidence le rdle joué par
I’écoute de différentes pieces dans la réflexion qui a conduit & ma vision du thématisme. Ils sont
pertinents dans la mesure ou ils préfigurent — en évoquant les niveaux formels ainsi que divers
parametres et aspects temporels — la conceptualisation et pratique des réseaux paramétriques,

sujets des chapitres suivants.
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2. Conceptualisation et mise en pratique des réseaux paramétriques

Un réseau paramétrique est une liste de descriptions (tant verbales que visuelles) contenant de
I’information sur une période de temps en train d’étre composée ou déja écrite. Cette information
porte notamment sur les parameétres constitutifs de cette période, sur le comportement ou
déploiement temporel de ces derniers (durée, succession, simultanéité, stase, progression) et sur
le groupement ou les facteurs de continuité (unification) et de discontinuité (segmentation). Le
point crucial de cette vision est que tous ces aspects du discours musical sont censés émerger de
I’interaction des paramétres. A 1’aide d’écrits de Hasty, Thoresen et Kramer, cette prémisse a été
expliquée et exemplifiée dans le premier chapitre par rapport a la possibilité de fagonner la
temporalit¢ musicale (pages 35-38). Cependant, cette affirmation est aussi liée au thématisme
traditionnel, dans la mesure ou la description de rythmes et de hauteurs sert a dénoter un théme
ou un motif, puis a identifier leur transformation dans des entités ou des processus dérivés. Le
lien principal avec le thématisme traditionnel est donc la description paramétrique, bien que,

comme je I’expliquerai plus loin, la notion de paramétre ait été €largie.

Avant de rentrer dans les détails, cependant, il est nécessaire de noter 1’origine empirique de la
conceptualisation ci-apres, dans le sens ou celle-ci est issue de 1’étude de mes journaux de
création, c’est-a-dire d’un effort conscient d’organiser 1’ensemble des esquisses et d’annotations
qui accompagnent la composition de chaque nouvelle ceuvre. En d’autres termes, 1’idée de
caractériser les niveaux formels d’une picce faisait déja partie de mon processus créatif, bien que
moins formalisée, avant méme de décider de 1’associer au concept de réseau. Bien entendu, un
dialogue plus actif avec les fondements conceptuels et pratiques du premier chapitre s’est installé
plus décidemment a un moment donn¢ pendant mon doctorat, mais j’ai toujours essay¢ de fonder

mes réflexions sur ma pratique.
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2.1. Du motif au réseau

L’une des premicres intuitions que j’ai eues en développant mon projet a été la possibilité de
réfléchir au thématisme en dehors de 1’idée de motif. Le premier pas a consisté a imaginer des
descriptions paramétriques pouvant étre distribuées a travers la texture et le temps. Par exemple,
‘son(s) tenu(s) + attaque(s) subtile(s) ou accentuée(s) + fluctuation(s) dynamique(s)’. D’abord,
I’entité thematique décrite n’est plus nécessairement concentrée dans une seule voix ni registre.
En effet, il s’agit d’un réseau paramétrique qui donne des informations sur divers attributs
musicaux, mais qui laisse a la fois de 1’espace pour interpréter comment ces parametres
interagissent et comment ils sont répartis dans la texture et dans le temps (durée et ordre). Voici
quatre matérialisations ou réalisations possibles de ce réseau :
1) Attaque subtile d’un seul son tenu qui est ensuite soumis a un crescendo.
2) Permutation lente de quatre sons graves tenus et imbriqués en piano, va-et-vient rapides
continus et graduels de la dynamique entre pianissimo et mezzo forte, fin abrupte du son.
3) Des attaques dures éparses devenant des sons tenus imbriqués (+ fluctuations
d’intonation), le tout accompagné d’une progression de forte a piano.
4) Une couche aigué cristalline composée de sons tenus imbriqués subissant des fluctuations
dynamiques et une autre couche grave composée d’attaques incisives répétées de fagon

irrégulicre.

L’exemple 9 montre les dessins de ces matérialisations. Tout d’abord, le parameétre ‘hauteur’
n’est pas typifié comme une séquence particuliere de notes et que le parameétre ‘durée’ n’est pas
spécifié du tout dans le réseau original et la matérialisation 1 et seulement de fagcon sommaire
dans les autres matérialisations a travers les mots lent, épars, imbriqué et irrégulier. En d’autres
termes, aucun motif n’est typifié. En revanche, d’autres parameétres considérés secondaires dans
le thématisme traditionnel, notamment le timbre (dur, cristallin) et la dynamique, servent a
caractériser ’entité thématique. Ensuite, contrairement aux motifs, les paramétres énoncés
peuvent correspondre a des éléments distincts de la texture. Par exemple, les attaques et les sons

tenus de la réalisation 4 ne font pas partie de la méme entité ou couche.
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Exemple 9 : quatre élaborations de ‘son(s) tenu(s) + attaque(s) subtile(s) ou accentuée(s) +

fluctuation(s) dynamique(s)’

En fait, cette réalisation demande que chacun de ces paramétres participe dans la constitution de
couches musicales distinctes, bien que simultanées. Par induction, chaque couche aurait ses
propres facteurs de groupement (segmentation et continuité). Par exemple, le dessin
correspondant a cette réalisation montre une unité dans la couche supérieure qui émerge grace a
la répétition du premier événement, soit ‘trois sons imbriqués soutenus par une enveloppe
dynamique’. De méme, il est important de souligner que la possibilité d’utiliser les réseaux pour
décrire des textures engendrait déja le potentiel de décrire des périodes de longueur différente.

Cependant, la réflexion sur le motif ayant nourri ma réflexion initiale, 1’idée d’utiliser les réseaux
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pour ne se référer qu’a de courtes périodes a persisté au début de ma recherche. J’explique plus

loin I’¢élargissement crucial de cette fonction a des laps de temps plus prolonggés.

D’autre part, il faut noter que les matérialisations proposées sont elles-mémes des réseaux
paramétriques, soit des ensembles ou des listes de descriptions. Cette procédure d’un réseau
donnant naissance a d’autres réseaux par le biais de 1’¢laboration paramétrique est bien entendu
liée au thématisme traditionnel, dans le sens ou plusieurs techniques de variation appliquées au
motif original (e.g., inversion, rétrogradation, transposition, augmentation, diminution,
interpolation) produisent d’autres motifs. En tant que compositeur, je peux déterminer si tous les
réseaux produits seront utilisé€s ainsi que I’ordre dans lequel ils seront mis en ceuvre — d’ailleurs,
il est possible de commencer par une description générale ou détaillé pour ensuite la
complexifier ou simplifier. De plus, un élément ou une réalisation particuliere peut acquérir une
prééminence et une indépendance inattendues pour un passage donné et a ce moment-la, le
processus d'élaboration retomberait sur cette entité. Par exemple, je pourrais décider de me
concentrer sur les attaques incisives répétées mentionnées dans la matérialisation 4 ou plutdt sur
le phénomene de I’imbrication mentionné dans les réalisations 2-4. Par conséquent, les réseaux
ont une valeur heuristique car je découvre des voies de développement et ils guident le processus
de composition parce qu’ils reflétent les intéréts sonores généraux ou détaillés du compositeur a

chaque moment de 1’écriture.

En résumé, la premiere €tape de la conceptualisation des réseaux paramétriques est caractérisée
par la production de listes de description. L’¢lément clé est la flexibilité des parameétres
constitutifs des listes en ce qui concerne leur interaction dans la texture et le temps. Le lien avec
le thématisme traditionnel est la description paramétrique, mais celle-ci n’est pas forcément
focalisée sur la construction de motifs, c’est-a-dire qu’elle n’a pas pour but nécessairement de
spécifier des entités mélodico-rythmiques. De ce fait, des parameétres traditionnellement
considérés comme secondaires sont intégrés plus ouvertement dans les réseaux. Dans les
premicres étapes de ma recherche, cependant, ceux-ci ne décrivaient que des niveaux bas,
c’est-a-dire de courtes périodes de temps. Afin de libérer le potentiel descriptif des réseaux aux
niveaux hauts, une réflexion plus approfondie a été nécessaire sur 1’é¢laboration paramétrique, la

description paramétrique et la temporalité.
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2.2. Degré d’élaboration

Bien que chacune des matérialisations de I’exemple 9 consiste essentiellement en un
arrangement particulier des mémes parametres (a savoir sons tenus, fluctuations dynamiques et
attaques accentuées), certaines sont plus ¢élaborées que d’autres. Le degré d’élaboration
paramétriqgue d’un réseau par rapport a un autre est déterminé par le nombre de parametres
spécifiés et par le degré de détail de la typification d’un paramétre donné. La notion
d’¢laboration sert a nourrir la réflexion sur le potentiel musical de réseaux qui sont congus
d’abord de facon plutdt intuitive. Dans le cas des réalisations proposées, il y a des paramétres en
commun, mais ils n’ont pas toujours le méme degré d’élaboration. A titre d’exemple, voici les
¢laborations du parametre ‘hauteur’, de la moins élaborée a la plus élaborée :

- Matérialisation 1 : ‘son tenu soumis a un crescendo’.

- Matérialisation 3 : ‘sons tenus (+ fluctuations d’intonation)’.

- Matérialisation 4 : ‘sons tenus imbriqués subissant des fluctuations dynamiques’.

- Matérialisation 2 : ‘permutation lente de quatre sons graves tenus et imbriqués en piano’.

La matérialisation 2 est la plus élaborée car elle typifie la hauteur par rapport au nombre de sons,
au registre, a la dynamique et a la temporalité (i.e., permutation et imbrication), tandis que la

matérialisation la moins €élaborée se limite a signaler 1’existence d’un seul son et d’un crescendo.

A ce point, il est & nouveau possible d’établir un lien avec le thématisme traditionnel. Dans une
picce tonale, les entités d’une piéce considérées comme thématiques ont une constitution
mélodico-rythmique trés caractéristique et unique. Ces traits uniques ne sont toutefois pas
absolus mais contextuels, c’est-a-dire qu’ils sont uniques en relation avec d’autres entités
mélodico-rythmiques moins détaillées ou non thématiques de la piece en question. Comparé a
une figure d’accompagnement dans un contexte donné (e.g., la basse d’Alberti ou des traits de
gamme), un motif aura une empreinte plus détaillée et saillante par rapport au contour mélodique
et au profil rythmique. En d’autres termes, il y aura plus de différenciation en ce qui concerne la
hauteur (e.g., nombre de sons, changements de direction, introduction de sauts), le rythme
(différentes durées) ou les deux. Ce contraste dans le degré de détail entre le thématique et le non

thématique informe la notion de degré d’¢laboration qui peut distinguer un réseau d’un autre.
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Qu’ils soient plus ou moins ¢€laborés, les quatre réseaux paramétriques de 1I’exemple 9 sont
sensiblement différents d’un motif, notamment parce qu’aucun d’entre eux ne spécifie un
contour mélodique ni un profil rythmique particulier. Ma musique présente toutefois une
coexistence des deux types de constitution, mais joue parfois avec 1’attente créée par la présence
d’un motif en le reléguant a un role secondaire, c’est-a-dire qu’il y a des cas ou le motif ne
constitue plus une source de dérivation et développement. Considérons, par exemple, un motif
qui apparait a un moment donné pendant le déploiement du réseau ‘lignes imbriquées +
dynamiques imbriquées + texture pulsée’. Supposons ensuite que ce motif n’apparaisse qu’une
ou deux fois et soit insubstantiel a la dérivation. Comment le comprendrait-on ? Probablement,
comme une €émergence ou une apparition fugace, mais non pas comme la source d’autres entités
environnantes ni comme I'élément principal de la texture. A ce propos, un exemple li¢ 4 ma

composition Le monde, mon miroir est donné aux pages 125-127.

2.3. Description paramétrique

Si j’ai déja établi qu'un réseau correspond a la description d’une période de temps ou d’un
niveau formel, une question persiste quant aux fypes de description. En effet, les descriptions
peuvent étre formulées de plusieurs fagons. Par exemple, dans le réseau ‘sons transparents, forts
et irréguliers’, 'intensité est exprimée directement par le mot fort, et ce, en ayant recours a
I’impression du volume percu plutot qu’a une typification physique de I’intensité (i.e. décibels).
La durée est évoquée par le mot irrégulier, qui suggere que les sons mentionnés ne reflétent pas
une organisation métrique, mais sont per¢us comme des pulsations se produisant a des intervalles
inégaux, tandis que le timbre n’est qu’insinué par I’adjectif spatial transparent, qui peut suggérer
un spectre moins complexe ou un centroide spectral bas (e.g., les harmoniques aux cordes ou le
registre aigu sans vibrato de la fltite). Enfin, la hauteur est indiquée vaguement par le mot son. Il
est donc clair que le réseau illustré évoque les parametres du son (intensité, durée, timbre,

hauteur).

Cependant, le terme parametre ne doit pas étre lié simplement aux propriétés du son dans le
cadre de mon approche du thématisme, mais doit plutdt €tre compris ainsi : des attributs des

niveaux formels, attributs donnés par moi en tant qu’auditeur de ma propre musique,
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spécialement lors de la composition. Ces attributs sont classés dans quatre catégories :
descripteurs subjectifs, descripteurs temporels, descripteurs techniques et descripteurs littéraires.
En d’autres termes, les parameétres du son sont appelés ou invoqués par les descripteurs de ces
catégories. Le but de ce processus est de disséquer les multiples directions et intuitions que prend
la pensée musicale et de n’en rejeter aucune prématurément et sans considération avant d’en
fixer une matérialisation sur le papier. La description paramétrique sert donc a examiner les

intentions et, par conséquent, est de nature heuristique.

Les descripteurs subjectifs décrivent une période par les impressions subjectives que les
parametres du son peuvent éveiller chez moi en tant qu’auditeur. Ordinairement, il s'agit
d'exprimer métaphoriquement mes impressions sur un passage en termes de ses constituants
sonores. Ces impressions sont donc de nature psychoacoustique. Je décris donc une période,
plutoét qu’en parlant par exemple de secondes, décibels, fréquence ou spectre, en utilisant des
descripteurs tels que court ou long, doux ou fort, bas ou haut, sombre ou brillant pour évoquer
respectivement la durée, I’intensité, la hauteur et le timbre. Trés rarement, les descripteurs
subjectifs se rapportent & mon histoire individuelle, a mon imagination ou pensée en dehors de la
musique entendue. Les cas suivants sont donc assez inhabituels dans ma pratique : descriptions
de souvenirs, de sentiments ou de pensées qui ne sont pas liés a la musique entendue, car dans
ces cas, la musique servirait plutot & accompagner une activité étrangere a 1’écoute ; description
de connexions ou de comparaisons avec d’autres compositeurs, piéces ou genres ; impressions

dérivées d’une écoute spécialisée orientée vers les procédés d’écriture utilisés.

La deuxieme catégorie descriptive se concentre sur le comportement ou le déploiement des
parametres. Ici encore, je cherche a établir un lien entre un descripteur donné et les parameétres
du son. Ainsi, la montée et la descente sont traditionnellement liées au déplacement de la hauteur
dans le registre. Si un réseau énonce la densification de la texture, il est possible d’imaginer
qu’un tel processus concerne la hauteur (e.g., de plus en plus de notes sont ajoutées a I’intérieur
d’un intervalle de quinte) ou le timbre (e.g., le nombre d’attaques ou d’instruments augmente
pendant une période de temps donnée ou le son devient de plus en plus inharmonique). De
méme, s’il s’agit de la stabilisation, je peux imaginer sa matérialisation a partir de la durée

(e.g., de I'irrégulier vers le régulier), de la hauteur (e.g., vers la consonance) ou de I’intensité
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(e.g., dynamique stable aprés une période continue de fluctuations dans le méme parametre).
Comme ces comportements ont lieu pendant une période de temps donnée, cette catégorie sert a
dénoter la fonction ou a la situation d’un niveau formel par rapport a des niveaux environnants
de la méme longueur. Par exemple, un niveau peut &tre décrit par des descripteurs tels que
tension, détente, culmination, résolution ou intensification, ce qui donne une image de la forme
de ’ceuvre ou d’un passage. En fait, cette capacité descriptive est trés utile pour caractériser la

relation entre des niveaux hauts ou moyens consécutifs.

Les derniers exemples mettent en évidence le caractére temporel des réseaux. S’il est possible de
décrire une période par 1’association de divers parametres simples €énoncés — tels que ‘registre
aigu’, ‘organisation métrique’, ‘nuance forte’, ‘notes courtes’, ‘attaques imperceptibles’ ou
‘ambitus serré” —, il est essentiel de comprendre qu'une période a une durée et, surtout, qu'elle
se déroule dans le temps, qu'elle se passe, ce qui implique un comportement donné des
parametres. En d’autres termes, les descriptions utilisées sont trés souvent a caractére temporel.
Cette voie rend possible la conception de typifications plus détaillées, telles que ‘fluctuations
dynamiques entre pp et ff°, ‘attaques fortes, soudaines et irrégulieres’, ‘montée courte suivi d’une
descente plus prolongée’, ‘sons irrégulierement dispersé€s’, ‘sons répétés aux contours variables
avec des silences interpolés’ et ‘sons longs avec des pulsations’. Les mots soudain, fluctuation,
suivi, disperse, répéteé, interpole, irrégulier et long fonctionnent comme des descripteurs
temporels car ils donnent des informations relatives au comportement des parametres qui
composent les réseaux. Tout comme les descripteurs subjectifs, les comportements dénotés par
les descripteurs temporels sont généralement censés €étre perceptibles, mais ils peuvent parfois
étre cachés ou tout a fait conceptuels, en particulier lorsque ces comportements se déploient sur

de longues périodes de temps.

Quant a la troisieme catégorie, une période de temps peut €tre décrite en termes techniques,
spécifiquement en termes musicaux. Ainsi, le timbre peut étre évoqué en parlant
d’instrumentation, d’attaque ou d’équilibre, la durée, en parlant de valeur rythmique ou de
tempo, la hauteur, en parlant de registre, de note ou de chromatisme et I’intensité, en parlant de
dynamique ou d’accent. Cette catégorie descriptive permet notamment de spécifier des matériaux

(e.g., une gamme ou un mode, divers types d’accords, une combinaison instrumentale, un mode
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de jeu instrumental, un motif) ainsi que des techniques d’écriture (e.g., procédés contrapuntiques,
mélodiques, orchestraux, harmoniques, rythmiques, thématiques). Dans la chronologie du
processus de composition, la troisiéme catégorie arrive presque toujours aprés les deux
premicres, surtout en relation avec les techniques d’écriture. En d’autres termes, ces dernieres
constituent rarement le point de départ dans la composition d’une nouvelle piece. En effet, je
considere que cette catégorie répond a la question du comment, tandis que les deux premicres
catégories ont trait au quoi. De toute fagon, le passage vers une catégorie n’est pas irréversible et
ma méthode de composition est souvent un va-et-vient entre les différentes catégories

descriptives.

A ce point, il est important de souligner le lien existant entre les trois catégories abordées
précédemment et la discussion du premier chapitre sur la nature perceptible ou conceptuelle de la
Grundgestalt (pages 10-17). Pour résumer ce qui y a été développé, les rapports identitaires entre
la source et ses dérivés deviennent de plus en plus cachées par le biais de transformations assez
sophistiquées ou si la Grundgestalt n’est pensée que comme une série de notes. Cette tendance a
ensuite été encadrée dans la distinction proposée par Lerdahl entre la grammaire de la
composition et la grammaire de I’écoute. Certaines techniques d’écriture engendrent le danger de
produire une musique située partiellement ou complétement en dehors des principes cognitifs
humains. C’est par cette bréche entre 1’écriture et le résultat sonore que je vois 1’approche plus
conceptuelle de la Grundgestalt. Dans ce contexte, la premiere catégorie descriptive vise a
dénoter spécifiquement les impressions produites par I’écoute d’un morceau musical, que ce soit
en temps réel ou par I’intermédiaire de la mémoire, sans avoir recours aux aspects techniques de
I’écriture. La deuxieme catégorie (i.e., descripteurs temporels) remplit en grande partie ces
conditions, a ceci prés que certains processus de longue haleine peuvent étre difficiles a
appréhender par la seule écoute. La troisiéme catégorie se focalise sur I’écriture, 1’objectif étant
de déterminer les matériaux et les techniques capables de matérialiser les idées exprimées par les
deux premieres catégories. Il est important de mentionner que les techniques mises en ceuvre ne
sont pas nécessairement accessibles par la perception. Par exemple, la micropolyphonie est
typiquement a 1’origine d’une masse sonore, mais on n’entend pas les contours des lignes
mélodiques individuelles ni les rapports contrapuntiques entre elles (e.g., imitation, mouvement

contraire, intervalles particuliers, mouvement oblique). En d’autres termes, la technique
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polyphonique n’est pas censée étre perceptible dans ce cas. Des exemples portant sur la relation
entre la perception et la notation sont donnés dans le chapitre 3 par rapport a Teselas (pages

101-104), Fleeting Discontinuities (pages 104-106) et al borde de un destello (pages 110-117).

La derniére catégorie se réfere au caractére d’une période de temps. Pour ce faire, il est possible
d’utiliser des mots tels que lumineux, lourd, agressif, tendu, lisse, rugueux, flottant ou fluide.
Comme dans la premiére catégorie, la plupart des descripteurs proviennent d’autres champs
sensoriels, notamment le visuel et le toucher. Par contre, on ne dénote plus de parametres
particuliers, mais I’effet créé par 1’action conjointe de différents parametres. De plus, malgré leur
nature imagée, les idées exprimées par les descripteurs de cette catégorie ne sont presque jamais
¢laborées en termes narratifs ou programmatiques, mais finissent par se référer a des élaborations
musicales ou sonores via le reste des catégories descriptives. Dans cette perspective, les
descripteurs littéraires ont souvent I’une de deux fonctions. Si une idée précise des parameétres ne
vient pas a ’esprit, une réflexion sur le caractére recherché peut fonctionner comme point de
départ pour I’élaboration de descriptions plus concretes. La polysémie des mots littéraires est en
effet propice a la génération de réseaux possibles. La deuxiéme fonction est I’inverse, dans le
sens ou un mot dénotant un caractére souhaité peut aider a réduire le nombre d’¢laborations

paramétriques considérées et en choisir une en particulier.

La possibilité d’imaginer des parcours ou des comportements distincts pour différents parametres
est li¢ a ce que Kramer appelle le concept paramétrique en se référant au fait que le sérialisme
. 7 s 1 \ . z 171 > .

intégral considere que les parametres musicaux sont séparables’''. Cependant, 1’auteur explique
que cette possibilité peut étre adoptée méme par des compositeurs qui n’adhérent pas aux

, . . y e g . y, IR s

prémisses modernistes du sérialisme intégral et donc que le concept paramétrique n’est pas
exclusivement délimité par cette pratique!’?. Pour illustrer ce point, Kramer analyse, entre autres
morceaux, le rondo du dernier mouvement de la Septieme symphonie de Mahler. Plus
concrétement, des particularités par rapport au schéma du rondo ainsi que des divergences entre
la réexposition et le retour de divers paramétres sont signalées. Par exemple, on montre non

seulement que le retour au matériau thématique initial n’est pas toujours supporté par le retour de

17! Jonathan D. Kramer, « Postmodern Concepts of Musical Time », Indiana Theory Review, Vol. 17, No. 2, 1996,
p. 24.
172 Ibid., pp. 24-25.
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la tonique, mais aussi que les sections A ne commencent pas toujours par le premier motif du
rondo ; de méme, la récapitulation thématique, au contraire du schéma du rondo, n’est pas
souvent soutenue par d’autres comportements paramétriques, tels que la régularité métrique et le
diatonisme!”>. En abordant ces divergences dans les trajectoires de différents paramétres par
rapport aux attentes liées a la forme rondo, Kramer veut montrer que « one of the principal
structures of tonal form —recapitulation, as supported in several musical parameters— is

overthrown »'7%.

Par rapport aux réseaux, le concept paramétrique se manifeste dans 1’utilisation des descripteurs.
Cependant, 1’origine du concept dans le sérialisme ne se refléte pas dans ma pratique de
compositeur. Bien que mon processus d’écriture reste sur 1’énonciation de paramétres et de
comportements, il est loin des procédures typiques et des résultats sonores du sérialisme. Tout
d’abord, les réseaux ne sont pas basés sur des séries graduées avec un ordre fixe d’éléments. Il
n’y a donc pas de permutation continue des valeurs paramétriques préalablement définies et, si
ce n’est pas voulu, j’évite activement de créer I'impression de son aléatoire qu’une telle
permutation est capable de produire, méme lorsque plusieurs paramétres sont déterminés dans
leur déploiement par une méme série numérique. De plus, les paramétres d’un réseau sont
souvent distingués par leur degré de saillance ou d’activité ou par le fait que quelques-uns
englobent ou se déploient plus lentement que d’autres. Par exemple, dans le réseau 3 de
I’exemple 9, ‘des attaques dures éparses devenant des sons tenus imbriqués (+ fluctuations
d’intonation), le tout accompagné d’une progression de forte a piano’, le paramétre ‘intensité’
englobe le processus auquel le parametre ‘hauteur’ est soumis. Ce degré d'importance relative
distingue également les réseaux des séries, dont les matérialisations sonores tendent a se disputer

l'attention de l'auditeur a cause du traitement plus égalitaire des parametres.

En guise de conclusion, il convient de faire un commentaire sur la souplesse donnée au terme

parametre dans cette thése, une souplesse qui est liée a la notion de musical thing proposée par

Judy Lochhead :

With the concept of musical thing, I do not reject conventional concepts such as motive, melody,
harmony, etc., but rather propose it as a more general and flexible mode of addressing musical

173 Ibid., pp. 33-48.
174 Ibid., p. 33.
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phenomena. This concept of musical thing might also include such phenomena as an affect, a
particular sense of embodiment, a musical shape or gesture, a sense of movement or directionality,
a quality of sound, and a memory invoked. The range of possibilities is open-ended, the only
constraint being that this is a sounding-thing —for instance a sound-affect, a sound-shape, etc.!”

La notion de paramétre dans ma recherche, bien que toujours liée aux propriétés
traditionnellement attribuées au son (intensité, durée, timbre, hauteur), a une portée similaire a la
notion de musical thing chez Lochhead, nonobstant les particularités mentionnées ci-dessus pour
chaque type de descripteur. Il est intéressant de noter que, pour Lochhead, la capacité dénotative
du concept de musical thing est circonscrite a 1’écoute. De facon similaire, la description
paramétrique des passages en train d’é€tre compos€s est toujours basée sur 1’écoute. Enfin,
Lochhead affirme qu’une analyse réalisée a partir des musical things, plutot que de produire des

7

images fixes de la musique analysée, se focalise sur son devenir'’®, un devenir ancré dans « the

intrasensory and hermeneutical engagements with musical sounding by creators, performers,

listeners, and analysts »!'7’

, c’est-a-dire que la musique existe et se transforme dans les
expériences auditives individuelles et partagées des participants de 1’acte sonore. Cet accent mis
sur le devenir est trés important pour moi, en relation avec les processus de composition (voir en
particulier la section suivante sur les niveaux formels) et avec les processus temporels a 1’ceuvre
dans ma musique. Il faut pourtant préciser que les analyses et réflexions présentées dans cette
thése ne concernent pas particulierement les interprétes ou les analystes musicaux ; elles visent
plutot a montrer comment j’aborde la composition musicale aujourd’hui et le fonctionnement de

nombreux passages de différentes pieces composées au cours de mon doctorat.

2.4. Niveaux formels

Au fur et a mesure que ma réflexion sur les réseaux s’approfondissait, j’ai commencé a réaliser
la transposabilité temporelle des descriptions paramétriques a n’importe quel niveau formel.
Comme expliqué aux pages 20-22, un niveau formel est une période de temps unifiée par I’action
d’une continuité paramétrique qui regroupe les événements discrets du niveau inférieur. L’ intérét
des réseaux par rapport aux niveaux, c’est qu’il est possible de transposer ou d’appliquer a

différents laps de temps une description donnée — qu’elle soit basée sur les impressions percues

175 Judy Lochhead, Reconceiving Structure in Contemporary Music. p. 79.
176 Ibid.
177 Ibid., p. 90.
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ou des termes musicaux ou qu’elle soit informée par la typification temporelle ou littéraire. Par
exemple, le réseau ‘montée sinueuse dans le registre + succession de deux groupes
instrumentaux’ peut en principe correspondre a une période courte, moyenne ou longue (on
pourrait aussi dire respectivement niveau formel bas, moyen ou haut). C’est pourquoi on peut
parler de réseau bas, réseau moyen ou réseau haut en fonction de la période ou du niveau formel
décrit. De facon similaire, les parameétres €énoncés peuvent étre répartis entre différents réseaux.
Par exemple, concernant le réseau mentionné, la montée sinueuse pourrait étre attribuée a un

niveau bas et la succession des groupes instrumentaux, a un niveau haut.

Avant d’entrer dans le vif du sujet, il est important de faire un commentaire sur les termes qui
dénotent la longueur des niveaux formels, & savoir réseau bas, réseau moyen et réseau haut.
Initialement, j’avais considéré d’autres options, telles que réseau-motif et réseau-période, mais
ces derniers portaient a confusion a cause des implications musicologiques non voulues. Tenant
compte du fait que le motif est une courte entité mélodico-rythmique concentrée dans une voix
de la texture et qu’une période (en tant que forme classique) est caractérisée par la progression
[-V-I et a une extension normale de huit a seize mesures, ['utilisation des termes réseau-motif et
réseau-période ne serait utile que pour dénoter une courte période de temps. Cependant, les
autres caractéristiques des termes mentionnés ne seraient pas valables dans mon approche, non
seulement parce que les réseaux incluent souvent d’autres parametres et peuvent décrire des
périodes de diverses longueurs, mais aussi parce qu’ils décrivent la temporalité et les facteurs de
segmentation des périodes décrites. La terminologie actuelle (bas, moyen, haut) me permet donc
de retenir les propriétés descriptives des réseaux tout en identifiant la durée relative des périodes
décrites. Or, les termes partie, section et mouvement continuent d’étre utilisés. Enfin, dans ma
pratique, j’observe que la durée la plus courante pour les niveaux bas se situe entre cinq a dix
secondes, pour les niveaux moyens, entre dix a trente secondes et pour les niveaux hauts, entre
trente a cent-vingt secondes. J explique plus loin comment les niveaux plus hauts sont souvent

travaillés a partir des niveaux bas.

skokok

Il existe une différence importante dans la quantité¢ d’information fournie par une description
donnée lorsque celle-ci est alternativement appliquée a une période courte (i.e., réseau bas) et a

une période longue (i.e., réseau moyen ou haut) et qu’elle est supposée couvrir toute la durée de
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la période décrite. Par exemple, le réseau ‘succession de deux groupes instrumentaux’ semble
beaucoup plus synoptique ou général lorsqu’il décrit ce qui se passe durant une a trois minutes et
beaucoup plus ponctuel ou singulier lorsqu’il décrit ce qui a lieu durant cinq secondes. Décrire
un morceau de musique comme une succession de deux groupes d’instruments différents revient
essentiellement a établir un ordre, une durée et un mode de segmentation (ce dernier étant
impliqué par la discontinuité produite par le changement d’instrumentation). Il s’agit certes
d’une description limitée, mais qui fournit quand méme plus d’informations sur un laps de cinq
secondes que sur un laps d’une a trois minutes. En bref, le réseau fourni sera en général plus
détaillé pour les niveaux bas que pour les niveaux moyens ou hauts si le réseau en question est

censé €tre une description diachronique (i.e., seconde par seconde) d’une période de temps.

D’autre part, la description des réseaux plus hauts consiste souvent en une sorte de perpétuation
ou de saturation horizontale d’un réseau bas. Prenons, par exemple, le réseau bas ‘montées
sinueuses et imbriquées’. Bien que ce réseau puisse se déployer sur une période de quelques
secondes seulement, sa répétition ou réitération pendant plusieurs secondes constituerait un
facteur de continuité, de sorte qu’un réseau plus haut pourrait étre attribué¢ la méme description.
La différence avec le cas expliqué ci-dessus est évidente : il ne s’agit plus d’une description
diachronique d’un niveau moyen ou haut, mais de la simple constatation qu’un réseau bas se
reproduit dans le temps. Par rapport au thématisme traditionnel, la méme situation se produit
lorsque 1’on dit que la premiére section d’une piece (i.e., un réseau haut) est basée sur un motif
particulier (i.e., un réseau bas). Bien entendu, cela veut dire que le motif revient a de nombreuses
reprises et non pas que son extension est équivalente a 1’extension de la section. On dirait que le
motif se perpétue tout au long de la section ou alternativement, que la section est saturée par les

récurrences du motif.

ks

De ce qui préceéde, il est possible de dire qu’un niveau formel peut étre décrit en termes soit de la
perpétuation d’un niveau bas, soit d’un processus dont la durée correspond a I’extension du
niveau décrit (i.e., description diachronique). Cependant, les réseaux plus hauts témoignent de
préoccupations créatives différentes de celles des réseaux plus bas. Bien que les deux soient
capables de fournir les mémes types d’informations (constitution, déploiement, segmentation)

sur des périodes plus ou moins longues, les différences dans 1’expérience de se concentrer sur
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I’un ou I’autre pendant le processus d’écriture se reflétent dans la différence entre les approches
descendante et ascendante, respectivement en anglais, fop-down et bottom-up. Ian Pace explique
les differences entre les deux : « in the former case, the composer begins by working out the
architectural and global aspects of a composition, then hones in on the details; in the latter case,
he starts with small cells or gestures and develop [sic.] these into a piece »'’®. Ainsi, la
conception d'un réseau haut conduit a des questions sur la matérialité et la temporalité locales et
inversement, un réseau bas souléve la question des caractéristiques qui lI'englobent ou de la

direction que prend la musique.

Dans mon cas, la composition d’une nouvelle piece démarre souvent avec la conception d’un

réseau-bas, apres quoi j’imagine plusieurs élaborations.

| i Ne==S
——————%a |[ ?ﬁt

P CvxrsC. 1./

(if‘(\ ‘%\’\“C"’\ ”l’iOA d,L M-"LS YL(()Q—/“%:(B Mo e Su 5[{5
J\,(ﬁl"H ok 2«‘0\:\«\/\'\,& Ko prx "/O\SL _S>

Exemple 10 : élaboration des niveaux hauts a partir des niveaux bas

Par exemple, aprés avoir congu le réseau ci-dessus, je peux imaginer, entre autres, les
¢laborations suivantes sous forme de questions : 1) y aura-t-il un contour répétitif qui regroupe
plusieurs groupes de notes répétées ? 2) Peut-on séparer ces regroupements dans les différents

registres pour créer des couches différentes (arriverait-on a ce stade plus complexe ou

178 Jan Pace, « Notation, Time and the Performer’s relationship to the Score in Contemporary Music », dans Darla
Crispin (éd.), Unfolding Time, p. 180.
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commencerait-on par lui) ? 3) Peut-on introduire de petites montées et descentes pour certains

groupes de notes répétées ? 4) La superposition des traits de gamme sera-t-elle soudaine ou

progressive ? 5) Y aura-t-il une progression des notes répétées vers les traits de gamme ?

6) L’enveloppe dynamique indiquée peut-elle étre appliquée a des groupes individuels de notes

répétées plutot qu’a la période totale décrite ? 7) Peut-on accentuer le début ou la fin de certains

groupes de notes répétées afin de faire émerger un rythme plus lent ?

Les observations suivantes sont a noter :

Chacune des ¢laborations mentionnées est un réseau, c¢’est-a-dire une liste de descriptions
portant sur la constitution paramétrique de la période décrite ainsi que sur la temporalité
d’un ou plusieurs parametres.

Il y a une absence délibérée de descriptions concernant les notes, les rythmes, la mesure,
le tempo, I’orchestration et la notation musicale. Ces omissions sont trés importantes au
début du processus créatif parce qu’elles permettent d’explorer les paramétres des
réseaux (leur nature, leur trajectoire, leur association) avant de leur donner un aspect plus
définitif ou fixe.

La plupart des ¢laborations (a 1’exception des numéros 4 et 5) impliquent une
perpétuation ou une itération de la méme entité, a savoir les notes répétées. Cela veut dire
que, parmi les €léments constitutifs des réseaux, les notes répétées persistent et subissent
différents processus (e.g., regroupement ou direction mélodique, enveloppes mélodiques,
accentuation soudaine).

En revanche, les numéros 4 et 5 proposent des progressions entre deux entités
différenciées (notes répétées et traits de gamme).

Comme expliqué plus haut a propos de la description diachronique ou par perpétuation,
les types d'élaboration abordés dans les deux points précédents peuvent produire des
niveaux plus hauts, car indépendamment du fait qu'une entité soit itérée ou
progressivement remplacée par une autre, chacun de ces comportements finira par
caractériser un laps de temps plus long.

Les réseaux peuvent étre enchainés les uns apres les autres ou séparés dans le temps. La

décision dépend respectivement de la volonté de faire avancer une seule partie, en prétant
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attention a son déroulement a chaque instant ou de faire avancer plusieurs parties en

paralléle, sans trop se préoccuper de leur connexion.

Je trouve que commencer en définissant les grandes lignes de la forme entraine un éventail de
réponses tres large, voire illimité, parce qu'il est de la nature des caractéristiques générales de
permettre de nombreuses matérialisations potentielles. C’est pourquoi je travaille souvent
d’abord les réseaux bas avant de passer progressivement aux réseaux plus hauts. Pendant
plusieurs années au début de mon parcours dans la composition, j’ai essay¢ de faire le contraire,
c’est-a-dire d’avoir une idée globale de la piece a écrire avant de travailler ses détails, mais il
m’a toujours semblé difficile de commencer une piece comme cela pour ensuite répondre a la
question : « quels matériaux et processus peuvent incarner ces traits globaux ? » En effet, il n’est
pas clair pour moi quel serait I’avantage d’établir préalablement la durée, le caractére, le tempo
et I’orchestration d’une partie donnée si les matériaux et les processus qui la composeront ensuite
pourraient exiger des changements dans tous ces aspects. Par contre, lors d’une conférence a
I’Ircam en 2019, Kaija Saariaho énongait deux avantages importants de I’approche descendante
pour elle. D’une part, planifier la forme avant le matériau lui donnait un sentiment de sécurité au
moment de commencer une nouvelle piéce!”’. Au contraire, cela m’améne souvent a la
stagnation créative. D’autre part, « the big structure [she has] chosen [...] regulates the way [she
thinks] of the material »'%°. A D’inverse, le matériau me permet de prévoir d’éventuels
déploiements et connexions, influencant ainsi la forme globale. En d’autres termes, je trouve que
le conditionnement ou I’influence du particulier sur le global est plus productif, car il est de la
nature des caractéristiques particuliéres de permettre un nombre plus restreint de traits globaux.
Dans cette perspective, je me sens plus proche de Wolfgang Rihm quand il répond a la question

‘avez-vous un plan en téte avant de commencer ?’ :

Not before. I start in order to make a plan. I don’t start with a plan. The plan comes when I am
working. It is important to see ‘oh, so that’s my plan’, not ‘oh, I have to follow my plan’. The plan

179 Kaija Saariaho, Work, Composition, What Role a Composer/Artist Should Play in Today’s Society,
https://medias.ircam.fr/x69eccd, 55:49 — 55:57, consulté le 29 mai 2023.
180 1pid., 59:46 — 59:58.
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is like one of the individual partners in a discussion: the plan says ‘yes’ and I say ‘no’, and we

struggle together!®!.

Finalement, composer de fagon ascendante n’implique pas une prépondérance des niveaux bas ;
apres tout, il est sensé, voire inévitable, de s’occuper de tout niveau. La question clé ici, c’est la
chronologie dans la conception des niveaux ainsi que du processus d’élaboration, qui conduit a

cette sorte de discussion entre le plan et le compositeur dont parle Rihm.

skokok

Un niveau haut est réalisé en se demandant quelle directionnalité ou quel comportement pourrait
englober soit un niveau bas qui se perpétue ou des niveaux bas contrastants mis en séquence.
Dans les deux cas, la connexion de petits segments est impliquée. Dans le thématisme
traditionnel, il existe une forte corrélation entre connexion et unité ou organicité. Selon cette
approche, un discours connecté ou unifié émerge lorsque toute entité et probablement de
multiples processus sont dérivés ou €laborés a partir d’'une méme source thématique. La question
de 1’¢laboration est liée aux rapports d’identité entre la Grundgestalt et ses dérivés, une
problématique qui a été étudiée aux pages 10-17. Comme il y est expliqué, ces rapports
d’identité peuvent étre abordés a partir de deux perspectives distinctes. D’une part, il est possible
d’identifier I’origine partagée des transformations par la perception et la mémoire ; d’autre part,
la connexion entre la source et ses dérivations demeure viable comme interprétation analytique,
méme s’il devient de plus en plus difficile d’établir des liens perceptifs ou si ceux-ci sont

pratiquement inexistants. Considérons les cinq réseaux de 1I’exemple 11.

181 Richard McGregor, « Hunting and Forms: An Interview with Wolfgang Rihm », dans Max Paddison et Iréne

Deli¢ge (éd.), Contemporary Music. Theoretical and Philosophical Perspectives, Farnham et Burlington, Ashgate,
2010, p. 354.
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Exemple 11 : liens perceptifs et conceptuels entre différents réseaux

Les trois premiers peuvent vraisemblablement étre per¢us comme appartenant a la méme famille
et, si le premier réseau est entendu d’abord, on aura tendance a saisir les deux autres comme des
dérivations plus ¢laborées. Le deuxiéme réseau conserve les contours sinueux du premier, mais
énonce la présence de plusieurs voix et ajoute des émergences dynamiques ainsi que
I’imbrication des contours. Le troisiéme réseau comporte des changements plus radicaux par
rapport a la source, puisque les contours ont été remplacés par les points dispersés en tant
qu’élément principal. La connexion avec le premier réseau est donc moins évidente. Par ailleurs,
le comportement de la dynamique est dérivé du réseau 2. Lorsque 1’on analyse les deux derniers
réseaux, les connexions perceptibles avec la source sont vraiment affaiblies. Dans le cas du
réseau 4, on pourrait dire que les contours sinueux sont conservés, mais sous forme de notes
tenues imbriquées. Cependant, le lien avec la source a ce stade est probablement plus conceptuel

que perceptible. En réalité, il est possible de trouver plus de liens avec le réseau 2 par rapport au
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chevauchement et a la pluralité de voix. Enfin, le dernier dessin devrait étre considéré comme un

réseau indépendant au regard de la perception.

Et pourtant, des liens conceptuels entre le réseau 1 et 5 pourraient étre établis dans les termes
suivants : les silences interpolés sont gardés, les attaques des lignes sinueuses sont conservées et
la longueur de ces lignes est maintenant matérialisée comme des notes tenues. Ces liens
assureraient censément la connexion des réseaux mentionnés. Ce genre d’effort est
caractéristique des auteurs qui considérent I'unité de 1’ceuvre (dans le sens de dériver le plus
possible d'une origine commune) comme la valeur musicale et artistique la plus importante.
Cependant, quiconque entreprend cet exercice intellectuel est trés enclin, dans le but de montrer
une prétendue unité, a faire abstraction de multiples constituants paramétriques qui distinguent
divers événements. Paradoxalement, la conclusion d’une telle approche peut étre floue, comme

I’illustre Cook :

Suppose we were to regard the second (major or minor) as a basic motif. And suppose that we said
that statements of this motif could be coupled together to give thirds, fourths and so on. We can

now demonstrate all Western art music to be derived from this motif. But obviously this

demonstration is totally meaningless'®?.

kg

La discussion précédente montre que la notion d’élaboration reste opérante dans mon approche,
mais que I’unité ou I’ homogénéité théematique (pages 11-14) ne constitue pas I’objectif ultime et,
surtout, qu’elle n’est pas supposée étre la source principale de connexion dans ma musique. Par
contre, la connexion des niveaux bas se fonde avant tout sur la notion d’organicité (aussi appelée
cogency of sequence) telle que comprise par Levinson, a la suite d’Edmund Gurney : « each part
—whether motive, phrase, melody, or paragraph— leading convincingly to the next, each
consequent appearing [...] to be the natural, even inevitable continuation of each antecedent » '3,
Plus tard, Levinson ajoute une information clé : « [this] rightness of continuation, of joining of
one part to another in organic union, [is] characterized by something like a subjective

“necessity” »'% (je souligne).

182 Cook, A Guide to Musical Analysis, p. 109.
183 Levinson, Music in the Moment, p. 7.
1 Ibid.. p. 39.
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C’est donc a travers I’intuition que 1’on juge si la jonction de parties consécutives est forte,
convaincante ou juste. « For Gurney cogency of sequence [...] is a purely intuitive matter [and
thus] it cannot be [...] demonstrated by rational means; no formulable rules of repetition,
contrast, balance, or the like can guarantee the presence of cogency or organic union »'%3.
Comme elle est basée sur l'intuition, la conviction sur la justesse d’une jonction nait de
I’expérience en temps réel du passage d’un niveau bas au suivant, c’est-a-dire que cette
conviction est déterminée par les conditions contextuelles de la musique lors de son écoute. En
d’autres termes, la justesse d’une jonction est informée par I’expérience du présent percu (page
36). L’intérét et le plaisir de ce jeu d’attentes et de réalisations est qu’un événement attendu ne
doit pas obligatoirement se produire pour qu’une connexion soit jugée comme convaincante :
« not all cogent transitions [have to be] of the smooth, seamless, or evolutionary sort »'*¢. Ainsi,
l'inattendu, le contraste ou la surprise peuvent également constituer une connexion légitime.
Dr’ailleurs, la théorie sur I’émotion en musique de Leonard Meyer se fonde précisément sur le
contraire : « affect or emotion-felt is aroused when an expectation [...] is temporarily inhibited

or permanently blocked »'%7.

S’il est vrai que toutes ces réflexions concernent en principe I’écoute de la musique, elles
résonnent pourtant trés fortement avec mon processus de composition, notamment en référence a
la composition des niveaux hauts a partir de la connexion de niveaux bas. En effet, je crois que le
processus de synthése des étapes du présent percu (i.e., le tout-juste-passé, le présent et
I’a-peine-conscient) est treés similaire pour celui qui écoute et pour celui qui compose. Il existe

pourtant une différence importante liée a ma pratique.

Le processus d’évaluation et de jugement se produit souvent inconsciemment chez 1’auditeur et
de fagon mixte chez le compositeur. La distinction proposée par Meyer entre 1’expérience
intellectuelle et I’ activité intellectuelle aide a clarifier ce propos. « Intellectual experience [is] the
conscious awareness of one’s own expectations or, objectively, of the tendencies of the

music » 88,

Dans [D’activité intellectuelle, au contraire, ces attentes et tendances sont
185 Ibid., p. 8.
186 Ibid., p. 119
187 Leonard Meyer, Emotion and Meaning in Music, p. 31.
138 Ibid.
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inconscientes : « they are experienced as feeling or affect rather than as conscious cognition »'%°.
Cette problématique concerne donc la sensation du temps qui passe en relation avec 1’attitude
réflexive. Il ne s’agit pas simplement du fait que le temps requis pour la composition d’un
passage donné excéde amplement le temps nécessaire pour 1’auditeur du passage en question,
mais du role que la réflexion peut avoir sur ’expérience de 1’écouteur et du compositeur. En
utilisant 1’image d’un ruisseau pour expliquer notre vie mentale, Alfred Schutz nous donne des

pistes sur ce role :

Our mental life has been described by the metaphor of an ongoing stream of our thoughts.
Experience follows experience in an unbroken and interconnected way. Every Now emergent
within this Stream turns into a Just-Now if I try to catch it, and becomes a more and more remote
past, whereas other experiences emerge, forming other Nows which, in their turn, can only be
caught when having become past. [...] Sticking to the metaphor of a stream, we may say that we
can swim with the stream. Then we are living in our thoughts, in our acts, and we are directed
toward the objects of our thoughts or acts; or, we may stop swimming with the stream, we may step
out of its current, bring it to a standstill, and look back in what is called an attitude of reflection,

toward the past phases of the stream of our thought. Then we are no longer living in our acts

directed toward their objects; we make our acts themselves objects of our reflective thinking'*.

Bien qu’un auditeur puisse passer d’une expérience a I’autre, bien qu’il puisse sortir du flux des
stimuli sonores en perpétuel renouvellement pour devenir conscient de ses attentes, cette prise de
conscience, comme 1’explique Meyer (et Levinson), n’est pas indispensable a la compréhension
musicale. Cependant, ce passage de la perception a l’intellect, ce dialogue entre 1’activité
I’expérience intellectuelle est crucial pour moi lors de la composition. En imaginant ou en
reproduisant un passage musical d’une pieéce encore incomplete, j’adopte 1’expérience de
s’immerger aussi dans le courant de la musique. En ce faisant, des attentes ou des potentialités
sur la continuation de la musique émergent en fonction de la réalité paramétrique entendue. En
d’autres mots, un niveau bas congu est vu comme une matérialisation présente a partir de
laquelle on projette des continuations possibles (voir I’exemple 10 a titre d’illustration). Mais
cette attitude est dans mon cas mariée a I’expérience intellectuelle dont parle Meyer si I’objectif
est d’enregistrer la musique sous un aspect particulier dans une partition, une bande ou tout autre
moyen qui sert le méme but. J’ai en effet le besoin d’un haut degré de conscience lorsque je

compose la connexion des niveaux bas, en termes de matériaux partagés et contrastés, de

189 Ibid.
190 Alfred Schutz et Fred Kersten, « Fragments on the Phenomenology of Music », Music and Man, Vol. 2, 1976,
pp- 38-39.
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processus transversaux, de moyens de segmentation et de techniques d’écriture. L’action
conjointe de ces deux attitudes fait en sorte que les niveaux bas produisent les niveaux hauts.

Dans tous les cas, le timing dans ma musique continue a avoir une base intuitive. Ainsi, le
devoir-étre d’un niveau donné en relation a des niveaux environnants en ce qui concerne son
introduction, sa durée, son ¢largissement ou son raccourcissement est déterminé par une
conviction non rationalisée ni soumise a des systemes. Le timing dans ma musique a trait a la
question : ‘combien de temps est-il possible d'insister sur une idée donnée avant de ressentir le
besoin de modifications, changements ou contrastes ?’ Par conséquent, il est possible de voir
que, dans mon processus de composition, méme si la constitution et la temporalité des niveaux

sont pensés de facon consciente, les proportions des pi¢ces sont déterminées intuitivement.

skokok

Voici un apergu de la manicre dont les notions présentées précédemment ont influencé mon
approche de la composition (les numéros 2-4 doivent étre compris comme un cycle récursif de
trois pas lors de la composition d’une piece donnée) :

1. Connexion en tant que lien organique : la connexion des réseaux bas dans ma musique se
fonde sur l’organicité, mais cette notion est comprise comme la jonction juste ou
convaincante de morceaux consécutifs plutét que comme I’homogénéité thématique, soit
la dérivation d’entités et de processus a partir d’une forme de base.

2. Intuition des connexions : une connexion est d’abord pressentie en fonction des attentes
produites par I’écoute d’un niveau formel déja écrit.

3. Réflexion sur les connexions: la connexion est ensuite rationalisée, c’est-a-dire que
j’évalue de possibles continuations par une prise de conscience de la constitution, de la
temporalité et de 1’écriture du niveau formel déja écrit.

4. Intuition du timing : je reviens a I’intuition pour déterminer les proportions de durée des

niveaux enchainés.

Cette discussion montre I’importance des réseaux bas dans mon processus de composition. C’est
pourquoi, a I’instar de Levinson, je pense aussi que le moment est d’une importance capitale dans
le discours musical. Comme expliqué aux pages 23-25, la théorie du concaténisme de Levinson
est ancrée dans I’expérience et la perception, plutdét que dans la mémoire, la réflexion ou

I’intellect. Cela résonne avec ce que Schutz entendait également par compréhension musicale :
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The meaning of a musical work [...] consists in the articulated step-by-step occurrence in inner
time [i.e., the ongoing flow of our consciousness] [...] | may give name to a specific piece of
music, calling it ‘Moonlight Sonata’ or ‘Ninth Symphony’, | may even say, ‘These were variations
with a finale in the form of a passacaglia’; but the musical content itself, its very meaning, can be

grasped merely by reimmersing oneself in the ongoing flux, by reproducing thus the articulated

musical occurrence as it unfolds'®’.

Encore une fois, ces réflexions autour de 1’écoute sont importantes pour moi en tant que
compositeur. Bien qu’il soit tout a fait possible d’imaginer ou de prévoir des relations plutot
globales, le compositeur est également soumis au caractére séquentiel inéluctable du temps lors
de I’écriture. En effet, on peut avoir une image synoptique du déploiement d’un mouvement ou
pressentir 1’évolution dramatique, harmonique ou orchestrale de la piéce a créer, on peut
visualiser dans un schéma la récurrence des idées dans le temps ou calculer les proportions de
durée en fonction de la relation tension-détente — et toutes ces actions peuvent d’ailleurs étre
considérées comme faisant partie du processus de composition —, mais I'écriture proprement
dite demande que 1’on se rende a la succession de moments, a ce pas a pas dont parle Schutz qui
permet de fixer I’information sur le papier. Et méme si une station de travail numérique (DAW)
ou un logiciel d’édition musicale est capable d’accélérer 1’écriture d’une picce, la vérification du
résultat sonore — qu’elle se réalise a 1’aide de I’imagination, d’un instrument ou d’une

simulation — sera un acte d’écoute et donc une expérience soumise a la linéarité¢ du temps.

En d’autres termes, le compositeur est lui aussi circonscrit a I’enchainement des moments ou des
niveaux bas du discours. Ces moments ayant une prééminence chez 1’auditeur selon Levinson, il
est bon que le compositeur se mette dans la peau de l'auditeur de sa musique, en ce sens qu’il
prévoie ’effet sonore de ses idées et qu’il sache distinguer le perceptif du conceptuel dans son
écriture. L’un des principaux objectifs des réseaux paramétriques est précisément de m’aider a
avoir cette clarté, c’est-a-dire de mieux visualiser quels seraient les matériaux et les processus
plus présents dans la perception, et ce, a partir spécifiquement des quatre catégories descriptives
(pages 52-58). Je m’efforce donc a réfléchir a la relation entre 1’écriture et la perception au lieu
de supposer une corrélation simple et directe entre les deux ; en d’autres termes, j’essaie de ne

pas confondre le quoi avec le comment. Ainsi, tout en définissant des aspects matériels et

191 Alfred Schutz, « Making Music Together: A Study in Social Relationship », Social Research, Vol. 18, No. 1,
1951, p. 91.
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techniques je pense a la sphere expérientielle liée aux fonctions et aux processus que ces aspects

peuvent soutenir.

Ayant souligné la prééminence chronologique des réseaux-bas dans mon processus de
composition, il faut maintenant aborder certains dangers ou problémes liés a cette méthode que
j’ai expérimentés dans ma pratique. Tout d’abord, lorsqu’une piéce est congue par petits
morceaux, je risque de devenir trop attaché aux premicres idées produites, surtout lorsque
celles-ci ont déja un haut degré de complétude paramétrique (e.g., instrumentation, contour
mélodique, rythme, registre, enveloppe dynamique et ainsi de suite). Cet attachement peut
conduire a des efforts pour éviter d’abandonner ou de modifier une idée et si I’une de ces deux
choses finit par se produire, je peux me sentir frustré par un temps investi dans 1’¢laboration
d’une idée détaillée qui n’a pas finalement été retenue. Pour y remédier, j’essaie d’explorer et
d’¢laborer mes idées de maniere approfondie a 1’aide des descripteurs subjectifs, temporels et
littéraires avant de leur donner un aspect plus définitif a 1’aide des descripteurs techniques. Un
deuxiéme risque est de négliger plus longtemps que nécessaire les aspects temporels des niveaux
plus hauts, en particulier leur déploiement (i.e., états, processus ou progressions) et leur situation
par rapport aux niveaux voisins (e.g., tension, détente, stabilisation, intensification). Cela peut
donner des résultats satisfaisants pour de courtes pieces, mais difficilement pour des morceaux
plus longs pour lesquels la question de la directionnalit¢ englobant les réseaux bas est
incontournable. Un dernier risque, également 1i¢ au manque de réflexion sur les niveaux hauts,
est que la musique finisse par étre trop schématiquement segmentée ou trop évidente dans ses

processus.

skokok

La derniére partie de cette section porte sur le groupement. Dans le premier chapitre (pages
20-22), j’ai abord¢ le lien étroit entre la notion de niveau formel et les notions d’unification (ce
qui implique la continuité¢) et de segmentation (ce qui implique la discontinuité). Un niveau
formel, compris comme une période de temps unifiée, est défini par deux situations
concomitantes. D une part, il est composé des événements discrets du niveau inférieur contigu et,
d’autre part, il est I'un des événements discrets unifiés au niveau supérieur contigu. Des
événements deviennent successifs ou discrets par 1’action d’une discontinuité, mais peuvent

devenir unifiés par I’action d’une persistance. Dans mon approche, il y a deux facteurs récurrents
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de persistance pour les niveaux plus hauts, a savoir un comportement donné (e.g., densification,
montée, crescendo) ou la perpétuation (i.e., itération littérale ou modifiée) d’un niveau plus bas.
Cependant, d’autres facteurs de continuité, tels que le tempo ou 1’orchestration, sont aussi en
mesure de donner naissance aux niveaux hauts. D’autre part, les constituants des niveaux bas (en
général, sons), peuvent &tre unifiés par de multiples facteurs, comme le registre, la direction

mélodique et le timbre.

L’analyse des niveaux bas d’un extrait de ma piece Deux effigies imaginaires sert a 1’illustrer.
L’exemple 12 montre les quatre niveaux bas initiaux (voir crochets). Essentiellement, ‘longueur’
marque la division des niveaux bas et sert donc comme facteur de segmentation. En effet, une
différence de durée entre certaines notes contigués marque la limite d’un niveau donné. Par
exemple, le sols (m. 2) a une durée beaucoup plus longue que le fa#; précédent en double-croche,
et cela marque la limite du niveau apres le so/ en question et avant le fas suivant. En d’autres
termes, le solz recoit une durée plus prolongée par rapport aux notes antérieures. Par contre, il
n’y a pas de segmentation entre le so/ et le fa# mentionnés car ils sont séparés par le méme laps
de temps que celui qui sépare chacune des doubles-croches précédentes (principe de similarité).
C’est pourquoi le sol fait partie du premier niveau. Il est possible d’observer les mémes facteurs
de segmentation entre les niveaux bas 2 et 3 ainsi qu’entre les niveaux 3 et le 4. De plus, la
segmentation de ceux deux derniers est renforcée par un silence de croche (mesure 4). Un dernier
facteur qui renforce la segmentation des niveaux 1 et 2 est leur construction paralléle,
c’est-a-dire que 1’on les pergoit comme des manifestations du réseau ‘enchainement de notes
courtes (triples-croches) suivi d’un son long trill¢’. La répétition du niveau bas nous confirme

qu’une segmentation a eu lieu.
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Exemple 12 : Deux effigies imaginaires, quatre niveaux bas initiaux
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Il est a noter que les ¢léments du groupement sont souvent indirectement signalés dans les
réseaux. D’une part, les moyens d’unification sont évoqués par des descriptions directement
mentionnées. En reprenant I’exemple précédent, dire que le réseau bas ‘enchainement de notes
courtes suivi d’un son long trillé¢’ décrit une section implique que le facteur d’unification ou de
continuité est précisément la perpétuation dudit réseau. De fagon similaire, un comportement
donné (e.g., crescendo, montée, densification, accélération) peut fonctionner comme facteur
d’unification d’un niveau donné. D’autre part, la segmentation est presque toujours référée par
omission, en ce sens que tout parametre ou comportement non caractéristique d’un niveau, et
donc non inclus dans le réseau respectif, constitue une discontinuité potentielle. Ainsi, 1’intensité
est I’un des facteurs de segmentation potentiel dans le réseau ‘enchainement de notes courtes
suivi d’un son long trill¢’, de sorte qu’une division émergerait si I’on juxtaposait, par exemple, le
réseau ‘enchainement de notes courtes supporté par un crescendo’ et ‘un son long trillé en
piano’. Par conséquent, comparé aux autres ¢léments de la temporalité (i.e., durée, succession,

simultanéité, stase, progression), le groupement n’est qu’implicite dans les réseaux.

Il est primordial de souligner un point, évoqué dans les paragraphes précédents, lorsque 1’on
considere le groupement d’une picce : segmentation et unification s’impliquent mutuellement.
Ainsi, dire que deux niveaux contigus sont séparés implique que chaque niveau est unifié¢ a
I’intérieur de soi ; de méme, parler de niveaux implique déja I’existence d’une discontinuité qui
les rend séparés ou discrets. De surcroit, les mémes facteurs peuvent servir a établir I’unité et la
segmentation. Par exemple, en disant que deux niveaux contigus sont distingués par deux
niveaux dynamiques contrastés (supposons piano et forte, respectivement), il est possible
d’envisager une réalisation musicale ou le facteur ‘dynamique’ produit a la fois, d’une part,
I’unité a I’intérieur de chacune des niveaux via le niveau dynamique maintenu et, d’autre part, la
segmentation des niveaux via le changement de dynamique. Ce type de relations peuvent étre
envisagé en utilisant d’autres facteurs (articulation, tempo, instrumentation, technique
instrumentale, organisation métrique), et ce, par rapport a deux niveaux formels consécutifs.
Naturellement, les contextes musicaux présentent souvent des situations complexes, puisqu’ils
comprennent plusieurs facteurs en interaction et en évolution. Il est donc normal qu’un ou
plusieurs parameétres support(ent) la segmentation, tandis que d’autres supportent 1’unification

(pages 21-22).
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En ayant une compréhension plus détaillée du le role des niveaux formels, des descripteurs et du

degré d’¢élaboration paramétrique, il est possible d’articuler mon approche de maniére succincte :

ma vision du thématisme porte sur la description de périodes de temps de longueur variable en

relation avec leur constitution paramétrique et la temporalité des parametres énoncés (y compris

les facteurs d’unification et de segmentation).

2.5. Thématisme traditionnel et mon approche du thématisme

Il est maintenant pertinent de souligner directement les différences entre la vision traditionnelle

du thématisme et la mienne. Bien que mon approche soit liée au thématisme traditionnel par la

notion de description paramétrique, il y a plusieurs distinctions a faire :

L'unité est la valeur fondamentale du thématisme traditionnel. Je l'entends comme la
situation dans laquelle les matériaux sont reliés entre eux par plusieurs techniques
d'¢laboration et de dérivation. Dans mon approche, l'organicit¢ (au sens de
Levinson-Gurney) est plus importante que l'unité. La musique organique résulte de
I'évaluation de la connexion des niveaux formels. La conviction qu'une connexion donnée
est éloquente, forte ou juste est dictée par l'intuition fondée sur une écoute engagée.
L'organicité n'exige pas nécessairement des connexions ou des transitions douces ; des
contrastes marqués et des surprises peuvent également étre organiques.

Compte tenu de cet accent mis sur l'unité, I'analyse thématique traditionnelle peut étre de
nature plus abstraite que temporelle. En effet, cette analyse s'intéresse principalement au
dévoilement des identités (essentiellement) intervalliques et rythmiques entre différentes
entités, que ces identités soient perceptuelles ou conceptuelles. Ce faisant, une grande
partie du contexte musical dans lequel ces entités sont inscrites ainsi que l'aspect réel des
entités elles-mémes ne sont obligatoirement pas pris en compte, car ces ¢léments
(contexte et aspect) peuvent contredire ou obscurcir un lien thématique. Par exemple, une
relation thématique peut étre établie entre deux idées musicales trés contrastées en
fonction de certains intervalles spécifiques, mais la 1égitimité de ce lien analytique peut
nécessiter de laisser de co6té d'autres caractéristiques contextuelles et individuelles, telles
que le contour, l'instrumentation, les progressions, le phrasé, la dynamique et la métrique.

L'utilit¢ d'une telle méthode n'est pas contestée dans cette thése pour autant que le
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compositeur réfléchisse a la nature perceptive ou conceptuelle de ce type de liens.
Cependant, tous ces parameétres contextuels et individuels sont temporels, ce qui, dans
cette these, signifie qu'ils sont définis par des changements par rapport a eux-mémes et
aux autres. Dans le cadre de ma recherche, la description des niveaux formels se fonde
précisément sur cette conception de temporalité. En résumé, le thématisme traditionnel
peut étre un exercice d'abstraction. Néanmoins, il prend parfois en compte les aspects
temporels du motif, par exemple en se référant a son schéma de durées, en montrant
comment ces valeurs produisent une séquence de tempos dans une piece donnée ou en
montrant qu'une séquence de hauteurs se refléte sur 1'organisation des régions tonales.

Le thématisme traditionnel met en avant la division entre thématique et athématique pour
distinguer les matériaux utilisés comme Grundgestalt ou ceux dérivés de celle-ci de ceux
qui ne le sont pas. Cette distinction peut devenir floue lorsque la relation entre les
matériaux devient de plus en plus conceptuelle. Quoi qu'il en soit, cette distinction n'est
pas pratique dans mon approche, car la texture entiére est considérée comme thématique,
c'est-a-dire descriptible. Différencier le thématique de 1'athématique n'est plus utile dans
ce contexte car tous les constituants potentiels ou souhaités d'un niveau formel donné
doivent étre pris en compte, qu'ils soient ou non dérivés les uns des autres.

La hauteur et le rythme sont les parametres privilégiés dans le thématisme traditionnel. I
s'agit d'un choix parmi ceux qui sont traditionnellement considérés les paramétres du son
(intensité, durée, timbre, hauteur). Mon approche reconsidére le terme paramétre pour
définir quatre types de description (subjective, temporelle, technique, littéraire) et les
utiliser pour décrire des périodes de temps. En d'autres termes, les paramétres du son sont
invoqués ou appelés a travers ces catégories. Il existe donc une flexibilité conceptuelle
qui permet de traduire, adapter ou réorienter un type de description vers un autre.
Finalement, qu'est-ce que j'entends spécifiquement par temporalité dans mon approche et
pourquoi est-ce fondamental pour ma vision du thématisme ? :

a. Les aspects temporels — comment les parameétres ou les réseaux paramétriques
progressent, changent ou se comportent dans le temps — constituent 1'un des
descripteurs utilisés pour caractériser les niveaux formels. Ces descripteurs
permettent de décrire, a l'aide de divers mots et expressions courants ou

musicaux, ce qui change, ce qui reste, ce qui est récursif, ce qui englobe, ce qui
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est superposé ou imbriqué, pendant combien de temps, a quelle vitesse, a quel
degré et ainsi de suite.

L'objet méme de la description dans mon approche du thématisme sont des
morceaux d'information (des niveaux formels) unifiés par des continuités
paramétriques et segmentés des morceaux contigus par des discontinuités
paramétriques. Il n'est pas possible d'avoir une compréhension compléte des
niveaux formels sans tenir compte de la temporalité, car ces facteurs d'unification
et de segmentation se produisent pendant que 1'on écoute la musique.

L'acte de composer lui-méme est soumis a la succession. Alors que certains
compositeurs choisissent de déterminer les niveaux hauts comme point de départ
de leur processus de composition, je fais le contraire. Cette décision est basée sur
ce mode d'écoute qui repose principalement sur la perception (par rapport a
l'intellect ou a la mémoire), en étant immergé dans le ruisseau musical et en
recevant les stimuli musicaux étape par étape ou moment par moment. Je crois
que le compositeur vit essentiellement la méme expérience, bien qu'il adopte
¢galement une position réflexive sur ce qu'il percoit — il sort du ruisseau — pour

décrire, élaborer et fixer ses idées.
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3. Analyse des pieces écrites pendant le doctorat

Pendant les quatre années de mes études doctorales, j’ai écrit dix-huit piéces : six pour
instrument solo, huit pour divers ensembles de chambre, deux pour orchestre de chambre et deux
pour orchestre symphonique. La durée totale de la musique écrite est d’environ trois heures. Le
tableau 1 montre les pieces en question en détaillant leur date de composition, durée et

instrumentation ainsi que le nombre de mouvements qui les composent et le contexte

d’interprétation. L’ordre chronologique est adopté pour ce tableau.

DETAILS Durée Instrumentation n Nombre de Contexte d’interprétation
en mouvements
minutes
CEUVRES
Teselas 8.5 Violon 1 Sélectionnée et enregistrée par le
(2019-2) Cercle colombien de musique
contemporaine. Créée par Juan
Carlos Higuita au théatre Fabio
Lozano.

Ataraxia 9 Quintette a vent 3 Lecture par Pentaedre.
Interposed
(2019-2)
Le monde, mon 8.5 Orchestre de 2 Lecture par le NEM.
miroir chambre (NEM)
(2020-1)
Vassilis 16 Cor anglais, 5 (enchainés)  Créée par 'Ensemble de Musique
(2020-1) clarinette, cor, Contemporaine de I'UdeM (chef,

trombone, Jean-Michaél Lavoie).

violon, alto,

violoncelle,

piano, choeur et

voix soliste
Rituel des 8 Piano 1 Académie Orford. Créée par
voyants Stephen Eckert. Sélectionnée et
(2020-1) enregistrée par I'ensemble NEO
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una cierta
irregularidad
(2020-2)

De vuelta al
terruio
(2020-2)

Deux effigies
imaginaires
(2020-2)

Hacia la bruma
(2020-2)

Inquietud
(2021-1)

Lucioles
(2021-1)

a la recherche
d’un monde
(intérieur)
(2021-1)

Fleeting
Discontinuities
(2022-1)

11

11

8.5

6.5

13.5

8.5

Clarinette,

basson,

violoncelle (ou

cor) et piano

Quatuor a

cordes

Clarinette

4 cors

Orchestre

Violoncelle

Quatuor a

cordes

Piano

4 (enchainés)
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Sélectionné et enregistrée par le
Vivier InterUniversitaire dans le
cadre de la programmation 2020-
2021 du Vivier. Créée par
Gweénaélle Ratouit, Flavien Roger,
Vincent Rancourt et Kimihiro
Yasaka (chef, Henri Colombat).
Sélectionnée par la Banque
Nationale de Colombie dans le
cadre du concours national de
composition 2022. Jouée par

I'ensemble CG.

Sélectionnée par la Banque
Nationale de Colombie dans le
cadre du concours national de
composition 2021. Créée par

Q-Arte.

Enregistrée par Jhoser Salazar et
créée par lui lors du Festival

Iberacademy Resonante.

Lecture par I'ensemble de cors de la

Faculté de musique de I'UdeM.

Lecture par I'OUM (chef, Hooshyar
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al borde de un 9 FlGOte alto, 1 Domaine Forget. Créée par
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(2022-2)

Three Itineraries 9 Accordéon 3 Commandée et créée par Darko

(2022-2) Dimitrijevic.

Cancion 7.5 Trompette, 1 Créée par William Laurin, Darko

(2023-1) accordéon et 2 Dimitrijevi¢, Jefferson Perez et Leila
violoncelles Saurel (chef, Jean-Michaél Lavoie).

La persistance, 15.5 Orchestre de 3 Résidence avec le Nouvel ensemble

I'éphémere chambre (NEM) moderne (chef, Lorraine

(2023-2) Vaillancourt). Création en octobre

2023.

Tableau 1 : ceuvres écrites pendant le doctorat

L’un des objectifs principaux du chapitre 2 a été de montrer a quel moment les différents aspects
des réseaux interviennent au cours du processus de composition et comment ils servent a affiner
les intuitions initiales et a guider 1'élaboration des niveaux formels. En d’autres termes, j’ai
essay¢ de montrer I’interaction de ces aspects lors de la composition. Ainsi, la notion de degré
d'élaboration permet de réfléchir a des descriptions fortement guidées par ’intuition dans un
premier temps afin de les rendre plus simples ou plus complexes (pages 51-52). L'ordre des
descripteurs refléte quant a lui le cheminement habituel de la réflexion au cours du processus de
composition d'un niveau formel donné (pages 52-58). Enfin, I’avant-derniére section du chapitre
examine et illustre I'importance chronologique des niveaux bas dans la production des niveaux

hauts (pages 58-74).

Dans le présent chapitre, des catégories d’analyse sont définies (tableau 2) pour rendre compte
de la musique déja composée. Il est important de noter que ces catégories sont étroitement liées
aux différents aspects des réseaux traités au chapitre 2. Par exemple, les différentes progressions

montrées dans le tableau (dans le registre, rythmique, mise au point d’un niveau bas) s'inscrivent
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dans les descripteurs temporels, tandis que la texture flottante, 1’irrégularité et la saturation de la
texture renvoient, comme on le verra dans la section concernée, a la description paramétrique par
le biais du rythme et, de facon plus globale, a la constitution paramétrique des réseaux
(composantes et degré d’¢élaboration). Ces progressions et ces phénomenes rythmiques peuvent
par la suite étre approfondis a partir des descripteurs techniques (matériaux et procédures
d’écriture). De méme, les inspirations extramusicales ont trait a la recherche d’un caractére

donné (i.e., descripteurs littéraires) a I’aide d’images, d’histoires ou de personnages.

Plusieurs commentaires sont nécessaires pour bien comprendre, a I’aide du tableau 2, la nature et
la portée des analyses suivantes :

e Il y a quatre grandes catégories (progressions, rythme, mélodie revisitée et sources
extramusicales). Les deux premicres sont divisées en trois sous-catégories.

e Les analyses, plutot que de rechercher I’exhaustivité analytique pour chaque picce
abordée, fournissent une explication limitée mais ample de passages sélectionnés a
travers les sous-catégories proposées.

e La pertinence et I’importance de ces dernieres réside dans leur récurrence dans ma
pratique de composition (voir les X). Cela signifie qu’il y a eu des préoccupations
persistantes dans plusieurs ceuvres. Par exemple, 1’irrégularité a joué un réle important
dans presque toutes les pieces (14 des 18). Par contre, le tableau est essentiellement
indicatif, puisqu’il ne précise pas les niveaux formels concernés par les catégories en
question. 1 est toutefois possible d’affirmer que les périodes concernées correspondent en
général a des niveaux hauts (parties, sections ou mouvements). Bien entendu, je fournis
ci-dessous ce type d’information pour les piéces analysées.

e Afin d'éviter la répétition in extenso des titres des piéces a analyser, celles-ci seront
dorénavant désignées par leurs acronymes ou des abréviations (voir les parenthéses a

droite des titres).

80



CATEGORIES D’ANALYSE PROGRESSIONS RYTHME MELODIE SOURCES
REVISITEE EXTRAMUSICALES
Dans le Mise au point ou Rythmique Texture flottante (pas Irrégularité Saturation de
registre changement de de métrique (notes éparses ; la texture
perspective d’un perceptive ; groupement (nombre
niveau bas chevauchement ; irrégulier ; rythmes d’attaques ou N/A
itérations ou notes saccadés {i.e., notes de
longues) éparses + silences changements
interpolés}) de note)
COMPOSITIONS
SOLO
*Teselas (TES) X X
Rituel des voyants X X
*Deux effigies imaginaires (DEI) X X X X X
Lucioles X
*Fleeting Discontinuities (FD) X X X X X X X
*Three Itineraries (TI) X X X X
ENSEMBLE DE CHAMBRE
*una cierta irregularidad (UCI) X X X
*De vuelta al terruiio (DVT) X X X X
*Hacia la bruma (HLB) X X X
Cancion X X X
a la recherche d’un monde X X X
(intérieur)
Ataraxia Interposed X X
*al borde de un destello (ABD) X X X
Vassilis X X X
ORCHESTRE DE CHAMBRE
*Le monde, mon miroir (MMM) | X | X X X |
*La persistance, I’éphémeére (PE) | X X | X X X X |
ORCHESTRE SYMPHONIQUE
Inquietud X X I
*Mist and Fixation (MF) X X X |

Tableau 2 : correlation ccuvres composées — catégories d’analyse
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Une sélection de pieces a été faite (voir astérisques a gauche des titres). Deux raisons
soutiennent cette sélection :

o La raison principale est qu’étant donné la récurrence des sous-catégories, il suffit
de choisir certaines ceuvres afin d’illustrer les différents traitements auxquels une
sous-catégorie donnée peut étre soumise. Il a ét€ donc possible de faire une
s¢lection de picces sur la base de I'intérét des cas illustrés tout en assurant une
variété quant a l’instrumentation et aux procédures d’écriture abordées. En
suivant le méme principe, une sous-catégorie donnée n’est pas nécessairement
illustrée par toutes les picces qui y prennent part. En d’autres termes, chaque
piece sélectionnée sera analysée au moins par rapport a une catégorie a laquelle
elle adhere (voir les cases soulignées en jaune). Seul DEI est analysé dans plus
d’une catégorie (progressions, mélodie revisitée et sources extramusicales).

o La deuxieme raison de la sélection est que certaines pi¢ces sont des transcriptions
presque littérales ou des raccourcis d’autres piéces. Par exemple, Impostores
(clarinette, basson, cor et piano) est la méme piece que UCI, le seul changement
essentiel étant le remplacement du violoncelle par le cor. De méme, Chant voilé
correspond a la premiere section de Rituel des voyants. 1l est a noter que ces
picces ne sont pas incluses dans les tableaux précédents.

Dans tous les cas, il a ¢été parfois inévitable d’inclure les informations d’une
sous-catégorie donnée dans une autre. Par exemple, étant donné que I’interaction des
réseaux bas dans UCI (section 1) est caractérisée par I’interpolation de silences, j’inclus
la question de I’interruption du discours (irrégularité) dans la discussion sur la mise au
point d’un niveau bas pour cette piece. D’autres cas peuvent étre plus complexes. Par
exemple, la question de la saturation de la texture pour PE (mouvement 2, pages 97-101)
est traitée dans la section de progression rythmique, la raison étant que la premicre
s’inscrit dans la seconde. Bien qu’on puisse argumenter que les progressions rythmiques
impliquent nécessairement la saturation de la texture (dans le sens d’un nombre croissant
ou décroissant d’attaques), la saturation en tant que telle peut avoir d’autres fonctions.
Dans DVT (pages 106-110), par exemple, elle varie constamment sans augmenter ou
diminuer systématiquement ou par étapes. Ces exemples montrent simplement qu’il est

difficile d’aborder exclusivement une catégorie particuliére sans en aborder d’autres. Par
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conséquent, je continue a distinguer les sous-catégories dans le tableau, méme si elles
sont liées, pour communiquer 1’idée qu’elles ne s’impliquent pas obligatoirement.

e Je fais continuellement appel a des aspects transversaux de mon processus de
composition pour compléter les analyses (e.g., niveaux formels, degré d’élaboration

paramétrique et descripteurs paramétriques).

En bref, il y a deux stratégies d’organisation pour ce chapitre : la systématicité fournie par
chaque catégorie et la flexibilit¢ de zoomer sur certains morceaux en abordant d’autres
catégories. Les analyses écrites sont accompagnées de plusieurs exemples musicaux. Toutefois,
il est conseillé de se référer aux partitions complétes en annexe pour avoir une image intégrale de

la musique analysée.

3.1. Progressions

N.B. Une particularité de cette section est qu'un diagramme résumant les réseaux discutés dans
chacune des ceuvres analysées est présenté. L'idée est d'illustrer une autre facon que j'utilise pour

représenter les réseaux, en plus des dessins et des descriptions verbales.

3.1.1. Deux effigies imaginaires

Trois traits du premier mouvement de DEI seront discutés, a savoir les facteurs de segmentation
entre les niveaux hauts, spécifiquement entre les sections, et deux types de progression.
L’exemple 12 (page 72) a montré le début de la piece. Dans son contexte original, cet exemple a
été utilisé pour expliquer la segmentation des niveaux bas. A ce stade, il est nécessaire d’ajouter
que la premiere section (mm. 1-33) du premier mouvement est caractérisée par la perpétuation
du premier réseau bas, c’est-a-dire par 1’apparition récurrente de ‘enchainement de notes courtes
(triples-croches) suivi d’un son long trill¢’. 11 y a également un deuxiéme réseau, ‘notes
dispersées aux contours mélodiques variables et aux rythmes saccadés’ (exemple 13), qui
caractérise la section et qui est secondaire car moins récurrent. L ’interaction des deux réseaux, en
particulier leur succession et leur poids respectif (proportion ou rapport de durée) rendent cette
section a la fois résolue et capricieuse. Enfin, un troisiéme réseau, ‘trémolo de 7¢ mineure en

pianissimo’ (exemple 14), n’apparait que cinq fois et est utilis¢é d’'une fagon compleétement
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différente. Il réapparait toujours presque inchangé, bien qu'avec quelques modifications mineures
dans sa durée, et constitue un signal de cloture aprés la premiere €émission du réseau principal
(m. 3), ainsi qu’a la fin de la premiére partie (mm. 14-15), de la premiére section (mm. 32-33) et

du mouvement (mm. 69-71).
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Exemple 13 : Deux effigies imaginaires, mm. 19-21
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Exemple 14 : Deux effigies imaginaires, mm. 3-4

Une discontinuité du réseau principal est a la base de la segmentation formelle entre les deux
premicres sections. En effet, la deuxiéme section (mm. 34-50) se caractérise par la perpétuation
du réseau ‘son long en frullato suivi d’un enchainement de notes courtes (triolets de
triples-croches)’ (exemple 15). Si ce réseau ressemble beaucoup a celui de ’exemple 12 par
I’existence d’un son long et d’une succession de notes courtes, certaines différences assurent la
segmentation des sections par discontinuité, a savoir le type de subdivision rythmique (binaire
pour le premier réseau, ternaire pour le second), la technique instrumentale caractérisant chaque
réseau (trille et frullato, respectivement) et le diminuendo de forte a piano accompagnant toute
manifestation du deuxiéme réseau. En outre, le changement de tempo renforce la segmentation
intersectionnelle (m. 34). En revanche, il est intéressant de noter que le réseau de I’exemple 13
apparait dans les deux premicres sections. D’autre part, la troisiéme section (mm. 51-61) étant
largement fondée sur ce dernier réseau, il est possible de dire que le méme type de discontinuité
qui sépare les deux premicres sections sépare également les sections 2 et 3, c’est-a-dire que le

réseau de I’exemple 15 donne lieu a celui de I’exemple 13.
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Exemple 15 : Deux effigies imaginaires, mm. 34-36

D’autre part, trois progressions, dont une liée au réseau de I’exemple 13 et deux liées au registre,
sont a noter. En premier lieu, le réseau bas ‘notes dispersées aux contours mélodiques variables
et aux rythmes saccadés’ émerge peu a peu dans les deux premicres sections pour devenir
principal dans la troisiéme section. Voici un exemple de ce que j’appelle mise au point d’un
niveau bas, en référence a l'expérience spatiale d'objets se déplacant vers l'arriére-plan ou vers le
premier plan. C’est comme si le réseau mentionné étaient progressivement mis en avant. En
termes plus traditionnels, on parlerait d’une progression vers la prééminence d’un motif qui
n’était pas I’élément principal dans un premier temps. En second lieu, les deux premieres
sections sont fortement centrées sur le registre grave de 1’instrument. Durant cette période, le
registre commence a subir une sorte d’excitation, en ce sens que des hauteurs plus aigués
apparaissent de manicre éparse. Cette excitation s’accentue a partir de la troisieme section, ou les
contours mélodiques deviennent trés changeants grace aux sauts dans les différents registres de

I’instrument (exemple 16). Voici un cas de progression liée au registre.
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Exemple 16 : Deux effigies imaginaires, mm. 51-54

Par ailleurs, la partie finale du mouvement (mesures 60-71) présente une courte ascension (voir
les points rouges marquant la ligne mélodique chromatique dans I’exemple 17) suivie d’une
descente plus prolongée par sauts (a I’exception du pas fa#s—mis a la mesure 64). Il s’agit en effet
d’une progression plutot linéaire dans le registre. Il est intéressant de noter la double situation de
la derniére section dans le cadre général du mouvement. D’une part, il est possible de parler de la
culmination d’un processus qui a commencé des le début de la piece, en termes d’un passage
d’un réseau secondaire a 1’avant-plan musical. D’autre part, cette section est la plus tendue en
raison des sauts trés prononcés couvrant différents registres et de la montée dans le registre le

plus aigu de I’instrument.
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Exemple 17 : Deux effigies imaginaires, mm. 60-68
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Le diagramme suivant résume les informations précédentes sur les réseaux, les moyens de

segmentation et les progressions dans le premier mouvement de DEL

SECTION 1 SECTION 2 SECTION 3

'enchainement de triples 'frullato suivi d'enchaine- 'notes dispersées aux
croches suivi de son ment de triolets de triples contours variables' suivi

trill¢' intercalé par croches' intercalé par du réseau bas principal
'notes dispersées' 'notes dispersées' de la premiére section

Mise au point niveau bas (émergence du réseau 'notes dispersées’)
+ progression registre (excitation des tessitures de l'instrument)

Progression registre
(ascension et descente)

Exemple 18 : Deux effigies imaginaires, mouvement 1, réseaux

3.1.2. Hacia la bruma

Une progression linéaire a également lieu dans la section finale de HLB (mm. 120-131, exemple
19). Ici, la progression dans les différents registres est envisagée comme une descente infinie,
dans le sens d’un geste descendant récursif dans chaque ligne de la texture. L’intérét du passage
réside dans I’ambiguité suscitée par la réitération des descentes face au renouvellement continu
des relations rythmiques, des notes et des intervalles. L’objectif principal est d’éviter I’émission
simultanée de sons dans n’importe quelle paire de voix en utilisant uniquement des triolets de
croches et des doubles-croches. Le cor 4 n’est pas toujours soumis a cette contrainte ; en fait, il
fonctionne comme une sorte de ligne fantome parce qu’il est souvent constitué des notes des
autres cors sans jamais doubler une voix donnée pour plus d’une note (a I’exception des notes
do-si a la m. 125). Toutefois, ce cor obtient de plus en plus d'autonomie de hauteur (points

rouges) jusqu'a atteindre 1'indépendance tonale a partir de la m. 126.

D’autre part, le rythme interagit avec le contenu tonal d’une manicre particuliere. Bien que
chaque ligne descende, remonte et redescende, la durée de ce cycle varie pour une méme voix et
entre les différentes voix. Par exemple, les trois premiéres descentes du cor 1 ont une durée
respective de 3.5 noires, 2 noires et 1 % noires, tandis que les trois premiéres descentes du cor 3

ont une durée respective de 3 noires, 5 ¥ noires et 2.5 % noires. De plus, il y a un ralentissement
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descendant global est combiné a une diminution de la saturation de la texture.
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Exemple 19 : Hacia la bruma, mm. 120-131
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D’autre part, il y a divers aspects a mentionner concernant les intervalles mélodiques et
harmoniques. D’abord, les descentes ne sont pas liées a un schéma intervallique. Par exemple,
les quatre premicres descentes du cor 2 constituent respectivement les successions suivantes : 7°
majeure / 2% majeure — 3° mineure / 7° majeure / 2% majeure — 3° majeure — 3° majeure. Ensuite,
bien que les notes soient souvent regroupées dans un registre serré (un registre serré est d’ailleurs
projeté dans I’accord conclusif dans la disposition rés-miz-miba-fas), il y a dés le départ des notes
qui s’échappent de ce registre vers le grave. Les points verts signalent cette situation pour les
mm. 120-124 a titre d’illustration. Un dernier point a noter concerne la situation harmonique du
cor 2. Peu lin€aire, contrairement aux cors 1 et 3, ce cor cherche autant que possible a former les
classes d’intervalles 1 et 2 avec le reste des cors lorsqu’il abandonne le registre serré. Les

derniéres notes de la m. 121 ainsi que les points verts des mm. 120 et 122-123 illustrent ce fait.
L’exemple 20 résume les principaux réseaux de cette section.

SECTION FINALE

'Descentes cycliques et imbriquées (4 voix)'

Descente globale dans le registre = descente infinie
+ ralentissement écrit = texture moins saturée

>

Exemple 20 : Hacia la bruma, mm. 120-131, réseaux

3.1.3. Three Itineraries

Inspiré par la progression dans le registre utilisée dans HLB, j’ai voulu créer une montée infinie
plus prolongée dans le mouvement 3 de TI. L’exemple 21 montre une image synoptique du

mouvement.
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Exemple 21 : Three Itineraries, mouvement 3, synopsis

La montée s’effectue en général par petits intervalles et par cycles, mais la procédure de
composition est différente de celle utilisée dans HLB (les mm. 1-5 sont introductifs). Premier
cycle : aux mm. 6-7, on observe un premier trait ascendant jusqu’au mis a la main droite qui est
immédiatement répété, bien que modifié a la fin de la m. 10. A la m. 11, ce mis est relié au fu
supérieur, qui servira d’axe ou de pivot aux mm. 11-17, tandis que les notes graves du trille
prennent le role d’ascension (toujours main droite). Deuxiéme cycle: a la m. 19, les notes
supérieures du trille (main droite) redescendent et commencent une nouvelle montée jusqu’a la

m. 23. La main gauche participe au processus aux mm. 19-26 avec son propre rythme et contour.

Troisiéme cycle : aux mm. 29-38, les deux mains entament un nouveau cycle, durant lequel le
contour de la main droite devient plutdt sinueux — en tout cas, on constate la direction
ascendante de la ligne (points rouges). Le dernier cycle (mm. 39-50) présente une texture plus
dense (trois notes a la main droite et deux puis trois a la main gauche) ainsi qu’une
transformation rythmique produite par le passage des trilles a la technique de Bellows Shake, qui
est censée produire douze coups par noire pointée ; la vitesse du passage est renforcée par
I’accelerando des mm. 46-50. La progression dans le registre s’accompagne donc d’une

progression de tempo. De surcroit, une troisieme progression, celle-ci dynamique, est ajoutée
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pour créer une tension encore plus marquée. Apres ce dernier cycle (non montré dans I’exemple),
le morceau se termine par une descente rapide par octaves en insistant sur la note de départ, le

mi.

Un aspect intéressant de I'harmonie de cette piece est que, bien que cette dernieére s'appuie
fortement sur la connexion d’accords comme source importante de mouvement (les autres étant
les trilles et I'indépendance rythmique entre les mains), les accords et les progressions ont une
origine plutét mélodique. Plus spécifiquement, une conduite parcimonieuse des voix est mise en
pratique. « The logic of chord progressions based on parsimonious voice leading depends upon
the consistency of the smooth voice leading, in which most voices either move by half step or not
at all »'%2. Ce principe se retrouve dans la plupart des mesures (aux mm. 6-16, surtout a la main
droite), sauf que les intervalles jusqu’a la tierce sont inclus et que le principe constitue un guide
plutdt qu’une obligation, de sorte que les voix procedent parfois par saut — par exemple, la main

gauche aux mm. 13-17, 38-39 et 44-45 et la main droite aux mm. 23-24 et 27-30.

Un dernier aspect harmonique qui mérite d’étre mentionné est li¢ a un changement dans la
disposition des mains aux mm. 44-45. Entre les mm. 31-44, les mains sont séparées par au moins
un intervalle de tierce, mais souvent par des intervalles plus larges. Or, a partir de lam. 45, il y a
plusieurs croisements des voix et la distance entre les mains n’est jamais supérieure a une tierce.
Cet arrangement plus serré et plus dissonant accompagne la partie finale du dernier cycle, a un
moment ou la tension est déja trés €levée. L’exemple 22 montre les réseaux mis en évidence

pour le mouvement décrit.

MOUVEMENT 3

'Montées cycliques en trilles + fluctuations dynamiques ¢parses (2 voix)'

Ascension globale dans le registre + progression rythmique (trilles a Bellows Shake) >
+ crescendo

Exemple 22 : Three Itineraries, mouvement 3, réseaux

192 Stefan Kostka et Matthew Santa, Materials and Techniques of Post-Tonal Music, New York, Routledge, 2018, p.
4-5.
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3.1.4. una cierta irregularidad

Dans la premiére section de UCI, on retrouve un principe constructif similaire a celui utilisé dans
DEI, dans le sens de deux réseaux bas alternés ou, alternativement, d’une section caractérisée par
la perpétuation d’une telle alternance. La différence est qu’ici il y a aussi superposition. Les deux
réseaux bas sont ‘contour(s) mélodique(s) sinueux suivi(s) d’une note longue ou courte’ et ‘notes
(ou accords) éparses a contours mélodiques variables’ (exemple 23). La premiére section
(mm. 1-39) est segmentée en trois en fonction du changement de regard ou d’emphase dans
I’alternance des deux réseaux bas mentionnés. Ainsi, la premicre partie (mm. 1-11) est constituée
par des itérations du premier réseau, la deuxieme partie (mm. 11-27) présente une alternance des
deux réseaux et ceux-ci se superposent dans la derniére partie (mm. 28-39). Cette organisation
illustre aussi le type de progression que j’appelle mise au point d’'un niveau bas : c’est comme si
les deux réseaux étaient alternativement mis en avant ou en arriere-plan. Il est a noter que ces
réseaux sont utilisés dans d’autres parties de la piece, notamment les mm. 178-214 (pour le

premier réseaux) et les mm. 87-130 (pour le deuxiéme réseau).
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Exemple 23 : una cierta irregularidad, réseaux initiaux

Bien que les réseaux sonnent différemment, ils sont rapprochés par 1’utilisation de 1’intervalle de
seconde. La technique d’écriture derriere le premier réseau est le parcours sinueux par secondes
dans une portion de I’ambitus global saturée chromatiquement. Cette portion de I’ambitus est
remplie en utilisant des secondes virtuelles, c’est-a-dire que, bien que les secondes prédominent

dans la connexion des notes, celles-ci ne sont pas toujours enchainées par secondes ; or, les
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secondes deviennent évidentes si les notes sont organisées en gamme dans la portion de

I’ambitus utilisée (exemple 24)
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Exemple 24 : parcours sinueux dans une portion de I’ambitus saturée chromatiquement

Par conséquent, le résultat perceptif du passage réel n’est pas une gamme chromatique, mais un
contour sinueux. Cette procédure est assez systématique dans la premiére section de UCI, mais il
y a souvent des exceptions, notamment pour la premiere ou la derniére note du groupe (dans
I’exemple, le dernier do). Dans le cas du réseau ‘notes... €parses...’, les secondes jouent aussi un

role prépondérant et elles sont d’ailleurs souvent présentées sous forme de clusters.

La deuxiéme section de UCI (mm. 40-85) est constituée de deux types d’itération, a savoir les
trilles (et trémolos) et les notes répétées mesurées. Tout d’abord, il faut mentionner le silence
comme facteur de discontinuité trés marqué entre les deux premieres sections. Il y en a plusieurs
qui sont interpolés entre les émissions des réseaux indiqués plus haut, ce qui donne un caractere
saccadé et hésitant a la premiére section. L’abandon soudain de cette tendance et 1’adoption d’un
son ininterrompu, combiné a [I’introduction des itérations mentionnées, produisent la
segmentation sectionnelle. Celle-ci est renforcée par la participation plus décidée des bois (qui

étaient de plus en plus actifs au cours de la premicre section) et par I’introduction du violoncelle.

En méme temps, la deuxiéme section est segmentée en deux parties par le passage d’une section
dominée par les trilles (mm. 40-60) a une autre caractérisée par la superposition de trilles et de
notes répétées (mm. 61-85). Ce passage est considéré comme une progression dans la mesure ou,
contrairement aux articulations liées des trilles et des trémolos a la clarinette, le basson et le
violoncelle, les articulations séparées du piano aux mm. 43, 45-47, 52, 55-58 et 59-60 orientent

la musique de maniére de plus en plus insistante vers les notes répétées a partir de la m. 61.
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L’harmonie sert ¢galement a segmenter les deux parties de la deuxiéme section. La premicre
partie est fortement basée sur des notes pédales : sib-si-do (trilles) aux mm. 40-46, ré-mi (trille)
aux mm. 46-52 et ré#mi (trille) aux mm. 52-57. Je superpose a ces pédales des traits
chromatiques ascendants et un passage imitatif (mm. 48-51). Le piano présente ¢galement une
harmonie statique aux mm. 45-47 et une autre aux mm. 59-60. A partir de la m. 61, cependant, la

pensée est résolument harmonique (exemple 25).
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Exemple 25 : una cierta irregularidad, mm. 61-63

Le squelette de la progression harmonique des mm. 61-70 est présenté dans la portée supérieure.
Les petites notes noires sont soit des anticipations, soit des broderies. La portée inférieure montre
la matérialisation du premier accord (mm. 61-63). On remarque que le violoncelle reprend les
pédales de la partie précédente et que le piano reprend les trilles et trémolos, tandis que les bois
font chacun le réseau ‘notes répétées se terminant par un accent + crescendo rapide de piano a
forte’ ; bien que simultanés, ces réseaux sont imbriqués ou chevauchés, créant une texture
flottante pleine d’itérations. Cette sonorité est également a la base du passage polyrythmique des

mm. 159-168 (non illustré). L’exemple suivant résume les principaux réseaux de sections 1 et 2.
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SECTION 2

Trilles suivis de superposition
'Contours mélodiques sinueux suivis d'une note de 1) trilles et 2) 'notes se terminant

longue ou courte’ + 'notes éparses a contours variables' par un accent + crescendo
rapide de piano a forte’

SECTION 1

Alternance & présentation simultanée > . .
(= mise au point d'un niveau bas) Notes pédales a progression harmonique

Son interrompu Son continu

Exemple 26 : una cierta irregularidad, sections 1 et 2, réseaux

3.1.5. La persistence, I’éphémere

Le mouvement 3 de PE s’appelle Ritornello pour trois raisons liées a la récursivité, a savoir les
pédales, la segmentation abrupte des sections et 1’utilisation d’un profil rythmique particulier.
Tout d’abord, le mouvement est largement ancré dans la notion de pédale. Plus précisément,
chacune des quatre premieres sections est basée sur une ou deux notes qui reviennent dans des
contextes changeants : rés (mm. 1-15), sis (mm. 16-36), sols (mm. 38-57), fat « 3 et réth
(mm. 58-90). Ensuite, les sections sont juxtaposées plutdt que connectées par progressions. Des
pauses générales séparent les sections 1-2, 2-3 et 5-6, une note soutenue relie les sections 3-4 et
un crescendo mene de la section 4 a la section 5. La sensation de juxtaposition est renforcée par
des changements abrupts de dynamique, rythme, instrumentation, tempo, texture et matériau
musical. Par exemple, méme si les sections 3-4 sont connectées par une note soutenue, il y a des
changements trés marqués : le tempo diminue ; le rythme n’est plus défini par une subdivision
mesurée des temps, mais par des subdivisions trés rapides et non mesurées (acciaccature) au
piano et par de longues notes soutenues aux autres instruments ; la texture devient plus mince et

le piano acquiert un role soliste.

La troisieme raison pour le titre du mouvement est que les sections 1, 3 et 5 sont construites a
partir d’un profil rythmique et de différents profils dérivés. Cette caractéristique relie plus
clairement le mouvement au rondo classique. Dans la section 1, le profil original et une version
apparentée sont utilisés (exemple 27a). La distance des entrées pour chacune des formes varie et
il y a toujours au moins trois instruments qui les jouent. Comme résultat, les lignes se

chevauchent et créent un contexte irrégulier ou il n’est plus vraiment possible d’entendre les
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relations identitaires entre les émissions du profil. La réalité¢ de la section 3 est similaire, sauf

qu’il y a des doublures ainsi que la superposition d’autres matériaux indépendants du profil.

‘ Sections 1 et 3

27a g Original Dérivé 1

Section 5

27b Dérivé 2 : début de 'original Dérivé 3 : début de l'original décalé d'une double croche ~ Dérivé 4 : librement basé sur la 2e moité du dérive 1

Exemple 27 : La persistance, I’éphémére, mouvement 3, sections 1, 3 et S.

La section 5 présente une situation plus ¢élaborée. Le comportement fondamental est la
permutation des trois profils montrés dans I’exemple 27b. Le premier correspond au début du
profil original. Le deuxiéme est identique au premier, sauf qu’il est décalé d’une double-croche
et que 1’on ajoute une double-croche a la fin. Le troisieme est dérivé de la deuxiéme moiti¢ du
dérivé 1 (exemple 27a). La permutation de ces profils fonctionne comme suit : une permutation
(e.g., 123, soit dérivé 2, dérivé 3 et dérivé 4) est choisie et attribuée a 3 instruments ; le premier
profil de la permutation commence dans une noire donnée de la mesure et les autres profils dans
les deux noires suivantes, respectivement ; la méme procédure est répétée, avec la méme ou une
autre permutation, en changeant les instruments; la distance entre les groupes de trois
permutations varie ; le résultat est une texture canonique et irréguliere (rythmes saccadés) a
multiples voix. Il y a quatorze groupes aux mm. 91-99 et quatre groupes de plus aux
mm. 104-109, apres quoi (mm. 109-115) les profils sont fragmentés. L’exemple 28 montre les
groupes 2 et 3 (mm. 91-93). Le groupe 2 utilise la permutation 123 et la succession violoncelle —
contrebasse — piano, tandis que le groupe 3 utilise la permutation 321 et la succession hautbois —

trombone — cor.
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Exemple 28 : La persistance, I’éphémére, mouvement 3, mm. 91-93

Le diagramme suivant résume les réseaux commentés précédemment.

MOUVEMENT 3

Notes pédales
+ segmentation forte, abrupte

+ profils rythmiques récurrents
(alternés, superposés, raccourcis, permutés)

Exemple 29 : La persistance, I’éphémére, mouvement 3, réseaux

Dans un autre ordre d’idée, le mouvement 2 de PE est traversé par une progression rythmique de
longue haleine vers une texture de plus en plus pulsée. La premicre section (mm. 1-24) est
caractérisée par une pulsation assez lente produite par ’alternance chevauchée de deux groupes
instrumentaux (exemple 30): I) flite + 2 clarinettes + basson + vibraphone avec archet + 2
violons + alto + contrebasse (cordes jouant sul tasto) et 1I) hautbois + cor (sourdine Stop) +
trombone (sourdine Harmon) + 2 violons + alto + violoncelle + contrebasse (cordes jouant sul
ponticello). La texture flottante créée par cette alternance accompagne une longue mélodie a la
trompette. La deuxieme section (mm. 25-39) introduit un taux d’activité rythmique (ou une
saturation de la texture) assez plus élevée, un phénoméne produit au début par les pulsations
canoniques aux cordes (mm. 25-31, exemple 31). Un élément particuliérement intéressant est
I’archet circulaire a 1’alto et au violoncelle, une technique instrumentale qui, devant étre réalisée

plus rapidement que le rythme indiqué dans la partition, est utilisée pour créer des variations
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irrégulieres de la saturation des attaques par mesure. Pour le reste de la section, le cor anglais, la

trompette et le trombone prennent en charge le role rythmique (non montré dans 1I’exemple).
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Exemple 30 : La persistance, I’éphémére, mouvement 2, mm. 1-5
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Exemple 31 : La persistance, I’éphémére, mouvement 2, cordes, mm. 25-31

La section suivante est une texture flottante composée principalement du réseau bas itéré
‘alternances rapides, fugaces et imbriquées + enveloppes dynamiques entre pianissimo et forte’.
De ce fait, la saturation de la texture devient encore plus importante aux mm. 40-58 par
I’utilisation de trilles et de trémolos, en particulier aux cordes (exemple 32). De maniére
significative, les nouvelles pulsations sont trés rapides, non mesurées et se chevauchent. Le
chevauchement est particulicrement marqué grace a 1’enveloppe dynamique pp-f-pp et a la
pluralité de voix (4 = quatuor a cordes). Le trémolo consistant en une alternance entre une note
fondamentale et son 4° harmonique masque davantage le début et la fin du geste et empéche
I’établissement d’un contexte métrique. Les autres instruments participants jouent généralement
des notes longues, trillées ou soutenues. Le résultat est une texture flottante. Cette section est
reliée a la suivante par un crescendo a ff presque tutti accompagné de notes en frullato et d’une

progression vers le son gringant du sratch aux cordes.
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Exemple 32 : La persistance, I’éphémére, mouvement 2, cordes, mm. 52-56

Le point culminant de cette longue progression rythmique se situe aux mm. 58-73. Cette section
présente le taux le plus élevé de pulsations par mesure et la texture la plus dense (nombre
d’instruments). Trilles, trémolos, frullato, crescendos a ff, le tout imbriqué : voici le réseau
caractérisant ces mesures. Cependant, une description plus élaborée de cette section conduit a
parler d’un comportement mélodique particulier. Il s’agit d’un trait chromatique ascendant de
deux ou trois notes qui revient a plusieurs reprises dans la plupart des instruments. L exemple 33
montre le piano, le violoncelle et la contrebasse aux mm. 59-64. Il est intéressant de noter que les
trémolos aux cordes sont toujours construits en utilisant les cordes a vide, ce qui rend les
passages plus faciles a jouer et permet aux musiciens de se concentrer sur la vitesse du geste et la
réalisation de la dynamique, des aspects plus importants pour I’effet désiré. Un autre aspect
intéressant est que, malgré sa tendance ascendante, ce trait chromatique n’est pas utilis€¢ pour
créer une progression plus large dans le registre, comme c’est le cas, par exemple, dans la section
finale de HLB (pages 87-89). Enfin, le rythme revient abruptement a un état beaucoup moins
actif a partir de la m. 71 et D’alternance entre deux groupes instrumentaux, caractéristique du

début du mouvement, s’installe a nouveau jusqu’a la fin.
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Exemple 33 : La persistance, I’éphémére, mouvement 2, mm. 59-64

L’exemple suivant résume les réseaux commentés.

MOUVEMENT 2

Son continu, flottant
+ écriture mélodique
+ progression rythmique (texture de plus en plus saturée)

pulsation lente  noires, triolets, trilles, trémolos, trilles, trémolos, frullato,
(alternance de archet circulaire imbrication crescendo a ff,

groupes instru- imbrication

mentaux)

>

Exemple 34 : La persistance, I’éphémére, mouvement 2, réseaux

3.2. Rythme

3.2.1. Teselas

L’irrégularité est trés importante dans TES. L’exemple 35 montre les mm. 1-33. Tout d’abord, il
faut noter I’hétérométrie écrite résultant de la juxtaposition des mesures 2/4, 5/8 et 3/4 aux mm.
1-14. L’irrégularité existe déja donc dans la notation. Cependant, 1’effet perceptif est différent de
celui indiqué par la notation parce que les niveaux de la hiérarchie métrique ne sont pas établis

de maniére univoque : pour qu’une hiérarchie métrique émerge — et pour qu’un auditeur
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entende donc des proportions de durée (e.g., une pulsation vaut deux fois plus qu’une autre) — il
faut d’abord établir une pulsation (e.g., croche ou noire) ainsi qu’un regroupement de cette
pulsation (e.g., par 2, 3 ou 4) ; ces deux conditions donnent naissance aux différentes métriques.
Par exemple, une combinaison répétée de deux croches et d’une noire donne ensuite la
possibilité d’appréhender, par 1’ouie, des relations 1:1, 1:2, 2:1 et méme 1:4 (et 4:1) par rapport
aux valeurs énoncées, mais aussi par rapport aux rondes, blanches et doubles-croches'®*. Dans
cette perspective, une séquence de mesures changeantes (hétérométrie) est perceptible tant qu'il
existe une pulsation commune sous-jacente ou tant qu'une pulsation soit établie de maniere

perceptible a chaque nouvelle métrique.
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Exemple 35 : Teselas, mm. 1-33

Or, le contexte rythmique du début de TES empéche la perception des métriques écrites et, par
conséquent, la possibilit¢ d’entendre ce type de relations proportionnelles simples (1:1, 1:2...).
Par exemple, aucune valeur rythmique entre les mm. 2-4 n’est répétée consécutivement ni

impliquée par des valeurs adjacentes. En d’autres termes, aucune pulsation n’est établie. Par

193 Ce commentaire est particuliérement influencé par la théorie métrique expliquée par Joel Lester dans le chapitre
3 de The Rhythms of Tonal Music.
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conséquent, les durées des mesures initiales sont entendues qualitativement (“plus long que, plus
court que’) plutdt que quantitativement. De plus, I’hétérométrie écrite a partir de la m. 17 (2/4 et
3/4) est fortement affaiblie sur le plan perceptif par 1’utilisation d’acciacature et de triolets. Cet
exemple met en évidence le probléme de trouver une notation (en particulier pour le rythme)
pour un effet perceptif désiré, un probléme qui est toujours trés présent dans ma réflexion lors de
la composition. Dans 1’ensemble de mes compositions, la juxtaposition de métriques est trés rare.
En général, j’utilise le 4/4 pour synchroniser les différentes voix d’une pi¢ce ou pour simplifier
I’assemblage d’une ceuvre solo, mais le schéma traditionnel de temps forts et faibles qu’implique
cette métrique est exceptionnellement important d’un point de vue musical. Des exemples liés a

FD et a ABD sont présentés plus loin.

Deux autres exemples d’irrégularit¢ dans TES sont a mentionner. L’exemple 36 montre les
mm. 123-130. Deux logiques définissent ce passage. Mélodiquement, il y a, d’une part, la
permutation continue de cinq classes de hauteur — mi, fa, fa#, sol et sol# — déployées dans une
étendue de trois octaves et une sixte majeure et, d’autre part, I’interpolation de do, ré, ré# et si en
fortissimo dans ’octave de dos. Cette technique mélodique est aussi représentative des
mm. 131-156. Ces ¢éléments mélodiques sont importants pour ’aspect rythmique car, malgré
I’apparente régularité apportée par la pulsation continue en croches, le rythme le plus frappant a
I’oreille émerge des notes occupant la méme tranche du registre ou la méme strate. En retragcant
chaque strate (trois ont été marquées d’une couleur différente), I’irrégularité rythmique devient
¢vidente. Par exemple, le schéma de durées en croches pour la strate bleue jusqu’au ré#; de la
m. 127 est 5-4-2-3-3-2-3-1-2-5-1-2. Ce type de manipulation rythmique est aussi représentatif de
ce qui se passe aux mm. 83-122 et 131-156.
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Exemple 36 : Teselas, mm. 123-130
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Enfin, les mm. 159-169 (exemple 37) produisent un effet assez différent. Alors que dans
I’exemple précédent les croches doivent étre jouées a tempo, rigoureusement, ici elles doivent
étre déformées ad libitum en fonction de 1’indication rubato (bien que le principe des strates
expliqué avant reste valable). La version de I’enregistrement en annexe est trés illustrative : les
1égers accelerandos et ritardandos produisent une irrégularité libre et expressive. Cet exemple
illustre d’ailleurs une autre solution au probléme écriture-effet sonore évoqué plus haut. Lors de
la composition de ce passage, j’ai considéré la notation spatiale pour obtenir I’effet désiré, mais
j’ai finalement opté pour une notation traditionnelle plus en accord avec le reste de la partition,

tout en indiquant le rubato.
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Exemple 37 : Teselas, mm. 159-169

3.2.2. Fleeting Discontinuities

L’un des principaux objectifs dans le mouvement 3 de FD est la souplesse rythmique, dans le
sens d’un rythme assez malléable, éthéré et flottant. Comme pour les mm. 159-169 de TES, j’ai
d’abord envisagé I’option d’utiliser de simples valeurs en indiquant rubato dans un tempo tres
lent. Cependant, comme 1’idée était de composer un mouvement beaucoup plus long, j’ai pensé
que cette solution n’était pas suffisamment précise et qu’elle pourrait conduire a un résultat
musical insatisfaisant si I’interpréte mettait en ceuvre une stratégie systématique d’allongement et
de raccourcissement des pulsations ; en d’autres termes, je prévoyais le risque d’un rubato trop
évident et mécanique. Pour contrer cette possibilité, j’ai envisagé d’utiliser des fleches dont

I’angle par rapport a 1’axe horizontal indiquerait plus précisément la durée et le degré
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d’allongement et de raccourcissement. J’ai toutefois abandonné cette idée car il m’aurait fallu

écrire beaucoup de fleches pour obtenir la spécificité souhaitée, ce qui aurait probablement rendu

la lecture de la partition peu pratique. Une troisiéme solution envisagée était la notation spatiale

ou proportionnelle, mais je me suis vite rendu compte que cette option réduisait la possibilité de

fixer la distribution des notes dans le temps.

L’exemple 38 illustre la solution finalement retenue :
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Exemple 38 : Fleeting Discontinuities, mouvement 3, mm. 1-13

un tempo assez lent molto espressivo et des croches de quintolet soutenues et irrégulierement

réparties, parfois précédées par des acciacature et accompagnées des modifications de tempo

(ritardando, molto pesante). Le réseau ‘notes €parses, résonnantes et déployées irrégulierement +

acciacature’, qui est d’ailleurs représentatif de I’ensemble du mouvement, résume la constitution

et la temporalité du passage. Il est trés significatif qu’aucune métrique n’émerge, c’est-a-dire

qu’aucun groupement de pulsations ne soit établi. De ce fait, ’auditeur n’a aucun moyen de

105



savoir que ce qu’il entend correspond a 1/5 d’une pulsation plus longue car les croches de
quintolet ne sont pas établies ni regroupées par un changement régulier, tel qu’un changement de

note, d’harmonie ou de direction mélodique.

Une question posée par le pianiste avec qui j’ai collaboré pendant la composition de FD
concernait I’incompatibilité du molto espressivo avec un style d’écriture rythmique aussi précis.
Si I’on doit respecter le rythme écrit, comment peut-on le jouer de fagon expressive ? De méme,
si des modifications agogiques sont appliquées aux quintolets, quel est la raison de maintenir une
notation si précise ? Le probléme souligné par le pianiste existe dans la mesure ou I’on prend le
molto espressivo comme une prescription, mais il cesse d’exister si I’on interpréte 1’indication
comme une description : le molto espressivo se manifeste lorsque le pianiste compte les croches
du quintolet par rapport a une pulsation de base de noire = 50, bien que ce processus rigoureux
ne se traduise pas dans un effet perceptif quantifiable. A mon avis, la partition constitue en
général un compromis entre des idées sonores imaginées et la possibilit¢ de les fixer sur le
papier. La notation choisie ici refléte un compromis entre une rigueur désirée dans 1’écriture du

rythme et une souplesse dans le résultat sonore.

3.2.3. De vuelta al terruno

Le mouvement 4 de DVT est une texture flottante en pianissimo qui peut étre caractérisée
davantage comme suit : ‘voix multiples soutenues (registre moyen favorisé) + chevauchement
perpétuel + émergences dynamiques éparses + stimulation de tessitures aigués et graves +
saturation variable des attaques’. Evaluons les différents éléments de ce réseau haut. Tout
d’abord, il y a un flux continu, lent et subtil (les attaques sont toujours douces) de notes longues
et imbriquées. Cette imbrication produit un état de saturation variable des attaques. Cela signifie
1) que lintervalle (durée) entre des attaques consécutives change continuellement ou,
alternativement, que les attaques sont parfois plus dispersées ou plus compactées dans le temps
et 2) que ces changements de saturation ne s’inscrivent pas dans une progression rythmique plus

longue (i.e., vers une saturation maximale ou minimale), mais qu’ils sont plutét non
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directionnels. L’exemple 39 (mm. 209-213'9%) est trés représentatif du mouvement entier. Il est
important de préciser que le phénoméne de saturation variable dans cet exemple concerne tout

changement de note, qu’il regoive une vraie attaque séparée ou qu’il se produise sous une liaison.
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Exemple 39 : De vuelta al terruiio, mouvement 4, mm. 209-213

D’autres caractéristiques mentionnées ci-dessus peuvent étre commentées a partir de cet extrait.
En premier lieu, le registre autour de dos fonctionne comme une sorte d’axe ou de pivot ou la
plupart des notes sont produites et d’ou s’échappent souvent des notes plus graves ou aigués
(mis, res, mis et do#s dans I’exemple). En deuxiéme lieu, il y a de multiples fluctuations
dynamiques qui soutiennent des notes soutenues ou des changements de notes (dont la plupart
correspondent a des intervalles ascendants des notes échappées). Par ailleurs, il est intéressant de
noter les trois seuls crescendos a forte de la piece. Les deux premiers (mm. 219-220 et 238-239)
renforcent respectivement des cadences modales vers do et si, modales dans le sens ou le degré
VII est abaissé dans les deux cas et le degré II est abaissé dans le deuxiéme cas (exemple 40a).
Le troisiéme crescendo (mm. 250-252) renforce 1’arrivée a un accord dont la disposition est la

plus ouverte et dont la basse est la note la plus grave de la piece (exemple 40b).

194 La numérotation des mesures dans cette piéce est indépendante des mouvements, car ils sont censés étre joués
sans pause. On retrouve la méme situation dans la partition de DEI.
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Exemple 40 : De vuelta al terrufio, mouvement 4, mm. 219-220, 238-239 et 250-252

D’autre part, les accords et les progressions de cette piece sont caractéristiques de ma pensée
harmonique en général (voir les détails ci-dessous). La portée supérieure de I’exemple 41 montre
un schéma de 1’harmonie des vingt-cinq premicres mesures (mm. 188-212) qui a servi de base a

la composition du passage. Les autres portées montrent quelques mesures du début.
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Exemple 41 : De vuelta al terruiio, mouvement 4, mm. 188-203

En comparant la version finale et le plan harmonique rudimentaire, plusieurs observations

peuvent étre faites :

e Le point de départ conceptuel de ’harmonie est le cluster.

e La conduite parcimonieuse des voix est le principe qui régit la connexion des accords

dans le plan schématique et souvent dans la réalisation de la musique elle-méme.

D’autres principes sont la saturation variable, 1’imbrication et le registre pivot.

e En ce qui concerne la conduite des voix, les accords ne sont pas forcément présentés en

bloc, c’est-a-dire que les notes d’un accord donné ne sont pas nécessairement présentées

simultanément. Un accord est considéré comme un espace que les instruments parcourent

de manicre chevauchée. Cela conduit a une réalisation trés souple ou la fronti¢re entre

deux accords contigus se dissipe et, par conséquent, certaines notes d’un accord peuvent
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envahir 1’espace d’un autre accord et former en fait d’autres harmonies non prévues dans
le plan original.

e Les doublures de certaines notes, I’octaviation et le rythme harmonique ont été
déterminés par intuition (au piano, en chantant, en écoutant des simulations MIDI) plutot
que par un systéme consciemment préétabli. Un soin particulier a été apporté a
l'utilisation du registre grave a des doses minimales, tandis que le registre aigu a été
utilisé plus librement.

e Le rythme harmonique, assez variable (6 mesures pour le 1° accord, 2.5 pour le 2°, 3.5
pour le 3%, 6 pour le 4°, 3.5 pour le 5° et 3.5 pour le dernier), a été fortement influencé par
une sorte de principe de compensation, en ce sens que les durées plus longues ne se

succedent pas, mais n’arrivent qu’apres une durée courte ou une suite de durées courtes.

3.2.4. al borde de un destello

La note de programme de ABD souligne le role essentiel de la temporalité dans cette piece : « In
al borde de un destello (on the edge of a sparkle), I freely explore musical realizations of the
notion of light: pulsating, intermittent, propulsive, intertwined, glowing, suspended realizations,
which constitute the matter and organization of this piece ». Je considére ABD comme un
réservoir de différents types d’itération. Plus précisément, cinq phénomenes caractérisent la
plupart des six sections : le silence, la résonance, la pulsation irréguliere (dispersée ou non
mesurée), le son continu et la texture pulsée. Cependant, ces phénomenes interagissent
différemment et a des degrés divers d’une section a 1’autre. Pour illustrer ce point, je

commenterai les quatre premieres sections.

La premiere section (mm. 1-30) est composée fondamentalement du réseau bas itéré ‘accent
général suivi d’une résonnance pulsée’. Le premier réseau bas (mm. 1-6) et les deux premicres
mesures de la premiere itération (mm. 7-8) sont présentés dans I’exemple 42. La piéce
commence avec un accent général (sauf au violoncelle) dont le son combine des hauteurs
définies et des sons plus inharmoniques, notamment ceux produits par la cymbale, la flite
(beaucoup de souffle dii a la consonne ‘ch’) et I’alto (la production da la note la plus aigué en

pianissimo implique une friction assez importante de 1’archet). Chaque type de son est ensuite
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allongé. Pour les sons plus harmoniques, la résonance est donnée par le saxophone, le

glockenspiel et le piano; pour les sons plus inharmoniques, par la cymbale et 1’alto.
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Exemple 42 : al borde de un destello, mm. 1-8
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Cet espace résonnant est ensuite activé par des pulsations au saxophone, au piano et au
violoncelle. Les pulsations aux deux derniers instruments se veulent aussi rapides que possible,
ce que je comprends comme des pulsations non mesurées car la durée des pulsations n’est pas
mesurée par rapport a une autre pulsation plus longue (par exemple, elles ne sont pas entendues
comme des subdivisions de la noire = 100). De surcroit, malgré I’apparente régularité indiquée
par la notation au saxophone et au piano, aucune métrique n’est établie de maniére perceptive
(c’est d’ailleurs la situation générale de I’ceuvre). Au piano, la rapidité du geste technique ne
permet pas de placer le sommet du crescendo, ni méme le début et la fin du geste, au méme
endroit métrique. Quant au saxophone, c’est le contexte qui s’oppose a sa tendance métrique :
sans le reste de I’ensemble, le saxophone établirait probablement une métrique de 4/4 grace aux
changements toutes les quatre noires aux mm. 1-3, mais I’irrégularité du piano et du violoncelle
I’en empéche — et les autres instruments n’apportent pas non plus d’autres indices ou évidences

établissant le 4/4.

Une situation similaire se produit dans le reste de la section, sauf que des pulsations mesurées
(quintolets, doubles-croches) sont introduites (e.g., m. 7). Il est important de comprendre,
cependant, que bien que ces pulsations doivent étre mesurées par le musicien concerné (pianiste
et altiste dans I’exemple), elles n’ont pas de valeur perceptive. Cela signifie que I’interprete
mesure ces pulsations par rapport a la noire = 100, mais que I’interaction entre ces noires et leurs
subdivisions n’est pas perceptible car la pulsation de noire n'a pas été établie avant. Comme
expliqué pour TES (pages 101-104), les durées sont donc percues qualitativement (‘plus long
que, plus court que’) plutdt que quantitativement, bien que I’inverse s’applique aux musiciens de
I’ensemble jouant la musique. En outre, la valeur utilitaire de I'écriture métrique doit & nouveau
étre soulignée, car le 4/4 sert a synchroniser les différentes voix, mais son schéma traditionnel de
temps forts et faibles n’est pas pertinent musicalement. En bref, une texture flottante avec des
pulsations non mesurées et dispersées dans le temps est établie dans le premier niveau bas de la

picce et cette situation (ce réseau) se perpétue pendant toute la premiere section.
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Deux derniers éléments a mentionner sont le silence et la résonance. Les itérations du réseau
‘accent général suivi d’une résonnance pulsée’ (mm. 7, 14 et 19) sont toujours séparées des
précédentes par un silence, ce qui vise a créer a la fois I'impression de recommencement et
I’attente de ce que la musique va devenir. Le silence est systématiquement employ¢ a la fin de la
section 2 et au cours des sections 3, 4 et 6. Les différences dans 1’utilisation du silence dans les
sections 3 et 4 seront examinées plus loin. D’autre part, la résonance du piano et de la cymbale

est trés importante tout au long de 1’ceuvre.

L’exemple 43 montre quelques mesures illustrant la sonorité caractéristique de la deuxiéme
section (mm. 31-80). La texture qui en résulte est également flottante, mais le son est devenu
compleétement continu (pas de silence) et elle est beaucoup plus dense ou saturée, dans le sens ou
chaque instrument produit un type de pulsation récurrente (frullato, trémolo, trille,
doubles-croches de quintolet, enveloppes ppp-f-ppp) et que I’imbrication régne (i.e., le début et
la fin des gestes ne sont pas synchronisés entre les instruments). De plus, il y a au piano des
notes isolées ou dispersées dans le temps de fagon irrégulicre. La résonance du piano et de la
cymbale produit une sonorité immersive. Vers la m. 60, la texture commence a devenir moins
saturée (exemple 44). La cymbale s’arréte, le piano participe trés peu, les interventions des
cordes sont moins continues et les vents abandonnent le frullato. Le point culminant de cette

progression se situe aux mm. 78-80, ou seul le violoncelle émet des notes éparses et trémolées.

A cette progression se superpose, aux mm. 70-78, un nouveau matériau, bien qu’il soit basé sur
le silence du début et sur I’irrégularité dominante jusqu’a ce point. L’exemple 45 montre le
réseau en question : ‘rythmes saccadés aux contours sinueux (grands intervalles)’. On remarque
que les silences interpolés, ¢galement utilisés dans la premiére section, reviennent ici dans une
échelle temporelle beaucoup plus réduite. En effet, dans leur contexte original, les silences
séparent des niveaux bas, alors qu’ici ils séparent des notes, ce qui crée précisément les rythmes

saccadés.
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Exemple 43 : al borde de un destello, mm. 43-50
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Exemple 45 : al borde de un destello, mm. 70-74

Ce réseau compose par itération la section 3 (81-101). Ici, les matérialisations du réseau incluent
divers son percussifs, y compris le pizzicato a la flite, a 1’alto et au violoncelle, le slap au
saxophone, le ricochet au violoncelle et des coups secs au vibraphone et au piano. Il est
intéressant de noter que la succession continue des instruments produit souvent une mélodie de

timbres, bien qu’il y ait aussi des sonorités mixtes (exemple 46).
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Exemple 46 : al borde de un destello, mm. 84-87

Enfin, dans la section 4 (mm. 102-120), les attaques éparpillées et individuelles de la section
précédente donnent lieu a une émission plutot unifiée des instruments (exemple 47). 11 s’agit du
réseau bas ‘texture pulsée appuyée par une enveloppe niente — mezzo forte — niente’. Comme
indiqué, le niveau maximal du crescendo est le plus souvent mezzo forte, mais le crescendo mene
parfois a forte ou piano. 1l convient de noter que 1’émission mentionnée est unifiée dans le sens
de la synchronisation des débuts et des fins, mais qu’il y a des imbrications produisant de la
polyrythmie a I’intérieur de chaque émission. D’autre part, les émissions sont séparées par des
silences de différentes durées, créant, comme au début, un sens de recommencement et d’attente.
Or, le son est toujours continu parce que les silences sont remplis par la résonnance du piano et

du vibraphone.
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Exemple 47 : al borde de un destello, mm. 105-109
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3.2.5. Mist and Fixation

Le deuxiéme mouvement de MF est un moto perpetuo en doubles-croches. L’exemple 48 montre

les mm. 1-4.

Scorrevole J =80

ben articolato sempre

ben articolato sempre

e 12 -G depese soasaat crpepraaasas
o e e e t ——— e e e e e ———
0 I g I I I\ I
p ¢ — f t ! f
Oboe 1 ||HayS—== o+ o= - 7 i =
D8 = = s
D) = >
Jp Jp
o) ! | ! A |
Z—c— t ! ! t
Oboe 2 ||y 3= = - P 52 2 =
P E—— =R =5 -
) > >
Jr Jp
0
p’a

e = = = = = = = =
Clarinet in B» 1 g2 e e == e e e S dos oo
mp
ben articolato sempre
)
Clarinetin B»2 |6 i i — o — X o — o —1 -
pR-] i s : s =
mp ben articolato sempre
prpee pepeee > prree
Bassoon 1 ﬂ 5 — _ . 3 fo————
it = 1> P
ben articolato sempre
>
o6 12 ceeeer e gLer S e Rl g
Bassoon 2 72 L & ;= - o
8
S
Yo — S P i P ogio
a2 2
L g | N |

Horns 1.3 4\ §
pa ]
<

a2 a2
A —— : ; ; T ; :
Horns 2.4 %S - 5 - - < vi
> » >

H
Trumpet in Bb 1 *H‘J*H*J**.{ [ = = gEerrrr 'f!'"?'."z-

fH
Trumpet in B2 | [y & & P P e ) r Py JJJ.JJJJ?

> >
e =
Xylophone 8= 2 e & & = 7 =2 £d —
14 f— v
S assai sempre
brillante, ben articolato (unify with xylophone mallets)
= |
- > N -
X p am s > } i
Marimba | a8 w2 s - e
A 4 el 4
S assai sempre =
Scorrevole J =80
ben articolato sempre
L f
SSRT] 1 1 - i .
Violin T f e dead 1 o o o
P otio i arco P oo S —P
pizz. ben articolato sempre pizz., non div. arco
0H N >
Violin 1l |6 ——— 7 ¥ — e e e e e !
%S' 2§ £ £S - S
> — ¥ e ——
I P oo P otio —f — »
pizz. arco pizz.
s, ben articolato sempre H arco
N [ perppepepepeee . eppereppoppee
vios [ ——— === pe——
. ]
S P =S = S e = =
pizz. arco pizz.
ben articolato sempre b arco
> o o o o o o o o o o o o > o o o o o
o gepeer prerrfr 8 geeree
e HBET——— : : ——
g
S Poctio ——|f————P 'fl;izz. S g -
o
=
-
e o
Double Bass [2)-8 Br——— %
=

Exemple 48 : Mist and Fixation, mouvement 2, mm. 1-4
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Contrairement a ABD, les pulsations devraient étre reconnues tot (déja vers la m. 3) comme
ayant la méme durée grace a la répétition de la méme valeur rythmique des le début. De surcroit,
la métrique de 6/8 est pleinement opérante en raison de phénomenes se produisant a chaque noire
pointée et regroupant ainsi six doubles-croches. Les phénomeénes mentionnés incluent I’arrivée a
forte des crescendos, des accents et 1’entrée des instruments. Ce contexte métrique se prolonge
tout au long de la piece et est trés important parce qu’il a une pertinence perceptive dans le sens
ou les irrégularités qui se produisent au cours du morceau sont appréhendées par rapport a la

métrique établie.

Divers passages permettent d’illustrer différents types d’irrégularit¢ dans ce mouvement. Aux
mm. 25-36, il y a deux strates d’activité, 'une regroupant les instruments qui maintiennent le
flux continu de doubles-croches et la métrique de 6/8 et 1’autre regroupant les instruments qui
produisent des rythmes saccadés (les cordes et les timbales). L’exemple 49 montre le schéma

rythmique de la deuxiéme strate.
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Exemple 49 : Mist and Fixation, mouvement 2, mm. 25-32

La portée supérieure montre les rythmes des cordes, tandis que la portée inférieure montre les
rythmes des timbales — ces derniéres ne font que renforcer certaines notes des cordes.
L’irrégularit¢ des rythmes est mise en évidence par l’intervalle (durée) entre les attaques
consécutives, c’est-a-dire par les inter-onset intervals. Par exemple, la séquence d’intervalles aux
mm. 29-32 est, en croches, 5-1-2-7-2-4. Ce type d’irrégularité, assez fréquent dans la piéce,
comprend aussi des cas d’attaques isolées qui accentuent des subdivisions autres que la premiére
croche des temps (e.g., percussions aux mm. 21-24) et des cas ou les doubles-croches sont
groupées autrement que par six (e.g., cuivres aux mm. 53-54) — se référer a la partition en
annexe pour consulter ces exemples. La particularité de tous ces cas est que I’irrégularité est
percue par rapport a un contexte métrique établi. Cette situation est donc similaire a celle créée

par I’hémiole.
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Un dernier cas, plus complexe, se présente aux mm. 97-108. L’exemple 50 montre les premicres
mesures du passage. L’émission continue de doubles-croches dans tout I’orchestre se poursuit,
mais plusieurs types de groupement se superposent. Le violon 1 regroupe les doubles-croches par
deux et le violon 2, par trois, tandis que 1’alto et le violoncelle les regroupent par quatre en
commencant par la derniére croche du temps ; les percussions regroupent en grande partie par
deux ; les hautbois et les clarinettes doublent certaines notes des cordes, mais leurs entrées ne se
produisent pas toujours au méme endroit métrique. D’autre part, il y a des attaques qui
accentuent la 2° ou 3° subdivisions des temps (voir contrebasses + trombone 1 + cors 2 et 3 ;
trombone basse + tuba + bassons). En méme temps, cependant, la perceptibilit¢ du 6/8 est
assurée par les accents sur le temps fort ou faible de la mesure (1™ ou 2° noire pointée) ainsi que

par les groupements aux trompettes et au tuba + trombone basse.

Dans un autre ordre d’idée, le contenu tonal de ce mouvement est largement basé sur les cordes a
vide, le /a étant spécialement mis en valeur. Les notes sont souvent présentées dans leur octave
d’origine (mis, laq4, rés, sols, las, rés, dos, sols, réz, dos, la;, mi;, do;), mais sont parfois
transposées (surtout aux bois et aux percussions). Les notes les plus graves de la contrebasse sont
utilisées principalement a la fin du mouvement. L’ harmonie est donc normalement déterminée
par la superposition de ces notes, tandis que la progression harmonique émerge par des
changements dans la constitution des accords et, en particulier, par les renversements des
accords. En effet, dans un univers tonal limité et récursif, la basse influence de maniére encore

plus importante la couleur harmonique.
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L’exemple 51 montre un schéma de la progression harmonique entre les mm. 27-57. La portée
supérieure précise les hauteurs utilisées pour construire le flux continu de doubles-croches. On
remarque le mib, qui n’est pas une corde a vide. Afin d’enrichir les harmonies et les
progressions, certaines notes voisines (mib, solb, lab et si) sont effectivement parfois utilisées.
Une particularité liée a ces notes voisines a lieu aux mm. 83-86 (non illustré). Il s’agit d’une
fausse récapitulation (au sens ou ce terme est utilisé par rapport a la forme sonate), puisque le
début du mouvement est repris en /ab juste avant de revenir rapidement a la note avec laquelle le

mouvement commence (/a) et a I’univers des cordes a vide a lam. 87.
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Exemple 51 : Mist and Fixation, mouvement 2, mm. 27-57

3.3. Mélodie revisitée et sources extramusicales

3.3.1. Deux effigies imaginaires

La recherche du caractére et des matériaux dans DEI a été tres influencée par deux artistes aux
personnalités fortement contrastées, 1’écrivain colombien Fernando Vallejo et le trompettiste et
chanteur états-unien Chet Baker. Le titre de la piece (Deux effigies imaginaires) et la division en
deux mouvements témoignent déja de I’influence de cette source. Le premier mouvement,
analysé précédemment sous 1’angle des progressions (pages 83-87), est basé sur certains traits du
caractere de 1’écrivain. Je pergois Vallejo comme une personne trés obstinée et incisive ou
mordante. Il est facile de remarquer ces traits a la fois dans ses livres et articles — dont beaucoup
sont de nature autobiographique ou politique — et dans de multiples entrevues et conférences sur
internet. Ces dernicres sont particuliérement frappantes parce que ses réponses et remarques

controversées sont toujours accompagnées de gestes austeres.

L’itération du réseau ‘enchainement de notes courtes (triples-croches) suivi d’un son long trill¢’

dans la premicre section et du réseau ‘son long en frullato suivi d’un enchainement de notes
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courtes (triolets de triples-croches)’ dans la deuxiéme section (exemples 10 et 13) est destinée a
refléter le caractére obstiné. En fait, on reproche souvent a Vallejo de dire la méme chose chaque
fois qu’il parle ou écrit. Dans la piece, cette insistance se traduit par la répétition trés évidente
des réseaux bas mentionnés, méme si les contours changent continuellement. De plus, la ténacité
du matériau est encore plus marquée par les silences interpolés ; I’entétement est donc vu ici
comme 1’insistance face a un obstacle récurrent. D’autre part, le caractere incisif se refléte dans
les multiples trilles et trémolos ainsi que dans le réseau ‘notes dispersées aux contours
mélodiques variables et aux rythmes saccadés’ qui se caractérise en outre par de longs sauts dans

les registres de la clarinette et par une utilisation intense d’accents (exemple 16).

Pour le deuxiéme mouvement, je me suis inspiré du style fragile et délicat de Chet Baker, en
particulier son style de chant dans les chansons qui composent la bande sonore de The Chet
Baker Story — Let’s Get Lost, un documentaire sur la vie du musicien réalisé vers la fin de sa vie.
Les sections extrémes du mouvement (mm. 72-88 et 108-fin'%°) ont été construites a la recherche
d’un style similaire. La voix de Baker dans ces enregistrements est douce, rauque, chuchotée,
souvent teintée de vibrato, pleine de souffle, sur le point de I’étouffement, variable dans
I’intonation... Je considere que ces caractéristiques sont en rapport avec les paroles des chansons
et avec le syjet transversal, I’amour, I’amour impossible, I’amour oublié, I’amour interrompu,

I’amour de jeunesse, le coup de foudre, I’amour regretté et ainsi de suite.

La mélodie qui se déroule dans la premiere section est illustrée dans I’exemple 52. La fragilité
est liée au tempo treés lent ainsi qu’a la technique instrumentale et se refléte avant tout dans
I’utilisation du registre aigu de 1’instrument. Bien que la clarinette soit trés flexible en termes des
nuances sur I’ensemble de son registre, la production et le contrdle des dynamiques indiquées
(n, ppp, pp, p) représentent tout de méme un défi pour I’instrumentiste, notamment en raison des
notes longues. D’autres facteurs techniques de fragilité incluent le glissando et le vibrato. Ce
bilan provient des discussions avec le clarinettiste qui a créé 1’ceuvre. Il est également intéressant
de noter les fluctuations d’intonation aux mm. 80-81signalées par le symbole + (le méme effet
est produit aux mm. 97-98). L’id¢€e ici est que I’instrumentiste utilise un doigté alternatif pour les

notes indiquées, modifiant ainsi leur timbre et leur intonation.

195 Voir la note de bas de page 107.
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Exemple 52 : Deux effigies imaginaires, mouvement 2, mm. 72-88

Finalement, il y a un motif de trois notes dans 1’octave 5 (solb-lab-fa) qui fonctionne comme un
refrain. Il divise les deux moitiés de la premicre section (mm. 78-79) ainsi que les sections 1-2
(mm. 87-88) et conclut la piece (mm. 114-116). De plus, deux principes sont a 1’ceuvre dans le
plan mélodique, a savoir 1’équilibre et, comme pour UCI, le parcours sinueux par secondes dans
une portion de I’ambitus global saturée chromatiquement (pages 92-95). L’équilibre se manifeste
de deux maniéres. D’une part, en ce qui concerne ’organisation des intervalles utilisés. A une
suite de secondes répondent des intervalles plus larges. Cette relation peut étre observée, par
exemple, entre les mm. 72-73 et la m. 74, ainsi qu’entre les mm. 82-83 et la m. 84. D’autre part,
I’équilibre est également lié¢ a 1’organisation rythmique, dans le sens d’une valeur longue qui suit
une fluctuation ou une progression mélodique par secondes en valeurs plus courtes (e.g., le mib a
la m. 73 et le ré# a la m. 77). Enfin, la saturation chromatique des voix au sens mélodique —
c’est-a-dire une portion de I’ambitus remplie en utilisant des secondes virtuelles — s’applique a

la plupart des mesures de la premiére section (72-74, 76-77, 80-81, 82-83 et 85-86).
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3.3.2. Le monde, mon miroir

MMM fait partie des premieres ceuvres composées au doctorat (dont UCI et DVT) qui ont
suggéré une manicre différente de penser le thématisme. L’idée du thématisme comme moyen de
description de la texture dans le temps plutot que d’entités mélodico-rythmiques est née en
composant ces ceuvres. Par exemple, les premicres mesures de MMM (exemple 53) peuvent étre
décrites comme des élaborations rythmiques et dynamiques d’une pédale sur la. Cette description
peut étre approfondie en précisant les différentes élaborations : notes répétées a la flite, trémolos
au piano et aux cordes, acciacature au piano, accents aux vents et aux cordes et enveloppes
dynamiques aux meémes instruments. La description donnée porte effectivement sur divers
¢léments qui interagissent dans la texture. Bien entendu, le réseau peut étre complété par une
description d’aspects temporels, y compris la succession, la durée et la simultanéité des éléments
constitutifs mentionnés (ces aspects sont évidents dans I’exemple). Un autre aspect temporel a
remarquer est la saturation de la texture aux mm. 3-5, dans le sens d’une addition progressive des
instruments jusqu’a I’accent au premier temps de la m. 5. Tous ces traits constitutifs et temporels
du niveau bas illustré dans I’exemple reviennent de maniére reconnaissable au cours de la
premicre section (mm. 1-28), bien que diverses modifications soient mises en place (en

particulier, la pédale donne lieu a des accords).

S’il est vrai que cette piece n’est pas basée sur des sources extramusicales, elle présente une
situation mélodique particuliére par rapport au thématisme traditionnel. Deux gestes mélodiques
permettent d’illustrer ce point. L’exemple 54 montre 1’un de ces gestes, joué par le trombone et
consistant en un motif réitératif de deux hauteurs formant un intervalle de 7° mineure ascendante.
Dans une approche traditionnelle, cette mélodie constituerait une Grundgestalt, soit une entité
référentielle a partir de laquelle d’autres entités et processus sont dérivés ou déduits. Cette
déduction pourrait se faire dans la veine perceptive (plus traditionnelle) ou conceptuelle de la
Grundgestalt (pages 10-17). Un exemple du deuxieme cas serait 1’utilisation des classes
d’intervalles 1 et 2 pour construire des motifs ou bien la notion d’intervalle ascendant pour
construire une texture imitative. D’autre part, I’acception traditionnelle du thématisme indique
qu’un théme est normalement soumis a des processus. Ainsi, il serait possible de concevoir une
progression dans les différents registres en utilisant les motifs de la mélodie illustrée dans

I’exemple ou en faisant passer les motifs par différents groupes instrumentaux.
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Le monde, mon miroir, mouvement 1, mm. 1-5

Exemple 53
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Exemple 54 : Le monde, mon miroir, mouvement 1, mm. 19-21

Il est significatif qu’aucune de ces fonctions (entité référentielle soumise a des processus)
n’opérent pour cette mélodie dans le premier mouvement de MMM. En effet, elle n'apparait
qu'une seule fois et ses composantes ne font pas 1’objet d’un développement ultérieur. Il en va
exactement de méme pour une mélodie au piano qui est utilisée sans changement aux mm. 46-49
et 116-119 (exemple 55). Par conséquent, bien qu’elles évoquent un style d’écriture assez proche
du thématisme du classicisme et du romantisme, ces mélodies sont traitées de maniére
divergente. Pour ces raisons, je les considére métaphoriquement comme des citations textuelles
imaginaires. Les citations textuelles se trouvent dans une dichotomie : elles sont pertinentes dans
la mesure ou elles contribuent a I’argumentation ou a 1’organisation d’un texte qui leur est
pourtant étranger en fonction de circonstances matérielles, physiques, temporelles et
intellectuelles. De la méme maniére, les mélodies exemplifiées participent a leur contexte
textural, mais sont en quelque sorte étrangeres, puisque leurs caractéristiques ne donnent pas
naissance a d’autres contextes ou matériaux dans la piece, comme c’est le cas dans le thématisme

traditionnel.
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Exemple 55 : Le monde, mon miroir, mouvement 1, mm. 46-49
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Conclusion

Dans I’introduction de cette these, j’ai parlé d’une crise personnelle liée a la communication de
mes idées : le sentiment de ne jamais avoir la bonne réponse lorsque 1’on m'interroge sur ma
musique. Ce sentiment m’a conduit a une recherche approfondie sur ma fagon de composer. Pour
ce faire, je voulu compléter ou enrichir ma pratique du thématisme traditionnel — technique qui
m’intéressait depuis plusieurs années — par une réflexion sur la temporalité. 11 fallait définir le
sens et la portée du concept de temporalité et établir son lien avec le thématisme. Au cours de la
premicre année de doctorat, cette conceptualisation s’est avérée tres difficile, car je n’arrivais pas
a définir les roles de différentes notions (e.g., déploiement, segmentation, continuité, contraste,
rythme) ni a les associer clairement. En outre, la relation avec le thématisme restait ¢galement
floue. Comme le montre cette these, il a fallu réfléchir aux notions de parametre (par extension,
de réseau paramétrique) et de niveau formel pour rendre ces tiches au moins concevables dans

un projet unifié autour du thématisme.

Ce périple a en effet été tres utile pour m’aider a développer et a devenir plus conscient de la
manicre dont j’ai composé ces dernieres années. Tout d’abord, cette recherche m’a permis de
comprendre comment créer des canaux de communication entre I’intellect et I’intuition (celle-ci
comprise comme 1’écoute engagée de ma propre musique). J'espére que cela est transparent dans
cette these, en particulier dans la relation entre les chapitres 1 et 2 (fondements — approche
personnelle). De méme, ma recherche m’a aidé a voir plus clairement ce qui me préoccupe le
plus dans ma musique (e.g., organicité, moment, temporalité¢). De plus, la méthode décrite dans
le chapitre 2 sert en général a considérer une idée sous plusieurs angles (descripteurs, degré
d’¢élaboration) pour éviter de fixer prématurément une technique, une notation ou un matériau
particulier. Enfin, j'ai renforcé une approche ascendante de la composition en développant les
niveaux hauts a partir des niveaux bas. Je suis convaincu que cette expérience m’a permis de
concevoir une musique que je n’aurais probablement pas pu concevoir autrement. En bref, alors
que les défis de communication continueront certainement a exister dans la mesure ou je
participe aux espaces typiques des compositeurs dans notre culture (concerts, cours de maitre,
présentations, stages...), je crois que mes ¢€changes avec les autres peuvent bénéficier d'une

conscience créative plus ¢élevée de ma part.
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Finalement, je voudrais mentionner certaines possibilités pour 1’avenir. En premier lieu, les
pieces les plus longues que j’ai composées pendant le doctorat (Vassilis et La persistance,
[’éphémere) durent chacune d’environ seize minutes. Il serait intéressant de mettre a 1’épreuve
mon approche du thématisme sur des picces plus longues. Ensuite, j’aimerais approfondir la
composition pour voix (une seule piece écrite pendant mon doctorat) et continuer a explorer
I’écriture pour instrument solo (six piéces écrites au doctorat). Le second type de piéces, en
particulier, permet non seulement d’avoir plusieurs échanges sur la notation et la technique
instrumentale, mais aussi on peut mieux appréhender la mentalité et les défis de I’interprete.
Enfin, j’aimerais beaucoup développer d’autres projets interdisciplinaires (danse, opéra) et voir

mon approche s’adapter a cette pratique.
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Annexe A : pages des journaux de création illustrant des réseaux

paramétriques

La persistance, [’éphémere

Hacia la bruma

Deux effigies imaginaires (page 1)
Deux effigies imaginaires (page 2)

una cierta irregularidad



i (Varedad Fimbeica ‘meltimed o o i
{ S A e O\} (\""’?K’JWOn C}“L YL'T\HID) (CJ\‘\:;.-)\(\"L:«C::-’, oftrw\-’r‘—i Cop k7 sda bemn ‘()m\m-wm 5
) Sj(’?\""c\.‘o'\ an Yﬂ'}:)f‘q)
= , 3 e St L “
. s » o re e we & ae ° = o _""._'i o o"—:u'.)!:'-—h. e .—L/. i "_."T.'_/ﬁ'—/’:—\
-—-—-ﬁ: : a2 s ® o -
e fr ve ~
(53'\']"‘"'-hf\'CRQO,ﬂ Pu\iﬂ\?'—(,yo-\ (Cor\l«atmh\ (JR*UYM({.‘N = Aimiie JQ“&""T}U) (HRQ‘-& ‘kY‘&OM‘ '(’. 0{5}([:55.) > ( f_ﬂ:k‘L )
"——:—.__ olitn @ o Y b Calien noteo 4 s
(Esbredipreation o0 . (iederic ‘“*‘J”*&lh)\‘ (Safvraccons sshifes y mom &, Jonse)
? N —rT -:'F' ‘7 i 1
2 L) g ¥
e © o ow P ol RS . = @?@‘E @ P.:_—""_ . IS .,’__.v.o-' P, Y e I
F———T f=v = VST e 2 5 T
“ AN Xl i G e L
i~ O © Gl . v i L
(Dt’&ﬁ‘{u‘ako; d‘l P‘Mi’r‘)) (Sﬁf"ﬂ’ﬂkkﬂln e ‘5(!11"5) (H“c‘“ I'I(“’\‘! = Fﬁu&v‘,’) m;‘7

e r—

TCintor = rotes 0 ovdin sostaniden)
¢ U gen
i . b.l
F /‘r’p P

‘((ado#r-& de Mnahko'n-. Ao purt® .l:mimacﬂ

{Eo b ow?u\&sbt Frondt ) '\n&&wo\lﬂ,am-\-a\a\l—) i T

Ao i Ctava (rom
> . " 1 s (T A
(M:CO-\LLA’YO\J%
LN ‘M““)"S*\“ ®
lea\nw\\—*-) s

“—_——‘.—:_"FF }(Fw\\.) ?vwha : P\M-\m Gm-
T /\ S (unte 0 avmiate
a ) /\ o).
i

f F
f/ F7i£
5 7

4 P
) F»molnmv\‘*wl “ay:

Teinoé
mmsf.’r\m&on M EW\'}") @ ﬁahrd:% &‘:JJ‘-'E;(M
W (islrmjﬁf‘wo; "‘“(':\2':&\'0,) e (MQ)/L'D'

T

——

i



it

L

™ n«hﬁﬁJ\

T or
R ted

Mmane I

§RM£ [2eals l_

Segranls o)

QT

o “.‘J'

[_v- 7o

\

TR
_____l_,.—-‘—

LA fobien o

(ojﬁp’:}\ Sty \_L, it

A

-_%

/51

\

"\ \}\1 v\'r‘mé(‘h,/l AV LEOn

AR £

o

e e e
-0
{ By AR
abot i B Aoy
L PR RES S

ar B

N e

Sod

' g
\}h" i N

o parN 2

V' fessisbe foya A deseae kY. 0 W b

—

Con, ta \.‘\}:)‘1'\'4 %ﬂ‘ﬂ.ﬁ;;vqu U

Pﬁn-ﬂ-, ("Jma £ LA on

¢

i

Ay A

i

TR
foiv
S[ \ \'\&‘,.‘_;1. b T BICRPS _ P!
z 3 K ' } ; “ oA
In U\Jﬁ,‘ﬂ I | deord UA'«\} {,u“l\o.ﬂ o
50k o boai e M 7
ok o Sodt W : i b F;,“_.iu,‘

2 - gh Rigel Woa @
Spokake / cambir 0 7Y

. Tesoaes &

&\u‘m)ﬁ\in\n dad Ax L Mvalieay;

e la R}l—f\_”\;_.\(.;"\/' Clay

\ﬂ_ A

v i
\fw\‘!“lt‘ U

C ovw

n 6 NPy D,
—\D}‘ VAN f{.\?"\\ L)ida B ™ o Y
{

( TR k] QMQ"
e by (.“")N\'\. 2 )

s L.La :

e
RS = 4 4
S N | R | 12 i v ?
v y 2 = i i

wil TG 5 Xn i
Chvumdohl Ja e s ‘

) we YD

L ;.a,\_ll\"ﬁﬁ e s N

Hom? i Lok o n L B :\_‘1,.
(lathey L ek
by

o
| wadad twelwds /£ e 49
| WAL n B
N i‘}

A b 3 -)'\' AALS

| A Ay LA \ , Jn\"x“- -+ ] [T .V SR V]

v i
4 7 \',s\ LA i Lo \_JA\ a ) MG i 'J’L“l'w"*;l*'- ) »



Peaminne :W‘._k,‘?‘*o\\”“,lf"oé : B e

.5 Al.w?h
i 7
mo?;;‘nt § J “9
‘ r—ﬁ"w\\/Q 5 o
pe

A\nﬁs‘ el ’\\io‘(\"‘
m— /’\/*i\/\//‘\

MGVVLM‘-’\-I’- \_(()OS = mou\:kmlf\‘\'.

T e e
Possble finshs ”*X'—“ o L
g

= Disleenteon G d"££=«¥‘m~“\u’> dey it
i]) e Jen Ce Oll.ﬁ ‘}l("-,'-\"\/p\'\[\'ﬁﬂs R

- D:;nb;\r:: #\n@_/r"\a\lﬁiﬁ\}it“

v



K{ ,;\q lf{c\d\ WCARL S !j ) &5 “22‘{) ( 'u (VMVL“.(.J ;

l mocJ.ulU (CQ\\u\U) (’C’UVRH o W R,

Divivaivoat =

\(L%YOJ(“-&"—Y L f-t.-umoxn&n(‘,ﬁ )

A ekt TS LI

-5 Sabuaker PFT.

o Li~geivt

V‘O;"‘)OUUL;‘\#B \ \M’mﬁ’{'\")"""

I
o £ faped /—r_’_’_r—’—f

o In %‘L\M;-‘fqlf\u f)lnl“\fl"
Faod ¥ ‘
D K Zuil o
£ eilel

w ¢lo c\wﬂ"‘{v_‘uu

ple o
4 h\--mjr\'“\ _W
/z

Crv 'A‘ o ““-M (‘J

3;\3\1\&‘\\"'\

(\Lm\a\t X o Sotvration) o

C

=7 Jrpeaiaiy’ vanoble (P
la-bloq -acl bylag-a—ays-o] b-as|cl C- ol az]J'C—‘Q‘



’_) fatﬁ ?M JL g Vo-Qf\ﬂf\ o (m Ca\ui‘},& |
t a)lnd o Aol U WA TID el Kot % donzca
sdretnt i/g\ (:,.“,(aj y AT ]\ \ l

[ ) el ul }

Lc [AMNER -‘“7\\\

LON

' HL AW ! do §n C»A)Jnlut;e;\ (= e ‘]M‘ e L\»J”"?)/
(C?‘ bl jattade, L
C/\L WA R S\A‘\

m;[)

S fl
5 _de Goal er, (yu,ﬁ i«;

. | . ot ! fs’JALIL\ I »o ""‘?:p
Lvaalmult 78 P\-ﬂ\l/tu l. R Jh,w&mﬂ du 7
) Gy o Conloie fﬂwlrﬁ{’i"" tn wm (ch\lmujfvo.f __?

ese 3 gl (i 751) | tonoiin fuscl

o el T ) Loy
| T Grcauen M gpTT ACn

|
{
|
. B / ) R Qw_x]\_x:) (_:f_ JI' 2 - |
L o S . r .;" i J i ., g .f"' - ~ | '
k. A ( //J - _ L ;;,-vf vJ = Q/ I lcm,ﬁfﬂ‘;,;h nr "‘\‘I
‘\.\ D U | iuw eabensien E

VH “9el0 E
43 y ’1/ 1 los- ? "ﬁ‘ﬂi’(/ L-( Lt:ﬁ/{“:jg o Capalfes
l/(‘\b 3 \;M— L ( F’Ll b glore, f{v) ik f/ ( ‘&,‘Jd{
e du

j/;v\'\{f)_ (e e Cn ) (WMM_“ . ]
# -‘[ELF‘ il h\ gpt\!-}h ﬁl‘
| > J

= i iy ) /

AL TS : 2/ !
R T Ty » |
S' - ! - I, “B |

Peoms (L e P ) T R e, e

-y

=
!

3

b

?

v talion %

(G/i j)tffM&Lw‘::u;: Vs\%‘:(car:c: ~l . pr{f\ l/{ f'fmu?)
A\ -

e a6 A/f-c"«ﬂ{ %,,'\.‘. .
(oo icilobions Lok jkt pwi =t ) )-l o Jod \u ’cw\f\)r’muw«\)ji&

' ﬁ:v O\I\ en N\ wL‘r‘
= ; fpainx C
sl e i, ] e fran b | b oRYT S
= Pt +v L 5 avd
vm%t A e L\}L ’ g kA e
[ J«\;fw«“\ 7 e lua Comg 1 U

ho3 MW’“"‘%’ dak bl QYMN
e vieltn b XJ\ /

vi



Annexe B : partitions et enregistrements

diaz_villegas tomas ANNEXES.zip

Fichier 1_partitions pieces analysees

N.B. L’ordre des partitions correspond a I’ordre dans lequel les piéces sont analysées dans le

chapitre 3.

Deux effigies imaginaires

Hacia la bruma

Three Itineraries

una cierta irregularidad x 2 (avec violoncelle ou avec cor)
La persistance, |’éphémere

Teselas

Fleeting Discontinuities

De vuelta al terruiio

al borde de un destello

Mist and Fixation

Le monde, mon miroir

Fichier 2_partitions_pieces_non_analysees

N.B. L’ordre des partitions correspond a 1’ordre chronologique inversé de composition.

Cancion

a la recherche d’un monde (intérieur)
Lucioles

Inquietud

Rituel des voyants

Vassilis

Ataraxia Interposed
Fichier 3_enregistrements

N.B. L’ordre des enregistrements correspond a 1’ordre chronologique de composition (voir

tableau 1, pages 77-79).
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