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Résumé

Dans ce mémoire, j’analyse les trois pi¢ces composées dans le cadre de ma maitrise en
musique, option composition et création sonore, a I’Université¢ de Montréal. J’y décris mon
processus de création et j’y présente les enjeux au coeur de ma démarche, notamment en ce
qui concerne le volet narratif de mes ceuvres et les impacts polystylistiques de cette
narrativité. J’explique notamment comment je réconcilie la pluralit¢ des sources
d’inspirations puisées selon les besoins narratifs avec un désire d’uniformité esthétique et
de cohérence formelle au sein de mes ceuvres. Celles-ci sont donc présentées en ordre

chronologique et vont comme suit :

1 : La prison de glace. Cycle de quatre poémes pour baryton et piano d’une durée d’environ

15 minutes.

2 : L’ épinette noire. Piéce narrativement abstraite écrite pour quatuor a corde d’une durée

d’environ 5 minutes.

3 : La Dame blanche. Ballet pour orchestre symphonique inspiré de la 1égende de La Dame

blanche de la chute Montmorency d’une durée d’environ 55 minutes.

Mots clés : Continuum polyscalaire, narrativité, composition, polystylisme, ballet, quatuor

a corde



Abstract

In this thesis, I analyze the three pieces composed as part of my master's degree in music,
option composition and sound creation, at Université de Montréal. 1 describe my creative
process and I present the challenges that I faced throughout, especially regarding the
narrative side of my pieces and its polystylistics impacts. I especially explain how I
reconcile the plurality of inspirations drawn accordingly to my narrative needs despite a
desire for aesthetic uniformity and formal coherence within each piece. They are therefore

presented in chronological order and go as follows:
1: La prison de glace. A 15 minutes cycle of four poems for baritone and piano
2: L épinette noire. Narratively abstract piece written for string quartet of about 5 minutes.

3: La Dame blanche. A 55 minutes ballet for symphonic orchestra inspired by the La Dame

blanche de la chute Montmorency legend, lasting about 55 minutes.

Keywords: Polyscalar Continuum, narrativity, composition, polystylism, ballet, quartet,

poem, music
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1 Introduction

A 14 ans, je recevais ma premiére batterie, m’introduisant au monde de la musique par le
biais du heavy metal. Depuis, j’ai ceuvré dans le milieu hip-hop, je me suis initié a la
electronic dance music (communément appelé EDM), j’ai étudié la conception sonore, la
production audio et j’ai composé et étudié¢ la musique de film et la musique classique. Quel
est le point commun entre tous ces champs d’intérét? Le désir de créer et de transformer le
son de maniére a exprimer des idées extramusicales aussi efficacement que possible, selon
le contexte, la culture et les ressources qui m’étaient disponibles a chaque période. Ces
idées extramusicales pouvaient étre concrétes, comme les paroles d’une chanson' ou les
images d’un film, mais elles pouvaient également €tre abstraites, liées a des émotions, des

sensations ou des concepts.

Alors que mes champs d’intérét évoluent et se transforment, mon bagage musical devient
de plus en plus éclectique. Ainsi, ma maniere de composer refléte cette pluralité alors que
je puise mon inspiration a des sources variées, selon ce qui semble étre le chemin le plus
efficace pour exprimer I’émotion ou 1’idée souhaitée. Pour moi, cette manicre de concevoir
I’art témoigne de notre époque, I’¢re d’internet, alors que nous sommes exposés a des
sources d’influences artistiques presque infinies. La pluralité de ces sources d’influences
se prétent ainsi plutot bien a une approche polystylistique de la composition. Lorsque je
compose, mon objectif principal est de communiquer avec 1’auditeur. Pour cette raison, et
comme il sera possible de le constater a la lecture des chapitres qui suivront, j’approche
beaucoup la composition en pensant en termes de connotations, qu’elles soient créées sur
mesure pour une pi¢ce a I’aide de thémes et leitmotivs, ou qu’elles soient préalablement
partagées culturellement. Toutefois, si les implications de mon approche narrative sont
polystylistiques, je ne cherche pas a produire une esthétique de collage, alors que je vise

une certaine uniformité au sein de mes pieces. Une grande partie de mes préoccupations

! Depuis que je joue de la musique, 1’écriture et la poésie ont toujours occupé une place importante dans ma
pratique artistique et ce, peu importe le genre musical.



durant la maitrise furent ainsi concentrées sur 1’¢élaboration d’un systéme pour concevoir

la musique de maniére cohérente malgré toute sa pluralité inhérente.

Ce mémoire donc divisé en trois chapitres, un pour chaque piece composée dans le cadre
de ma maitrise. Le premier chapitre porte sur la piece La prison de glace, un cycle de quatre
poeémes pour piano et baryton correspondant a mes premicres tentatives d’employer des
langages harmoniques ¢éloignés selon les besoins expressifs et narratifs des différents
passages. Le deuxiéme chapitre porte sur la piece L ‘épinette noire, une piece pour quatuor
a corde ayant mené a I’intégration des quarts de ton et des influences folkloriques dans
mon écriture. Finalement, le troisiéme et dernier chapitre porte sur La Dame blanche, un
ballet pour orchestre symphonique dont la composition a occupé la plus grande partie de

ma maitrise et représentant une synthése des concepts développés jusqu’a présent.



2 La prison de glace
2.1 Introduction

La prison de glace fut la premiére piece composée dans le cadre de ma maitrise. Il s’agit
d’un cycle de quatre poémes formant les quatre actes d’un conte narré par son protagoniste.
Cette piece fut importante dans mon parcours puisqu’elle m’a permis d’explorer comment
peuvent se mélanger des langages harmoniques généralement considérés comme opposés.
C’est au travers de cette piece que j’en suis venu a considérer le niveau de stabilité tonal
des différents langages harmoniques comme un continuum, ce qui est par la suite devenu
central dans ma démarche compositionnelle. Cette piece m’a aussi permis d’explorer les
liens entre le contenu narratif et les autres paramétres musicaux, notamment la forme. La
forme musicale ne suit donc pas, ou trés peu, de formes traditionnelles et est plutot
librement guidée par le texte, alors que la cohérence est assurée par la continuité du
matériau thématique ainsi que par la direction dramatique de 1’ensemble du cycle qui,

globalement, s’assombrit progressivement.

2.2 Texte / prosodie

La premiere étape du processus de création de La prison de glace fut I’écriture des quatre
poemes. L’ensemble de ces derniers forme une structure narrative en trois actes, qui sera
décrite plus en détail dans 1’analyse par poéme (section 2.5). Les textes de ceux-ci
s’inspirent des contes traditionnels et des récurrences scénaristiques liés au genre
fantastique, notamment en ce qui concerne la figure de I’Elu incarné par un adolescent sorti
de sa vie ordinaire par I’arrivée d un personnage parangon, I’envoyant a I’aventure loin des
siens pour affronter de nombreux dangers. On retrouve notamment cette récurrence
scénaristique dans The Hobbit (1937, J.R.R. Tolkien), The Lord of the Rings (1954-1955,
J.R.R. Tolkien), Star Wars (1977, George Lucas), Harry Potter (1997-2007, J. K. Rowling)
et The Wheel of Time (1990-2013, Robert Jordan et Brandon Sanderson). On peut

¢galement retracer ’origine de cette formule narrative dans le poéme épique anglo-saxon



Beowulf, source d’inspiration pour J.R.R. Tolkien?. Toutefois, I’angle narratif adopté dans
mes quatre mélodies se rapproche davantage de Dune (Frank Herbert, 1965), dans sa
maniere d’utiliser les figures narratives stéréotypées pour les subvertir et pour créer une
mise en garde contre ceux-ci. La prison de glace est également inspirée du film de
Guillermo del Toro Le labyrinthe de Pan (2006) alors que les éléments surnaturels du conte
peuvent €tre questionnés et interprétés comme une représentation symbolique d’élément
du vrai monde, soit, dans le cas du Labyrinthe de Pan, le régime politique de I’Espagne
franquiste, ou dans le cas de La prison de glace, 1a neurodivergence et la maladie mentale.
En ce qui concerne la forme écrite, les textes s’inspirent de 1’écriture rap, notamment dans
I’importance accordée aux assonances, aux allitérations et aux rimes multi-syllabiques. Ces
caractéristiques textuelles exercent notamment une grande influence sur la prosodie, elle
aussi inspirée du rap. Ainsi, le rythme de la ligne vocale est généralement dicté par le
nombre de consonnes séparant les voyelles. Par exemple, si la figure rythmique de base
pour le texte est la croche, lorsque les voyelles sont séparées d’une seule consonne, le
rythme demeure a la croche, mais lorsqu’elles sont séparées de deux consonnes ou plus, le
rythme passe a la noire. Les accents mélodico-rythmiques sont également construits de

manicre a mettre en valeur 1’assonance et les rimes multi-syllabiques.

Les mesures 105 a 114 du premier poéme illustrent bien I’inspiration du rap dans le texte
et dans la prosodie. Ici, pour chaque vers de quatre syllabes, les deux premicres sont
séparées par une consonne alors que les deux dernicres sont séparées par deux consonnes
(et leurs voyelles riment). Ces caractéristiques se reflétent ainsi dans la construction
mélodico-rythmique de la ligne. Le dernier vers, dans les trois derniéres mesures de
I’exemple (112 a 114) comporte une allitération alors que les consonnes « J » et « R »

s’alternent. Ce mouvement est imité dans la mélodie.

2 Fox, Michael. Following the Formula in Beowulf, Orvar-Odds Saga, and Tolkien. Palgrave Macmillan,
2020.



Figure 1 : Mesures 105 a 114, poéme I, partie de baryton
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2.3 Leitmotivs

Alors que la forme musicale suit librement le texte, la continuité est créée par le réseau de
leitmotivs structurant la piece. Bien que d’autres matériaux thématiques soient développés
de manicre locale pour créer des liens entre les états psychologiques du protagoniste, on
retrouve quatre leitmotivs principaux, associés aux thématiques principales de 1’histoire.

Les leitmotivs sont donc les suivants : /’enfance, la magie, le réve et la malédiction.
2.3.1 L’enfance

Ce motif (figure 2) correspond au premier matériau mélodique de La prison de glace. Sa
version originelle imite les boites a musique avec son caractére trés simple et mécanique.
La simplicité¢ du motif construit sur le mode éolien sert a évoquer celle de I’enfance, alors
qu’elle sera par la suite mise en contraste avec la complexité harmonique croissante de la
piece. Ainsi, la simplicit¢ de I’enfance devient petit a petit un souvenir lointain,

inaccessible et incompatible avec la réalité du protagoniste.

Figure 2 : Le motif de ’enfance en Mi éolien

.77'
ML

T Y
P Il P I | T I I\
I

o G = i
La variante la plus ¢loignée du motif (figure 3) se trouve aux mesures 7-8 du troisiéme
poeme lorsqu’il est intégré a la main droite du piano dans un contexte dodécaphonique, au

moment le plus sombre de I’histoire pour le protagoniste.



Figure 3 : Mesures 7-8, poéme III.
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2.3.2 La magie

I1 s’agit du deuxiéme leitmotiv (figure 4) du cycle. Construit autour d’un parallélisme de
tierces mineures, il est caractérisé par la gamme octatonique, réservée uniquement pour ce
motif. Celle-ci est employée pour contraster avec la simplicité du mode éolien du premier
poeme et créer un sentiment d’émerveillement. C’est aussi pour cette raison qu’un rythme
plus sautillant est employé. Ce motif vise par ailleurs a évoquer le vent avec son coté aérien
créé par le registre aigu (dans lequel il est généralement jou€) ainsi que par son mouvement
chromatique et son contour mélodique en forme de vagues, évoquant les glissandi du vent.

On entend pour la premiére fois ce motif aux mesures 34 a 37.

Figure 4 : Le motif de la magie
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L’association au vent est mise en évidence dans la variante du motif présente aux mesures
19 4 21 du poeme III (figure 5), alors que celle-ci se fait attendre apres les paroles « seul le

vent m’entoure ».



Figure 5 : Mesures 19 a 21, poéme III
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2.3.3 Leréve

Le troisiéme leitmotiv (figure 6) du cycle, caractérisé par ses deux sauts de quinte et sa
broderie inférieure représente le réve, I’espoir d’un avenir meilleur, mais irréaliste.
Présenté¢ d’abord comme étant connoté positivement, ce motif sera plus tard associé¢ au
sentiment de trahison face aux réves non réalisés. Le rythme en triolet vise a briser la
régularit¢ de la métrique durant le motif afin de le rendre un peu plus planant, moins

rationnel.

Figure 6 : Le motif du réve
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La premiére itération du motif (figure 7) survient lorsque le protagoniste se fait miroiter le

réve de devenir un prince charmant.
Figure 7 : Mesures 77-78, poéme |
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A mesure que les réves du protagoniste se brisent et qu’il devient désillusionné quant & son
destin, la recontextualisation du motif accompagnant alors un texte beaucoup plus sombre
et s’insérant dans un univers musical plus tendu lui confére une dimension ironique et
éventuellement tragique. C’est qui arrive vers la fin de la piéce, aux mesures 59 a 62 (figure
8), alors que le protagoniste envisage de sauter en bas de la falaise. Alors que le motif était
d’abord entendu dans un contexte doux et lent musicalement, il apparait ici a la nuance
forte alors que le piano fait déferler une panoplie de notes trés rapidement. Toutefois,
comme la fin se veut ambigu€ quant au sens du saut (littéral ou figuré), le sens du motif
porte également cette ambiguité, a savoir s’il représente le retour des réves ou s’il souligne

la fin de ceux-ci.

Figure 8 : Mesures 59 a 62, poéme IV
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2.3.4 La malédiction

Le quatrieme leitmotiv du cycle, la malédiction (figure 9), se veut trés simple afin d’obtenir
une certaine souplesse puisqu’il s’agit de la thématique principale du cycle et que le motif
doit s’insérer dans de nombreux contextes. Il s’agit de cing notes a I’intérieur d’un ambitus
de tierce mineure, entierement composé de mouvement conjoint. Ce mouvement contribue
¢galement a la polyvalence du motif et sert a lui donner un c6té rampant, insidieux. Cette

malédiction fait référence a la maladie mentale.

Figure 9 : Le motif de la malédiction
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Le motif de la malédiction apparait pour la premiére fois a la premiére mesure du deuxiéme
poeme, au moment ou les paroles la malédiction sont chantées. Il est alors intégré dans le
theme principal du deuxieme po¢me. Alors qu’il s’insére généralement dans les lignes
vocales, il est également possible de le retrouver dans I’accompagnement. C’est le cas dans
le quatriéme poéme (figure 10), alors qu’il est joué a la main droite du piano et qu’il sert

de contrechant au baryton.

Figure 10 : Mesures 5 a 8, poéme [V
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2.4 Le continuum polyscalaire (partie 1)

Bien que j’aie développé le concept de continuum polyscalaire durant 1’écriture de La
Dame blanche, plusieurs mois apres La prison de glace, le langage harmonique utilisé dans
cette piece correspond aux premicres ¢bauches de mon langage actuel puisqu’il m’a permis
d’en arriver au constat que la frontiére entre la tonalité, la modalité et 1’atonalité est assez
fluide et qu’on peut considérer le niveau de stabilité tonale comme un continuum,
permettant de jongler d’un langage a I’autre de maniére naturelle. De la méme maniere que
les modes d’église peuvent étre classés d’apres leur niveau de luminosité (le mode lydien
étant le plus clair et le mode locrien étant le plus sombre), comme on le retrouve dans
’opéra Pelléas et Mélisande de Claude Debussy?, il est possible d’extrapoler ce concept a
toutes les échelles harmoniques, d’ou I’appellation « continuum polyscalaire ». D’un point
de vue narratif, cette manicre de concevoir la tonalité s’avere fructueuse, puisqu’elle aide
a suivre musicalement la progression psychologique du protagoniste qui, tout comme

I’harmonie, devient de plus en plus tendue. Ainsi, alors que du premier au troisiéme po€me,

3 Nichols, Roger et Richard Langham Smith, Claude Debussy, Pelléas et Mélisande, Cambridge University
Press, 1989.
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la situation psychologique du personnage se dégrade, le langage harmonique s’assombrit
et descend dans le continuum, passant éventuellement d’un emploi entierement diatonique
du mode éolien au total chromatisme. Vers la fin du quatriéme poéme, au moment
cathartique de I’histoire, on entend pour la premiére et seule fois du cycle une cadence
authentique parfaite du mode majeur. En termes de technique d’écriture, ma manicre de
transitionner d’un langage a ’autre de maniére relativement fluide est de conserver les
principes d’écritures associés a la musique tonale et modale : le mouvement conjoint et
contraire est priorisé pour rendre les transitions plus lisses et le type d’intervalle mis en

valeur doit rester cohérent.

La transition ayant lieu entre les mesures 58 et 74 (figure 11) du deuxiéme poe¢me est sans
doute la plus représentative des principes abordés jusqu’ici. En I’espace de quelques
mesures, on passe du mode diatonique le plus lumineux, soit le lydien, au total chromatisme
a lamesure 79. On module d’abord des mesures 65 a 66 vers le mode €olien (plus sombre),
avant d’adopter une logique tonale au mode mineur (avec le sixiéme et le septieme degrés
mobiles) aux mesures 67 a 68 (plus tendu). Ces deux modulations sont relativement
communes et ne doivent pas provoquer de contraste trop important. Le point de rupture
entre un langage fonctionnel et un langage atonal survient toutefois entre les mesures 68 et
69 (deux derniers temps de la deuxiéme mesure dans la réduction). Pourtant, il n’y a qu’une
note de différence, le Ré bécarre troisiéme ligne de la main gauche, qui passe au Mi bécarre.
Pour rendre le changement de langage aussi inapercu possible, on se trouve déja sur un
accord dissonant a la mesure 68 (septiéme diminuée) et le rapide ostinato de la main droite,
qui sert entre autres a attirer I’attention, demeure identique. Par la suite, la quantité
d’intervalles dissonants augmentent de plus en plus, jusqu’a faire entendre les 12 notes
chromatiques simultanément a la mesure 74. Cette descente de la clarté a 1’obscurité suit
I’action présente dans le texte, alors que ce passage correspond a la réalisation du

protagoniste qu’il est le « monstre » de I’histoire.
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Figure 11 : Réduction des mesures 58 a 74, poeme 11
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2.5 Analyse par poeme

2.5.1 Poémel

Le premier poeéme est séparé narrativement en trois sections formants le premier acte de
I’histoire : la situation initiale, 1’¢lément déclencheur (la prophétie) et le point de non-
retour. La situation initiale dure des mesures 1 a 62 et est caractérisée par le motif de
I’enfance. Tel qu’abordé dans le paragraphe sur ce leitmotiv, I’accompagnement imite la
boite & musique afin évoquer un souvenir lointain, nostalgique, simple*. Les mesures 63 a
93 forment I’¢lément déclencheur. Les couleurs harmoniques de celui-ci (figure 12)
s’inspirent du courant impressionniste en utilisant des accords avec de nombreuses notes
ajoutées a la triade initiale et construits sur des gammes moins fréquentes, comme la
gamme acoustique et la gamme octatonique. Ici, I’ambiguité sur le caractere fonctionnel
de I’harmonie est créée par le changement de gamme utilisé¢ et par le caractére non
diatonique de ces gammes. Toutefois, le jeu des fondamentales suggere un enchainement

fonctionnel.

4 La boite & musique sera d’ailleurs explorée a nouveau dans La Dame blanche. La récurrence de cet objet
musical témoigne d’une nostalgie fortement présente dans ma musique et qui semble étre une
caractéristique générationnelle. Cette piste pourrait potentiellement étre explorée plus en détail au doctorat.
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Figure 12 : Réduction des mesures 63 a 80, poeme I
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Les mesures 94 a 136 correspondent au point de non-retour (cette section fut abordée dans
le passage sur la prosodie). La couleur mineure omniprésente de cette section la rapproche
de la situation initiale, mais passe du diatonisme au chromatisme pour gagner en tension.
Cette section utilise un tempo plus rapide, passant d’un tempo de 114 alanoirea 171 ala
noire. Afin de conserver le motif de I’enfance au méme tempo qu’a la situation initiale,
cette section module sans cesse métriquement grace a 1’égalité entre la croche du premier

tempo et la croche de triolet du deuxiéme tempo.

2.5.2 Poéme Il

Le deuxiéme poeéme correspond a la premiere partie du deuxiéme acte. Divisée en deux
grandes sections pouvant a leur tour étre divisées en deux sous-sections, la premicre décrit
la malédiction et la maniére dont ’aventure promise se réveéle n’étre qu’un canular. La
deuxiéme section correspond a la premicre péripétie ou le protagoniste tente de vaincre la
malédiction. La premicre section s’étend des mesures 1 a 53. Les mesures 1 a 30 forment
une grande phrase construite autour du motif de la malédiction. Elle est majoritairement en
Ré dorien, avec quelques emprunts aux modes €olien et phrygien. Les mesures 31 a 53
forment un passage traité en marche modulante basée sur I’enchainement « I, VI, IV =V,
I » en gardant toutefois une couleur modale grace aux emprunts au mode phrygien et au

quatrieme mode de la gamme mineure harmonique. La deuxiéme section s’étend des
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mesures 54 a 84. Il s’agit de la section de transition harmonique du mode lydien au

dodécaphonisme, analysé au quatriéme paragraphe.
2.5.3 Poéme III

Le troisieme poéme correspond au point le plus sombre du cycle. Il s’agit en quelque sortes
du dénouement, dans la mesure ou il se situe entre les péripéties du deuxiéme acte et la
situation finale du troisiéme acte. Il s’agit d’un moment d’errance pour le protagoniste.
Musicalement, le troisiéme poéme s’inspire des nocturnes de Chopin, alors que
I’accompagnement a la main gauche du piano ressemble a son nocturne n. 20 en Do di¢se
mineur. En ce qui concerne la structure, elle s’apparente a celle d’un rondo, alors que
chaque itération de la section principale s’enchaine a de courtes sections secondaires. Alors
que le langage harmonique par défaut des deux premiers poémes était modal et que les
emprunts a d’autres langages avaient lieu sporadiquement, ici, le langage harmonique par
défaut est le dodécaphonisme, et les emprunts au vocabulaire tonal et modal servent a créer
une ambiguité, tout en bénéficiant de certaines connotations fortement ancrées dans le
répertoire tonal (par exemple, les lents arpéges mineurs au piano pour évoquer le caractére
mélancolique de picces telles que le Nocturne n.20 en Do die¢se mineur de Chopin). Ce
mélange vise a créer une ambiance sombre, mélancolique et déstabilisante. Le fait de ne
pas rompre entiérement avec la tonalité permet aussi de créer une certaine continuité et
cohérence entre les poemes. Les mesures 3 a 6 (figure 13), qui correspondent a la premiere
itération du théme principal du poéme, illustrent bien 1’ambiguité tonale décrite
précédemment. La main gauche du piano fait entendre des triades mineures qui progressent
par seconde majeure descendante, alors que la main droite contredit 1’information
harmonique de la main gauche aux deuxiémes et troisiémes temps de chaque mesure en
faisant entendre des neuviemes mineures par rapport a la tonique et a la dominante. De
plus, le motif de la main droite du piano fut d’abord introduit de manicre totalement

chromatique aux deux premicres mesures.
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Figure 13 : Mesures 3-6, poéme 111
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2.5.4 PoémelV

Le dernier poéme termine le cycle dans I’ambiguité quant au sort du protagoniste. Pour
cette raison, la musique brouille aussi les cartes quant a son caractere. Elle oscille donc
entre 1’angoisse, le triomphe et la tragédie. Le poeme est divisé en deux grandes sections.
La premiére posséde une forme ternaire plutdt traditionnelle, guidée par son propre
matériau thématique et fonctionnant comme piece indépendante, alors que la deuxiéme
section sert de conclusion a I’ensemble du cycle et ne fonctionne sur le plan formel qu’en
prenant considération de I’ensemble de I’ceuvre. D’ailleurs, I’emploi d’une structure
traditionnelle ternaire pour la premiére section vise a créer une séparation formelle avec la

deuxiéme.

La premiére section du poéme s’étend des mesures 1 a 45. Pour suivre ’intensité du texte,
cette section est trés chromatique et active rythmiquement. Elle juxtapose également des
¢léments contrastants de maniere abrupte, afin d’ajouter au caractere effréné du passage.
C’est entre autres le cas entre les mesures 9 et 12 (figure 14). Alors que les mesures 9 et 11
sont tres agressives avec la nuance forte et les accords plaqués en staccato, les mesures 10
et 12, bien que toujours tendues grace au chromatisme et au rythme tres actif, sont jouées
pianissimo et legato. Les éléments de contraste sont aussi présents entre les sous-sections,
alors que les mesures 16 a 28 sont plus lyriques, plus émotives, plus douces et retrouvent

la stabilité¢ du langage tonal.
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Figure 14 : Mesures 9 a 12, poéme IV
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La deuxiéme section du poeéme se poursuit des mesures 46 a 97. La premiére moitié¢ de
cette section est construite comme un grand crescendo menant au point culminant de
I’ensemble du cycle, soit derni¢res paroles du cycle, « je saute », a la mesure 68. La
premicre phrase, des mesures 46 a 52, fait entendre les douze notes de la gamme
chromatique a la voix, alors que la main droite du piano reprend le motif principal du
troisieme poéme et que la main gauche du piano fait entendre une succession d’octaves en
trémolo progressant chromatiquement vers le haut. Par la suite, les leitmotivs du réve et de
I’enfance font une apparition tristement ironique alors que le protagoniste se trouve
(littéralement) au bord du précipice. Alors que la tension monte, le langage harmonique

passe de 1’atonal au tonal et I’accompagnement au piano s’intensifie.

De la mesure 68 a la mesure 81 se déroule le point culminant de la piéce, soit le « saut »
du protagoniste. Tout comme les paroles, la musique se veut ambigué€ quant au sens du
saut. Suivant la seule vraie cadence authentique parfaite de tout le cycle, en majeur, ce

passage se veut aussi cathartique que possible, comme si toute la tension accumulée durant
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la piece s’était dissipée. Est-ce que la disparition de cette tension vient de la mort du
protagoniste, ou est-ce que le saut est une métaphore a un changement drastique? Je laisse
volontairement la question ouverte. D’ailleurs, le retour du mineur naturel (éolien) et du
théme de I’enfance dans sa version identique au premier poéme aux mesures 82 a 97 servent
a ajouter encore plus d’ambiguité. Le retour a I’enfance peut a la fois étre interprété comme
une sorte de rappel de la personne qu’il fut, a la manieére de funérailles, et comme une

indication que le protagoniste a réussi a retrouver celui qu’il était durant son enfance.

2.6 Conclusions

La prison de glace fut essentielle dans le développement de mon processus compositionnel
actuel. Bien que les préoccupations présentes dans cette picce soient plus
unidimensionnelles que dans mes piéces suivantes, se concentrant majoritairement sur le
parametre harmonique, celles-ci furent néanmoins trés influentes sur le reste de mon
parcours puisqu’elles m’ont fait découvrir et développer des techniques de composition me
permettant de jongler avec différents langages plus fluidement. Cette piece m’a également
permit d’explorer I’harmonie selon une logique narrative, en créant des parall¢les entre le
niveau de tension et « luminosité » de I’harmonie et de 1’histoire. Alors que, dans cette
picce, le mélange harmonique se concentre surtout sur la polarité entre le tonal/modal et
I’atonal, il s’agit néanmoins des premiers ¢léments polystylistiques a intégrer mon
processus compositionnel. Au cours des pieces suivantes, 1’influence du polystylisme va

s’accroitre pour aller au-dela du paramétre harmonique.
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3 Chapitre 2 : L’épinette noire

3.1 Introduction

L ’épinette noire est une piece pour quatuor a corde d’une durée approximative de cing
minutes. Elle fut présentée dans le cadre du concert « Paysages » du CeCo, ayant eu lieu le
18 mars 2023 a la salle Claude-Champagne. Cette piece explore I’intégration des quarts de
ton a une écriture tonale et modale. Elle cherche entre autres comment les quarts de ton
peuvent s’insérer dans le vocabulaire pour augmenter le niveau de tension (un peu comme
le chromatisme ajoute de la tension aux gammes diatoniques) et aussi comment elles
peuvent colorer I’harmonie et les mélodies en ajoutant un élément avec lequel 1’oreille de
I’auditeur est moins familieére. Au cours de la piece, le jeu entre le familier et I’inconnu est
utilisé pour créer différents niveaux d’intéréts. Alors que les autres parametres créent une
sorte de forme d’arche, situant le point de tension le plus élevé vers le milieu de la picce et
les points les plus calmes aux extrémités, les quarts de ton augmentent progressivement a
mesure que la piece avance, au point d’atteindre leur paroxysme a la mesure 95 (sur 109).
Cette progression permet d’empécher un retour trop stable au point de départ, résultant en
un parcours narratif plus dramatique. La pi¢ce joue aussi sur une ambiguité entre le
nouveau et I’ancien. L’écriture modale en harmonie parallele évoque les chants grégoriens
alors que 1I’ornementation des mélodies modales évoque la musique folklorique. En méme
temps, les quarts de tons et la micropolyphonie de la section A’ ajoutent un caractere plus
moderne. La piéce est construite en forme ternaire (4BA°). La section A dure de la premicre
mesure jusqu’a la mesure 36, la section B s’étend de la mesure 37 jusqu’a 82 et la section
A’ poursuit de la mesure 83 jusqu’a la fin. Chaque section posseéde une structure interne
qui sera abordée plus en détail plus loin. La structure ternaire permet ici de conserver une
dimension narrative a la piece, bien que celle-ci soit purement musicale. En effet, la
structure ternaire permet de reproduire sensiblement le parcours narratif classique d’un
scénario en trois actes. Comme nous le verrons dans I’analyse (section 3.2), la section A’
rappelle la section A par son caractére calme (en comparaison a la section B) et par son
matériau thématique, mais ne correspond pas du tout a une reprise systématique. Cette prise
de distance avec la structure ternaire conventionnelle vise a se rapprocher davantage de la

structure narrative en trois actes, alors que la situation finale marque généralement le retour
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a une nouvelle forme de stabilité et que le conflit narratif est résolu, plutét qu’a un retour
tel quel a la situation initiale. Toutefois, comme nous verrons lors de 1’analyse individuelle
de chaque section, les zones de transition permettent également de considérer la pi¢ce au
travers d’un schéma quinaire’, soit une maniére d’interpréter une structure narrative en
cinq actes (situation initiale, complication, action, résolution, situation finale). La nature
trés simple de la forme permet de conserver une clarté narrative (situation initiale, conflit,
résolution), malgré 1’absence d’élément extramusical. L’analyse sera divisée en trois

parties, une pour chaque section de la piece.

3.2 Analyse

L ’épinette noire est majoritairement construite autour du motif rythmique « noire pointée,
trois croches ». Ce motif est caractéris¢ mélodiquement par I’enchainement d’une broderie
inférieur avec une broderie supérieure (figure 15), bien que sa version « folklorique »
présente aux sections A et A’ (figure 16) s’en €loigne mélodiquement en situant le point
central de 1’oscillation sur la deuxiéme note plutdt que la premiére. La fréquence et la
courte durée de ce motif, m’évoquant une myriade de petites épines, ainsi que les couleurs

folkloriques et le caractere solennelle de la section A, sont la source d’inspiration du titre.

Figure 15 : Le motif principal
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Figure 16 : La version « folklorique » du motif principal
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3.2.1 Section A (1-36)

La section A est construite comme un grand geste de type Fortepiano — crescendo — Forte.
Alors que la piece commence en tutti a la nuance Forte, de la mesure 6 jusqu’a la mesure

29, on a une accumulation des différents paramétres. On passe progressivement d’une voix

> Louis Diguer, Schéma narratif et individualité, PUF, Paris, 1993, p. 63.
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a 6 voix, de Piano a Forte, de modal a tonal, de Do mineur a Fa mineur (V-I) et d’une
faible présence des quarts de tons a une forte présence des quarts de ton. A la mesure 6, le
motif principal est présenté de maniere a évoquer les couleurs légeres du folklore grace a
sa nature modale et grice aux ornementations en triolets. A la mesure 30, lorsque toutes
les voix se résolvent sur le tutti, le motif est a nouveau présenté en évoquant les chants
grégoriens, en jouant avec les connotations liées a 1’église et a I’ancien pour évoquer un
sentiment plus grandiose et solennel. Si 1’on analyse la forme d’apres le modele narratif du
schéma quinaire, les mesures 1 a 25 forment la situation initiale alors que les mesures 26 a
36 présentent les complications (I’¢lément déclencheur), initiées par le glissando. Le
chiffre de répétition 2 (mesure 26) sert essentiellement de pont entre le monde harmonique
de la section A, ou les quarts de ton sont rares et ornementaux, et la section B, ou les quarts
de tons sont fréquents et entierement intégrés dans le langage harmonique de maniere
fonctionnelle. Ainsi, les mesures 26 a 29 forment un grand glissando divisé en quarts de
ton dont chaque voix progresse a une vitesse différente, permettant d’entendre une
multitude de relations harmoniques microtonales. Le caractére fonctionnel de I’harmonie
est toutefois maintenu tout au long du glissando grace aux voix extrémes jouées au
violoncelle et au premier violon qui demeurent statiques. Ces deux voix demeurent sur Do
et sur Mi, de sorte que la résolution du glissando sur Fa mineur a la mesure 30 suggére

I’enchainement V/IV-IV en Do mineur®.

6 On pourrait également analyser I’enchainement comme étant V-1 en Fa mineur, vu la lenteur du rythme
harmonique. Toutefois, comme il n’y a que quatre accords dans la section A, soit Do mineur, Do majeur,
Fa mineur et Do mineur a nouveau, et comme la section B commence avec un accord de Do mineur, il me
semble plus logique d’interpréter I’ensemble de la section en Do mineur. De plus, cela correspond mieux a
la maniere dont je pensais I’harmonie au moment de la composition.
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Figure 17 : Mesures 26 a 30
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Durant la section A, les quarts de ton sont introduits de maniére purement ornementale, a
I’intérieur d’un discours majoritairement modal (bien que 1’enchainement V/IV-1V soit
résolument tonal avec sa relation V-I et sa sensible haussée). La section commence par une
itération solennelle du motif principal, inspiré des chants grégoriens. Construit autour de
la note polaire Do le motif suggére d’abord le mode phrygien, avec le Ré bémol, puis, le
mode éolien, avec le Ré bécarre. Cette utilisation flexible des modes vient adoucir
I’intégration des quarts de ton a la troisiéme mesure, puisqu’il s’insére dans la logique plus
large des degrés meélodiques mobiles et qu’il agit comme une sorte d’extension du
chromatisme créé par I’alternance entre les modes €olien et phrygien. Ce premier usage
des quarts de ton se fait par un type d’ornementation particulierement discret, la broderie.
Le motif est harmonisé par des accords mineurs, permettant a la fois d’introduire une légere
dose de chromatisme, puis d’empécher les quarts de ton de « sonner faux » a la troisiéme

mesure, puisqu’ils conservent une relation consonante entre eux.
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Figure 18 : Mesures 1 a 3
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Lors de la réitération du motif principal a la quatriéme et cinquiéme mesure, toutes les
formes de Ré présentées jusqu’a présent s’enchainent, créant un mouvement descendant
d’abord chromatique, puis microtonal. Ici, le Ré débémol est utilisé comme note de passage

sur un temps fort, augmentant le niveau de tension produit par le quart de ton.

Figure 19 : Mesures 4-5
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A la mesure 12, le deuxiéme violon fait entendre le Ré débémol (doublé & la quarte
inférieure) en appogiature, introduisant pour la premiere fois des intervalles harmoniques
microtonaux. Le motif est répété a la mesure 14 avec une échappée un demi-ton au-dessus

du Ré débémol, introduisant le mouvement microtonal disjoint.
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Figure 20 : Mesures 12 a 15
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3.2.2 Section B (37-82)

Le coeur de la section B a lieu de la mesure 37 a la mesure 71. Dans cette section,
I’agencement des motifs permet de créer des sous-sections qui alternent et varient. La sous-
section « a» met en valeur la quatriéme variation du motif principal. Elle revient aux
mesures 37 240,48 a 52 et 59 a 62. La sous-section « b » met en valeur les deux premicres
variations du motif principal, alors que la troisieme variation sert de ligne de basse. Elle
est présente aux mesures 44 a 47 et 63 a 71. Il y a aussi une sous-section « ¢ » qui n’arrive
qu’une fois, pour créer une sorte de pause et d’allégement de la texture. Elle met en valeur
la troisiéme variation et survient aux mesures 53-58. De manicre globale, la section B crée
la structure « a-b-a-c-a-b ». Il s’agit donc de la variation la plus €loignée du motif principal
qui s’alterne avec les variations plus proches, un peu a la maniére d’un mini-rondo. Cette
alternance permet de créer une sorte d’insistance obsessive dans le but d’ajouter a

I’intensité du passage.

Les mesures 72 a 82 (chiffre de répétition 8) servent de a la fois de codetta et de pont avec
le A’. Dés 72, la micropolyphonie caractéristique de la section A’ est introduite. Toutefois,
la deuxiéme variation du motif principal revient en canon a partir de la mesure 73, jusqu’a
ce que tous les instruments le répetent et qu’il se transforme en version microtonale de la
formule cadentielle « III-IV-V-I » a la mesure 76, servant de cloture définitive a la section
B de la piece, avant de revenir au caractére plus mélancolique du A. Alors que les mesures

37 471 jouent le role de « ’action » dans le schéma narratif quinaire, les mesures 72 a 82



23

s’apparentent davantage a 1’étape de la « résolution ». Toutefois, comme nous le verrons

dans la section A’, le point de commencement réel de la situation finale est plutét ambigu.

Figure 21 : Mesures 76-77
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La section B sert de développement alors qu’elle augmente le niveau d’intensité de la picce,
ce qui est possible grace aux nuances généralement plus fortes, a I’intensification de
I’activité rythmique et surtout, a la surenchére présente dans le développement motivique.
Les motifs principaux de la section B peuvent tous étre interprétés comme une variation du
motif principal, en empruntant soit au contour mélodique, soit au contour rythmique, soit
a un mélange des deux. Ils seront ici présentés et classés en ordre de similarité avec le motif

principal.

La premicére variation présente uniquement les trois premicres notes du motif, tel qu’aux

violons a la mesure 44.

Figure 22 : Mesures 44-45. Violons I et I1
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La deuxieme variation transforme le motif rythmiquement, alors que la valeur rythmique
des deux premiceres notes est réduite de moiti¢, formant ainsi le motif « croche pointée,

double, deux croches ». Cette version constitue le cceur la deuxi€éme section et revient sans
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cesse. Elle se présente d’abord en augmentation a la mesure 45 au violon II, avant d’étre

présentée telle quelle au violon II et au violoncelle a la mesure 46.

Figure 23 : Mesures 46-47

La troisiéme variation est introduite au violoncelle au troisiéme temps de la mesure 43.
Elle reprend 1’oscillation mélodique du motif principal, mais abandonne ses
caractéristiques rythmiques en ne répétant que des double-croches. La ressemblance des
motifs est souvent mise en valeur lorsque ces derniers s’enchainent, comme aux mesures

45-46, au violoncelle.

Figure 24 : Mesures 44 a 46. Violoncelle
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La variation la plus éloignée est celle de la mesure 37 avec les notes Do-Fa-Do démol sur
le rythme noire-noire-blanche. Ici, I’ondulation demeure, et les cellules rythmiques

reprennent parfois la figure noire pointée-croche.
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Figure 25 : Mesures 37 a 40
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Alors que les deux premicres variations sont assez proches du motif original, les deux
derniéres sont beaucoup plus €éloignées. Ces différents niveaux de similitude permettent de
traiter un seul matériau motivique de maniére similaire au développement d’une forme
sonate, en mettant en relation des idées contrastantes. Toutefois, cela permet également de
garder une uniformité appropriée pour une piece plus courte. Le résultat est cette myriade
de petites cellules motiviques relativement similaires les unes avec les autres, se révélant

ainsi les « épines » ayant servi d’inspiration pour le titre.
3.2.3 Section A’ (83-109)

D’un point de vue dramatique, le cluster sert a déjouer les attentes liées a la reprise de la
section A. Alors qu’on devrait retrouver un certain calme, une sorte de dénouement, les
quarts de ton (qui augmentent le niveau de tension) continuent de se faire de plus en plus
nombreux et atteignent leur point culminant au milieu du A’, a la mesure 95. Cette
accumulation est employée afin de garder I'intérét plus longtemps en retardant le point
d’équilibre final. Evidemment, le fait d’avoir une texture micropolyphonique vient
accentuer I’effet dramatique, donc les microtons ne sont pas le seul parameétre contribuant
au prolongement de la tension. La vraie résolution n’a lieu qu’a la coda, a la mesure 106,
alors que le motif principal revient dans sa version originale, en harmonie parall¢le, mais
cette fois en pianissimo. Le tout se résout avec une quinte a vide Do-Sol extrémement
douce, jouée sur plusieurs octaves a tous les instruments. Cette quinte évoque une derniére

fois la couleur ancienne et solennelle des organums parall¢les.



26

Alors que, mélodiquement, la version folklorique du motif principal domine la section A’,
elle est caractérisée par un cluster inspiré de la micropolyphonie de Gyorgy Ligeti et joué
aux deux violons et a I’alto. A mesure que la section avance, ce cluster se densifie. Alors
qu’il commence de maniére purement diatonique, il devient progressivement chromatique,
jusqu’a devenir entierement composé de quarts de ton. Pour passer d’un cluster diatonique
aun cluster en quart de ton de maniere graduelle, j’ai créé un mécanisme de transformation
systématique aux trois instruments qui le jouent. Chacun joue un trille diatonique mesuré
en Mi bémol mineur. Alors que cette gamme ¢était enticrement consonante a la fin de la
section B, elle entre ici en conflit avec la ligne de basse, jouée au violoncelle, en Do mineur.
Ce conflit joue un double réle. D’abord, il aide a prolonger la tension plus longtemps,
créant ce sentiment de fausse situation finale. Ensuite, il aide a adoucir la transition vers

les versions plus denses du cluster.

Figure 26 : Représentation schématique densification progressive du cluster
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De I’aigu vers le grave, chaque instrument joue de plus en plus lentement. Le violon I joue
des triple-croches, le violon II joue des triolets de double-croches et alto joue des doubles
croches. Comme chaque instrument change de coup d’archet aux huit notes, puis six, puis
quatre, les différences de vitesse de jeu permettent de créer un certain chaos, ou
bourdonnement mélodico-rythmique, tout en conservant un controle précis sur le matériau
musical. Alors que les notes jouées sont de plus en plus lentes en descendant vers le grave,
le changement de boucle mélodico-rythmique survient de plus en plus lentement en allant
vers 1’aigu. Chaque instrument passe du trille diatonique su/ tasto aux coups d’archet aux
8 notes, aux triolets chromatiques ordinario aux coups d’archet aux six notes, puis aux
tétracordes ascendants de quart de ton poco sul ponticello aux coups d’archet aux quatre
notes. Dans le cas de D’alto, chaque changement survient a une mesure et demie
d’intervalle. Pour le violon II, les changements surviennent aux deux mesures, alors que le
violon I change de boucle mélodico-rythmique aux trois mesures. Tout ce processus sert a

rendre la densification plus subtile en faisant survenir les changements de la voix interne
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la plus grave vers la voix extréme la plus aigiie, afin que les changements les plus audibles

arrivent en dernier.

3.3 Conclusion

Avant I’écriture de L ‘épinette noire, ma relation au polystylisme se limitait beaucoup a
I’opposition « tonale-atonale », tel que présente dans La prison de glace. L épinette noire
m’a non seulement permit d’intégrer la microtonalité (toutefois limité aux quarts de tons
pour cette piece) a mon arsenal, elle fut la premicre étape vers I’intégration d’éléments
réellement polystylistiques dans mon vocabulaire musical. En mélangeant la tonalité, la
modalité et la microtonalité, j’ai commencé a percevoir la stabilité tonale et les différentes
échelles de hauteurs comme quelque chose de fluide plutdét que comme des catégories
clairement distinctes. Le mélange de connotations folkloriques et anciennes a des ¢léments
propres a la musique contemporaines, comme les quarts de ton et la micropolyphonie, j’ai
développé mon habilité a jouer avec les connotations extra-musicales présentes dans les
différents gestes musicaux. L usage de ces connotations dans un cadre narratif fut repris et
développé¢ davantage dans la pi¢ce suivante, La Dame blanche et fait présentement I’objet

de mes recherches en vue d’un éventuel doctorat.
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4 La Dame blanche
4.1 Introduction

La Dame blanche est la derniere piece composée dans le cadre de ma maitrise. Il s’agit
d’un ballet pour orchestre symphonique bas¢ sur la 1égende québécoise de La Dame
blanche de la chute Montmorency. D’une durée approximative de 55 minutes, il s’agit de
la piece la plus importante que j’ai composée jusqu’a présent et se veut une synthese du
développement de ma personnalité artistique durant mon parcours académique. Alors que,
durant I’écriture de La prison de glace, sont apparues les premiéres ébauches du continuum
polyscalaire, ce dernier s’est réellement développé, tant sur le plan compositionnel que
théorique, durant I’écriture de La Dame blanche en incluant une quantité plus importante
de langages harmoniques, me permettant de développer une esthétique personnelle inspirée
du polystylisme et fortement influencée par les liens entre la musique et la narration. Bien
que la piece dans son ensemble n’ait pas encore été interprétée, une version plus courte,
sous forme de suite symphonique, fut jouée par 1’Orchestre de 1’Université de Montréal
(OUM) le 13 janvier 2023. Cette suite sera également abordée au cours de ce chapitre. A
I’instar de La prison de glace, 1a forme de La Dame blanche est dictée majoritairement par
son contenu narratif. Toutefois, dii aux dimensions largement supérieures de La Dame
blanche, les enjeux liés a la cohérence musicale et dramatique de la forme furent beaucoup
plus complexes a résoudre. Sur le plan macroscopique, la picce est divisée en deux actes.
Le premier est lui-méme subdivisé en quatre sceénes relativement courtes alors que le
deuxieme acte est divisé en deux scénes plus substantielles. La division en deux actes est
inspirée du film La vita e bella (Roberto Benigni, 1998) et s’¢loigne du modele narratif
ternaire présent dans les deux pieces précédentes. Tout comme dans ce film, le premier
acte présente une romance aux enjeux dramatiques plutot 1égers, mais ponctués de présages
sombres, alors que le deuxieéme acte a lieu au cours d’un évenement historique dramatique
qui vient bouleverser la vie des protagonistes. L’histoire se veut une tragédie, ce qui
implique certaines conséquences sur la structure musicale de piece. Tout comme dans La
prison de glace, la piece devient de plus en plus sombre et le langage harmonique devient
de plus en plus instable. Toutefois, comme La Dame blanche est considérablement plus

longue, il devenait dangereux d’étre trop systématique dans 1’assombrissement du langage
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utilisé, risquant de donner I'impression que I’acte I et ’acte II sont des pieces
completement différentes. C’est entre autres pour cette raison que j’ai inclus un prologue
dans I’histoire. Se déroulant chronologiquement apres la conclusion de I’histoire, ce dernier
permet d’intégrer le langage harmonique du deuxiéme acte dés le début de la piéce, afin
d’apporter un certain équilibre a I’ensemble de I’ceuvre. Certains contrastes locaux
contribuent a la cohérence musicale de La Dame blanche. Sur le plan microscopique,
chaque scéne se déroule de maniére continue, plutdt que d’étre divisé en numéros de danse.
Toutefois, la succession des ¢éléments narratifs subdivise les scénes en sections qui
reprennent généralement des structures formelles simples (binaires, ternaires, rondo,
variations, etc.). L’apparition de ces structures musicalement indépendantes n’est toutefois
pas systématique, puisque la cohérence et la fluidité narrative sont demeurées prioritaires

dans la création de 1’ceuvre.

4.2 Présentation du contenu narratif

Dans la partition, le contenu narratif est indiqué dans le haut des pages sous forme
d’annotations en italique. Ces annotations contiennent également des recommandations
pour la mise en scéne du ballet. La légende de La Dame blanche de la chute Montmorency
m’intéressait comme matériau de base pour son cOté tragique, pour ses éléments
fantastiques (c’est essentiellement une histoire de fantdme) et pour son ancrage dans la
culture et I’histoire du Québec. La légende se déroule durant 1’été¢ 1759 et se déroule a
Beauport, dans le contexte de la Guerre de sept ans. Elle raconte I’histoire de Mathilde,
une jeune femme fiancée a Louis, un soldat canadien qui serait mort durant la Bataille de
Montmorency, le 31 juillet 1759. En apprenant la mort de son fiancé, Mathilde aurait enfilé
sa robe de mariée et se serait jetée en bas de la chute Montmorency. Depuis ce jour, elle

hanterait les lieux”.

Comme il s’agit d’une légende, plutdét que d’un conte, j’ai décidé de m’en inspirer

librement en apportant des ajouts a I’histoire dans mon adaptation. Deux problémes

" Ville de Québec,
https://www.ville.quebec.qc.ca/citoyens/patrimoine/quartiers/montmorency/interet/chute-de-la-dame-
blanche.aspx, consulté le 31 aolt 2023.
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narratifs me semblaient nécessiter des modifications : le personnage de Mathilde était trop
passif pour étre la protagoniste et I’histoire était trop simple et manquait de détails. Alors
que, historiquement, un facteur clé¢ de la Bataille de Beauport fut la tombée de la pluie en
soirée®, jai profité du rapprochement avec 1’élément qui cause la mort 3 Mathilde dans la
légende (I’eau) pour lui accorder un caractére surnaturel. Inspirée par la légende de La
chasse-galerie, Mathilde fait ainsi un pacte avec le diable en sacrifiant sa petite sceur aux
loups pour faire apparaitre la pluie et sauver son village. Ainsi, la protagoniste de ’histoire
prend un réle beaucoup plus actif, et son suicide devient une conséquence de ses propres
actions. Ce changement permet également d’éviter d’envoyer le message (trop fréquent
dans la littérature) que sans homme, la seule option pour une femme est la mort. Le sacrifice
de la petite sceur qui se fait dévorer par les loups représente la cession de la Nouvelle-

France a la Grande-Bretagne suite a la future victoire du général James Wolfe.

4.3 Les leitmotivs

D’apres le grove music online, Arnold Whittall défini un leitmotiv comme étant n’importe
quel théme ou idée musicale ayant pour fonction de représenter une idée extra-musicale”’.
Toutefois, mon usage des leitmotivs est divisé en deux catégories distinctes, soit les motifs
et les thémes. Alors qu’un théme consiste en un matériau musical (généralement une

0 un motif

mélodie) et percevable comme une expression musicale compléte en elle-méme!
est une courte idée musicale, généralement considérée comme étant la plus petite
subdivision d’un théme''. Ainsi, la maniére dont je vais utiliser un leitmotiv variera selon

la nature de celui, a savoir s’il s’agit d’un théme ou d’un motif.

$ Stacey, C. P et Donald E Graves. Québec, 1759 : Le siége et la bataille. Edition rév. et enrichie / Donald
E. Graves., Edition rév. et enrichie / Donald E. Graves ed., Les Presses de 'Université Laval, 2009, p. 97.
° Whittall, Arnold, Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000016360?rskey=GxOrxv&result=4, consulté le 19 décembre 2023.

10 Drabkin, William, Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000027789#0mo0-9781561592630-e-0000027789, consulté le 22 décembre 2023.

11 Drabkin, William, Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000019221 ?rskey=9tuPJF &result=20, consulté le 22 décembre 2023.
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Généralement, un théme sera li¢ non seulement a sa mélodie, mais également a son
accompagnement et a son contexte harmonique, alors qu’un motif est plus flexible et peut
se retrouver dans n’importe quel contexte. J’ajouterais aussi une autre forme de leitmotiv
présent dans La Dame blanche, soit les bruitages instrumentaux, qui seront traités dans un

autre paragraphe.

Bien que de nombreux autres passages musicaux reviennent au travers de I’ceuvre et
peuvent €tre associés a des concepts narratifs, les themes et motifs qui seront abordés ci-

dessous sont les plus importants dans leur role narratif et dans leur fréquence d’apparition.

4.3.1 Le theme et motif de Beauport

Le théme de Beauport peut aussi étre vu comme le théme principal. On I’entend pour la
premicre fois au tout début de la deuxieéme scéne, des mesures 1 a 42. Bien qu’on I’entende
ensuite surtout sous forme de motif, la fin la sixieme scéne reprend le théme d’une manicre
plus fidele (mesures 234 a 242). Le théme est non seulement associé¢ a Beauport, mais au
Québec et a la culture québécoise. Pour cette raison, il est inspiré de la musique
traditionnelle québécoise, avec la dynamique de chanson a répondre entre les violons et les
flites et hautbois, avec le rythme syncopé de la mélodie, ses ornementations, son
accompagnement aux violons altos et clarinette au rythme caractéristique des
accompagnements traditionnels « deux doubles-croches, croche » et avec son alternance
entre une harmonie statique dans la présentation du motif principal (la section A du théme)

et une marche harmonique pour la partie B.

Figure 27 : Le motif de Beauport

4.3.2 Le théme d’amour

Le théme d’amour est composé de deux sections distinctes. La premiére représente le
caractere plus idyllique de I’histoire d’amour entre Mathilde et Louis et I’émerveillement
des premiers amours. La deuxiéme section représente davantage la passion, mais aussi la

tragédie qui les attend. Ce théme s’inspire de la musique populaire, afin de créer une
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connotation évoquant les premiers amours, ceux du secondaire, des bals des finissants et
de la musique populaire qu’on associe a ces souvenirs et a cette période de la vie. Les deux
sections sont donc construites autour de boucles de quatre accords diatoniques, I’'une en
mode majeur, I’autre en mode mineur naturel. Le théeme d’amour partage le méme rythme
caractéristique que le théme de Beauport (deux croches pointées, croche), afin d’associer
leur romance au lieu de leur rencontre. Bien que la partie A du théme se trouve a la guitare
des mesures 24 a 53 de la premicre scene, le theme n’apparait entierement pour la premiere
fois que vers la fin de la deuxiéme sceéne, aux mesures 157 a 190, a la rencontre Mathilde
et de Louis. On le retrouve ensuite entre autres dans la quatriéme sceéne lors de la demande
en mariage, aux mesures 100 a 116, puis aux mesures 136 a 147, puis, de maniere plus
tragique, dans la sixieme scéne, lorsque Mathilde apprend la mort de Louis. Le motif
principal de la partie A est utilis¢é comme un motif des mesures 27 a 39 alors que la partie
B est reprise aux mesures 40 a 47. Une version plus sombre de la partie A est ensuite reprise

aux mesures 48 a 53.

Figure 28 : Le théme d’amour. Partie A
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Figure 29 : Le théme d’amour. Partie B
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4.3.3 Le théme de la berceuse

La berceuse est associée a la petite sceur de Mathilde, ainsi qu’au destin de la protagoniste
de devenir la Dame blanche. Il s’agit de la musique qu’on entend a la fin de la troisiéme
sceéne (mesures 261 a 331), alors que Mathilde console sa petite sceur, suite a 1’apparition
de «1’étranger ». Le théme prend une dimension tragique dans la cinquiéme scéne
(mesures 227 a 262) et une portée surnaturelle dans la premiére scéne (mesures 70 a 101)
et dans la sixieéme scéne (mesures 84 a 132). Tout comme le motif de I’enfance de La prison
de glace, la berceuse évoque les boites a musique, cette fois par le timbre cristallin du
célesta. Dans la sixiéme scéne, le retour de la berceuse porte un sens dramatique important,

puisqu’il s’agit du seul moment de la piece a inclure des paroles chantées.
4.3.4 Le theme et motif du diable

A Pinstar du théme de Beauport, la premiére portion du théme du diable se comporte
¢galement comme un motif, lui accordant une plus grande flexibilité. Cette flexibilité lui
est essentielle puisqu’il s’agit du motif / théme qui revient le plus souvent du ballet et qui
subit le plus de transformation. Cette récurrence représente I’omniprésence du diable et de
son influence dans I’histoire. Le théme apparait sous sa forme entiére durant la troisiéme
scéne, aux mesures 230 a 254 alors que « I’étranger » (le diable) interrompt la féte. Ecrit
en mode mineur, le théme est composé de deux phrases. La premiére commence en rampant
en mouvement conjoint ascendant afin d’évoquer le caractére sournois du personnage. La
deuxiéme phrase débute sur le sixiéme degré (un accord majeur) afin d’apporter un
caractere plus mélancolique, associé¢ davantage au lien entre Mathilde et le diable, soit la

Dame blanche qu’elle deviendra. C’est d’ailleurs cette partie du théme qui est développée
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dans la cinquiéme scéne aux mesures 332 a 373, alors que le pacte entre Mathilde et le

diable se réalise.

Figure 30 : Le theme du diable. Partie A

d {
e
Q|
O

Figure 31 : Le theme du diable. Partie B
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4.3.5 Le motif de la guerre

Bien que le motif de la guerre n’apparaisse que dans la deuxiéme et dans la cinquiéme
sceéne, 1l m’était important de lui dédier un paragraphe en raison de I’importance qu’il joue
dans la cinquiéme scene. Le motif fait sa premicre apparition aux mesures 88 a 144 de la
deuxiéme sceéne, alors que Mathilde croise une milice franco-canadienne. Comme il n’y a
pas encore de conflit, le motif est intégré a une musique 1égere, a mi-chemin entre la fanfare
et le Big Band. Toutefois, comme la cinquieme sceéne correspond a la bataille de Beauport,

elle intégre le motif dans un contexte plus sombre et plus militaire.
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Figure 32 : Le motif de la guerre

ERE
RNE )
Ny

L]
I
)

4.3.6 Le théme et motif de la nature

Le dernier théme majeur est celui de la nature, aussi utilis¢ comme motif. Les cinq
premicres notes du theme sont utilisées comme motif et évoquent la gamme pentatonique,
dont I’appartenance a la musique folklorique de nombreuses cultures aide a créer une
connotation ancienne, paisible et proche de la nature. Le théme apparait d’ailleurs pour la
premicre fois aux mesures 53 a 87 de la deuxiéme scene, alors que Mathilde se promene
dans la forét. Le motif du théme est également fortement associé a 1’histoire d’amour entre
Mathilde et Louis, qui se rencontrent et, éventuellement, s’épousent prét de la chute. Pour
cette raison, ce motif apparait entre les deux sections du théme d’amour aux mesures 165
a 167 de la deuxiéme scéne et se fait entendre durant la demande en mariage aux mesures

a 126.

Figure 33 : Le motif de la nature
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4.4 Les influences polystylistiques

Comme nous le verrons, le polystylisme d’Alfred Schnittke et de sa vision esthétique
constituent une influence majeure dans La Dame blanche. Son polystylisme propose
d’approcher la composition par rétrospection et par récupération de traditions musicales de

sources diverses, notamment pour récupérer les connotations culturelles auxquelles elles
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sont associées'?. Comme nous le verrons, cette approche de la composition trouve écho

dans La Dame blanche.

4.4.1 La musique postromantique et la musique populaire

L’esthétique postromantique, proche de nombreuses musique de film, est la plus fréquente
de la piece. Il s’agit en quelque sorte de I’esthétique « par défaut », a laquelle se rattachent
les autres langages. Elle se manifeste par la dominance d’un langage tonal souple, qui
s’enrichit des emprunts a d’autres langages harmoniques, par une importance accordée a la

mélodie et au lyrisme et par une orchestration colorée, avec de nombreux contrastes.

De plus, tel qu’abordé dans le chapitre sur les thémes et les leitmotivs, plusieurs thémes
sont inspirés par la musique pop actuelle. Toutefois, les inspirations d’origines populaires
se trouvent également dans d’autres genres musicaux, comme la musique traditionnelle

québécoise, le métal et le jazz.
4.4.2 La musique traditionnelle québécoise

L’influence de la musique traditionnelle québécoise fut déja mentionnée dans le passage
sur le theme de Beauport. Toutefois, cette influence est encore plus présente dans la
troisieme sceéne, mettant en action une traditionnelle soirée canadienne. On y trouve non
seulement le rythme syncopé, 1I’ornementation et les enchainements harmoniques typiques
de la musique traditionnelle québécoise, mais aussi une instrumentation typique, constituée
d’un violon, un accordéon, d’un piano, d’une contrebasse, de la cuillére et des podorythmes

(communément appelé, du « tapage » de pied).
4.4.3 Le heavy metal

Cette influence se manifeste lors des moments intenses et dramatiques de 1’histoire. Le
passage ou I’influence est la plus forte se trouve vers la fin de la quatriéme scéne, aux
mesures 158 a 179, alors que Mathilde et Louis s’enfuient des loups. On y retrouve des

ostinatos rythmiques saccadés et des lignes mélodiques en mouvement conjoint rapide sur

12 Mihaela-Georgiana Balan, Polystylism in the Context of Postmodern Music. Alfied Schnittke’s Concerti
Grossi. Artes, Journal of Musicology, vol. 23, no. 1, 2021, p. 148-164.
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la gamme octatonique (gamme mettant en valeur ’intervalle de triton) afin d’évoquer les

riffs de guitare €lectrique (figures 34 et 35).

Figure 34 : Exemple de riff'1

44.4 Lejazz

L’influence du jazz est plus subtile, mais se manifeste néanmoins de deux fagons. D’abord,
le langage harmonique s’inspire du jazz dans de nombreux passages ayant recours a des
extensions, ou notes ajoutées. Ces ajouts permettent d’enrichir des passages plus simples
harmoniquement afin d’éviter de rendre les contrastes trop saillants entre les différentes
sections. Par exemple, la premiére itération du theme de Beauport aux mesures 1 a 42 de
la deuxiéme sceéne utilise un langage uniquement diatonique, mais s’enrichit de nombreuses
extensions. Par ailleurs, les accords jazz, par la quantit¢ de notes qu’ils utilisent, se
rapprochent davantage de la polytonalité, aidant ainsi a faire le pont avec ce langage,

comme c’est par exemple le cas au début de la sixiéme scene, aux mesures 1 a 22.

Figure 36 : Réduction harmonique des mesures 1 a 22 de la sixiéme scéne
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L’autre élément d’inspiration provient des techniques d’arrangement jazz'®. Aux mesures
107 a 114 de la deuxiéme scéne, afin d’évoquer les couleurs des années folles et de I’entre-
deux-guerres'®, les cuivres se comportent comme ils le feraient dans un Big Band. Les
notes harmoniques présentes dans la mélodie sont d’abord harmonisées en position serrée
(a Pintérieur d’une octave). Puis, les notes ornementales sont harmonisées de sorte que les
accords se déplacent en paralléle, soit diatoniquement, chromatiquement. Ce passage vient
¢galement rapprocher le langage tonal a I’harmonie parall¢le non fonctionnelle, présente

entre autres aux mesures 3 a 18 de la troisiéme sceéne.

Figure 37 : Réduction harmonique des trompettes et des trombones des mesures 107 a 118 de la

deuxiéme scéne
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4.4.5 Le minimalisme

L’influence minimaliste est surtout présente dans la quatriéme sceéne, en tant que technique
d’orchestration. Les mesures 100 a 116 de cette scéne s’ influencent de I’esthétique de John
Adams, dans sa superposition de couches orchestrales, par sa répétition de courtes cellules
mélodico-rythmiques, par ses rythmes en hémiole et ses polyrythmes (par exemple : Nixon

in China, 1987"). Les mesures 47 4 69 de la quatriéme scéne, quant a elles, s’inspirent de

13 Ferland, Richard, Arrangement-jazz: une approche didactique, Montréal, CCDMD, Octobre 2016.

14 Quant a I’aspect anachronique de ces connotations, ¢’est pourquoi j’essaie de garder la référence subtile
en m’¢éloignant autant que possible du pastiche, qui pourrait briser I’immersion (par opposition aux
références beaucoup plus directes a la musique traditionnelle québécoise, par exemple). J’ignore donc
volontairement certains éléments trop emblématiques du genre, comme le rythme « swing » et I’emploi
d’instruments comme la batterie ou le saxophone. L’objectif visé ici est d’évoquer un sentiment, sans
renvoyer directement a I’époque en question.

15 Adams, John et Alice Goodman (livret) Nixon in China, Houston, Houston Grand Opera, 1987.
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la technique de déphasage de Steve Reich (par exemple : Piano phase, 1967)'° au niveau

de I’écriture en pizzicato des cordes.
4.4.6 La musique spectrale

L’influence de la musique spectrale est étroitement liée au « bruitage instrumental'” »
présent dans La Dame blanche, et dont il sera question dans le prochain paragraphe,
puisque la musique de ses passages est composée en ayant recours au spectre harmonique

de sons évoqués.

4.5 L’influence du cinéma et du bruitage

Une autre source d’influence stylistique majeure dans la composition de La Dame blanche
vient de la musique de film et de la conception sonore au cinéma. La musique de film
possede a mon avis une dimension profondément polystylistique dans sa maniére de jongler
avec diverses atmospheéres sonores propres aux différentes ambiances présentes au sein
d’un film, et surtout par sa dualité entre le monde diégétique et extradiégétique. La dualité
entre la conception sonore et la musique s’avere également un élément d’inspiration présent
dans La Dame blanche, alors que de nombreux passages sont écrits de maniere a jouer les
deux rdles et a brouiller la ligne entre 1’univers sonore et la musique et entre le diégétique
et I’extradiégétique. Ce procédé¢ vise a attribuer une dimension émotive et suggestive a
I’univers sonore des personnages. Bien qu’on retrouve une panoplie de cas de bruitage au
cours du ballet, les cas mentionnés ci-dessous sont les plus importants, tant d’un point de

vue narratif que compositionnel.
4.5.1 Les cloches

Les cloches d’église portent I’ironie tragique du destin de Mathilde. Alors qu’elles devaient
célébrer son mariage, les cloches n’auront annoncé que la mort. Le timbre des cloches est
imité en reproduisant leur spectre harmonique, tant au niveau des hauteurs que des nuances.
Ce spectre a la caractéristique de comprendre une triade mineure avant une triade majeure.

De plus, j’ai voulu recréer le caractére inharmonique du timbre des cloches en reproduisant

16 Reich, Steve, Piano Phase, New York, Universal Edition, 1967.
17 A ne pas confondre avec la musique concréte instrumentale de Helmut Lachenmann
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la modulation en anneau, ou deux fréquences sont additionnées et soustraites pour créer
deux nouvelles fréquences (x+y et x-y). Dans ce cas-ci, les deux fréquences en question
sont la fondamentale et la tierce de la triade mineure caractéristique du timbre des cloches.
C’est de I’addition de ces fréquences que provient le La démol de la clarinette a la mesure
106 de la premiere scéne. La fréquence résultant de la soustraction des deux fréquences
correspondait a la quinte de I’accord, qui crée I’impression d’un accord au deuxiéme
renversement. Pour cette raison, j’ai choisi de ne pas conserver cette fréquence. Comme le
timbre des cloches est caractérisé par une triade mineure, j’ai pu jouer avec leur connotation
selon leur relation avec le reste de la musique. Elles sont par exemple consonantes aux
mesures 178 a 190 de la deuxiéme scene, alors qu’elles sont dissonantes aux mesures 158

a 179 de la quatrieme sceéne.

Figure 38 : Réduction harmonique de la mesure 106 de la premiére scéne
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4.5.2 La chute

Le bruit de la chute est imité par un cluster microtonal extrémement dense. Dans la
deuxieéme scene, alors que Mathilde se proméne dans la nature avec émerveillement et
insouciance, la chute ne représente qu’un léger bruit de fond ambiant. Aux mesures 98 a
116 de la quatriéme scene, juste avant la demande en mariage, la chute est majestueuse et
romantique. Le cluster est donc harmonisé avec 1’ensemble du spectre harmonique, de
manicre a étre suffisamment loin de la fondamentale pour se trouver a la hauteur des
harmoniques rapprochées par un demi-ton d’intervalle ou moins. Les fondamentales du
spectre harmonique s’enchainent ensuite de maniére a créer de I’ambiguité entre une
harmonie spectrale et une harmonie fonctionnelle, permettant d’harmoniser le théme

d’amour avec le cluster de la chute. A la sixiéme scéne, alors que Mathilde s’appréte a se
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jeter dans la chute, cette derniere prend la symbolique de la mort. Le cluster est alors utilisé

de maniére a mettre en valeur sa nature dissonante.

Figure 39 : Réduction harmonique de la chute a la mesure 100 de la quatriéme scéne
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4.5.3 Les hurlements de loups

Les loups représentent la peur dans le ballet. Ils sont directement associés a la guerre et aux
troupes ennemies puisqu’ils font référence au nom du général britannique James Wolfe.
Pour imiter les hurlements de loups, j’ai analysé un échantillon sonore dans le logiciel de
correction de hauteur Varidudio de Steinberg. Je me suis ensuite basé sur les notes
analysées pour construire le hurlement. Le premier hurlement survient aux mesures 60 a

64 de la premicre scene.
4.5.4 La mort de la sceur de Mathilde

Se déroulant entre les mesures 316 et 323, il s’agit du moment le plus sombre de la piéce
et du point de non-retour qui selle le destin de Mathilde. Chaque morsure causée par les
loups est représentée par un cluster totalement chromatique en tutti orchestral a la nuance
fortissississimo. A chaque fois, il interrompt un autre cluster a la méme nuance, mais

beaucoup plus mince, joué aux violons I et II dans 1’aigu, représentant les cris de la sceur
de Mathilde.

4.5.5 La musique diégétique

Cette musique joue un role analogue au bruitage, puisqu’elle fait partie de I’univers sonore
entendu par les personnages. Elle se manifeste avec la présence de la berceuse et de la

musique traditionnelle. Il y a aussi des cas ou la nature de la musique est volontairement



42

mystérieuse. Par exemple, a partir du sacrifice dans la cinquiéme scéne (mesure 323)
jusqu’a la mort de Mathilde, on entend une voix de femme presque constamment. Il s’agit
d’une voix que Mathilde entend, mais uniquement dans sa téte. Il n’est pas clair non plus
si la voix représente sa petite sceur ou la Dame blanche elle-méme. Cette ambiguité est
inspirée entre autres par la musique du film Joker (Todd Phillips, 2019)'®, composée par
Hildur Gudnadottir. Qu’elle représente la petite sceur ou la Dame blanche, la voix
symbolise le destin de Mathilde, puisqu’a partir du moment ou le pacte est scellé, elle est

condamnée a devenir la Dame blanche.

4.6 Le continuum polyscalaire (partie 2)

Alors que mon processus de composition posséde des similitudes avec le polystylisme, mes
emprunts polystylistiques se veulent plutot de 1’ordre de la connotation, ou de la référence,
tout en souhaitant un résultat global relativement uniforme esthétiquement. En composant
La Dame blanche, j’ai remarqué que j’utilise généralement les mémes principes d’écriture
et ce, peu importe 1’échelle de hauteur avec laquelle je travaille. Plus précisément, je
conserve les techniques d’écriture du langage tonal quant a sa manic¢re de camoufler les
¢léments trop consonants ou dissonants par rapport aux intervalles harmoniques
privilégiés'® avec le mouvement conjoint et contraire. J’utilise aussi les principes d’accords
pivots et de notes communes pour « moduler » d’un langage a 1’autre. J’ai aussi constaté
qu’en dehors des connotations narratives diégétiques, j’utilise le polystylisme pour
structurer le caractére dramatique de la piéce en termes de luminosité, de stabilité tonale et
de contrastes. A la suite de ces constats, j’ai développé ce que j’appelle le « continuum
polyscalaire », qui se veut une maniere d’englober et de classifier divers langages musicaux
et échelles de hauteurs sous une seule théorie, facilitant la cohérence et permettant de
jongler avec les différents langages avec une conscience accrue des possibles résultats
sonores. L’idée est donc de situer sur un continuum les différents langages musicaux

utilisés afin de hiérarchiser leur niveau de stabilité tonale. Toutefois, si I’on peut tenter de

18 Phillips, Todd, Joker, 2019, Warner Bros. Pictures, 2019.
19 Dans le cas de la musique tonale, cet intervalle est la tierce, mais le principe peut étre extrapolé a
n’importe quel élément musical qui risque de trop ressortir de la texture générale.
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situer des systémes d’organisation de hauteurs entiers sur le continuum, il est important de
noter qu’il s’agit d’approximations et qu’a I’intérieur méme de ces systémes, le niveau de
stabilité tonale peut largement varier. De plus, la tension musicale ne dépend pas que du
facteur harmonique. Cette classification suppose donc que les autres parameétres sont
identiques d’un cas a 1’autre. Voici toutefois comment sont hiérarchisés sept systemes
utilisés dans La Dame blanche en fonction de la maniére dont je les utilise dans I’ceuvre,

du plus stable au plus instable.

4.6.1 Le systéme tonal

Définir les frontieres du langage tonal peut s’avérer complexe. Pour simplifier I’analyse,
je ne ferai référence a ce systéme que pour parler du langage harmonique utilisé¢ de Bach a
Wagner, basé sur le couple harmonique V-1?°. Il ne s’agira donc que du langage tonal
employé¢ de la maniere la plus traditionnelle. Le couple harmonie V-I créant une relation
de «tension/ détente », les principes de ce systéme visent généralement a établir une
directionnalité claire. Avec sa cadence authentique parfaite, il s’agit pour moi du plus haut
niveau de stabilité possible. Il faut néanmoins noter qu’au travers méme du systeme tonal,
le mode majeur s’avere généralement plus stable, ou du moins plus lumineux, que le mode
mineur, puisqu’il reproduit plus fidélement le spectre harmonique des sons toniques et qu’il
ne demande pas d’altération chromatique, contrairement a la sensible haussée du mode
mineur. On peut d’ailleurs noter qu’une écriture diatonique sera généralement plus stable

qu’une écriture chromatique.
4.6.2 Le systéme modal

Il s’agit du langage le plus proche du systéme tonal, si bien que, méme dans la période
romantique, les compositeurs avaient fréquemment recours a des emprunts modaux au sein
méme du langage tonal. La plus grande différence, lorsqu’on parle d’une musique
entiérement modale, vient de I’absence du couple V-1 comme guide harmonique (bien que
le sentiment de « pole tonal » puisse demeurer). Ce langage s’articule ainsi davantage sur
les contrastes de couleurs entre les différents accords et les différents modes, que sur une

structure harmonique clairement directionnelle. Encore une fois, le niveau de stabilité (et

20 Beaudet, Luce, L'wil qui entend, l'oreille qui voit : Un modéle d'analyse du discours harmonique tonal,
Révision mai 2016, Faculté de musique, Université de Montréal, 2016.
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surtout de « luminosité ») peut varier grandement entre les différents modes. D’abord, on
retrouve tout un continuum propre au langage modal diatonique, allant du mode lydien au
mode locrien?!. Toutefois, je considére que les modes & transpositions limitées d’Olivier
Messiaen®? peuvent atteindre un niveau d’instabilité tonale beaucoup plus grand di a leur

nature symétrique qui empéche la hiérarchie des hauteurs nécessaire a la stabilité tonale.
4.6.3 L’harmonie parallele

L’ harmonie paralléle? est généralement associée aux compositeurs impressionnistes et a
1’écriture pour Big Band dans le jazz>*. Egalement connue sous son terme anglais harmonic
planing, 1’idée consiste & harmoniser une mélodie avec des accords paralleles. Si ce
parallélisme peut étre enticrement diatonique ou entierement chromatique, il peut
¢galement se présenter de maniere hybride. On pourrait par exemple harmoniser une
mélodie diatonique en n’utilisant qu’une seule structure d’accord. En arrangement jazz,
I’écriture parallele devient assez sophistiquée, présentant diverses manieres d’harmoniser
les notes ornementales d’une mélodie. Il est donc possible d’utiliser cette écriture de
manicre fonctionnelle tout comme il est possible de I’utiliser dans un cadre non fonctionnel.
Si I’on peut harmoniser des structures d’accords par tierce de maniére paralléle, il s’avere
¢galement possible d’appliquer le méme traitement a d’autres structures harmoniques. En
raison de sa versatilité et de sa compatibilité¢ avec des langages harmoniques fonctionnels
et non fonctionnel, voir atonal, I’harmonie paralléle permet de créer des ponts entre

différents langages assez facilement.
4.6.4 La polytonalité

La polytonalité crée un pont intéressant entre I’harmonie fonctionnelle et I’harmonie de
cluster. Si deux tonalités proches sont employées simultanément, les harmonies résultantes

s’apparenteront a des accords fonctionnels avec des notes ajoutées. Cependant, si deux

2L Nichols, Roger, et Richard Langham Smith, Claude Debussy, Pelléas et Mélisande, Cambridge
University Press, 1989.

22 Dingle, Christopher Philip, and Nigel Simeone, Olivier Messiaen: Music, Art, and Literature, Ashgate,
2007.

B Feezell, Mark, Parallelism, planing and Impressionism,
https://learnmusictheory.net/contemporary/index.asp?FileName=06%2D06%2DParallelismPlaningImpressi
onism, consulté le 30 novembre 2022.

24 Ferland, Richard, Arrangement-jazz: une approche didactique, Montréal, CCDMD, Octobre 2016.
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tonalités €loignées sont employées simultanément, les harmonies résultantes ressembleront
davantage a des clusters qu’a des triades. Toutefois, méme lorsque les tonalités utilisées
simultanément sont éloignées, il peut exister une ambiguité quant au systéme de hauteur
employé. Par exemple, alors que 1’accord « Petrouchka » du ballet éponyme d’Igor
Stravinsky semble étre une superposition de triades situées a un intervalle de triton I'une
de l’autre, I’accord peut également étre analysé dans son entieéreté dans la gamme
octatonique?. Finalement, la combinaison de la polytonalité avec 1’harmonie paralléle
chromatique peut permettre de passer assez fluidement et graduellement d’un langage

harmonique instable et dissonant a un langage plus consonant et vice-versa.
4.6.5 La microtonalité

La musique microtonale n’est pas liée a un systéme d’écriture, mais désigne généralement
I’ensemble des systémes fonctionnant en dehors de la gamme tempérée. Toutefois, lorsque
nos oreilles sont conditionnées a entendre presque exclusivement de la musique en
tempérament égal, les €carts a ce dernier peuvent créer des effets similaires. Dans La Dame
blanche, la microtonalité se manifeste sous deux formes. Tel qu’indiqué précédemment,
on retrouve des microtons dans certains passages inspirés par la musique spectrale (la chute
et les cloches). Lorsque le spectre harmonique synthétisé par I’orchestre est simple et basé¢
sur un son tonique, le niveau de stabilité résultant est assez fort. Si le spectre harmonique
synthétisé est complexe, voire bruité, le niveau de stabilité s’avere beaucoup plus faible. 11
est également possible d’utiliser la microtonalité comme une extension de la gamme
tempérée. Il est par exemple possible de diviser 1’octave en 24 quarts de ton plutot qu’en
12 demi-tons. Alors, on peut employer avec les quarts de tons de la méme maniére que le
chromatisme est utilisé par rapport aux échelles diatoniques. C’était d’ailleurs la maniere

dont j’utilisais les quarts de tons dans L Epinette noire.
4.6.6 L’harmonie de clusters

A partir de ce niveau d’instabilité, j’utilise généralement la dissonance dans le but unique

d’étre dissonant. Il est toutefois encore possible d’établir une hiérarchie, et par le fait méme,

25 Allen, Forte, Music at the Turn of the Century : A 19th-Century Music Reader, Joseph Kerman
(Ed.), University of California Press, 2020.
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des contrastes, au sein des différents types de clusters. Je distingue ainsi cinq facteurs

déterminant le niveau d’instabilité et de dissonance de ceux-ci.

il

1v.

V.

D’abord, le type d’intervalles présents dans le cluster joue un role déterminant
dans son niveau de tension. Un cluster composé des notes Fa-Sol-La-Si, par
exemple, méme lorsque joué a la méme octave, présente peu de différences

par rapport aux extensions d’accords fonctionnels diatoniques.

Le deuxiéme facteur déterminant le niveau de stabilité et de dissonance d’un
cluster correspond au choix de gamme utilisée. Par exemple, un cluster
construit sur la gamme lydienne n’aura que peu de tension, méme si 1’on
utilise toutes les notes de la gamme. En revanche, un cluster enti¢rement
chromatique peut entrainer un niveau d’instabilité €¢levé au point de brouiller
la ligne entre une harmonie basée sur des sons toniques et un simple bruit
blanc, puisque les hauteurs deviennent trop rapprochées, trop dissonantes et

trop nombreuses pour les discerner.

Le troisiéme facteur concerne le nombre de notes présentes dans le cluster.
Méme s’il est chromatique ou microtonal, un cluster composé de trois notes

est relativement doux comparativement a un cluster de douze demi-tons.

Un quatrieme facteur est le registre. Méme une simple seconde majeure,

lorsque jouée dans I’extréme grave, peut paraitre trés dissonante.

Finalement, le dernier facteur vient du contexte harmonique global dans
lequel le cluster s’insére. Par exemple, une seconde mineure seule risque de
sonner plus dissonante qu’en étant harmonisée dans un accord de septieéme
majeure. Paradoxalement, si le contexte musical général est consonant, un
cluster risque davantage de sortir du lot que dans un contexte déja tendu,

simplement a cause du rapport de contraste.

4.6.7 Le dodécaphonisme

Si I’on applique les principes du sérialisme a un systéme microtonal, le dodécaphonisme

n’est pas forcément le point le plus instable possible. Par ailleurs, I’harmonie de cluster est
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généralement plus dissonante. Toutefois, dans la logique de mon univers harmonique, le
dodécaphonisme est le langage le plus instable dans son ensemble. Si je ne considere pas
la tonalité et I’atonalité comme deux langages incompatibles et n’ayant rien en commun,
ils représentent toutefois les deux extrémes du continuum. Malgré tout, entre le
dodécaphonisme libre (qui utilise librement la gamme chromatique sans €tre soumis a une
logique sérielle) et le sérialisme intégral, on peut percevoir différents niveaux d’instabilité.
A D’intérieur du sérialisme, le facteur qui me semble le plus déterminant quant au niveau
de stabilité est le choix d’intervalle mis en valeur par la série. Malgré tout, lorsque j’ai
recours au dodécaphonisme, c’est généralement pour un moment tres précis d’une ceuvre
ou je cherche une instabilité absolue. Dans La Dame blanche, par exemple, je réserve le
dodécaphonisme pour le moment ou Mathilde sacrifie sa petite sceur pour faire un pacte

avec le diable, aux mesures 306 a 315.

4.7 Analyse par scénes

4.7.1 Scénel

La premicre scéne de La Dame blanche joue le réle d’un prologue et est détachée
narrativement et chronologiquement du reste de I’ceuvre. La scéne se déroule en effet la
nuit du 31 juillet 2009, soit 250 ans apres la bataille de Beauport. La scéne est assez courte
et ne comporte qu’une péripétie, soit le meurtre (suggéré par la musique) d’un jeune couple
au pied de la chute Montmorency par la Dame blanche. Entre le chant des grillons suggéré
par le « guiro grenouille », le son de I’eau du fleuve reproduit par le baton de pluie, les cris
de hibou joués a la clarinette, la balade pop jouée a la guitare, le hurlement de loup imité
par les cors frangais, le chant de la Dame blanche confiée a la soprano, le bourdonnement
de la chute créé par les cordes et le son des cloches jouées par les vents et les percussions,

la quasi-totalité¢ de la musique de la premicre sceéne est diégétique.
4.7.2 Scene 2

La deuxiéme scéne de La Dame blanche correspond a la période la plus heureuse de
I’histoire pour sa protagoniste. Dans cette scéne, Mathilde se promene prét de la chute

Montmorency et croise une milice franco-canadienne, ou elle rencontre Louis. La scéne est
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divisée en quatre sections. La premiére (mesures 1 a 42) correspond au théme de Beauport,
déja abordé dans les paragraphes précédents. La deuxiéme scéne (mesures 43 a 87)
introduit la protagoniste, alors qu’elle se promeéne dans la forét. Cette scéne se veut
naivement paisible, voire féérique, pour contraster avec la tragédie a venir. On y entend
des chants d’oiseaux, imités a divers instruments et mentionnés dans la partition. La
troisieme section (mesures 88 a 144) introduit la milice. L’ostinato rythmique de la caisse
claire deviendra éventuellement une sorte de leitmotiv secondaire associ¢ a la guerre. Le
reste de cette section a déja fait I’objet d’une analyse dans le paragraphe sur le motif de la
guerre et dans le paragraphe sur les influences jazz. La derniére section (145 a 209) met en
sceéne la rencontre de Mathilde et de Louis, on y entend le théme d’amour pour la premiére

fois.
4.7.3 Scéne 3

La troisiéme scéne met en scene une soirée canadienne traditionnelle. Alors qu’a
I’intérieur, les gens festoient et dansent, quelque chose de surnaturel se rapproche a
I’extérieur. Ainsi, la musique alterne entre les airs inspirés de la musique traditionnelle
québécoise et ’ambiance surnaturelle. L’élément le plus caractéristique de 1’ambiance
surnaturelle se retrouve aux différentes sections de cordes (par exemple, aux violons I et II
aux mesures 3 a 18) est écrit de manicre a évoquer le vent avec ses allers-retours
chromatiques imitant I’effet Doppler, tout en rappelant le contour mélodique du leitmotiv
du diable. La soirée est interrompue a la mesure 204 par I’entrée de « I’étranger ». On
entend alors le théeme du diable, alors qu’il demande une danse avec Mathilde. La scéne se

termine avec le théme de la berceuse, alors que Mathilde tente de réconforter sa petite sceur.
4.7.4 Scéne 4

C’est durant la quatrieme sceéne que Louis demande Mathilde en mariage, pres de la chute
Montmorency. A I’instar de la deuxiéme scéne, la quatriéme scéne est divisée en quatre
grandes sections. La premiere (mesures 1 a 46) vise essentiellement a installer I’ambiance
romantique et majestueuse de la scene. Les mesures 1 a 18 font entendre le caractére
majestueux de la chute alors que les mesures 36 a 46 font entendre un canon débutant par
une variation du motif de la nature, avant de faire entendre un extrait de la deuxiéme partie

du théme du diable, suggérant comment, méme dans les moments les plus paisibles et
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romantiques, le diable rode toujours. La deuxiéme section de la quatriéme scéne s’étend
des mesures 47 a 92 et correspond a I’entrée sur scéne de Mathilde et Louis, se dirigeant
vers la chute. Cette section se veut trés sautillante, presque chaotique, pour montrer
I’enthousiasme du jeune couple. Pour se faire, I’accompagnement aux cordes s’inspire de
la technique de déphasage de Steve Reich, en pizzicato. Les mesures 70 a 74 reprennent
les couleurs jazz de la troisieme section de la deuxiéme scene (mesures 88 a 144) afin de
rappeler (trés 1égérement) le caractére militaire associé au personnage de Louis. La
troisiéme section (mesures 93 a 157) de la quatriéme scéne correspond a la demande en
mariage. Ici, le bruitage de la chute est harmonisé et superpos¢ a la premicre partie du
théme d’amour, alors que 1’accompagnement se fait plus subtil et vulnérable au moment
de la demande, qui interrompt le théme d’amour avec le leitmotiv de la nature. La deuxi¢me
partie du théme d’amour apparait aux mesures 136 a 147 alors que le couple s’embrasse.
La derniére partie de partie de la scéne (mesures 148 a 191) présente une variation sombre
et anxiogéne du théme d’amour alors que des hurlements de loups interrompent le couple
qui s’enfuit vers Beauport. Ce passage fut discuté dans les paragraphes sur I’inspiration de
la musique heavy metal et sur les cloches. La scéne se termine avec 1’ostinato rythmique
de la guerre alors que le couple apprend la nouvelle du déparquement des troupes

britanniques sur 1’ile d’Orléans.
4.7.5 Scéne 5

Il s’agit de la plus longue scéne du ballet. Elle se déroule durant la Bataille de
Montmorency, alors que Mathilde fait un pacte avec le diable pour sauver son village en
échange de sa sceur, que le diable donne ensuite en pature aux loups. En raison des
thématiques sombres de cette scéne, la musique descend fréquemment vers les langages
plus instables du continuum, ayant recours a la polytonalité (mesures 274 a 278 et 286 a
290), aux clusters (entre autres aux mesures 268 a 272 et aux mesures 316 a 323) et au
dodécaphonisme (mesures 305 a 315). La musique conserve toutefois ses racines tonales,
bien que cette tonalité s’avere elle-méme plus instable et chromatique que dans les scénes
précédentes. La scéne débute avec quelques variations plus sombres du leitmotiv de la
guerre (mesures 10 a 102), jusqu’aux adieux entre Mathilde et Louis alors que ce dernier

est appelé au combat. La deuxiéme section, des mesures 103 a 263 se déroule alors que



50

Mathilde rejoint les autres femmes et les enfants, cachés dans la forét et termine apres sa
décision de trouver « I’étranger » pour conclure un pacte avec lui. La troisiéme section
(mesures 264 a 331) correspond au pacte avec le diable. C’est la section la plus instable du
ballet alors que le langage harmonique abandonne presque enti¢rement la tonalité et glisse
entre la polytonalité, ’harmonie de cluster et le dodécaphonisme, jusqu’a éventuellement
faire entendre la gamme chromatique enti¢re simultanément dans un énorme tutti orchestral
fortissississimo. La derniére section (mesures 332 a 428) décrit musicalement les
conséquences du pacte avec I’apparition de la magie. Elle est majoritairement composée
d’une variation modale de la deuxiéme partie du theme du diable et est caractérisée par
I’apparition de la voix de soprano qui demeure ensuite présente jusqu’a la mort de

Mathilde.
4.7.6 Sceéne 6

La dernieére scéne se déroule apres la Bataille de Montmorency, jusqu’au suicide de
Mathilde dans la chute Montmorency, a minuit, et & son ascension en tant que Dame
blanche. La premiére section (mesures 1 a 26) met en sceéne au retour de Mathilde au village
et fait entendre une ambiance qui s’assombrit et se densifie progressivement, les premiéres
mesures furent abordées dans le paragraphe sur I’influence de I’harmonie jazz. La voix de
soprano se fait a nouveau entendre en chantant une variation du motif principal de la
berceuse aux mesures 23 a 26. La deuxiéme section (mesures 27 a 57) correspond au
moment ou Mathilde apprend la mort de son fiancé. Les mesures 27 a 35 font entendre une
version militaire et sombre du motif de la premiere partie du théme d’amour, inspiré de
« Fanfare for the Common Man », de Aaron Copland. Les mesures suivantes (36 a 39)
reprennent le méme motif dans un contexte mélancolique, délicat et vulnérable. Le théme
se gagne ensuite en lyrisme alors que Mathilde enfile sa robe de mariage, maintenant
décidée a passer a I’acte. La troisiéme section se poursuit aux mesures 58 a 75 alors que
Mathilde marche vers la chute. On y entend version sombre aux couleurs jazz du théme de
la nature. La quatriéme section de la scéne (mesures 76 a 165 représente le point culminant
de I’ensemble de la piéce, soit la mort de Mathilde. La soprano chante la berceuse, cette

fois avec les paroles suivantes :

La nuit, je tombe encore
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Prisonniére de mon sort
La nuit, je tombe encore
Je n’voie plus que la mort

La nuit, je t’aime encore
Méme si tu m’as trahi
La nuit, je t’aime encore
Au-dela de la vie

Sous les étoiles, lever le voile
T’emportera vers un nouveau monde
Sous les étoiles, lever le voile
T’emportera dans ta tombe

Les cloches des églises
Chantent tous les dimanches
Les cloches des églises
Chantent pour la Dame blanche (x2)

Les trois premieres strophes sont écrites de maniére a laisser planer I’ambiguité quant a
I’identité de la voix. Elles peuvent a la fois étre interprétées comme les pensées de Mathilde
envers Louis, comme la Dame blanche qui s’adresse a ses futures victimes, comme les
paroles de la petite sceur envers Mathilde, ou comme la Nouvelle-France qui s’adresse a la
France. Apres les douze coups de minuit (mesure 160), Mathilde saute en bas des chutes et
la piece devient completement silencieuse. Cette pause marque la fin du passage de
I’histoire en 1759, qui était raconté du point de vue de Mathilde, maintenant morte.
L’¢épilogue, des mesures 161 a 242, représentes-en quelque sorte la 1égende de la Dame
blanche, en tant que fantdme, mélangé au folklore québécois, représenté par le leitmotiv de

Beauport.

4.8 La suite pour orchestre

La suite pour orchestre est une version concert du ballet de 10 minutes créé pour la lecture
de I’Orchestre de I’Universit¢ de Montréal ayant eu lieu le 13 janvier 2023. Elle inclut
plusieurs des thémes principaux, a savoir celui du diable, de Beauport et d’amour, et
reprend globalement le parcours dramatique du ballet, méme si les extraits en eux-mémes
ne suivent pas l’ordre chronologique. Comme le ballet commence avec un élément
surnaturel sombre (la Dame blanche qui tue un couple pres de la chute), la suite commence

avec le théme du diable (mesures 1 a 29) tel qu’entendu dans la troisiéme sceéne, en guise



52

d’introduction. Ensuite, la piéce fait entendre le theme de Beauport (mesures 30 a 71) tel
que présenté dans la deuxiéme sceéne. Son role est en quelque sorte analogue a celui du
theme A d’une exposition de forme sonate. Le théme B serait donc celui d’amour, présent
des mesures 72 a 106. L’ordre d’apparition du théme de Beauport et du théme d’amour est
analogue a celui du ballet, alors que ce sont les premiers éléments présents dans 1’histoire.
Le théme d’amour fait ensuite place au leitmotiv de la berceuse tel qu’entendu aux mesures
23 a 26 de la sixiéme sceéne, introduisant I’équivalent dramatique du développement d’une
forme sonate, et représentant dramatiquement la troisieme scéne, ou le diable et la berceuse
apparaissent pour la premiere fois. Le développement atteint ainsi son paroxysme
d’intensité aux mesures 125 a 150, alors que la fin de la quatrieme scéne est reprise,
représentant 1’intensité de la bataille de Beauport de la fin de la quatrieme scéne et de la
cinquieme sceéne. Le dénouement dramatique survient aux mesures 151 a 207 alors que le
développement de la partie B du théme du diable de la cinquiéme scéne est repris,
symbolisant la fin surnaturelle du ballet. La fin de cette section est 1égerement modifi¢e
pour s’enchainer avec le retour du théme de Beauport, servant de situation finale, ou de

coda, tout comme dans le ballet.

4.9 Conclusion

Comme il est possible de le constater, La Dame blanche fait la synthése de ma progression
en tant qu’artiste. En plus de construire sur les fondations harmoniques posées par La
prison de glace, elle incorpore des influences stylistiques puisées a partir de nombreuse
facette de ma personnalité, comme la musique heavy metal, le jazz, la musique pop, la
musique traditionnelle québécoise, la musique post-romantique et divers courant d’avant-
garde. De plus, le ballet inclut des thématiques qui me sont cheres, comme I’histoire du
Québec, la littérature fantastique et le conte. Comme il s’agit de mon ceuvre de plus grande
envergure jusqu’a présent, il s’agit aussi de la piece la plus complexe narrativement et sa
planification m’a permis de réfléchir davantage a la relation entre la forme musicale et la
forme narrative, dans la maniére dont ces deux dimensions s’influencent mutuellement.
Alors que, généralement, la forme narrative guide la forme musicale, 1’ajout de la premiére

scene entiere fut justifié par des soucis liés a la forme musicale, puisque le premier acte
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utilise un langage beaucoup plus consonant dans 1’ensemble que le deuxiéme acte. La
premicre scene sert a éviter un possible sentiment d’assister a deux picces différentes et
d’éviter que le deuxiéme acte rompe stylistiquement de maniére trop drastique avec le
premier acte. Comme il s’agit de mon ceuvre la plus récente, il est encore difficile de prédire
quels €éléments seront conservés et quels éléments seront délaissés dans mes prochaines
compositions. Je compte certainement batir sur les acquis de La dame blanche pour ma
prochaine ceuvre aux dimensions semblables ou supérieures, soit la création d’un éventuel

opéra.
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5 Conclusion

A chacune des trois pieces, mon identité musicale s’est solidifiée.

Avec La prison de glace, j’ai développé les bases d’un vocabulaire harmonique me
permettant de jongler avec mes sources d’influences sans sacrifier la cohérence
harmonique de I’ceuvre. Cette piece m’a également permis d’établir les liens entre ces
¢léments harmoniques et le propos narratif extramusical, qui furent la source du
rapprochement de la narrativité et du polystylisme dans ma pratique compositionnelle.
Comme le niveau de « luminosité » de I’harmonie de cette pi¢ce suit celui de la narration
(s’assombrit progressivement), la narration m’a guidé vers mes premieres
expérimentations polystylistiques, a savoir le mélange du langage tonal et du langage
atonal. De plus, bien que cela se soit produit de maniére inconsciente au moment de
I’écriture de la piece, cette derniére s’est inscrite dans des préférences esthétiques
narratives en ce qui concerne mon attrait pour le conte, le fantastique et I’importance

accordée a la nostalgie et a ’enfance.

Avec L épinette noire, j’ai pu appliquer les contrastes d’origines polystylistiques présents
dans La prison de glace dans un contexte narrativement abstrait afin de structurer et
clarifier la forme de I’ceuvre. Cette piéce m’a aussi servi d’initiation a la microtonalité en
utilisant les quarts de ton comme une extension de 1’échelle chromatique. Finalement,
L ’épinette noire m’a permis d’intégrer des ¢léments d’influence folklorique dans mon
esthétique alors que ces éléments prendront une place encore plus importante dans la piece
suivante. De plus, I’intégration d’¢léments d’influence folklorique constitue les premiers

¢léments polystylistiques a aller au-dela du paramétre harmonique dans mon langage.

Finalement, La Dame blanche représente la synthése de mon évolution en tant que
compositeur, non seulement par rapport a ma maitrise, mais par rapport a I’ensemble de
mon parcours musical. En incluant des influences tirées non seulement de la musique
classique et académique, mais également de la musique populaire, du heavy metal et de la
musique traditionnelle québécoise, cette piece symbolise la somme de facettes formant
mon identité artistique, alors qu’il s’agit de ma piece la plus résolument polystylistique. De

plus, I’emprunt de chaque genre musical est justifi¢ par une intention dramatique et
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narrative, solidifiant I’importance de ces deux enjeux dans ma pratique compositionnelle.
De plus, il s’agit de mon initiation a 1’écriture de piece de grande envergure alors que je
n’avais jamais composé de picce allant au-dela de la durée de 15 minutes avant. Ce fut
donc I’occasion de réfléchir aux questions d’équilibre et de forme appliquées sur le plan

macroscopique.

Jusqu’ici, la narrativité fut surtout abordée en termes de connotations subjectives servant a
orienter mon discours, mais mes questionnements furent principalement concentrés sur ce
dernier ainsi que sur les moyens techniques nécessaires pour 1’articuler. Toutefois, a I’aube
du doctorat, je désire aborder davantage la question de la narrativité en elle-méme et
¢laborer davantage mes connaissances sur la relation entre la musique et les éléments
extramusicaux. Pour cette raison, mes prochaines recherches porteront sur les topigues?°

comme fondement du geste compositionnel.

26 Grabocz Marta et Charles Rosen, Musique, narrativité, signification, Harmattan, 2009.
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Thierry Cote

La Dame blanche

Suite pour orchestre basée sur le ballet éponyme

2022



Instrumentation

Flate 1 & 2 (Piccolo)
Hautbois 1 & 2 (Cor anglais)

Clarinette en Sib 1 & 2
Basson 1 & 2 (Contrebasson)

CorsenFal, 2 3&4
Trompette en Ut 1 & 2
Trombones ténors 1 & 2

Trombone basse
Tuba

Percussions 1
(Guiro « grenouille » & Timbales)
Percussions 2
(Cloches tubulaires, Cymbales frappées, Tam-tam & Triangle)
Percussions 3
(Carillons a vent, Cymbales suspendues, Tam-tam, Glockenspiel & Grosse caisse)

Claviers (Celesta & Piano)
Harpe

Soprano

Violons I
Violons II
Altos
Violoncelles
Contrebasses

Durée: 9:30
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