1. I’idée de syntaxe en musique

Dans ces lignes est esquissée une théorie de la
syntaxe musicale, constituée indépendamment
du «vocabulaire» et de la «morphologie». Autre-
ment dit: une syntaxe d’une étendue aussi
grande que possible, formulée en des termes
non influencés par les différents systémes d’orga-
nisation (modal, tonal, sériel, etc.) ou des
multipes styles, époques ou cultures.

Une définition de la syntaxe s’appuie sur
des élaborations existantes dans la théorie ou
la pratique musicale sous la forme des cas
particuliers. Un exemple classique: le contre-
point imitatif, hypostase de la polyphonie, porté
a sa perfection par la culture européenne. On
sait que les relations qui caractérisent I'imitation,
apparues et développées dans le systéme modal
médiéval, ont été successivement reprises par
les organisaticns tonale et sérielle. Le fait a été
possible justement parce que 'imitaticn en tant
qu'archétype syntaxique, a pu étre imaginée
aussi dans I'abstrait (méme st d'une fagon pas
tout 4 fait consciente), c’est-a-dire en dehors
du support modal, tonal ou sériel sur lequel
elle allait étre matérialisée. Ainsi, la méme
«imitation inversée», évidemment sous des as-
pects individuels distincts, se retrouve chez
Webern, Bach, Lassus, etc.

Il en résulte, en général, que les phénoménes
syntaxiques sont des relations entre les objets
sonores, des relations qui en quelque sorte
ignorent (ou qui peuvent naitre indifféremment
de) la nature de ces objets. Le but d'une théorie
de la syntaxe est I'étude systématique de ces
relations: ony obtient ainsi une syntaxe abstraite,
fondement de la pensée formative en musique.
De 1a on peut passer aux multiples relations
reelles, rencontrées dans les différentes cultures,
époques ou styles, en formulant des restrictions
qui dépendent en principal de la nature des
objets entrés en relation. Les syntaxes réelles
représentent donc des cas particuliers de la
syntaxe abstraite.

Jusqu'a présent on a étudié quelques-unes
des syntaxes réelles. Il n'y a pas encore un apergu
d’ensemble sur la syntaxe et d’autant moins
une syntaxe abstraite. C'est ce que se propose
Justement d'élaborer cette succinte étude, dont
I'intérét nous apparait multiple: en musicologie
par exemple, il pourrait signifier une base scien-
tifique pour une théorie générale de la classi-
fication ou des recherches comparées; dans la
nouvelle musique il jetterait une lumiére dans
le domaine de la forme, si chaotique, surtout
dans les musiques improvisées ou bien, parfois,
dans les musiques électroacoustiques, etc.

LA SYNTAXE EN MUSIQUE

Stefan Niculescu

2. La syntaxe, la forme
et ’objet sonore

Une question s’impose: quelle est la signi-
fication acquise par I’hypothése de la «corres-
pondance entre micro- et macrostructure» —
vérifiable dans toutes les cultures musicales — ,
une fois établie la relative indépendance de la
syntaxe par rapport aux objets sonores? Qu’en-
tend-t-on, par conséquent, par le concept de
forme en musique?

La réponse serait: la forme est le dévelop-
pement organique d’une (ou de plusieurs) struc-
tures syntaxiques en fonction des possibilités
et dans les limites de la nature des objets sonores
et, en méme temps, le développement organique
d’objets sonores en fonction des possibilités
et dans les limites d’une (ou de plusieurs)
structures syntaxiques.

Il ne faut pas confondre la notion de «forme»
avec celle de «schéma de la forme». Le schéma
d’une forme (par exemple le schéma de la
sonate) est un moule général qui peut s’incarner
dans une multitude de formes particuliéres
distinctes (comme par exemple les sonates de
tel ou tel auteur ou toutes les sonates écrites
jusqu’a ce jour). Alors qu'un schéma de la
forme, donné ou imaginé (inventé) a priori a
I'acte proprement dit de la composition, ne
saurait devenir forme (c’est-a-dire unité orga-
nique) A la suite de cet acte, que dans les condi-
tions indiquées: il faut un conditionnement
réciproque (par une action éminemment créa-
trice) entre les structures syntaxiques choisies
pour la matérialisation du schéma en une forme.

Par paranthése: le schématisme de la forme
ne précéde pas toujours I’acte de la composition

1 La piésente étude a été publice pour la premicre fois dans la revue Muzica, 1973, no. 3.
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mais lorsque la forme a été constituée on peut
se rendre compte de son schéma abstrait. Les
schémas peuvent étre ainsi découverts a posteriori
a D’élaboration de la forme. Le rapport entre
schéma et forme demeure, en ce cas aussi,
le méme.

D’ol une importante conclusion: un schéma
ne saurait devenir forme en partant de foute
syntaxe et de fout objet sonore. Il serait, par
exemple, absurde de vouloir réaliser une forme
sonate avec des syntaxes exclusivement poly-
phoniques ou avec des objets du dodécapho-
nisme sériel; ce serait contredire les fondements
de la sonate qui, d’une part, appartiennent a
la syntaxe homophone (plus exactement a la
«monodie accompagnée» c’est-a-dire a 1’asso-
ciation entre monodie et homophonie, I'une
des combinaisons des catégories syntaxiques
exposées au chap. 5) et, d’autre part, a I'orga-
nisation tonale. Un schéma de la forme et
d’autant plus une forme est le résultat d’une
incidence entre une certaine syntaxe et une
certaine organisation de I'objet.

Les formes sont, par conséquent, dépendantes
tant des syntaxes que des objets. Ainsi, I'asso-
ciation entre la syntaxe monodique et la syntaxe
homophone — la «monodie accompagnée» —
appliquée au systéme tonal a abouti aux formes
homophones tonales: le lied, le scherzo,
la sonate, etc.

Par contre, les syntaxes sont relativement
indépendantes des objets et des formes: elles
peuvent étre appliquées a presque tous les
objets ayant pour résultats des formes toujours
autres. Ainsi la syntaxe polyphonique appliquée
au systéme modal médiéval a abouti aux formes
polyphoniques modales: le motet, le ricercare,
etc., alors que la méme syntaxe appliquée au
systéme tonal a donné les formes polyphoniques
tonales: P’invention, la fugue, etc.

Enfin, les objets peuvent s’organiser en totale
indépendance des syntaxes et des formes: par
exemple, selon la terminologie de Xenakis, en
des structures «en dehors du temps» (la musique
modale, la musique tonale) ou en des structures
«dans le temps» (la musique sérielle).

Ce qui est capital c’est que, dans le discours
sonore, les objets — organisés n’importe com-
ment ou choisis au hasard — ne peuvent étre
articulés (d’une maniére consciente ou impro-
visée) que dans I'une des catégories syntaxiques
définies au chap. 3 ou dans une combinaison
plus ou moins complexe de ces catégories
(chap. 5). Et ce parce que, comme nous 1'allons
démontrer au chap. 3, les relations abstraites
qui définissent les syntaxes se réduisent 4 un
nombre limité d’archétypes, malgré que leur
incarnation dans des objets soit pratiquement
infinie.

Ainsi les organisations de Pobjet et les formes
peuvent étre infinies, mais les catégories syn-
taxiques, placées entre les objets et les formes,
sont limitées. Ce fait constitue une justification
phénoménologique fondamentale pour I'élabo-
ration d’une théoric abstraite de la syntaxe.

Le caractére indépendant des syntaxes par
rapport aux objets présente en plus un aspect
qui dépasse le cadre de la musique. En effet,
étudier les relations existantes dans la syntaxe
musicale sans pour autant préciser la nature
des objets qui produisent ces relations signifie
mettre en évidence des structures possibles non
seulement pour les objets sonores mais pour
n’importe quel objet, & une condition pourtant:
que se soient des objets temporels. Une théorie
abstraite de la syntaxe en musique peut servir
de la sorte a I'étude des relations entre toutes
sortes d’événements. Des aspects de cette syn-
taxe pourront étre retrouvés dans tous les arts
de la durée (par exemple le ballet ou, en général,
la danse, qui peut se réduire 4 des catégories
de mouvements correspondant tout a fait aux
catégories syntaxiques de la musique: la mono-
die, I’homophonie, I'hétérophonie, la poly-
phonie — ou A leur combinaison); qui plus est,
ils feront le lien entre ces arts et les phénomenes
temporels de la nature.

3. Les catégories syntaxiques

Dans le cadre des traditions savantes ou popu-
laires, européennes et extraeuropéennes se sont
cristallisées jusqu’a présent quatre catégories
syntaxiques dont chacune est distincte et irré-
ductible a toute autre: la monodie, I’homo-
phonie, la polyphonie et ’hétérophonie. Certes,
il N’y a pas un accord unanime sur le contenu
de ces notions, et les divergences s’accentuent
encore davantage sous ’aspect esthétique. Aussi
définirons-nous les catégories syntaxiques d'une
maniére aussi compléte que possible, tout en
nous maintenant dans le cadre phénoméno-
logique proprement dit et en évitant tout critére
esthétique.

La monodie est une distributiorn horizontale
(juxtaposition) d’objets sonores. Le terme «hori-
zontal», auquel s’ajoutera ultérieurement celui de
«vertical», se rapporte aux axes: du temps (hori-
zontal) et de la fréquence (vertical). Par objets so-
nores sont désignés les phénomeénes acoustiques
élémentaires avec lesquels on opére en musique:
ce sont des sons musicaux proprement dits
mais aussi, par exemple, des conglomérats de
fréquences ayant une unité telle que la conscience
auditive puisse les reconnaitre en tant que tels:
c’est 1a que sont inclus aussi les objets sonores
des musiques électroacoustiques, etc.
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La polyphonie est une distribution verticale
(superposition) de monodies distinctes, lesquelles
évoluent simultanément et dans une relative
indépendance.

Ex1 I
M

M = la monodie: suite d’objets sonores

Plus imprécise s’avére la notion d’homo-
phonie, d’autant plus qu’elle a été considérée
comme un cas particulier de polyphonie: le

Ex.2 _
7 ———
Famy
3
P = la polyphonie; dans le schéma une polyphonie
de 3 monodies distinctes M;, M,, M,: P(3M)

e etc.

changement simultané des syllabes chez tous
les participants d’une polyphonie vocale. Par
contre, nous allons définir ’homophonie, ainsi
que nous venons de le faire pour la polyphonie,
c’est -a-dire par rapport a la monodie. L’homo-
phonie est une dilatation de la monodie, c’est-a-
dire une distribution verticale (superposition)
d’objets au-dessus et dans les limites de chaque
objet de la monodie.

Ex3

I ! I | |

i I I l

T o ——— | h I

: ey : :etC.
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P e

O = I’homophonie, o M = la monodie de «réfé-
rence»

La plus imprécise et, théoriquement, la plus
récente est I’hétérophonie (pour les éclaircisse-
ments supplémentaires nous envoyons a nos
études: Eterofonia, in Studii de muzicologie,
vol. V, Bucarest, Ed. muzicald, 1969, p. 65—77;
L’ Hétérophonie, in Revue Roumaine d’Histoire
de D'Art, Série Théatre, Musique, Cinéma,
Tome IX, 1972, no. 2, p. 117—123; Analiza
fenomenologica a tipurilor fundamentale de feno-
mene sonore si eterofonia, in Studii de muzico-
logie, vol. VIII, Bucarest, Ed. muzicala, 1972,
p. 133—140), bien qu’elle existe dans la pratique
des cultures les plus anciennes: nous la défini-
rons toujours par rapport & la monodie. L’hété-
rophonie est une distribution verticale (super-
position) de monodies similaires, qui évoluent
simultanément et sont en permanente oscillation

entre deux états: l'un de totale dépendance
(les objets superposés sont identiques: cas parti-
culier d’homophonie) et I'autre de totale indé-
pendance (les objets superposés sont différents:
cas particulier de polyphonie). L’hétérophonie
se présente donc comme une catégorie inter-
médiaire entre homophonie et polyphonie, tout
en étant irréductible a ces derniéres.

| .
Lo Ao P

E = ’hétérophonie, dans le schéma une hétéro-

phonie de 2 mélodies similaires M,, M,: E (2M):

ou alternent 2 situations-limite: I — le parallé-

lisme (cas particulier d'homophonie) et 11 — I’hé-

térophonie proprement dite (cas particulier de
polyphonie)

Les définitions que nous venons de donner
a la monodie, a 'homophonie, a la polyphonie
et & I'hétérophonie présupposent la possibilité
de la conscience auditive d’identifier les quatre
catégories dans le sens méme ou elles furent
définies, c’est-a-dire de percevoir tant les objets
qu’elles constituent que le mode de distribution
des objets, mode différent — ainsi que nous
I’avons montré — pour chaque catégorie & part.
Nous appelons la zone auditive dans laquelle
s’inscrivent les configurations sonores ainsi per-
cues (dont les «détails» sont par conséquent
plus ou moins saisissables et oll on reconnait
en tout cas l'appartenance d’un phénoméne
sonore donné a I'une ou lautre des catégories
syntaxiques) zone du détail.

C’est dans cette zone que se situe avec pré-
dominance la musique de toutes les cultures
de 'humanité. Prenons par exemple la tradition
de la musique savante européenne. Dans le
cadre de cette culture les techniques de compo-
sition ont évolué jusqu'il y a peu de temps
dans le sens de la justification rationnelle ou
de lintégration dans un systéme de tous les
éléments d'une configuration sonore. Le dernier
systéme historiquement constitué — le systéme
sériel — fut aussi celui de la plus rigoureuse
technique du détail: toute configuration sonore
doit prendre sa source d’une unique série de
base constituée initialement.

La musique sérielle (du reste comme celle
modale ou tonale) est — nous I'avons dit — un
systéme d’organisation de I'objet; il peut étre
et il a été exprimé sur le plan de la syntaxe
dans n’importe quelle catégorie syntaxique (la
monodie, I’homophonie, I’hétérophonie ou la
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polyphonie) ou dans une combinaison de ces
catégories. Le sérialisme des nouveaux classi-
ques viennois a néanmoins préféré la polypho-
nie, sans pour autant exclure la monodie, I’homo-
phonie ou I’hétérophonie. Certes, il y a des
aspects nouveaux dans la polyphonie d’un
Webern, par exemple: Boulez remarque (dans
Penser la musique aujourd hui, Mayence, Editions
Gonthier, p. 155—156) 'apparition d’une dis-
tribution sur la «diagonale», en dehors des
distributions habituelles, sur I’horizontale ou
sur la verticale. Toutefois, les nouveaux classi-
ques viennois, y compris Webern, ont eu recours
a la syntaxe polyphonique traditionnelle, notam-
ment a la polyphonie linéaire imitative. Si entre
cette syntaxe et la nouvelle organisation de
I’objet on ne saurait voir une contradiction
proprement dite surtout dans Yeeuvre de We-
bern, cette contradiction apparait chez les con-
tinuateurs de Webern, les néo-sérialistes d’aprés
la derniére guerre mondiale.

Xenakis est le premier & avoir saisi la contra-
diction qui existe dans la musique sérielle, dans
un article intitulé La Crise de la musique sérielle,
publié déja en 1955, a une époque de gloire du
néo-sérialisme (lannis Xenakis, Musique, Archi-
tecture, Casterman, 1971, p. 120, Collection
no. 11). Nous n’allons pas reprendre ici le texte
de Xenakis, dans le principe correct, mais actuel-
lement discutable comme formulation. Aussi
présenterons-nous la contradiction de 'univers
sériel & partir des perspectives nouvelles offertes
par la présente théorie de la syntaxe.

Tout d’abord, il s'impose de préciser que les
néo-dodécaphonistes ont réduit le décalage exis-
tant chez Schonberg, Berg et Webern entre
I’ancien et le neuf, le neuf étant représenté
par l'organisation sérielle de 'objet et ’ancien
par la syntaxe polyphonique traditionnelle de
type linéaire et imitatif. Ainsi, la tendance des
sérialistes vers une «invention continue», con-
crétisée par 1’élimination de toute reprise aussi
bien dans la microstructure (I'imitation est, elle
aussi, une répétition a une autre voix de la
méme structure) que dans la macrostructure
(reprise, etc.), les a conduit, dans leurs meilleures
ceuvres, 4 la création d’une syntaxe polyphoni-
que libre, non-imitative, correspondant a I’orga-
nisation de ’objet. La polyphonie de sérialistes
s’est libérée de la sorte de son ancien aspect
imitatif tout en continuant de garder, malgré
son renouvellement, 'aspect linéaire. Or, ce
sont précisément l’aspect linéaire de la poly-
phonie et I’organisation sérielle qui & ce moment
commencent a entrer en contradiction, en une
contradiction qui tient pourtant exclusivement
des possibilités de perception de notre conscience

auditive.

En effet, les lignes de la polyphonie multi-
sérielle se présentent en certains cas exirémes
sous la forme de «figurations» particuliérement
mélismatiques, avec des croisements et des sauts
permanents, qui empéchent la perception claire
des lignes superposées. Or, d’un pareil phéno-
mene ce qu’on entend, 4 la limite, est plutdt une
«surface», un «volume» et moins un «dessin».
Le détail, alors, n’est plus saisissable: un son
peut étre plus ou moins remplacé par n’importe
quel autre, sans que l'impression d’ensemble
soit changée, ce qui rend superflue la lucidité
sérielle. La contradiction apparait de la sorte
entre la technique de détail de la manipulation
de I'objet et la syntaxe polyphonique qui tend
vers une¢ perception globale.

Xenakis proposa en 1955 un autre mode
d’organisation de l'objet, correspondant au
phénoméne syntaxique globalement pergu; le
calcul des probabilités, appliqué en économie
a des phénoménes dits de «masse», similaires
4 ceux que nous venons de décrire en musique.
Ensuite, ont apparu encore d’autres procédés
d’organisation, que l'on pourrait intégrer dans
le concept général de systéme modal moderne.
Cependant, ce qui nous intéresse ici, ¢’est I'évo-
lution plus récente de la musique européenne
savante depuis les phénoménes sonores placés
dans la zone du détail aux phénoménes sonores
appartenant a une autre zone, la zone de
lagglomération.

Les phénomeénes syntaxiques placés dans Ia
zone de I'agglomération ont été appelés textures.
Apparues dans la théorie et la pratique de la
musique nouvelle, les textures existent, il est
vrai assez rarement, aussi dans la pratique de
certaines cultures extraecuropéennes. Unexemple
remarquable est la chanson rituelle Formosans
Takasago, incluse par C. Briiloiu dans la Collec-
tion universelle de musique populaire (Ville de
Geneve, Disque no. 21/1).

Nous définissons la texture en tant que phéno-
meéne sonore dont les objets ont une distribution
horizontale et (ou) verticale tellement agglomé-
rée que la conscience auditive est incapable
de les saisir individuellement et qu'clle les inté-
grera dans un tout, un étre neuf, collectif,
globalement perceptible.

Il est évident que la texture s’obtient en pla-
¢ant dans la zone de 'agglomération les mémes
catégories syntaxiques — la monodie, 'homo-
phonie, ’hétérophonie, la polyphonie — ou leur
combinaison plus ou moins complexe. Prenons
un exemple de Xenakis, le premier théoricien
de la texture. Dans Syrmos, 'auteur lui-méme
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déclare (Iannis Xenakis, Musiques formelles,
in La revue musicale, Paris, 1963, p. 98) qu’il
a utilisé les textures:

;é____ // \ %aa

a) réseaux paralléles horizontaux; b) réseaux
paralléles (glissandi) ascendants; c¢) réseaux pa-
ralléles (glissandi) descendants; d) résaux pa-
ralléles croisés (ascendants et descendants), etc.
On voit tout de suite que a, b et ¢ sont des
homophonies, tandis que d est une polyphonie
ou hétérophonie de deux homophonies.

Un autre phénoméne syntaxique est possible
en plagant les catégories syntaxiques dans la
zone de raréfaction: les objets sont distribués
horizontalement (juxtaposés), et tellement rare-
fiés — par exemple séparés par des pauses extré-
mement longues — que la conscience auditive
cesse de les percevoir dans une méme continuité.
Cependant, ces phénomeénes ne se sont pas suf-
fisamment affirmés dans la pratique et moins
encore dans la théorie musicale.

Les quatre catégories syntaxiques sont donc
fondamentales pour toutes les zones auditives
ou de perception: la zone de détail (dans laquelle
les catégories ont été définies), la zone de I’agglo-
mération (dans laquelle les catégories devien-
nent des textures) et la zone de la raréfaction
(opposée a 'agglomération).

4. La syntaxe abstraite

Les éléments de base de la syntaxe abstraite
se constituent par une autre définition donnée
aux catégories syntaxiques dans les termes de
la logique symbolique.

La syntaxe abstraite recourt 4 deux notions
fondamentales: la succession et la simultanéité.
La succession de deux événements x, y est par
définition la situation ou le moment final de x
coincide au moment initial de y, ce qui s’écrit:

Suc. (x,) 557 {m,(x) = m,(y)} (1)

ou m; = le moment initial et m, = le moment
final.

Il y a deux types de succession: par répétition
ou par changement, selon que les événements

qui se succédent sont, respectivement identiques
ou différents. Ainsi:

Suc.rép. (x,y) = {x=yASuc.(x,¥)} (2
Suc.chang. (x, y) {x # yASuc.(x,y)} )

ol A = et.

C’est la succession qui est a la base de la
monodie: pour chaque événement X,X appar-
tient & Iensemble X des événements de la
monodie M(X), il y a un seul y,y appartient
a X et y succéde a x. Par conséquent:

M(X) = yx(x € X)3'yly € X A Suc. (x,y)] (4)

oll y = pour n’importe quoi, €= appartient,
J!'=1il y a un seul.

La simultanéité de deux événements X, y est
par définition la situation ol le moment initial
de x précéde le moment final de y et le moment
initial de y précéde le moment final de x. Alors:

Sim(x, y) = {m(x) < mfy)} A {m(y) < me(x)}

(5)
ol < = précéde.

Pour définir I’homophonie, on restreint
d’abord la définition la plus générale de la si-
multanéité de (5) — valable pour tous les types
de simultanéité: homophone, polyphonique ou
hétérophonique — & une simultanéité homo-
phone Sim. 0(x, y), qui est:

Sim.0(x,y) 5 {mi(x) <m(y)} A {mi(y) <m;(x)}
(6)

ol £ = précéde ou coincide.

L’homophonie 0(Y) est définie sur la base
de la monodie M(X) et de la simultanéité
homophone Sim. 0(x, y):

0(Y) = wx(x e XAy € Y)3y{y € Y A Sim.0(x,y)}
@)

ol 3=1il y a au moins un.

Nous ne continuerons pas a définir toutes les
catégories syntaxiques, leurs multiples aspects
et combinaisons possibles, ce qui constituerait
I'objectif d’un traité de syntaxe et dépasserait
les intentions de notre étude. Mais on peut dés
a présent constater que I’édifice de la syntaxe
abstraite peut &tre rigoureusement construit
en des termes exclusivement logiques, donc par
I’exclusion des termes techniques, plus imprécis,
des théories musicales. On atteint ainsi 4 un
degré particulier de précision et pe généralité.
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5. Les catégories syntaxiques
en tant qu’ensembles

Les définitions de la succession (1) et de simul-
tanéité (5), sur lesquelles nous avons fondé
la syntaxe abstraite constituent les relations les
plus générales entre les événements, au point
de vue de leur apparition dans le temps. On
peut leur ajouter encore, par exemple, les rela-
tions les plus générales entre les événements
au point de vue de 'identité ou de la non-iden-
tité de leur «substance». Un exemple: les défini-
tions (2) et (3) placées dans le domaine de la
succession mais pouvant étre introduites aussi
dans le domaine de la simultanéité.

En partant de pareilles définitions, qui doi-
vent étre entendues en tant que propriétés,
on peut construire pour chacune des catégories
syntaxiques de cas particuliers, qui puissent
présenter toutes les combinaisons possibles des
propriétés données. Les catégories syntaxiques
deviennent ainsi des ensembles d’éléments et
peuvent étre étudiées avec la théorie des en-
sembles, ce qui constitue un objectif principal
de la syntaxe abstraite.

Certes, plus sera grand le nombre des pro-
priétés introduites, plus sera accru le nombre
des ensembles distincts. Cependant, dans ce
qui suit, nous avons simplement l'intention de
montrer la possibilité d’une pareille étude.
C’est pourquoi afin de I'exemplifier, nous allons
nous restreindre a la catégorie homophonie,
considéiée en l'occurrence en tant qu’ensemble
dont les éléments sont des homophonies dis-
tinctes. Ainsi, si O = la catégorie d’homophonie

définie par (7) et o0, 0y, 04, --- = des cas
particuliers d’homophonie qui appartiennent
a I'ensemble 0, alors 0 = {0;, 05,05 **}, et

le probléme consiste dans la construction
abstraite des éléments o,, 05, 04, * **

A cette fin, nous allons remarquer qu’un
parcours successif des événements X de la
monodie M(X) signifie un parcours successif
des simultané¢ités homophones Y de I’homopho-
nie O(Y) (voir la définition (7)). Deux situations
limite peuvent en surgir: a) tous les événements
sont changés dans la simultanéité successive
et b) tous les événements sont répétés dans la
simultanéité successive. De méme, dans les
limites d’une simultanéité peuvent apparaitre
deux situations limite: u) les événements se
répétent sans la coincidence des moments initiaux
et v) les événements ne se répétent pas.

Les 4 propriétés, a, b, u, v, associées deux
par deux, forment 4 types d’homophonies
disjointes: o, =a et u; o, =a et v; o= >b et
u; o, =betv.

lE)r.lﬁ . D D \
' — | p——i ;,___1'
— : — |
=
L " — 1 b | L T — v —~

A leur tour, les homophonies 0,, 0,5, 04, 04
peuvent se réunir dans toutes les combinaisons
distinctes possibles: 0, = 0, U 0,: 04 = 0, U 03;

0; = 0; U 04;03 =0y UOg; 0g = 0, U0y,
01p=03 U 0450;; =0, U0y, U 03; 0pp=
=0, U0, U045 0)3=0;U 03U 04; 0p4=
=0y U 03 U 04;0,; =0, U0, U 03 U 04.

Si I'on ajoute 0,; = @, 'ensemble vide, les 16
ensembles ainsi constituées forment I’ensemble
des parties P(O) de I’'ensemble O. Donc
0 = {0y, 05, 03, 04} €t P(O) = {0}, 0,, 03, * *0y¢}-
Les structures de I’algébre moderne peuvent
servir de la sorte dans ’étude de ces ensembles,
ce qui représente un avantage remarquable.

Spécifions encore que le terme de réunion (U)
signifie en ce cas la présence dans la suite des
simultanéités homophones seulement des ho-
mophonies liées par le signe U. Par exemple,
014 =0, U 03 U 0, représente un ensemble
illimité de suites homophones, constituées
néanmoins exclusivement d’homophonies du
type 0,, 05 ou 0,. Chaque file peut se diffé-
rencier par un autre ordre des homophonies
0, 04, 04, ces homophonies peuvent se répéter
librement, un certain nombre de fois a la suite,
le nombre des événements simultanés (la
densité des «accords») peut Eétre constant ou
variable, etc. Voici, en une représentation sché-
matique réduite & deux «voix» (simultanéité
homophone de deux événements), quelques
suites d’homophonies plus haut classées, qui,
évidemment, peuvent étre illustrées en une
infinité d’autres situations (voir Ex. 7).

On voit de cet exemple que O, est I'une des
situations les plus fréquentes de I’homophonie
modale ou sérielle; O, apparait plus rarement,
par exemple dans la 1V® partie, organisée selon
le systéme sériel, de 'ouvrage I/ canto sospeso
par Luigi Nono ou comme un cas particulier,
dans la II°® partie, organisée selon ie systéme
modal, de Muzica de concert par Aurel Stroe,
quoiqu’il n’y ait aucun rapprochement sous
Paspect de lorganisation de I'objet ou de la
position esthétique entre ces deux ouvrages, etc.

La syntaxe abstraite peut servir ainsi pour la
comparaison de musiques différentes comme
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Ex7
07=a et u
. " |efc.
02-0 ety
elc
03=b et u
efc.
- 0‘ =betv
L efc.
2
G=0,u0,
EF:“L:jefc.
L I Jl I JL J
0, o O 0y %)

::]_ etc.
L pa— JL J T Ji )

%5, % 03

style ou méme appartenant & des époques ou
a des cultures différentes.

De méme, 'imagination abstraite des éléments
(ensembles) de chaque catégorie syntaxique
et des liens logiques entre ces éléments (en-
sembles), donc 1’élaboration d’un systéme d’or-
ganisation de la syntaxe, ouvre des perspectives
inédites dans la création musicale, occupée
presque exclusivement, surtout dans notre
siecle, par I'organisation de I’objet.

La catégorie homophonie congue en tant
qu’ensemble de suites d’homophonies distinctes
peut €tre etudiée aussi par la linguistique mathé-
matique: les types d’homophonies seront alors
les mots d’un vocabulaire, et les régles introdui-
tes pour 'obtention d’une suite de mots, une
grammaire du langage musical. La syntaxe
abstraite devient de la sorte une syntaxe dans
le sens mathématique. L’intérét d’une pareille
étude, étendu a toutes les catégories syntaxi-
ques et a leurs combinaisons, s’impose tout
naturellement.

Enfin, les catégories syntaxiques considérées
en tant qu'ensembles comprenant le plus
d’éléments possibles offfrent une modalité
rationnelle de passer d’une catégorie a l'autre.
En effet, quoique dans les définitions que nous
venons de donner nous ayions sous-entendu
que, par exemple, 'homophonie, I’hétérophonie
et la polyphonie sont des cas limite, irréductibles,
dans le domaine de la simultanéité, il faut
mentionner que dans la pratique musicale on
rencontre d’innombrables échelons intermé-
diaires entre ces catégories. Et méme, parmi
les situations intermédiaires. il y en a qui peu-
vent €tre attribuées aussi bien a4 l'une ou a
Pautre des catégories: se sont les intersections,
leurs éléments communs. Aussi, en partant de la
pratique musicalc et en construisant dans
Pabstrait, sur des bases combinatoires, les élé-
ments de chaque catégorie syntaxique (certains
¢léments pouvant étre complétement inédits),
on arrive a4 un systéme dans lequel le passage
d’une syntaxe a lautre peut avoir lieu, par
exemple, par I'utilisation des éléments communs,
c’est-a-dire de l'intersection des syntaxes consi-
dérées: c'est ce qui pourrait s’appeller une
«modulation de syntaxe».

6. Les combinaisons des catégories
syntaxiques

Nous allons noter avec M, O, E et P les
quatre catégories syntaxiques, respectivement
la monodie, ’homophonie, I’hétérophonie et la
polyphonie. Les combinaisons des catégories
syntaxiques signifient des combinaisons a répé-
tition des quatre catégories prises par deux,
par trois, etc. et liées par une relation de simul-
tanéité ou (et) de succession.

Nous prendrons en considération ici seule-
ment les combinaisons a répétition des quatre
catégories prises par deux et la relation de
simultanéité définie par (3). On obtient 16
situations dont 10 distinctes: (M, M), (M, O),
(M, E),(M, P), (0, 0),(0,E), (O,P), (E E),
(E, P) et (P, P).

D’aucunes sont bien connues. Ainsi, (M, Q) =
la simultanéité d’une monodie et d’une homo-
phonie est la classique «monodie accom-
pagnée»; (M,P) = la simultanéité d'une mo-
nodie avec une polyphonie apparait, quoique
plus rarement, par exemple dans les oratorios
de Bach: une mélodie de choral superposée a
une couche polyphonique. Les autres combi-
naisons sont plus ou moins fréquentes, voire
incxistantes (a I'exception, évidemment, de
(M, M), qui peut étre dans certains cas P, O,
ou E): quelques-unes apparaissent, par exemple,
dans la musique plus nouvelle et pourraient
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s’intituler: polyphonie d’homophonies, poly-
phonie de polyphonies, polyphonie d'hétéro-
phonies, hétérophonie d’hétérophonies, etc.
L’étude de la combinaison des catégories
syntaxiques classe ainsi toutes les possibilités
syntaxiques complexes de la musique, dont
quelques-unes complétement inédites.

7. Les syntaxes réelles

Soit C = {M, O, E, P} I'ensemble des caté-
gories syntaxiques, ou M, O, E, P sont, respecti-
vement, la monodie, "’homophonie, I’hétéro-
phonie et la polyphonie; et S = {m,t, s, X}
I’ensemble des systémes d’organisation possibles
des objets, ol m = le systéme modal (médiéval
ou moderne), t=Ile systéme tonal, s=1e
systtme sériel et x = un systéme inédit ou le
manque de tout systéme (par exemple quand
le hasard préside au choix des objets non inclus
a un vocabulaire constitué d’avance).

Le produit cartésien CXS (c’est-i-dire tous
les couples qui peuvent se former en prenant
comme premier terme un élément quelconque
de I'ensemble C et comme terme second un
élément quelconque de I'ensemble S)  est:

Ex.i S
Cxg{ m ¢ K T
M {Mm Mt Ms |Mx |
¢ O jom |0t |0s |Ox
E Em (Et Es [Ex
P {Rm |Rt |Ps |Rx

De la sorte, I'ensemble CXS s’écrit: CXS =
= {(M, m), (M, 1), (M, 5), (M, x), (O, m), -~}

Les éléments de I'ensemble CXS, qui sont par
conséquent des couples — les deux termes de
chaque couple agissant concomitamment et se
conditionnant réciproquement dans la pratique
musicale — constituent la premiére couche de
syntaxes réelles.

Une deuxiéme couche s’obtient par Ieffec-
tuation du produit cartésien (CXS) X (CXS) =
=(CXS)?, les éléments de ce nouvel ensemble
pouvant €tre liés, comme au chap. 6, par la
relation de simultanéité ou (et) de succession.

Les couches suivantes résultent des produits
cartésiens (CXS)3, (CXS)!, etc., et les relations
de simultanéité ou (et) de succession.

Ex.g

CxSR Mm) | Mt [ Ms) | Mx) | (0,m) [et
(Mm) IMIMIEIMAIME] MM ) (MM ] MmOmete
M.A) SMAMAIIMEMA] IIMBM ) IMbM )] [MA0.m)]lete
M.s) IMsIMMIIMsIM)] [Ms)MsIlMs) MM sHOm))letc
M,x) JIMXUMMT MM [IMx M) MMM 0.m]lete
QmIOmMrIlOmiM A [QmMSIOmMIOmOm|etc

etq

()

(0,t) oMM [LOBIME] [0HM s)] [OHM, x)] [lO4O.m))

etc.{ etc. etc. etc. etc. ete

Il est évident que les couches 2, 3, etc. con-
duisent & des combinaisons absolument inédites
dans la pratique musicale, quelques-unes pou-
vant s’intégrer a I'idée générale de collage.

Jusqu’a ce jour on a étudié dans le détail les
couples (O, t) et (P, t), c’est-a-dire les incidences
entre homophonie et tonalité et, respectivement,
polyphonie et tonalité: ce sont, justement, les
traités scolastiques d’harmonie et de contre-
point, syntaxes ou plus exactement théories
syntaxiques arrivées d un stade de préforma-
lisation. De méme, [(M, 1)(O, t)] est la monodie
accompagnée dans le systéme tonal, la syntaxe
qui est 4 la base des formes homophones tonales,
et [(M, 1)(P, t)] la syniaxe qui est & la base de
formes polyphoniques tonales.

Certes, il existe dans la pratique musicale une
harmonie modale (O, m) et un contrepoint
modal (P, m) mais avec un contour pas aussi
bien précisé par des lois théoriques que I'har-
monie et le contrepoint tonal.

Ainsi, le systéme modal médiéval et moins
encore le systéme modal moderne ou le systéme
sériel ne se sont pas encore constitué, théori-
quement, des syntaxes. (Il est regrettable que le
second volume de Penser la musique avjourd hui
par P. Boulez, dans lequel I'auteur se proposait
de traiter la syntaxe sérielle, n’a pas paru jus-
qu’a ce jour). De méme, il n'y a pas de traité
de monodie dans aucune des organisations
possibles et d’autant moins un traité d’hétéro-
phonie ou de texture, quoique, en ce dernier
cas, on a pu constater certaines préoccupations,
ainsi que celles dues & Xenakis.

Les syntaxes réelles peuvent étre étudiées
en partant non seulement de situations parti-
culiéres, comme on I'a fait jusqu’a présent,
mais aussi de la syntaxe abstraite. En effet, ainsi
que nous ’avons montré, les relations complexes
d’ordre syntaxique, mises en évidence par la
syntaxe abstraite, existent, sous différents aspects
dans chacune des syntaxes réelles.
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