
l. L'idee de syntaxe en musique 

Dans ces lignes est esq uissee une theorie de la 
syntaxe musicale, constituee independamment 
du «vocabulaire» et de la «morphologie». Autre­
ment dit: une syntaxe d'une etendue aussi 
grande que possible, formulee en des termes 
non influences par Ies differents systemes d'orga­
nisation (modal, tonal, seriei, etc.) OLI des 
multipes styles, epoques ou cultures. 

U ne definition de la syntaxe s'appuie sur 
des elaborations existantes dans la theorie OLI 
la pratiqL1e musicale sous la forme des cas 
particuliers. Un exemple classique: le contre­
point imitatif, hypostase de la polyphonie, porte 
a sa perfection par la culture europeenne. On 
sait que Ies relations qui caracterisent l'imitation, 
apparues et developpees dans le systcme modal 
medieval, ont ete successivement reprises par 
Ies organisaticns tonale et serielle. Le fait a ete 
possible justement parce que l'imit:,tion en tant 
qu·archetype syntaxique, a pu ctre imaginee 
aussi dans l'abstrait (meme si d"une far;on pas 
tout a fait conscientc), c'est-it-dire en dehors 
du support modal, tonal ou serici sur lequel 
elle allait etre materialisee. Ainsi, la meme 
«imitation inversec», evidemment sous des as­
pects individuels distincts, se retrouve chez 
Webern, Bach, Lassus, etc. 

II en resuite, en general, que Ies phenomcnes 
syntaxiques sont des rclations entre Ies objets 
sonores, des relations qui en quelque sorte 
ignorent (ou qui peuvent naître indifferemrnent 
de) la nafure deces objets. Le but J'une theorie 
de la syntaxe est l'etude systematique de ces 
relations: on y obtient ainsi une syntaxe abstraite, 
fondement de la pcnsec formative en musique. 
De la on peut passer aux rnultiples rclations 
n;el/cs, rencontrees dans Ies differentes cultures, 
epoques ou styles, en formulant des restrictions 
qui dependent en principal de la nature des 
objets entres en relation. Les syntaxes reelles 
representent donc des cas particuliers de la 
syntaxe abstraite. 

Jusqu·a present on a etudie quelques-unes 
des syntaxes rcelles. II n ·y a pas encore un apen;LI 
d'ensemble sur la syntaxe et d'autant moins 
une syntaxe abstraite. Cest ce que se propose 
justernent d'elaborer cette succinte etude, dont 
l'interet nous apparaît multiple: en musicologie 
par exemple, ii pourrait signifier une base scien­
tifique pour une theorie generale de la classi­
fication ou des recherches comparecs; dans la 
nouvelle musique ii jetterait une lumiere dans 
le domaine de la forme, si chaotique, surtout 
dans Ies musiques improvisees ou bien, parfois, 
dans Ies rnusiques electroacoustiques, etc. 

LA SYNT AXE EN MUSIQUE 

2. La syntaxe, la forme 
et l'objet sonore 

Ştef an l'\ficulescu 

Une question s'impose: quelle est la signi­
fication acquise par l'hypothese de la «corres­
pondance entre micro- et macrostructure» -
verifiable dans toutes Ies cultures rnusicales - , 
une fois etablie la relative independance de la 
syntaxe par rapport aux 0bjets sonores? Qu'en­
tend-t-on, par consequent, par le concept de 
forme en rnusique? 

La reponse serait: la forme est le develop­
pement organique d'une (ou de plusieurs) struc­
tures syntaxiq ues en fonction des possibilites 
et dans Ies limites de la nature des objets sonores 
et, cn memc tcmps, le developpement organique 
d'objets sonores en fonction des possibilites 
et dans Ies limites d'une (ou de plusieurs) 
structures syntaxiques. 

II ne faut pas confondre la notion de «forme» 
avec celle de «schema de la forme». Le schema 
d'une forme (par exemple le schema de la 
sonate) est un moule general qui peut s'incarner 
dans une rnultitude de formes particulieres 
distinctes (comme par exemple Ies sonates de 
tel ou tel auteur ou toutes Ies sonates ecrites 
jusqu'a ce jour). Alors qu'un schema de la 
forme, donne Oli imagine (invente) a priori a 
!'acte proprernent dit de la composition, ne 
saurait devenir forme (c'est-a-dire unite orga­
nique) a la suite de cet acte, que dans Ies condi­
tions indiq uees: ii faut un conditionnement 
reciproque (par une action eminemment crea­
trice) entre Ies structures syntaxiques choisies 
pour la materialisation du schema en une forme. 

Par paranthese: le schematisme de la forme 
ne precede pas toujours I'acte de la composition 

1 la picsenle elude a ele publice ţour la premiere fois dans la revue Muzica, 1973, no. 3. 81 
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mais lorsque la forme a ete constituee on peut 
se rendre compte de son schema abstrait. Les 
schemas peuvent etre ainsi dccou1-erts a posteriori 
a l'elaboration de la forme. Le rapport entre 
schema et forme demeure, en ce cas aussi, 
Ie meme. 

D'ou une importante conclusion: un schema 
ne saurait devenir forme en partant de toutc 
syntaxe et de tout objet sonore. II serait, par 
exemple, absurde de vouloir realiser une forme 
sonate avec des syntaxes exclusivement poly­
phoniques ou avec des objets du dodecapho­
nisme seriei; ce serait contredire Ies fondements 
de la sonate qui, d'une part, appartiennent a 
la syntaxe homophone (pi us exactement a la 
«monodie accompagnee» c'est-a-dire a I'asso­
ciation entre monodie et homophonie, J'une 
des combinaisons des categories syntaxiques 
exposees au chap. 5) et, d'autre part, a l'orga­
nisation tonale. Un schema de la forme et 
d'autant plus une forme est le resultat d'une 
incidcncc entre une ccrtainc syntaxe et une 
certaine organisation de J'objet. 

Les formes sont, par consequcnt, dcpendantes 
tant des syntaxes que des objets. Ainsi, J'asso­
ciation entre la syntaxe monodique et la syntaxe 
homophone - la «monodie accompagnee» -
appliquee au systeme tonal a abouti aux formes 
homophones tonales: le lied, le scherzo, 
la sonate, etc. 

Par contre, Ies syntaxes sont relativcment 
independantes des objcts et des formes: elles 
peuvent etre appliquees a presque tous Ies 
objets ayant pour resultats des formes toujours 
autres. Ainsi la syntaxe polyphonique appliquee 
au systeme modal medieval a abouti aux formes 
polyphoniques modales: le rnotet, le ricercare, 
etc., alors que Ia rneme syntaxe appliquee au 
systeme tonal a donne Ies formes polyphoniques 
tonales: l'invention, la fugue, etc. 

Enfin, Ies objets peuvent s'organiser en totale 
independance 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 serielle). 

Ce qui est capital c'est que, dans le discours 
sonore, Ies objets - organises n'importe com­
ment ou choisis au hasard - ne peuvent etre 
articules (d'une maniere consciente ou impro­
visee) que dans J'une des categories syntaxiques 
definies au chap. 3 ou dans une combinaison 
plus ou moins complexe de ces categories 
(chap. 5). Et ce parce que, comme nous l'allons 
demontrer au chap. 3, Ies relations abstraites 
qui definissent Ies syntaxes se reduisent a un 
nombre limite d'archetypes, malgre que leur 
incarnation dans des objets soit pratiquement 
infinie. 

Ainsi Ies organisations de l'objet et Ies formes 
peuvent ctre infinies, mais Ies categories syn­
taxiques, placees entre Ies objets et Ies formes, 
sont limitees. Ce fait constitue une justifica tion 
phenomenologique fondamentale pour l'elabo­
ration d'une theorie abstraite de la syntaxe. 

Le caractere independant des syntaxes par 
rapport aux objets presente en plus un aspect 
qui depasse le cadre de la musique. En effet, 
etudier Ies relations existantes dans la syntaxe 
musicale sans pour autant preciser la nature 
des objets qui produisent ces relations signifie 
mettre en evidence des structures possibles non 
seulement pour Ies objets sonores mais pour 
n'importe quel objet, a une condition pourtant: 
que se soient des objets tcmporc/s. Une theorie 
abstraite de la syntaxe en musique peut servir 
de la sorte a l'etude des relations entre toutes 
sortes d'evenements. Des aspects de cette syn­
taxe pourront etre retrouves dans tous Ies arts 
de la duree (par exemple le ballet ou, en general, 
la danse, qui peut se reduire a des categories 
de mouvements correspondant tout a fait aux 
categories syntaxiques de la musique: la mono­
die, l'homophonie, J'heterophonie, la poly­
phonie - ou a Ieur combinaison); qui plus est, 
ils feront Ic lien entre ces arts et Ies phenomenes 
temporels de la nature. 

3. Les categories syntaxiques 

Dans le cadre des traditions savantes ou popu­
laires, europeennes et extraeuropeennes se sont 
cristallisees jusqu'a present quatre categories 
syntaxiques dont chacune est distincte et irre­
ductible a toute autre: la monodie, l'homo­
phonie, la polyphonie et l'heterophonie. Certes, 
ii n'y a pas un accord unanime sur le contenu 
de ces notions, et Ies divergences s'accentuent 
encore davantage sous !'aspect esthetique. Aussi 
definirons-nous Ies categories syntaxiques d 'une 
maniere aussi complete que possible, tout en 
nous maintenant dans le cadre phenomeno­
logique proprement dit et en evitant tout critere 
esthetiq ue. 

La monodie est une distribution horizontale 
(juxtaposition) d'objets sonores. Le terme «hori­
zontal», auquel s'ajoutera ulterieurement celui de 
«vertical», se rapporte aux axes: du temps (hori­
zontal) et de la frequence (vertical). Par objets so­
nores sont designes Ies phenomenes acoustiques 
elementaires avec lesquels on opere en musique: 
ce sont des sons musicaux proprement dits 
mais aussi, par exemple, des conglomerats de 
frequences ayant une unite telle que la conscience 
auditive puisse Ies reconnaître en tant que tels: 
c'est la que sont inclus aussi Ies objets sonores 
des musiques electroacoustiques, etc. 
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La polyphonie est une distribution verticale 
(superposition) de monodies distinctes, lesquelles 
evoluent simultanement et dans une relative 
independance. 

---ele. 

M = la monodie: suite d'objets sonores 

Plus imprecise s'avere la notion d'homo­
phonie, d'autant plus qu'elle a ete consideree 
comme un cas particulier de polyphonie: le 

P = la polyphonie; dans le schem<J. une polyphonie 
de 3 monodies distinctes M 1 , M 2 , M3 : P (3M) 

changement simultane des syllabes chez tous 
Ies participants d'une polyphonie vocale. Par 
contre, nous allons definir l'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 Ies limites de chaque 
objet de la monodie. 

Ex.3 
I I. I I 
~ I 

I : 

o i :ele 
\M•---;;...._ ___ -r~---~--'' 

. ~ :-1 -----. 

1 

O= l'homophonie, ou M = la monodie de «refe­
rence» 

La plus imprecise et, theoriquement, la plus 
recente est l'heterophonie (pour Ies eclaircisse­
rnents supplementaires nous envoyons a nos 
etudes: Eterofonia, in Studii de muzicologie, 
voi. V, Bucarest, Ed. muzicală, 1969, p. 65- 77; 
L' Heterophonie, in Rente Roumaine d'Histoire 
de !'Art, Serie Theâtre, Musique, Cinema, 
Tome IX, 1972, no. 2, p. 117-123; Analiza 
fenomenologică a tipurilor fundamentale de feno­
mene sonore şi eterofonia, in Studii de muzico­
logie, voi. VIII, Bucarest, Ed. muzicală, 1972, 
p. 133-140), bien qu'elle existe dans la pratique 
des cultures Ies plus anciennes: nous la defini­
rons toujours par rapport a la monodie. L'hete­
rophonie est une distribution verticale (super­
position) de monodies similaires, gui evoluent 
simultanement et sont en permanente oscillation 

entre deux etats: l'un de totale dependance 
(Ies objets superposes sont identiques: cas parti­
culier d'homophonie) et l'autre de totale inde­
pendance (Ies objets superposes sont differents: 
cas particulier de polyphonie). L'heterophonie 
se presente clonc comme une categorie inter­
mediaire entre homophonie et polyphonie, tout 
en etant irred uctible a ces dernieres. 

Exf. 
;[ :gif 1 ff'• 1 
I j I : : J I 

~~ 
E(2 1-1~-J'! iv Wj lefe. 

L1 1 I I I I 
I I I I I I 

\ : (O) : (PJ : (O) : (PJ : (O} : 

E = l'heterophonie, dans le schema une hetero­
phonie de 2 melodies similaires M 1 , M 2 : E (2M): 
ou alternent 2 situations-limite: I - le paralle­
hsme (cas particulier d 'horr:ophonie) et II - l'he­
terophonie propreme ni dite (cas particulier de 

polyphonie) 

Les definitions que nous venons de donner 
a la monodie, a l'homophonie, a la polyphonie 
et a l'heterophonie presupposent la possibilite 
de la conscience auditive d 'identifier Ies quatre 
categories dans le sens meme ou elles furent 
definies, c'est-a-dire de percevoir tant Ies objets 
qu'elles constituent que le mode de distribution 
des objets, mode different - ainsi que nous 
l'avons montre - pour chaque categorie a part. 
Nous appelons la zone auditive dans laquelle 
s'inscrivent Ies configurations sonores ainsi per­
r;ues (dont Ies «details» sont par consequent 
plus ou moins saisissables et ou on reconnaît 
en tout cas l'appartenance d'un phenomene 
sonore donne a J'une ou l'autre des categories 
syntaxiques) zone du detail. 

Cest dans cette zone que se situe avec pre­
dominance la musique de toutes Ies cultures 
de l'humanite. Prenons par exemple la tradition 
de la rnusique savante europeenne. Dans le 
cadre de cette culture Ies techniques de compo­
sition ont evolue jusqu'il y a peu de temps 
dans le sens de la justification rationnelle ou 
de l'integration dans un systeme de tous Ies 
elements d'une configuration sonore. Le dernier 
systeme historiquement constitue - le systeme 
seriei - fut aussi celui de la plus rigoureuse 
technique du detail: toute configuration sonore 
doit prendre sa source d'une unique serie de 
base constituee initialement. 

La musique serielle (du reste comme celle 
modale ou tonale) est - nous l'avons dit - un 
systeme d'organisation de l'objet; ii peut etre 
et ii a ete exprime sur le plan de la syntaxe 
dans n 'importe quelle categorie syntaxique (la 
monodie, I'homophonie, l'heterophonie ou la 83 
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polyphonie) ou dans une combinaison de ces 
categories. Le serialisme des nouveaux classi­
gues viennois a neanmoins prefere la polypho­
nie, sans pour autant exclure la monodie, l'homo­
phonie ou l'heterophonie. Certes, ii y a des 
aspects nouveaux dans la polyphonie d'un 
Webern, par exemple: Boulez remargue (dans 
Penser la musique aujourd'hui, Mayence, Editions 
Gonthier, p. 155-156) l'apparition d'une dis­
tribution sur la «diagonale», en dehors des 
distributions habituelles, sur l'horizontale ou 
sur la verticale. Toutefois, Ies nouveaux classi­
gues viennois, y compris Webern, ont eu recours 
a la syntaxe polyphonigue traditionnelle, notam­
ment a la polyphonie lineaire imitative. Si entre 
cette syntaxe et la nouvelle organisation de 
l'objet on ne saurait voir une contradiction 
proprement dite surtout dans l'ceuvre de We­
bern, cette contradiction apparaît chez Ies con­
tinuateurs de Webern, Ies neo-serialistes d'apres 
la derniere guerre mondiale. 

Xenakis est le premier a avoir saisi la contra­
diction gui existe dans la musigue serielle, dans 
un article intitule La Crise de la musique serielle, 
publie deja en 1955, a une epogue de gloire du 
neo-serialisme (Iannis 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 
presenterons-nous la contradiction de !'univers 
seriei a partir des perspectives nouvelles offertes 
par la presente theorie de la syntaxe. 

Tout d'abord, ii s'impose de preciser gue Ies 
neo-dodecaphonistes ont reduit le decalage exis­
tant chez Schonberg, Berg et Webern entre 
l'ancien et le neuf, le neuf etant represente 
par l'organisation serielle de l'objet et l'ancien 
par la syntaxe polyphonigue traditionnelle de 
type lineaire et imitatif. Ainsi, la tendance des 
serialistes vers une «invention continue», con­
cretisee par l'elimination de toute reprise aussi 
bien dans la microstructure (I'imitation est, elle 
aussi, une repetition a une autre voix de la 
meme structure) gue dans la macrostructure 
(reprise, etc.), Ies a conduit, dans leurs meilleures 
ceuvres, a la creation d'une syntaxe polyphoni­
gue libre, non-imitative, correspondant a l'orga­
nisation de l'objet. La polyphonie de serialistes 
s'est liberee de Ia sorte de son ancien aspect 
imitatif tout en continuant de garder, malgre 
son renouvellement, !'aspect Iineaire. Or, ce 
sont precisement !'aspect Jineaire de la poly­
phonie et l'organisation serielle gui a ce moment 
commencent a entrer en contradiction, en une 
contradiction gui tient pourtant exclusivement 
des possibilites de perception de notre conscience 
auditive. 

En effet, Ies lignes de Ia polyphonie multi­
serielle se presentent en certains cas extremes 
sous la forme de «figurations» particulierement 
melismatigues, avec des croisements et des sauts 
permanents, gui empechent la perception claire 
des lignes superposees. Or, d'un parei! pheno­
mene ce gu'on entend, a la limite, est plutot une 
«surface», un «volume» et moins un «dessin». 
Le detail, alors, n'est plus saisissable: un son 
peut etre plus ou moins remplace par n'importe 
guel autre, sans gue l'impression d'ensemble 
soit changee, ce gui rend superflue la lucidite 
serielle. La contradiction apparaît de Ia sorte 
entre la technigue de detail de la manipulation 
de I' objet et Ia syntaxe polyphonigue gui tend 
vers une perception globale. 

Xenakis proposa en 1955 un autre mode 
d'organisation de l'objet, correspondant au 
phenomene syntaxigue globalement pen;u; Ie 
calcul des probabilites, appligue en economie 
a des phenomenes dits de «masse», similaires 
:\ ceux gue nous venons de decrire en musigue. 
Ensuite, ont apparu encore d 'autres procedes 
d'organisation, gue J'on pourrait integrer dans 
Ie concept general de systeme modal moderne. 
Cependant, ce gui nous interesse ici, c'est I'evo­
Iution plus recente de Ia musigue europeenne 
savante depuis Ies phenomenes sonores places 
dans la zone du detail aux phenomenes sonores 
appartenant a une autre zone, Ia zone de 
l'agglomeration. 

Les pr.enomenes syntaxigues places dans Ia 
zone de l'agglomeration ont ete appeles textures. 
Apparues dans la theorie et Ia pratigue de la 
musigue nouvelle, Ies textures existent, ii est 
vrai assez rarement, aussi dans la pratigue de 
certaines cultures extraeuropeennes. Un exemple 
remarguable est la chanson rituelle Formosans 
Takasago, incluse par C. Brăiloiu dans Ia Collec­
tion unirerselle de musique populaire (Viile de 
Geneve, Disgue no. 21/1). 

Nous definissons la texture en tant gue pheno­
mene sonore dont Ies objets ont une distribution 
horizontale et (ou) verticale tellement agglome­
ree gue la conscience auditive est incapable 
de Ies saisir individuellement et gu·elle Ies inte­
grera dans un tout, un ctre neuf, collectif, 
globalement perceptible. 

II est evident gue la texture s'obtient en pla­
<;ant dans la zone de l'agglomeration Ies memes 
categories syntaxigues - Ia monodie, l'homo­
phonie, l'heterophonie, Ia polyphonie - ou leur 
combinaison plus ou moins complexe. Prenons 
un exemple de Xenakis, le premier theoricien 
de Ia texture. Dans Syrmos, l'auteur lui-meme 
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declare (Iannis Xenakis, Musiques .formel/es, 
in La rel'ue musicale, Paris, 1963, p. 98) qu'il 
a utilise Ies textures: 

Ex.5 
a 

--------

o P(20Jou E/20) 

a) reseaux paralleles horizontaux; b) reseaux 
paralleles ( glissandi) ascendants; c) reseaux pa­
ralleles ( glissandi) descendants; d) resaux pa­
ralleles croises (ascendants et descendants), etc. 
On voit tout de suite que a, b et c sont des 
homophonies, tandis que d est une polyphonie 
ou heterophonie de deux homophonies. 

Un autre phenomene syntaxique est possible 
en pla<;ant Ies categories syntaxiques dans la 
zone de rarefaction: Ies objets sont distribues 
horizontalement (juxtaposes), et tellement rare­
fies - par exemple separes par des pauses extre­
mement longues - que la conscience auditive 
cesse de Ies percevoir dans une meme continuite. 
Cependant, ces phenomenes ne se sont pas suf­
fisamment affirmes dans la pratique et moins 
encore dans la theorie musicale. 

Les quatre categories syntaxiques sont donc 
fondamentales pour toutes Ies zones auditives 
ou de perception: la zone de detail ( dans laquelle 
Ies categories ont ete definies), la zone de l'agglo­
meration (dans laquelle Ies categories devien­
nent des textures) et la zone de la rarefaction 
(opposee a l'agglomeration). 

4. La syntaxe abstraite 

Les elements de base de la syntaxe abstraite 
se constituent par une autre definition donnee 
aux categories syntaxiques dans Ies termes de 
la logique symbolique. 

La syntaxe abstraite recourt a deux notions 
fondamentales: la succession et la simultaneite. 
La succession de deux evenemcnts x, y est par 
definition la situation ou le moment final de x 
coîncide au moment initial de y, ce qui s'ecrit: 

Suc. (x, y) nî {m/x) = m;(Y)} (I) 

ou mi = le moment initial et m1 = le moment 
final. 

II y a deux types de succession: par repetition 
ou par changement, selon que Ies evenements 

qui se succedent sont, respectivement identiques 
Oli differents. Ainsi: 

Suc.rep. (x, y) ,---- { x = y ;\ Suc. (x, y)} (2) 
Dl 

Suc.chang. (x, y) Dl { x =I- y ;\ Suc. (x, y)} (3) 

ou ;\ = et. 

Cest la succession qui est a la base de la 
monodie: pour chaque evenement x,x appar­
tient a l'enscmble X des evenements de la 
monodie M(X), ii y a un seul y, y appartient 
a X et y succede a X. Par consequent: 

M (X) = vx(x E X)3 !y[y EX;\ Suc. (x, y)] (4) 
Dl 

ou V = pour n'importe quoi, E = appartient, 
3 ! = ii y a un seul. 

La simultaneite de deux evenements X, y est 
par definition la situation ou le moment initial 
de x precede le moment final de y et le moment 
initial de y precede le moment final de x. Alors: 

Sim(x, y) m {mi(x) < mf(y)} ;\ {m/y) < mr(x)} 

(5) 

ou< = precede. 

Pour definir l'homophonie, on restrcint 
d'abord la definition la plus generale de la si­
multaneite de (5) - valable pour tous Ies types 
de simultanei te: homophone, polyphonique ou 
heterophonique - a une simultaneite homo­
phone Sim. 0(x, y), qui est: 

Sim.0(x,y) Dl {mlx) ::::;mi(y)} ;\ {m,(y),;;;;mi(x)} 

(6) 

ou < = precede ou coîncide. 

L'homophonie 0(Y) est definie sur la base 
de la monodie M(X) et de la simultaneite 
homophone Sim. 0(x, y): 

0(Y) = vx(x EX;\ y E Y)3y{y E Y ;\ Sim.0(x,y)} 
Dl 

(7) 

ou 3 = ii y a au moins un. 
Nous ne continuerons pas a definir toutes Ies 

categories syntaxiques, leurs multiples aspects 
et combinaisons possibles, ce qui constituerait 
l'objectif d'un traite de syntaxe et depasserait 
Ies intentions de notre etude. Mais on peut des 
a present constater que l' edifice de la syntaxe 
abstraite peut etre rigoureusement construit 
en des termes exclusivement logiques, donc par 
l'exclusion des termes techniques, plus imprecis, 
des theories musicales. On atteint ainsi a un 
degre particulier de precision et pe generalite. 85 
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;). Les categories syntaxiques 
en tant qu'ensembles 

Les definitions de la succession (1) et de simul­
taneite (5), sur lesquelles nous avom fonde 
la syntaxe abstraite constituent Ies relations Ies 
plus generales entre Ies evenements, au point 
de vue de leur apparition dans le temps. On 
peut leur ajouter encore, par exemple, Ies rela­
tions Ies plus generales entre Ies evenements 
au point de vue de l'identite ou de la non-iden­
tite de leur «substance». Un exemple: Ies defini­
tions (2) et (3) placees dans le domaine de la 
succession mais pouvant etre introduites aussi 
dans le domaine de la simultaneite. 

En partant de pareilles definitions, qui doi­
vent etre entendues en tant que proprietes, 
on peut construire pour chacune des categories 
syntaxiques de cas particuliers, qui puissent 
presenter toutes Ies combinaisons possibles des 
proprietes donnees. Les categories syntaxiques 
deviennent ainsi des ensembles d' elements et 
peuvent etre etudiees avec la theorie des en­
sembles, ce qui constitue un objectif principal 
de la syntaxe abstraite. 

Certes, plus sera grand le nombre des pro­
prietes introduites, plus sera accru le nombre 
des ensembles distincts. Cependant, dans ce 
qui suit, nous avons simplement l'intention de 
montrer la possibilite d'une pareille etude. 
C'est pourquoi afin de l'exemplifier, nous allons 
nous restreindre a la categorie homophonie, 
conside1 ee en l'occurrence en tant qu'ensemble 
dont Ies elements sont des homophonies dis­
tinctes. Ainsi, si O = la categorie d'homophonie 
definie par (7) et 01 , 02 , o3 , • • • = des cas 
particuliers d'homophonie qui appartiennent 
a l'ensemble O, alors O = { 01 , 02 , o3 , • • • }, et 
le probleme consiste dans la construction 
abstraite des elements 01 , 02 , o3 , • • • 

Ă cette fin, nous allons remarquer qu'un 
parcours successif des evenements X de la 
monodie M(X) signifie un parcours successif 
des simultaneites homophones Y de l'homopho­
nie O(Y) (voir la definition (7)). Deux situations 
limite peuvent en surgir: a) tous Ies evenements 
sont changes dans la simultaneite successive 
et b) tous Ies evenements sont repetes dans la 
simultaneite successive. De meme, dans Ies 
limites d'une simultaneite peuvent apparaître 
deux situations limite: u) Ies evenements se 
repetent sans la coi'ncidence des moments initiaux 
et v) Ies evenements ne se repetent pas. 

Les 4 proprietes, a, b, li, V, associees deux 
par deux, forment 4 types d'homophonies 
disjointes: 0 1 = a et u; o2 = a et v; o3 = b et 
u; o4 =betv. 

Ex.6 
I I I I I I 

I i,----1 I ~ 
I 

~ 
., ., . 

~ I I, + 
I I I I 

i,...-..,l I 
I I 

I I 

~ I 
I r . • I 

I ~ I I 
I I I 

Q b u V 

A leur tour, Ies homophonies 01 , 0 2 , o 3 , 04 
peuvent se reunir dans toutes Ies combinaisons 
distinctes possibles: O;;= o1 U 0 2 ; 0 6 = 01 U 03 ; 

o7 =o1 U 04 ;08 =02 Uo3 ; o9 =02 Uo4; 

Si l'on ajoute 016 = o, l'ensemble vide, Ies 16 
ensembles ainsi constituees forment l'ensemble 
des parties P(O) de 1 'ensemble O. Donc 
O = { 01 , 02 , o3 , o4} et P(O) = { 01 , 02, o3 , • • • 016}. 

Les structures de !'algebre moderne peuvent 
servir de la sorte dans I' etude de ces ensembles, 
ce qui represente un avantage remarquable. 

Specifions encore que le terme de reunion (U) 
signifie en ce cas la presence dans la suite des 
simultaneites homophones seulement des ho­
mophonies liees par le signe U. Par exemple, 
0 14 = 02 U o:i u o4 represente un ensemble 
illimite de suites homophones, constituees 
neanmoins exclusivement d'homophonies du 
type 02 , o3 ou o4 • Chaque file peut se diffe­
rencier par un autre ordre des homophonies 
02 , o3 , o4 , ces homophonies peuvent se repeter 
librement, un certain nombre de fois a la suite, 
le nombre des evenements simultanes (la 
densite des «accords») peut etre constant ou 
variable, etc. Voici, en une representation sche­
matique reduite a deux «voix» (simultaneite 
homophone de deux evenements), quelques 
suites d'homophonies plus haut classees, qui, 
evidemment, peuvent etre illustrees en une 
infinite d'autres situations (voir Ex. 7). 

On voit de cet exemple que 0 2 est l'une des 
situations Ies plus frequentes de l'homophonie 
modale ou serielle; 0 3 apparaît plus rarement, 
par exemple dans la IV" partie, organisee selon 
le systeme seriei, de l'ouvrage II canto sospeso 
par Luigi Nono ou comme un cas particulier, 
dans la II" partie, organisee selon ie systeme 
modal, de Muzica de concert par Aurel Stroe, 
quoiqu'il n'y ait aucun rapprochement sous 
!'aspect de l'organisation de l'objet ou de la 
position esthetique entre ces deux ouvrages, etc. 

La syntaxe abstraite peut servir ainsi pour la 
comparaison de musiques differentes comme 
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Ex. 7 

~ele 

~=b ef u 

ţ • • ţ · ţ · jetc. -···-·-·. 

ţ fete. 

style ou meme appartenant a des epoques ou 
a des cultures differentes. 

De meme, l'imagination abstraite des elements 
(ensembles) de chaque categorie syntaxique 
et des liens logiques entre ces elements (en­
sembles), donc l'elaboration d'un srsteme d_'or­
ganisation de la syntaxe, ouvre des perspect1ves 
inedites dans la creation musicale, occupee 
presque exclusivement, surtout dans notre 
siecle, par l'organisation de l'objet. 

La categorie homophonie corn;ue en tant 
qu'ensemble de suites d'homophonies distinctes 
peut etre etudiee aussi par la linguistique mathe­
matique: Ies types d'homophonies seront alo~s 
Ies mots d'un vocabulaire, et Ies regles introdu1-
tes pour l'obtention d'une suite de mots, une 
grammaire du langage musical. La syntaxe 
abstraite devient de la sorte une syntaxe dans 
le sens mathematique. L'interet d'une pareille 
etude, etendu a toutes Ies categories syntaxi­
ques et a leurs combinaisons, s'impose tout 
naturellement. 

Enfin, Ies categories syntaxiques considerees 
en tant qu'ensembles comprenant le plus 
d'elements possibles offfrent une modalite 
rationnelle de passer d'une categorie a l'autre. 
En effet, quoique dans Ies definitions que nous 
venons de donner nous ayions sous-entendu 
que, par exemple, l'homophonie, l'heterophonie 
et la polyphonie sont des cas limite, irreductibles, 
dans le domaine de la simultaneite, ii faut 
mentionner que dans la pratique musicale on 
rencontre d'innombrables echelons interme­
diaires entre ces categories. Et meme, parmi 
Ies situations intcrmediaires. ii y en a qui peu­
vent etre attribuees aussi bien a l'une ou a 
l'autre des categories: se sont Ies intersections, 
leurs elements communs. Aussi, en partant de la 
pratique musicale et en construisant dans 
l'abstrait, sur des bases combinatoires, Ies ele­
ments de chaque categorie syntaxique (certains 
elements pouvant etre completement inedits), 
on arrive a un systeme dans lequel le passage 
d'une syntaxe a l'autre peut avoir lieu, par 
exemple, par l'utilisation des elements communs, 
c'est-a-dire de l'intersection des syntaxes consi­
derees: c'est ce qui pourrait s'appeller une 
«modulation de syntaxe». 

6. Les combinaisons des categories 
syntaxiques 

Nous allons noter avec M, O, E et P le~ 
quatre categories syntaxiques, respectivement 
la monodie, l'homophonie, l'heterophonie et la 
polyphonie. Les combinaisons des categories 
syntaxiques signifient des combinaisons a repe­
tition des q uatre categories prises par deux, 
par trois, etc. et liecs par une relation de simul­
taneite ou (et) de succession. 

Nous prendrons en consideration ici seule­
ment Ies combinaisons a repetition des quatre 
categories prises par deux et la relation de 
simultaneite definie par (3). On obtient 16 
situations dont 10 distinctes: (M, M), (M, O), 
(M, E), (M, P), (O, O), (O, E), (O, P), (E, E), 
(E, P) et (P, P). 

D'aucunes sont bien connues. Ainsi, (M, O) = 
la simultaneite d'une monodie et d'une homo­
phonie est la classique «monodie accom­
pagnee»; (M,P) = la simultaneite d'une mo­
nodie avec une polyphonie apparaît, quoique 
plus rarement, par exemple dans Ies oratorios 
de Bach: une melodie de choral superposee a 
une couche polyphonique. Les autres combi­
naisons sont plus ou moins frequentes, voire 
incxistantes ( a l'exception, evidemment, de 
(M, M), qui peut etre dans certains cas P, O, 
ou E): quelques-unes apparaissent, par exemple, 
dans la musique plus nouvelle et pourra1ent 87 
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s'intituler: polyphonie d'homophonies, poly­
phonie de polyphonies, polyphonie d'hetero­
phonies, heterophonie d 'heterophonies, etc. 

L'etude de la combinaison des categories 
syntaxigues classe ainsi toutes Ies possibilites 
syntaxigues complexes de la musigue, dont 
guelgues-unes completement inedites. 

7. Les syntaxes reelles 

Soit C = {M, O, E, P} l'ensemble des cate­
gories syntaxigues, ou M, O, E, P sont, respecti­
vement, la monodie, l'homophonie, l'hetero­
phonie et la polyphonie; et S = {m, t, s, x} 
l'ensemble des systemes d'organisation possibles 
des objets, ou m = le systeme modal (medieval 
ou moderne), t = le systeme tonal, s = le 
systeme seriei et X = un systeme inedit Oli le 
mangue de tout systcme (par exemple guand 
le hasard preside au choix des objets non inclus 
a un vocabulaire constitue d'avance). 

Le produit cartesien CXS (c'est-a-dire tous 
Ies couples gui peuvent se forrner en prenant 
comme premier terme un element guelcongue 
de l'ensemble C et comme terme second un 
element guelcongue de l'ensemble S) est: 

Ex.8 s 
xs m t s X 

M M,m M,t M.s M,x 
o 0,m O,t O,s O,x 

E E,m E,t E,s E,x 
p P.m P. t P. s P, X 

De la sorte, l'ensemble CXS s'ecrit: CXS = 
= {(M, m), (M, t), (M, s), (M, x), (O, m), · · ·} 

Les elements de l'ensemble CXS, gui sont par 
conseguent des couples - Ies deux termes de 
chague couple agissant concomitamment et se 
conditionnant reciproguement dans la pratique 
musicale - constituent la premiere couche de 
syntaxes reelles. 

Une deuxieme couche s'obtient par l'effec­
tuation du produit cartesien (CXS) X (CXS) = 
=(CXS)2, Ies elements de ce nouvel ensemble 
pouvant etre ]ies, comme au chap. 6, par la 
relation de simultaneite ou (et) de succession. 

Les couches suivantes resultent des produits 
cartesiens (CXS)3, (CXS)1, etc., et Ies relations 
de sirnultaneite ou (et) de succession. 

Ex.9 . 
~ (M,m) (M,t) (M,s) (M,x) (O,rn) etc 

(M,mJ ~llM.JTV] (M.rrv1M.t)] (M,m),(Ms)] l(M.ml(M,xJ] ((M,m),(Qni) etc 

(M,t) (M,tJ,(Mrn)] (M.1).(M.t)] (M,t).(M,s)] (M,t),(M,x)] [(M,t).(0,m)] etc 

(M,s) (Msl(Mm)] (M,s).(M,t)) [(M,s),(M,s)] (M,s),(M,x)] [(M,s).(O,m)] etc 

(M,x) (M.xWvtrn) (M,x),(M,t)] (M,x),(M,s)) [(M,xl(Mx)] (M,x),(QmD etc 

(Qm) (O,ml(M.ni) (0,ml(M,t)] [(Qm1Msl] 1(0,m),(M,x)] [(0,m1(0,m)) etc 

(0,t) ((O,t}(Mrn)] [(0,tl(M,t)] [(O,ti(M,s)] 1(0.tlrM.x)] [(0,t),(0,m)) et1 

etc etc. etc. etc. 

II est evident que Ies couches 2, 3, etc. con­
duisent a des combinaisons absolument inedites 
dans la pratique musicale, quelques-unes pou­
vant s'integrer a !'idee generale de collage. 

Jusqu'it ce jour on a etudie dans le detail Ies 
coupies (O, t) et (P, t), c'est-a-direles incidences 
entre homophonie el tonalite ct, respectivemcnt, 
polyphonie et tonali te: ce sont, justement, Ies 
traites scolastigues d'harmonie et de conlre­
point, syntaxes ou plus exactement theories 
syntaxiques arrivees a un stade de preforma­
lisation. De mcme, [(M, t)(O, t)] est la monodie 
accompagnee dans Ic systemc tonal, Ia syntaxe 
qui est a la basc des f01 mes homophones tonales, 
et [(M, t)(P, t)] la synîaxe qui est it Ia basc de 
formes polyphoniqucs tonales. 

Certes, ii existe dans la pratique musicale une 
harmonie modale (O, m) et un contrepoint 
modal (P, m) mais avec un contour pas aussi 
bien precise par des lois theorigues gue I'har­
monie et Ie contrepoint tonal. 

Ainsi, le systcme modal medieval et moins 
encore le sysleme modal moderne ou Ie systeme 
seriei ne se sont pas encore constitue, theori­
guement, des syntaxes. (fi est regrettable gue le 
second volume de Pcnser la musiquc aujourd'/111i 
par P. Boulez, dans leguel J"auteur se proposait 
de traiter la syntaxe serielle, n'a pas paru jus­
gu'a ce jour). De mcme, ii n'y a pas de traite 
de monodie dans aucune des organisations 
possibles et d'autant moins un traite d'hetero­
phonie ou de texture, guoigue, en ce dernier 
cas, on a pu constater certaines preoccupations, 
ainsi gue celles d ues it Xenakis. 

Les syntaxes reelles peuvent etre etudiees 
en partant non seulement de situations parti­
culieres, comme on !'a fait jusqu'a present, 
mais aussi de la syntaxe abstraite. En effet, ainsi 
q ue nous l'avons mont re, Ies relations complexes 
d'ordre syntaxique, mises cn evidence par la 
syntaxe abstraite, existent, sous differents aspects 
dans chacune des syntaxes reelles. 
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