
La demarche que j'entreprends ici - celle de 
mettre en evidence Ies modalites de composition 
au moyen desquelles Enesco realise la variation 
et le developpement du motif dans ses Quatuors 
a cordes op. 22 - reclame au prealable la con­
naissance, sous le rapport de l'intension et de 
J'extension, des concepts descriptifs avec lesquels 
je compte operer, a savoir: motif, variation et 
developpement (connaissance qui justifierait par 
ailleurs la premisse indirectement formulee dans 
le titre, que Ies ouvrages en discution ont une 
structure a motif) et l'adoption d'un set d'instru­
ments capables de conduire au decoupage des 
syntagmes qui constituent l'objet meme de la 
recherche. 

C'est chose generalement admise que Ies 
notions auxquelles je me refere ne sont definies 
qu'avec approximation et que Ies techniques 
analytiques en vigueur ne sont qu'empiriques 
ou bien non fondees sur un systeme de principes 
et criteres formules de maniere coherente et 
explicite 1 . Comme suite, je considere que le 
fait de commencer par preciser Ies sens accordes 
ici aux termes et par exposer Ies modalites 
analytiques dont ii sera fait usage est non seule­
ment necessaire, mais encore apte a faciliter la 
comprehension sans equivoque du fond meme 
de ce travail: l'etude de la variation et du 
developpement du motif. 

◊ 

Le motif musical est le syntagme melodique 
polarise par un seul accent culminatif. Cette 
description structurale, que Ies lignes qui 
suivent vont d'ailleurs reprendre et approfondir, 
s'inspire manifestement de la theorie rieman­
nienne du motif2, mais, en meme temps, elle 
est modelee conformement a certaines recherches 
plus recentes du domaine de la syntaxe phono­
logique 3• 

La structuration du motif est binaire, elle 
se fonde sur l'opposition de deux termes (ou 
sequences melodiques-rythmiques): terme non 
marque 1·s terme marque (lesquels seront sym­
bolises ici par N, respectivement M). La pre­
miere sequence - N - exprime l'accumulation 
de I' energie, de la tension; la seconde - M -
manifeste la culmination et eventuellement le 
relâchement de Ia tension du motif. La marque 
du terme M est donnee par !'accent culminatif4, 
qui designe en meme temps le point d'articu­
Iation interne du motif. Cet accent peut coîncider 
- sans toutefois s'identifier - avec un accent 
metrique principal. 

Le motif est une unite de la forme de I'ex­
pression 5• La sub~tance qu'il employe - Ia 
matiere d'intonation brute (Rohstoff) par Ie 
modelage de Iaquelle se constitue - est la 
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cel!ule. J'attire ici l'attention sur l'acception 
particuliere que j'accorde - aux termes de Ia 
theorie riemannienne - a la notion de ce/lufe: 
celle de schem1 melodique abstrait, qui sous­
tend le motif. L:t transformation de Ia cellule 
en motif suppose l'attribution au premier des 
deux termes d'une dimension metro-rythmique, 
dynamique et timbrale, ainsi que l'eventuelle 
amplification de son ornementation; Ia transfor­
mation du motif en c;:Ilule suppose, par contre, 
l'elimination des notes melodiques et ornemen­
tales et la retraite des valeurs metro-rythmiques, 
dynamiques et timbrales, accordees aux sons. 
La premiere operation, deductiv..':, est l'ceuvre 
du createur; Ia seconde, inductive, est de la 
competence de l'analyste. 

Je designe par configuration !'aspect ou Ie 
contour melodique-rythmique du motif. La con­
figuration - une realite musicJ.le a double face 
- est le mode d'existence melodique et rythmi­
que de Ia cellule. Dans Ie cadre de Ia configu­
ration on peut operer la separation de la com­
posante melodique de la composante rythmique. 

Je considere que, au niveau du motif, la 
dimension metro-rythmique est form:1tive et se 
reflete dans la structure; la dimension melodique 
est distinctil'e et prend une forme concrete dans 
la configuration melodique; quant aux dimen­
sions dynamique et timbrale, elles ne sont 
pertinentes ni pour Ia structure, ni pour la 
configuration. 

S'il est vrai que le motif est le syntagme 
polarise par un accent culminatif, ii est tout 
aussi vrai qu'un syntagme qui ne se constitue 
pas autour d'un accent culminatif n'est pas un 
motif; ii sera designe ici par figure 6• Je tiens 
a preciser c;:pendant que figure et motif n'appa­
raissent dans Ieur forme pure que dans certains 
styles musicaux. En fait, ces deux types de 47 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



48 

syntagmes doivent etre tenus pour Ies termes 
extremes d'une opposition graduelle: structure 
vs informe. Les termes intermediaires de cette 
opposition, je Ies appelle pseudo-motifs. Au 
point de vue de Ia structure, le pseudo-motif 
se caracterise par une intensite diminuee de 
I' opposition N vs M. 

La description du motif proposee ici est, 
comme je le disais, provisoire et assez imprecise. 
Elle ne specifie en rien le mode dont 1'2.ccent 
culminatif peut etre mis en relief, ni comment 
se definit la demarcation entre N et M - ope­
rations effectivement laissees a la charge de 
I'intuition de l'analyste. De meme, cette descrip­
tion elude un autre aspect important, celui de 
la delimitation en extremes du motif. Conside­
rant toutefois que celui-ci ne peut constituer 
une apparition singuliere dans le c.1dre d'une 
reuvre music.1le organiquement construitej'adop­
te - en vue de son decoupage du contexte - le 
critere de la repetition. Propose par Nicolas 
Ruwet dans son etude Methodes d'ana/yse en 
musicologie i, mais existant deja anterieurement 
dans la methodologie analytique sous une forme 
plus ou moins grammaticalisee, ce critere n'est 
cependant ni infaillible, ni suffisant 8

, etant 
donne que la repetition dans Ies conditions de 
la non-alteration ou de minime alteration des 
articulations externes du motif est rare, tout 
au moins dans certains styles mus1caux. 
J'apprecie par consequent que Ies demarc.1-
tions du motif - approximativement tracees 
au commencement, en vertu de sa repetition -
doivent etre corrigees par la suite des opfra­
tions suivantes: 

- le rangement sur I'axe paradigmatique de 
toutes Ies variantes que le motif manifeste au 
cours du texte musical; 

- la mise en evidence du motif-prototype 9 

ou de la structure-pilote 10 qui se constitue 
comme base de son paradigme 11

; 

- la confrontation de Ia base avec chacune 
des variantes du motif contenues par le para­
digme et la reconsideration des limites externes 
de ces dernieres. 

En conclusion, !'instrument dont je ferai 
usage pour decouper le motif sera la base du 
paradigme dans lequel il s'encadre. D'etablir 
ou d'abstraire la base represente une operation 
possible grâce a la repetition qui fonctionne en 
tant que principe de construction de la plus 
grande generalite dans le Iangage musical. Le 
meme instrument me servira egalement -
comme on le verra ci-dessous - dans I'etude 
de la variation et du developpement du motif. 

Je designe par variation le processus de 
l'alteration d'un syntagme musical dans Ies 
conditions du maintien de son identite; et 

par variante, toute hypostase concrete d'un 
syntagme soumis a la variation. 

La variation du motif respecte, par consequent 
l'opposition binaire N rs M et la position de son, 
l'accent culminatif de celui-ci. Les alterations, 
impliquees par la variation visent soit I) la 
substance meme du motif (la cellule et la con­
figuration melodique-rythmique), soit 2) Ies re­
lations de position 12 qui s'etablissent sur I'hori­
sontale ou sur la verticale 13 entre le motif et 
d'autres syntagmes du texte. L'etude de la 
variation du motif dans Ies Quatuors a cordes 
op. 22 va prendre en consideration uniquement 
Ies modifications du type I), plus exactement Ies 
modifications operees au niveau de la substanc;:. 

J'entends par dere/oppement le processus de 
l'alteration (strictement substantielle) d'un syn­
tagme musical jusqu'a la destruction de son 
identite. Le developpement d'un motif suppose 
la variation mais la transgresse du fait qu'il 
attaque ou aneantit Ies caracteristiques definis­
sant cette unite, a savoir I' opposition N vs M 
et la position - voire meme l'existence - de 
!'accent culminatif. Par developpement, un motif 
evolue vers un autre motif, figure ou unite avec 
un statut structural intermediaire (p3eudo-motif). 

Les variantes d'un motif apparaissent a la 
suite de l'execution des operatio,1s de variation 
au niveau de la base du paradigme qui les 
renferme; par consequent, en principe, le motif 
ne se trouve directement modifie que dans le 
cas ou ii s'identifie a la base de son paradigme. 
Comportant des degres de complexite divers, 
les operations de variation appliquees a la base 
peuvent se reduire aux operations elementaires 
suivantes: 

a) sur le plan melodique: 
adjonction d'un son ou groupe de sons; 
elimination d'un son ou groupe de sons; 
substitution d'un son ou groupe de sons 
par un autre son ou groupe de sons 
(elimination + adjonction); 

b) sur le plan metro-rythmique: 
adjonction d'une ou de plusieurs valeurs 
rythmiques; 
elimination d'une ou de plusieurs valeurs 
rythmiques; 
substitution d'une ou de plusieurs durees 
(elimination + adjonction). 

Observations: I) Les operations de variation 
s'appliquent a l'une ou aux deux sequences 
constitutives du motif (N et M). 2) La defor­
mation des intervalles (extension, compression 
ou modification de leur sens) est en derniere 
instance un aspect particulier de la substitution 
sur le plan melodique. 3) La deformation ryth­
mique - aspect particulier de la substitution -
se realise par l'augmentation et/ou la diminution 
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proportionnelle ou bien libre des durees. 4) La 
variation au niveau metro-rythmique peut affec­
ter la condition metrique de toutes Ies durees 
du motif, a l'exception de celle attribuee au son 
marque par !'accent culminatif. 5) Dans la 
plupart des cas, Ies variations effectuees sur le 
plan melodique et celles appliquees au niveau 
metro-rythmique se conditionnent reciproque­
ment. 6) La distribution en sequences du motif 
(la modification de sa position de hauteur) est, 
comme la repetition, une operation relationnelle 
et non pas substantielle; en tant que telle, la 
presente etude l'ignorera. 7) L'elision, dans un 
motif, d'un fragment plus consistant s'appelle 
trom;:onnement et la sequence melodique-ryth­
mique retenue apres l'elision - trom;on. Le 
trom;:on obtenu a la suite d'une (ou de plusieurs) 
operation(s) de variation conserve le point de 
l'articulation interieure du motif dont ii provient. 

Les operations elementaires qui entrent dans 
la constitution des developpements complexes 
et auquels elles sont propres sont: 

a) sur le plan melodique: 
la suppression d'un ou de plusieurs sons, 
operee au point vital du motif, c'est-a-dire 
au point de I' articulation interne; 

b) sur le plan metro-rythmique: 
l'elision d'une ou de plusieurs durees, 
effectuee au meme endroit (operation 
directement determinee par la precedente); 
la substitution d' une ou de plusieurs 
durees par d'autres, substitution entraînant 
la reconsideration expresse de la condition 
metrique - et implicitement structurale -
du motif. 

Obsenations: I) Le trorn;:on obtenu par l'eli­
sion operee sur un motif soumis au devdoppe­
ment se transforme en figure, pseudo-motif 
ou - dans le cas ou ii subit un nouveau deve­
loppement qui consiste dans l'adjonction d'une 
sequence accentuee d'une fa<;on culminative ou 
par la pose d'un accent culminatif sur !'un des 
sons qui le composent - dans un autre motif. 
2) Les operations que le motif-base supporte 
au niveau dynamique et timbral (tout premiere­
ment des substitutions, mais aussi des adjonc­
tions ou suppressions) n'affectent pas sa struc­
ture; comme tel, elles doivent etre tenues pour 
des operations de variation. 

Le paradigme d'un motif est la classe des 
syntagmes provenus de l'alteration de la base 
par des procedures de variation ou de develop­
pement. Les facteurs determinants du paradigme 
sont: I) la grandeur - donnee par le nombre 
des syntagmes composants et II) l'amplitude du 
registre de variation - donnee par la plus grande 
deviation par rapport a la base enregistree dans 
ses limites. 

Je considere que l'analyse de la vanat10n et 
du developpement d'un motif extrait d'un texte 
musical determine devra mettre en relief: la 
base du paradigme dans lequel ii s'inscrit, 
Ies operations de deviation par rapport a la 
base, le paradigme meme ainsi que Ies relations 
qui s'etablissent entre ces trois elements. 

Avant d'aborder effectivement Ies motifs des 
Quatuors a cordes op. 22, ii convient de faire 
Ies remarq ues suivantes: 

a) Les precisions theoriques anterieures ont 
un caractere provisoire; elles n 'ont ete formulees 
qu'en vertu d'une necessite, celle d'asseoir la 
demonstration sur un appareil d'instruments 
operationnels grammaticalise et d 'une certai ne 
rigueur; 

b) Les Quatuors a cordes d'Enesco ont ete 
examines a maintes reprises depuis des perspec­
tives differentes. Dans la demarche qui suit je 
me servirai largement des resultats obtenus 
jusqu'a present, specialement de ceux concer­
nant la technique enescienne de construction, 
de variation et de developp~ment du motif, en 
indiquant dans Ies notes Ies etudes musicologi­
ques ou ils ont ete formules. 

c) L'aspect inedit de ma demarche consiste 
dans l'essai de surprendre et de reveler certains 
sens evolutifs de la technique de variation et 
de developpement che.c Enesco. A ce point de 
vue, Ies deux ouvrages se pretent fort bien a 
l'etude; premierement parce qu'ils utilisent le 
meme ensemble instrumental (sachant que l'on 
tient pour indiscutable l'influence de la technique 
instrumentale sur la technique de variation et 
de developpement); secondement parce qu'ils 
ont ete composes a un intervalle de temps 
suffisamment grand pour la precision de tels 
sens; enfin, parce qu'ils renferment tout un 
monde de motifs divers sous de multiples 
aspects. 

◊ 

Examinant Ies plans melodiques des Quatuors 
a cordes op. 22, j'ai constate leur articulation 
en motifs, pseudo-motifs etfigures;j'ai remarque 
egalement que Ies pseudo-motifs et Ies figures 
presentent dans le texte du moins une hypostase 
nettement structuree sur la base de l'opposition 
binaire N vs M, ce qui m'a fait supposer qu'ils 
representent le resultat du developpement de 
certains motifs. 

Afin de demontrer ces observatio:1s empiri­
ques, d'une part, et d'atteindre le principal 
objectif de ma demarche, d'autre part, je vais 
tout d'abord proceder a la selection de six 
motifs - trois pour chaque quatuor - et a 
l'elaboration de leurs paradigmes par le grou­
pement en classes des syntagmes qui, au nfreau 
de la configura/ion melodique-rythmique, presen- 49 
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tent des similitudes evidentes. Au terme de ces 
operations, je serai en mesure de mettre en 
lumiere Ies processus de variation et de develop­
pement qui determinent ces paradigmes ainsi 
que les modalites techniques employees au cours 
de ces processus. 

Les motifs ont ete selectionnes en vertu des 
q ualites suivantes: 

I) leur structure est fondee sur des opposi­
tions binaires suffisamment pregnantes; 

II) leurs articulations externes sont si eviden­
tes qu'elles n'exigent plus de corrections ulte­
neures; 

III) par eux-memes ou par leurs hypostases, 
ces motifs ont un certain poids dans les textes 
d'ou ils ont ete extraits; 

IV) ils different sensiblement par la configu­
ration melodique-rythmique, la fonction syn­
taxique et expressive, le degre d'adequation au 
modele structural du motif propose et le degre 
· de variabilite. 

Le motif (1) est une sequence thematique -
diatonique et tonale - provenant de la seconde 
idee du premier mouvement ( Allegro moderato) 
du Quatuor en Mi majeur. Sa structure est 
conforme au modele propose, revelant une 
opposition binaire relativement intense. Le terme 
non marque de ce motif se caracterise par une 
ligne melodique graduellement ascendante, pro-

pulsee par une formule cambiala et achevee 
par un saut de tierce mineure de meme sens. 
Le son marque par !'accent culminatif, qui 
constitue d 'ailleurs le terme marque du rnotf, 
est atteint par une chute de tierce rnineure et 
souligne par sa position metrique (sur le ternps 
fort de Ia rnesure) et sa condition rythmique 
(duree longue par rapport aux durees des 
autres sons). Le pas descendant de tierce rnineure 
conduisant vers !'accent culrninatif represente le 
noyau du rnotif tout entier; il exprime dans une 
forme concentree l'opposition sur le plan melo­
dique (ascendant vs descendant), rythmique 
(dynamique vs statique) et metrique (non accen­
tue vs accentue) entre Ies termes N et M. Les 
articulations externes sont resolues par resţi­
ration et respectivement repetition. 

Le motif (l) se presente sous deux hypostases 
distinctes dans le texte: (la) et (lb). Le motif(lb) 
derive de (la) par une legere modification (_a 
substitution d'un bref fragment melodique­
rythmiq ue par un autre), operee a I'endroit 
tres significatif de l'articulation interne. En 
derniere instance, le motif (I a) engendre ~e 
paradigme (1) tout entier; mais Ies operation 
de variation et de developpement sont ap::,li­
quees soit sur (la), soit sur (l b) ; par consequent, 
!'un comme l'autre sont des motifs-prototypes, 
revendiquant egalement la fonction de base 14 

(ex. (la) et (lb)). 

po c hi s s rit. a tempo ~ 

Ex. (la) ,~\ f?J5j?r p?J J ~1 tt17r 
JJJJ /usingando sol/o voce 

V 

fB r f5fî?r· 
n 

flJ r· 
Dans le but de relever Ies differences mani­

festees par Ies syntagmes du paradigme (1) au 
niveau de la structure et de la configuration, 
j'ai procede a la distribution par classes de ce 
paradigme, sur le critere du degre de complexite 
relative des operations supposees, autrement dit, 
sur le critere du degre de deviation par rapport 
a la base enregistree par Ies syntagmes compo­
sants 15. Ainsi: 

I) la classes des variantes du motif (1), dans 
le cadre de laquelle j 'ai distingue: 

Ia) la sous-classe des variantes de (la) et 
Ib) Ia sous-classe des variantes de ( 1 b) ; 
II) la classe des tronc;:ons de motifs et des 

variantes de tronc;:ons provenus de (1) (avec 

-== poco 

statut structural de motifs in nuce, pseudo­
rnotifs ou figures), dans le cadre de laquelle 
j 'ai etabli Ies subdivisions suivantes: 

Ila) la sous-classe des syntagmes provenus 
de (la), 

Ilb) la sous-classe des syntagmes provenus 
de (lb) et 

Ilc) la sous-classe des syntagmes provenus 
de (la) et/ou de (lb); 

III) la classe des motifs qui different de ( 1 c.) 
et de (lb), mais qui s'apparentent a ceux-ci par 
un tronc;:on ou une variante de tronc;:on commune. 

De la formulation meme du critere de classi­
fication, ii resuite que a) Ies groupes de syntag­
mes delirnites dans le cadre du paradigme (J) 
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se trouvent dans un rapport d'opposition gra­
duee. b) L'application du critere avec conse­
guence devrait conduire a l'etablissement d 'un 
nombre beaucoup plus grand de classes (tendant 
vers le nombre des syntagmes contenus par le 
paradigme); aussi bien, mes delimitations sont­
elles q uelq ues peu conventionnelles. c) Enfin, 
ii est evident que Ies syntagmes de la derniere 
classe peuvent se reclamer legitimement d 'autres 
paradigmes ; en d 'autres mots, la mobilite des 
tronr;ons, feur capacite de se recombiner libre­
ment 16, se reffeten.t dans I' intersection de para­
digmes . 

Je viens de <lire que l'operation de variation 
qui engendre l'hypostase (lb) est une substitu­
tion ; elle a comme effet sur le plan melodique 
un agrandissement figure du pas ascendant gui 
anticipe !'accent culminatif aussi bien gue du 
saut descendant par lequel il est atteint, alors 
gue sur le plan rythmigue elle cause une legere 
dynarnisation. 

Les operations de variation par lesguelles 
prend naissance la classe de syntagmes I - la 
classe des variantes des rnotifs (la) et (lb) -
sont, sur le plan rnelodigue: 

A) l'elision de la formule cambiala de l'in.i­
lium des motifs-prototypes, ou bien d'un frag­
ment de leur marche graduellement ascendante; 

Ex. 2 

Ex. 3 Vie. 

şff §ff 

Le premier exemple ci-dessus illustre la sub­
stitution de certaines parties des valeurs rythmi­
gues par des silences. Le second - la dirninution 
de la duree du son gui precede le son pourvu 
de )'accent culminatif et son attraction dans la 
sphere du terme marque 17• 

Dans Ies grandes lignes, Ies alterations ryth­
migues respectent les relations de durees etablies 
par Ies motifs - base (la) et (l b); elles dynami­
sent ou, au contraire, decongestionnent du point 
de vue rythmigue Ies variantes de motifs, en 
creant parfois l'impression d 'un deroulement 
rubato de celles-ci. 

Les operations de variation sur Ie plan des 
nuances et des timbres - gui sont, en general , 

B) l'adjonction, au moyen de: 
la repetition, au merne niveau de hauteur 
ou bien a !'octave inferieure, d 'un oe de 
plusieurs sons; 
l'amplification de la formule cambiala par 
l'intercalation de certaines notes d'echan­
ge ; 
l'extension et l'enrichissement chromatique 
de la ligne graduellement ascendante; 
l'ornementation des sons par des trilles 
ou fioritures , etc.; 

C) la substitution, laguelle se manifeste ~out 
specialement par la deformation (extension 0 -.1 

compression) et/ou le changement de sens d ' un 
ou de plusieurs intervalles et s'opere de prefe­
rence aux extremes des motifs, mais aussi aux 
sections centrales. 

En ce qui concerne Ies operations effectuees 
sur le rythme - suppressions, adjonctions, snbS:­
titutions des durees ou de groupes de durees -
elles sont, dans la plupart des cas, determinees 
par Ies operations correspondantes effectuees a·.1 
niveau melodique ; il existe cependant des situa­
tions ou elles n'affectent gue le rythme, sans 
comporter des conseguences sur le plan de 
l' intonation, ainsi gue dans Ies exemples c.i­
dessous (ex. 2 et 3). 

-=== şf -== 

des substitutions des valeurs initiales par d'au­
tres valeurs - semblent fort peu dependre des 
autres operations de variation, n'etant plute-t 
que l'effet d'une serie de facteurs imposes par 
le contexte; de plus, elles n'affectent pas la 
(structure ou bien la) configuration des motifa­
prototypes 18. Aussi, ai-je decide de Ies exclure 
- tout au moins provisoirement - de mo::1 
analyse; je precise seulement gue la variabilit:e 
aux parametres dynamique et timbral est mani­
festement tres large par rapport aux virtualiteE 
de l'ensemble instrumental utilise par Ie com­
positeur. 

La seconde classe de syntagmes (II) prend 
naissance a la suite d 'operations sirnilaires a 51 
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celles deja mises en Iumiere pour Ia ire classe ; 
s'y ajoute toutefois le tronc;onnement - un 
type particulier d'elision offrant deux aspects: 

A) le tronc;onnement a variation - qui res­
pecte l'opposition binaire des motifs et, par 
consequent, leur identite, et 

B) le tronc;onnement a developpement - qui 
attaque les motifs ou meme Ies aneantit, en Ies 
transformant en pseudo-motifs ou figures. 

Ex. (4a) 

Les syntagmes de la nre classe s'obtiennent 
par des operations similaires a celles que je 
viens d 'exposer pour Ies deux precedentes, 
auxquelles s'ajoutent: 

A) la juxtaposition d ' un tronc;on de motif 
provenu de (Ia) ou de (lb) a cote d 'un ou 
meme deux fragments melodiques-rythmiques, 

v,,---_ 

Ex. 5 Vie. 9: b'' ! §p 'f 

Observations: I. Le paradigme (I) contient 
79 syntagmes, dont Ies deviations par rapport 
a la base sont generalement moderees. 2. Les 
operations par lesquelles prend naissance une 
classe de syntagmes sont partiellement propres 
a cel le-ci, partiellement similaires a celles qui 
engendrent la classe de syntagmes d 'ordre imme­
diatement inferieur. 3. Les operations de vari­
ation et de developpement exposees sont execu­
tees successivement (en des points differents du 
motif-prototype) ou simultanement (dans le 
meme point du motif-prototype); la simul­
tanei te ne vise jamais plus de 3 (4 au maximum) 
operations elementaires. 4. Un seul syntagme 
ne temoigne jamais de plus de 4 ou 5 operations 
elementaires, melodiques et/ou rythmiques. 5. 
L'ordre dans lequel des operations subies par 
Ies motifs-prototypes (I) sont presentees ici -
du simple au complexe - ne coincide pas avec 
l'ordre de leur effectuation dans le texte. 

Entre un tronc;on de motif resultant de l'ope­
ration A) et une variante de motif atteinte par 
elision ii existe un difference quantitative, non 
pas une qualitative, qui s'exprime par Ies dimen­
sions - plus grandes ou plus reduites - du f~ag­
ment retenu. Une fois de plus, la dose d 'arbi­
traire que suppose toute division en classes du 
paradigme (L) devient manifeste (ex. ,:4a) 
et (4b)). 

Ex. (4b) 

figures , tronc;ons ou simplement successions 
d 'intervalles nouveaux (adjonction) et 

B) l'attribution d'une nouvelle valeur metro­
rythmique au syntagme obtenu, afin de la 
transformer dans un motif inedit (substitution 
complexe sur le plan des durees) (Ex. 5). A) et B) 
sont des operations de developpement. 

Les observations 2., 3., 4. et 5. sont, pour 
une bonne part, valables pour tous Ies autres 
motifs qui seront examines. 

Le motif (2) - decoupe du theme second i u 
rondo final du Quatuor en Mi majeur - est 
un motif de type classique ; tout d 'abord par 
sa pregnance metro-rythmique, determinante 
pour la force de l'opposition binaire N vs M; 
ensuite, par la precision de ses articulaLons 
externes; enfin, par Ies particularites des pro­
cessus de variation et de developpement ac:<­
quels ii est soumis. Le terme non marque 
exprime - par la ligne melodique anguleuse, 
accusant de nombreux sauts, ainsi que par son 
rythme pointille - une accumulation d 'ener~e 
qui culmine et s' acheve dans la sequence mar­
quee. Le motif (2) est la base en meme tem;,s 
que la premiere manifestation dans le texte du 
paradigme (2) (ex. 6). 

Ex. 6 
lli r-~~ 

.,.~ 1,J 
q-c_,. 

pocof :::=- mf 
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La division du paradigme (2), dans le meme 
but et a partir des memes criteres que celle du 
paradigme (J ), a fait valoir Ies classes suivantes: 

I) Ia classe des variantes du motif (2) ; 
II) la classe des variantes de tron9ons prove­

nus du motif (2) et 
III) la classe des motifs differents de (2) mais 

lui etant apparentes par un tron9on ou une 
variante de tron9on. 

La classe I presente Ies transformations melo­
diq ues-rythmiques suivantes: 

q___,. ~ 
ffmarca/iss . =====~m.f 

Ex. (7a) 

L'operation de developpement specifique a 
la ne classe - qui est restreinte, denombrant a 
peine trois syntagmes, en fait une figure et 
deux pseudo-motifs - consiste dans la suppres­
sion d'un fragment substantiel du motif-base, 
plus exactement de sa sequence marquee, plus 

A) adjonction, a l'une des extremites du 
motif-prototype, d'un fragment provenant de 
soi-meme; 

B) elision d'un ou deux sons de !'extreme 
droite du terme M, impliquant une serie de 
modifications rythmiques (suppressions et,'ou 
substitutions); 

C) substitution, realisee par la deformation 
et/ou le changement de sens de certains inter­
valles et par l'alteration non essentielle de 
quelques rapports de durees (ex. (7a), (7b). 

V,lc. 

Ex. (7b) 

L-.1--l 
~po,hiss. :===---JJJJ 

variable et moins caracteristique. A l'encontre 
des variantes de motif, les tron9ons tenant de 
la classe de syntagmes II denotent des altera­
tions rythmiques plus fortes par raţport a la 
base du paradigme (ex. 8). 

... .... ... a t~mpo 
I"'\ V 

Ex. 8 Vnil f,1'1, ! -X µ)qf f' I 

La IIIe classe se distingue par des operations 
de developpement propres: 

A) l'addition, qui s'exprime par la juxta­
position d 'un tron9on provenu du motif (2) et 
d ' un fragment melodique-rythmique d 'origine 
partiellement ou totalement differente, doublee 
par 

ber JJ sotto voce 
ma ma rc. 

B) la transformation en motif du syntagme 
obtenu, par la pose d 'un accent culmina.tif 
sur un son, clonc par l'etablissement de l'oppo­
sition N vs M. Dans la structure des motifs 
de la classe III, Ies tron9ons du motif (2) fonc­
tionnent comme des sequences non marquees 
(ex. 9). 

~ 

;llpb g;gr Ex. 9 Vie .. 
I, ' . 

Observations : 1. Le paradigme (2) contient 
20 syntagmes. 2. Entre ses limites, la variabilite 
est relativement red uite, c'est-a-dire que les 
operations de variation et de developpement -
celles qui s'effectuent sur le plan metro-rythmi­
que notamment - ne produisent que des devia­
tions moderees par rapport a la base du para­
digme. Je considere la technique de variation 
ct de developpement de ce motif comme proche 
de celle classique, beethovenienne. 

Le motif (3) - detache du mouvement lent 
( Andante pensieroso) du Quatuor en J1i majeur 
- a ete formule pour la premiere fois par le 
compositeur en 1897, dans son Trio avec piane 
en la mineur. II a une structure binaire facilement 
decelable. Le terme N , beaucoup plus ample 
que le terme M, trace une ascension de quatre 
augmentee - au moyen d'une succession d 'in­
tervalles tres goutee par Enesco: seconde-tierceu 
- et une partie du trajet de retour a la positoo 
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d'e hauteur initiale. Le demi-cercle imaginaire 
est ferme par le son marque de !'accent culmi­
natif, qui s'identifie au terme M. Dans cette 
hypostase - qui constitue la base du para-

Solo 

Ex. JO Via 

r:, 

18 \, ~~ l,J 

digme (3), mais non la premiere manifes~ation 
de celui-ci dans le texte - le motif se presente 
sous un aspect modal-diatonique (ex. 10). 

. -..:;::_:;;: 

mf <Ii€_ rfz ====-m11=-

Le paradigme (3) peut etre analyse, selon le 
critere du degre de complexite relative des 
operations engendrant des syntagmes, suppor­
tees par la base du paradigme, ,dans Ies classes 
suivantes: 

I) la classe des variantes du motif (3); 
II) la classe des tronc;ons decoupes du motif(3) 
III) la classe des motifs differents de (3), 

mais apparentes a celui-ci par un tronc;on ou 
variante de tronc;on. 

Les operations ci-dessous - de variation sur 
le plan melodique - caracterisent la premiere 
classe: 

A) l'adjonction, dans la plupart des casau 
niveau du terme N, concretisee par: 

l'augmentation graduelle, chromatique, du 
pas de seconde majeure; 

Observations : 1. L'elision est absente des 
operations de variation imposees au motif (3). 
2. Les variantes du motif tributaires de trans­
formations au niveau du terme M temoignent 
de plus fortes deviations par rapport a la base 
du paradigme; Ies deviations se manifestent, 
entre autres, par la dissimulation de I' opposition 
N vs M (comme une consequence de l'amoin­
drissement de son intensite), ce qui se repercute 
sur la tendance vers des pseudo-motifs ou meme 

Ex. 12 

a t' ord. 
con suono 

l'amplification de la sequence N par la 
reprise, au meme niveau ou bien a un 
niveau superieur de hauteur - d'un de 
ses fragments; 

B) la substitution exprimee par: 
la deformation de certains intervalles, 
particulierement de celui qui separe N 
de M (operation qui accentue Ies dispo­
nibilites additives du motif); 
le remplacement du son ayant le râle de 
terme marque par un groupe de sons 
ayant la merne fonction. 

Les additions et Ies substitutions sur le plan 
melodique entraînent des operations de meme 
type sur le plan rythmique, lesquelles engendrent 
des deviations fort accentuees par rappc,rt au 
schema rythmique propose par la base du 
paradigme - le motif (3) (ex. 11). 

d'autres motifs de ces variantes. Les operatior.s 
complexes qui leur donnent naissance presentent 
une particulari te: elles sont appliquee~ soit a 
meme le motif-prototype, soit sur des t:.-onc;ons 
de ce dernier. Le phenomene reconfirrr.e, dans 
un contexte nouveau, la validite de ce: taines 
observations anterieures 20 • 

Pour la ne classe de syntagmes on remarque, 
comme operation specifique, la suppression du 
terme M du motif-base (ex. 12). En::in, ~a 

~====::::Jb~enC== sf appass. 
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111° classe (comportant un seul membre) fait. 
valoir la capacite - peu exploitee d'ailleurs -
du trorn;:on retenu de s'associer a d'autres 

Ex. 13 

fragments melodiques-rythmiques, en l'espece, 
avec un trorn;:on decoupe d'un motif du trnisieme 
mouvement du quatuor (ex. 13). 

fff ~ con suono 
, marcat1Ss . 

Observations: I. Le paradigme (3) renferme 
seulement 24 syntagmes ; 2. cependant, l'ampli­
tude de son registre de variation est grande, 
notamment au niveau du rythme, ou s'enregistre 
la variabilite maximale. Les transformations 
operees au niveau de ce parametre ont pour 
effet la creation d'un certain parlando rubato , 
du a la juxtaposition de durees differentes 
qualitativement, mais proches en valeur 
absolue. 

Le motif (4) - element significatif du theme 
principal du premier mouvement ( Motto allegro) 
du Quatuor en sol majeur 21 - est expose par le 
violon au debut de l'ouvrage. L'opposition 
binaire N vs M et Ies articulations - interne 
et externes - sont fermement configurees. La 

Ex. 14 

cellule diatonique sous-jacente se conve:.-tit en 
motif par l'adoption de chromatismes smpendus 
(do diese) ou resolus avec retard dans ur:. autre 
registre (la diese, re diese) . La ligne melo j ique a 
profil ondule, avec un sens generalement ascen­
dant, est realisee par des sons places a l'interieur 
d 'un ambitus relativement large, de tre:izieme 
majeure. L'accent culminatif, place a l'endro:.t 
de la plus grande hauteur, est longi:.ement 
prepare par la marche melodique ondulee et 
resolu par un pas de quatre descendante. Le 
motif (4), expression d' une tension romantique 
d' interiorite, se distingue par le conten1 emc­
tionnel autant que par sa configurati::-n des 
syntagmes similaires du quatuor en mi majeur 
(ex. 14). 

Rf 
mJJ do/ce tranq. cantando 

Le paradigme (4), dont 1a base s'identifie avec 
le motif (4), comprend les deux classes ci­
dessous: 

I) la classe des variantes du motif (4) et 
II) la classe des variantes de trorn;:ons a 

partir de (4). 
La F 0 classe presente une variabilite consi­

derable. Les operations complexes imposees 
au motif-prototype cumulent plusieurs opera­
tions elementaires (adjonctions, su ppressions, 
substitutions) visant le plan melodique et/ou 
rythmique. Au niveau melodique, l'addition 
consiste dans Ia juxtaposition ou intercalation 
de sons ou de groupes de sons (d 'habitude des 
fragments provenus du meme motif) dans le 
cadre du terme N (rarement M), ayant comme 
effet l'amplification du motif; l'elision affecte 
un ou deux sons se trouvant d'habitude en 
position centrale et determine une reduction 
de celui-ci ; enfin, la substitution se manifeste 

par la deformation des intervalles jusqu'a l'alte­
ration (voire meme la destruction) de la :;ellule 
et des contours melodiques du motif. La subs­
titution est preponderante parmi Ies operations 
qui y sont effectuees. Pratiquement, t-Jus leE 
intervalles peuvent etre deformes en merne 
temps, a condition de respecter !'aspect ondc­
yant - si caracteristique - de la configcration 
melodique et de conserver certains rapports de 
hauteur, encore qu'approximatifs, entre les s,Jns 
composants. Au niveau du rythme, Ies adjonc­
tions, Ies eliminations ou Ies substituti-ons de 
valeurs (determinees ou non par Ies operati,Jn s 
correspondantes au niveau melodique) enger:.­
drent des diminutions et/ou des augmentati,Jns 
inegales de certaines durees ou groupes de 
durees du motif-prototype ; comme su~te, ce 
dernier subit des compressions et/ou des dila­
tations temporelles, effectuees dans ur:. espr:t 
de grande liberte agogique. La plasticite metro- 55 
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rythmique exceptionnelle du motif (4) permet 
son encadrement dans des mesures quantita­
tivement et/ou qualitativement differentes (4/4, 
3/4, 6/4 + 7/4, 9/8, 9/8 + 12/8, 12/8 + 9/8, 
8/8(5 + 3)). La capacite du motif-prototype de 
supporter - sans perte d'identite - des alte-

Ex. 15 t'ni I 

.f 

rations prononcees sur le plan metro-rytbmique 
suggere, a mon avis, l'intention du compositeur 
d'exprimer (de maniere conventionnelle: par le 
truchement du systeme rythmique divisi,Jnnaire 
une realite tenant plutot de la sphere du pa,rlando 
rubato (ex. 15). 

111 
--==:: ===""'-p./"mottrJ c;cn(. psub. ~ 

La ne classe de syntagmes se constitue par 
des operations specifiques: trorn;onnement a 
variation et tron<;onnement a developpement. 
Le premier fait du terme N du motif (4) un 
simple geste ascendant et du terme M -

Ex. 16 Via 

Observations: 1. 36 syntagmes sont compris 
dans le paradigme (4). 2. Celui-ci ne temoigne 
pas d'une classe de syntagme obtenue explici­
tement par l'amplification et la reconsideration 
structurale de certains tron9ons du motif 
(ci. III). 3. Certaines variantes du motif (4) 
tendent a evoluer vers des pseudo-motifs par 
la dilution considerable de l'intensite de l'oppo­
sition binaire N vs M. 4. Entre Ies variantes 
de motif resultees d'une operation complexe 
comportant aussi l'elision et Ies syntagmes nes 
par le tron<;onnement a variation appartenant 
a la ne classe il n'est pas possible de tracer une 
nette demarcation; Ies deux sous-classes se 
trouvent dans une relation d'opposition gra­
duelle. 

Le motif (5) - tire de la seconde idee du 
premier mouvement du Quatuor en sol majeur 
- se presente dans le texte sous deux hypos­
tases: (5a) et (5b), Ies deux diatoniques et 

Tempo I 

parfois - un seul son. Le second arr.ene la 
complete elimination de la sequence 1r_arquee 
et la constitution d'un pseudo-motif oe figure 
a partir de la sequence non marquee (eventuelle­
ment fragmentee) (ex. 16). 

solidement ancrees dans la tonalite. Ce qui Ies 
distingues est la configuration rythmique du 
terme marque. Ainsi que je vais le montrer 
ci-apres, la difference est, en elle-meme, peu 
importante, mais significative par le fait qu 'elle 
est soulignee au moyen de la repetition. Les 
syntagmes (5a) et (5b) ont un statut stoctunl 
bien precise grâce a l'opposition N vs 1\1, 
manifestee sur le plan melodique (marche 
ascendante graduelle vs marche descendame 
en arpege), metrique (position sur un temps 
non accentue vs position sur un temps accentue) 

et rythmique ( n vs m ou n VS fiŢ-i)'f ). 

L'accent culminatif affecte le son le plus haut, 
la pointe de l'arpege descendant deploye en 
valeurs egales, constituant en meme temps 
!'element melodique-rythmique le plus carac­
teristique des motifs. Les articulations externes 
sont depourvues de tout equivoque (ex. (17a) 
et (17b). 

( J = J) ( pochis.esit.l ( J = 100 ) 

· Vni _i __ ,.! '1 ~ '1' ~~p· ;li #E'1•cgr '1 

====- marciale ma JJJ.J 
Ex. ( 17a) 

J'ai sectionne le paradigme (5) sur la base 
du meme critere - celui de la complexite rela­
tive des operations de variation et de develop­
pement au moyen desquelles Ies syntagmes 

Ex. (17b) 

composants sont engendres - ainsi: 
I) la classe des variantes du motif (5), plus 

precisement des variantes des motifs (5a) et (5b: , 
elevees au rang de motifs-prototypes; 
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II) la classe des syntagmes (au statut de 
pseudo-motifs et figures) obtenus par le trorn;on­
nement des motifs- prototypes, et 

III) la classe des motifs differents de (5a) et 
(5b), mais structures autour d'un trorn;on ou 
d'une variante de tronc;on qui proviennent 
de ceux-ci. 

Le motif (5b) derive de (5a) par une modi­
fication rythmique consistant dans l'intercala­
tion de silences entre Ies sons composants du 
terme M. Dans les limites de la premiere classe 
de syntagmes (I), Ies operations appliquees a 
la base sont generalement peu complexes; elles 
alterent - par de legeres amplifications et/ou 
deformations intervalles et rythmiques - tout 
particu)jerement le terme N des motifs-proto­
types. 

ral!. poco a poco 

Ex. ( 18a) Vod ~- e@p y 
JJ 

La rne classe de syntagmes est faite de motifs 
et pseudo-motifs se constituant autour d'une 
variante de tronc;on provenant du motif (5), en 
espece autour de l'arpege def:cendant. Des 
transformations complexes se produisent a l'in­
terieur de ce tte classe, pouvant etre decelees 
a travers des operations elementaires similaires 
a celles deja relevees dans le cadre des classes I 
et II, ou bien a travers d'autres operations 
specifiques, de variation: 

A) l'addition de notes de passage diatoniques 
entre les sons de l'arpege; 

=--

Ex. 19 ~4r 

La deuxieme classe de syntagmes (II) se 
caracterise par une variabilite etonnamm;:!nt 
grande, compte tenu des dimensions restreintes 
des syntagmes constitutifs. Les operations de 
variation executees seulement dans cette classe 
sont: 

A) la modification de l'ordre de succession 
des sons (aspect particulier de la substitutior:.) et 

B) la figuration de la marche descendante en 
arpege (aspect de l'adjonction sur le plan 
melodique), et les operations de developpement 
sont: 

C) la suppression du terme N du motif­
prototype (5a) ou (5b) et 

D) la reconsideration sur le plan metro­
rytbmique du tronc;on retenu (une substitution 
complexe au niveau des durees) (ex. (18a) et (j)). 

B) le changement du sens de ce dernier; 
C) la juxtaposition de deux tronc;ons iden­

tiques (provenus de (5)), disposes a un autre 
niveau de hauteur et, par consequent, l'ampli­
fication de la marche en arpege; et operati.ons 
de developpement: 

D) l'adjonction de sons ou de groupes de 
sons d'une part et d'autre de la variante de 
tronc;on et 

E) la structuration binaire, en motifs, des 
syntagmes obtenus par l'operation anteri~ure 
par valorisation rythmique et placement en 
mesure (ex. 19). 

Vni I ' 

JJ sub :::::=:::=- ====- :::=- J ====-
. scher zando 

Observations: l. Le paradigme (5) contient 
41 syntagmes. 2. Les delimitations tracees a 
l'interieur de ce paradigme sont, plus que 
jamais, sujettes a dirnussions, etant donne que 
certains syntagmes composants se pretent a 
une double - ou meme multiple - interpre­
tation. 3. Attendu que l'unique tronc;on de 
motif utilise dans le developpement a des 
dimensions reduites, que sa specificite est presque 
inexistante au point de vue melodique-rythmique 
et que Ies variations qu'il subit le rendent a 
peu pres meconnaissable, cette troisieme classe 
de syntagmes ne justifie pas dans une mesure 

assez grande son appartenance au paradigme (5); 
ses composantes pourraient etre considerees 
plutot comme des motifs apparentes par un 
fragment de configuration melodique-rythmique 
avec le motif (ou Ies motifs) (5), mais encadrees 
dans des paradigmes differents 22 • 

Le motif (6) - renferme par le plus ample 
et plus interessant paradigme - a ete decoupe 
du premier mouvement du Quatuor en sol m~eur 
op. 22. A plus juste titre ii pourrait etre consi­
dere comme un pseudo-motif, attendu que 57' 
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l'opposition binaire dont ii temoigne est faible, 
non convaincante. Sa condition tonale est 

melodique du syntagme (6) - de fait une 
marche ondoyante autour d'une droite imagi­
naire, marquant des boucles progressivement 
augmentees d'un semi-ton (diatonique ou chro­
matique) dans chaque sens - est fortement 
individualisee. Son dessin caracteristique - que 
j'ai appele «extension chromatique» - constitue 
le trait distinctif du paradigme (6), qui se 
decompose dans Ies classes suivantes: 

I) la classe des motifs, pseudo-motifs et 
figures modeles exclusivement a partir de l'ex­
tension chromatique, et 

II) la classe des motifs, pseudo-motifs et 
figures modeles seulement en partie a partir 

assez ambigue et Ies articulations exter.r.es 
estompees (ex. 20). Par contre, la config·.1rati ::: n 

de l'extension chromatique. 
Pour sectionner le paradigme (6), j 'ai renonce 

a tenir corupte de la structure des syntagme;; 
composants, !'abandon de ce second cri:ere de 
classification se justifiant par le fait que ~a base 
du paradigme (6) n'est pas un motif-prototype, 
mais une structure-pilote constituee de l'exten­
sion chromatique meme. 

J'ai dispose Ies syntagmes de la rre cle-fSe 
suivant l'amplitude de l'extension chromatique 
qu 'ils manifestent - une amplitude aJlant i e 
la tierce diminuee a la neuvieme majeore 
(ex. (21a) et (2lb)) ; l'ordonnance ne tiec:t_ pu 

pochiss. piu 
animato . 

/\ ( J == 56 ) 

@siiJ q #QJy Ii :1 
espres_s. -I? 

J appass. 

,--...._ > ...--._ A 

Ex 21(b) v,o I r ~~~ ~ 13 d} -221:~ 1,i #i:J t~1' 
o 

corupte de leur succession dans le texte. J'ai 
egalement mis en evidence l'existence d'une 

Ex. 22 

deviations des syntagmes a l'egard de la struc­
ture-pilote sont dues aux operations suivantes: 

A) l'elision de quelques sons, entraînant la 
suppression de certaines phases de l'extension 
chromatique, d'ou la precipitation de celle-ci ; 

B) l'adjonction de quelques son (generale­
ment, repetition de certains sons deja exposes), 
produisant l'arret ou le rallentissement du 
processus d'extension chromatique. L'operation 
A) est propre aux amples extensions, alors 
que B) caracterise Ies extensions reduites. 

sous-classe constituee d'un motif mieux ind:­
vidualise (6') et de ses variantes tex. 22). Les 

La dimension metro-rythmique de la cl asse I 
est tres mobile. Ayant essaye d'en dftach~r 
quelques-unes de ses notes specifique,, ·'a i 
constate le dynamisme - que je tiens a sonligner 
ici - du rythme, exprime par la success~on d:: 
durees relativement breves, ainsi qu'une ten­
dance evolutive vers le parlando rubato, r~lisee 
par la juxtaposition de valeurs differant pa[ 
la qualite, mais proches du point de vue c_uanti­
tatif. 
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Par le motif (6') (ex. 22) et par ses variantes, 
l'extension chromatique s'exprime plus claire­
ment et temoigne de plus de stabilite. Au niveau 
de la sous-classe engendree par celui-ci, la varia­
tion se manifeste par des additions et/ou des 
substitutions sur le plan metro-rythrnique 
operees dans l'initium du motif-prototype (6'). 

Les syntagmes de la ne classe renferment 
dans leur configuration une, tout au plus deux, 
sequences issues de l'extension chromatique. 
Celles-ci ressemblent - sans s'identifier - aux 
tron<;ons de motif releves dans Ies paradigmes 

arco 

precedernment examines ; car, pour etre en 
principe illirnitee aux extremes, l'extemion 
chrornatique ne peut toutefois engendrer de 
veritables trorn;ons. Les autres elernents qui 
rentrent dans la composition des syntagmes de 
la ne classe ont des origines multiples, ainsi q_ue 
des configurations melodiques-rythmiques diver­
ses. Je tiens a souligner comme significatif le 
fait qu'a l'exception du pseudo-rnotif ci-dessous 
- qui offre trois variantes dans le texte -
Ies syntagmes de la IP classe ne manifestent pas 
de rapprochernents structuraux sensibles (ex. 23). 

o " 
Ex . 23 

✓,,I? - • '-....:.,;:; ~-. JJ al talone, r u vido '---'-

Le plan rnetro-rythmique des syntagmes de · 
la ne classe est tres divers et pr6sente Ies memes 
caracteristiques generales que celui des syutag­
mes de la rre classe. 

Observations: l. Le paradigme (6) contient 
51 syntagmes. 2. L 'amplitude de son registre 
de variation est exceptionnellement grande, 
la variabilite se manifestant surtout au niveau 
de la structure, de la configuration rythmique 
et de la condition metrique des syntagrnes 
composants. Presque chacun d 'eux exprime un 
autre degre de deviation par rapport au schema 
invariant abstrait qu' il concretise. Dans ces 
conditions, la division en classes du paradigme 
se fonde sur l'appreciation un peu grossiere 
d 'un materiei melodique complexe, varie et 
non homo gene a bien des points de vue ; operant 
toutefois cette division, on obtient des possi­
bilites d'etude comparee des paradigmes (1) ­
(6) ; car, en fin de compte, Ies classes de syn­
tagmes I et II du paradigme (6) sont, jusqu'a 
un certain point, hcimologues des classes I, II 
et respectivement III des autres paradigmes 
analyses. 

Entre Ies motifs, Ies syntagmes du meme 
niveau (pseudo-motifs, figures) et Ies syntagmes 
d 'ordre immediatement inferieur d 'un quatuor 
enescien, de multiples relations de parente 
s'etablissent, lesquelles se manifestent par: 

I) des similitudes au niveau de 
a) la structure et • la configuraţion melodi­

que-rythmique, on seulement de 
b) la configuration rnelodique-rythrnique, con­

sideree 
b1) dans l'ensemble ou 
b2

) par fragments; et par 

sempre ff 

II) l'existence 
a) des intervalles ou des successions d 'inter­

valles communes, ou 
b) des formules melodiques sous-jacentes -

en partie ou totalement - aux syntagmes 
impliques dans la relation. 

Chaque modalite de manifestation institue 
un certain type et degre de parente. Ainsi, 
Ies similitudes au niveau de la structure et de 
la configuration des motifs determinent Ies 
parentes Ies plus proches, a savoir celle, d.1 
type I a), existant dans le cadre des classes I 
de syntagmes. Les similitudes au niveau de la 
configuration rnelodique-rythrnique des m ::: tifs, 
seule, determinent aussi d'etroites parentes 
mais, pourtant, d ' un degre plus lointain, a 
savoir Ies parentes du type I b), qui s'instituent 
entre tous Ies syntagmes d'un paradigme, et 
sur la base desquelles j 'ai fonde la demarche 
de mise en evidence des paradigmes. 

Les parentes de type I (a et b), etablies 
seulement dans Ies limites d 'un paradigme de 
motif, sont en general explicites, facilement 
saisissables, alors que celles du type II (a et b) 
ne sont que subtiles, voilees, reconnaiss:i.bles 
au prix d 'un effort analytique ; elles affectent 
neanmoins le subconscient de l'auditeurs en lui 
donnant l'impression d ' un «deja connu» 23 • Les 
parentes du type II a) et II b) sont signi:ficatives 
pour !'unite de constructiou sur le plan rr.icro­
structural des ouvrages. 

Les motifs (1 ), (2) et (3) sont relies par ·.1n 
dense reseau de relations de parente - ::mme­
diate ou mediee, d 'un type ou d 'un autre type -
avec tous Ies syntagmes du meme niveau ,Ju 
de niveau inferieur du Quatuor en Mi majeur. 
Les relations predominantes - Ies plus etroites 
en meme temps que Ies plus frappantes - sont 59 
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celles du type I (a et b). Etant deja mises en 
evidence a l'occasion de l'analyse des para­
digmes (1) - (3), je ne reviens sur elles que pour 
preciser: 

A) Ia preponderance des relations de parente 
entre Ies variantes de motif (type I a), exprimees 
par Ies classes de syntagmes I ; 

B) Ia pregnance des parentes issues des simi­
litudes au niveau de Ia configuration melodique-

Ex . (24a) 

Ex. (24b) 

C) Ia signification-particuliere des relations de 
parente contractees a partir des similitudes 
des fragments constitutifs (type I b2), exprimes 
dans Ies classes de syntagmes III; eu effet, 
tout comme Ies relations du type I b2, celles-ci 
menagent Ies possibilites de parente entre plu­
sieurs paradigmes distincts . 

Les motifs (1), (2) et (3) etablissent des rela­
tions de parente aussi avec Ies syntagmes qui 
tiennent de paradigmes differents, notamment 
au moyen de successions internalliques commu­
nes (type II a): seconde ? tierce, seconde ? 
quarte et (avec une frequence moins grande) 

Ex. (25a) 

'î 

rythmique (type I 61), decelables surtout dans 
Ies classes II des paradigmes (I), (2) et (3). 
Certains syntagmes entraînes a de telle, rela­
tions presentent Ia particularite de :;: ouvoir 
etre interpretes comme resultant de l'al:eration 
d 'une base paradigmatique ou d ' une autre ; 
seul le contexte permet de tirer au clair leur 
origine exacte (ex. 24 a, 24 b). 

tf:J qJ~Ji' 
11 do/ce 

·sosi. ~ ===-

I"'! V 

.ir~□ &:J3J 
mjJ jJ::;::=-

sotto voce 

seconde en association avec n' importz quel 
intervalle ascendant ou descendant 24 • Parmi 
celles-ci, Ia succession tierce (majeure ou mi­
neure) ? seconde (majeure ou mineure) est, 
sans aucun doute, Ia plus importante, etant aussi 
Ia plus implantee dans Ies lignes melodiques du 
quatuor et dans Ia pensee melodique eneEcienne 
en general. Se manifestant sous differer_tes 
hypostases metro-rythmiques, cette succession 
cree des contigu1tes encore perceptibles :::ieme 
entre syntagmes divergents sous Ies autres 
aspects (ex. 25). 

V 
r, V 

m JJ --===.poco ::::::=­
~nsi eros o 

uiu. 
-=== 

Ex. (25b) Via 110 l,~P ~ t±tr J 
JJ sotto voce, tranq. 

Ex. (25c) Via IIH 1'PP 

Soio 

"/ 

mJJ marc, -=mf 
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Pareillement, Ies motifs (4), (5) et (6) sont 
entraînes dans une tissure de rapports de 
parente de tous Ies types et tous Ies degres 
avec Ies syntagmes de meme niveau ou de 
niveau inferieur du Quatuor en sol majeur. 
Les relations du type I (instituees entre Ies limites 
d'un paradigme), Ies plus etroites et facilement 
observables, ont deja ete mises en evidence. 
J'entends seulement souligner le fait que Ies 
parentes fondees sur des trorn;ons ou variantes 
de tron9ons (type I b2

) ont moins d 'importance 
et qu'il n'existe pas dans le texte des syntagmes 
dont l'origine puisse preter a une interpretation 
a double sens. La reduction des rapports de 
parente du type I b1 et surtout I b2 est largement 
compensee sur un autre plan, celui des parentes 

determinees par l'existence de certaines formules 
d ' intonation sous-jacentes aux syntagmes com­
munes. A mon avis, ii existe pratiquement 
trois semblables formules, sur lesquelles est 
fondee I'entiere evolution melodique de l'reuvre: 

l'arpege (x) 
- l'extension chromatique (y) et 
- la marche diatonique graduelle (z). 
Dans une forme ascendante ou descendante, 

ample ou restreint, deforme, figure, en:.-ichi d~ 
notes melodiques ou ornementales, etc., l'arpeg~ 
(x) se laisse reconnaître dans Ies cellules oi:. les 
configurations de certains motifs, pseudo-motifs 
ou :figures tres differents a d'autres points d~ 
vue (ex. 26). 

Mol to moderato ( j = 92 ) 

Ex. {26a) Vni 
1 
,. o , z tfCr r?) 

?njJ do/ce tronq. cantando 

Ex. (26b) Vna I 

Ex. (26c) 

Ex. (26d) 

Ex . (26e) 
Vna I 

L'extension chromatique (y) - comme telle ou 
bien transformee en ce que j'appelle ici «reduc­
tion chromatique», en marche chromatique 

Ex. (27a) 'J tc . 

-=---- 7711_) =- JJ cresc. 

Ex. (27b) 

simple (ascendante ou descendante) ou orne­
mentee, etc. - sert d'appui au contour □el ,:r 
dique d'autres syntagmes (ex. 27). 

61 
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La marche diatonique graduelle (z) represente 
la colonne vertebrale du motif ci-dessous, mais 

Vna I 

Ex. 28 

Les formules d 'intonation x, y, z s' interferent 
parfois en engendrant des successions d'inter­
valles, des configurations melodiques et, en 

Ex. (29a) Vna 1 4 
Ex. (29b ) 

elle s'infiltre dans la configuration melodique de 
la plupart des syntagmes de l'ouvrage (ex. 23). 

j 
JJ s v. sub 

derniere iustance, des lignes melodiques â. p:-onl 
mixte 25 (ex. 29). 

~====-::l!._po~c~o mp p JJ-===~ 

Motto moderato iJ =92l 

Ex . (29c) Vna l 'î 

do/ce tranq. cantando 

Ex. (29d) Vna I ' 

Les relations de parente du type II (a et b) 
sont loiu de limiter leur action au deuxieme 
quatuor a cordes ; elles prenneut naissance 
dans la sphere tres large de la peusee melodique 
d 'Enesco, au-dela des marges iuitiales ou finales 
de ses reuvres, iudependamment de l'etape de 
creation, du genre ou de la forme musicale 
adoptee 26 . 

D'avoir ainsi parcouru les resultats des ana­
lyses entreprises sur Ies motifs et Ies paradigmes 
correspondants des Quatuor a cordes op. 22, 
cela m'a amenee a constater la diversite d 'aspects 
sous lesquels se manifestent la variation et 
le developpemeut. La diversite s'exprime: 

A) au niveau de la base des paradigmes, qui 
peut etre constituee par 

I a) un motif-prototype (paradigme (2), (3) 
et (4)) ou 

o 
o 

s. V. 

b) deux hypostases du meme mo:if-pro­
totype, bien individualisees et c::::,a-:Jles 
d'engendrer des variantes propres (para­
digmes (I) et (5)); 

II) une structure-pilote - une construcrion 
mentale sublimant les invariantes de para­
digme - laquelle peut etre abstraite des 
variantes (paradigme (6)) ; 

B) au niveau des operations de variation et 
de de'veloppement appliquees a la ba5e du 
paradigme, operations se distiuguant par : 

a) structure (nombre, type et combinaison 
des operations elementaires constitutives) et 

b) point d'application et dimension de la base 
affectee; 

C) au niveau de l'amplitude du registre ce 
variation du paradigme, amplitude donnee par 
la plus grande deviation par rapport a la base; 
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D) au niveau de la grandeur du paradigme, 
plus exactement dit au niveau du nombre de 
syntagmes que ce paradigme renferme. 

II est possible que la variabilite du motif soit 
en quelque mesure conditionnee par sa structure 
et configuration; en d'autres mots, ii est possible 
qu'entre le type structural et de configuration 
que le motif incarne, entre le type et la com­
plexite des operations qui lui sont appliquees 
et la grandeur du paradigme, certaines relations 

de dependance s'etablissent. J'ai transforne 
cette supposition en une hypothese de trc.vail 
que je me suis propose de demontrer. A cette 
fin, j'ai groupe et hierarchise Ies motifs (1)-(6) 
suivant l'amplitude du registre de variation qu'i:s 
manifestent; ensuite, je Ies ai places dans u:ie 
grille capable de mettre en evidence leurs t:-a~ts 
essentiels de meme que ceux des parc.digmes 
afferents. 

Types de rela-
tions de pa- , . 

Le 
motif 

La condition La base du Operations devi-
La grandeur du t, 

1 
L a□plrude 

d" d ·r ren e con rac- d . . 
para 1şme _ t~ motJ tees ar le u_ n:g1stre a 
et la repar!ltwn en t"f (P , vanauons :lu a) tonale et 

b) structurale du motif 

a) subordination tonale 
convaincante, profil melo-

(2) dique mixte (diatonique-
, chromatique), 

---

(1) 

I 
----

(5) 

-----

(3) 

b) opposition binaire tres 
intense 

a) subordination tonale 
accentuee, profil melo-
dique purement diato-
nique, 
b) opposition binaire reia-
tivement intense 

a) subordination tonale 
forte, profil melodique 
avec preponderance diato-
nique, 
b) opposition binaire reia-
tivement intense 

a) subordination tonale 
convaincante, profil melo­
dique avec preponderance 
diatonique et coloration 
modale, 
b) opposition binaire mo­
deree 

------ ----------, 

(4) 

a) subordination tonale 
relativement faible, pro­
fil melodique mixte (dia­
tonique-chromatique) 
b)opposition binaire mo­
deree 

paradigme antes prepon-
du motif derantes 

un motif-
de variation prototype 

deux hypos-
tases distinctes de variation et 
du meme m0- !de developpement 
tif-prototype 1 

de vanatwn et 

mo I presen- . 
classes des syntagmes t, d 1, paradigme ees ans or- . f 

composants dre de l'im- du mot1 

re classe 14 syntag-
mes 

ne classe 3 syn. 
1ne classe 3 syn. 

20 syn. 

1e classe 33 syn. 
ne classe 39 syn. 
111e classe 7 syn. 

79 syn. 

re classe 14 syn. 
ne classe 21 syn. 
n1e classe 6 syn. 

41 syn. 

I" classe 16 syn. 
ne classe 7 syn. 
III• classe 1 syn. 

24 syn. 

portance) 

I a, I b, li a, 
II b 

I a, I b, II a, 
II b 

I b, Ia, II b, 
II a 

I a, I b, II b, 
II a 

petite 

modere~ 

un motif­
prototype de developpement ---------1------

grande 

1° classe 16 syn. 
ne classe 20 syn. 
1ne classe O syn. 

36 syn. 

I a, I b, II b, 
II a 

----1---------- _____ , ______ -------- --------

(6) 
a) subordination tonale 
faible, profil melodique 
chromatique, 

I0 classe 3 7 syn. 
II• classe 14 syn. 

une structure- de developpement n1e classe O syn. 
pilote 

I b, II b, Ila, 
Ia 

tres gr~nde 

b) opposition binaire faible 

Ă. dechiffrer cette grille, je sms arrivee aux 
remarques ci-dessous 27

: 

l. Les motifs d'un profil preponderamment 
diatonique, bien ancres en tonalite et mani­
festant une puissante opposition binaire (deter-

51 syn. 

mmee par la pregnance au niveau metro­
rythmique) tiennent de paradigmes dont la Ja5e 
se constitue a partir d'un motif-prototype ou 
de deux hypostases distinctes du meme m Jtit­
prototype; Ies operations de variation et de 63 
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developpement s'exercent sur la base du para­
digme dans une mesure presque egale (Ies 
premieres ayant un certain ascendant) et affec­
tent tout particulierement le parametre melo­
dique. L'amplitude du registre de variation du 
paradigme est moderee. 

2. Les motifs preponderamment chromatiques, 
subordonnes a une tonalite plus large ou plus 
emancipes par rapport a Ia fonctionnalite tonale, 
denotant une opposition binaire moins intense, 
tiennent de paradigmes dont Ia base est consti­
tuee par un motif-prototype ou une structure­
pilote. La base du paradigme est sujette a des 
operations de variation et de developpement 
(ces dernieres marquant une certaine prepon­
derance), operations qui affectent tout speciale­
ment le parametre metro-rythmique et accen­
tuent Ia desagregation structurale. Enfin, on y 
observe une grande amplitude du registre de 
variation. 

3. Les observations ci-dessus relevent un 
rapport s'etablissant avec certaine constance 
entre Ies dimensions des motifs et celles des 
paradigmes afferents; en un mot, elles surpren­
nent une loi statistique pouvant etre exprimee 
ainsi: la l'ariabilite d'un mori[ enescien ( qui 
s'approche ou s'identifie ai·ec la base de son 
paradigme) est im·ersement proportionnel/e ai·ec 
la purele diatonique de sa configurat ion melodique 
ef ai·ec la pregnance de I' opposition binaire 
N l'S M. 

Mais Ies dimensions du motif et celles du 
paradigme correspondant sont egalement con­
ditionnees par une serie d'autres facteurs, que 
la presen te recherche a ignores; comme suite, 
la Joi statistique formulee ci-dessus doit etre 
envisagee avec circonspection, attendu qu'elle 
simplifie et rend approximatifs Ies rapports 
qu'elle concerne. 

1 C'est tout au moins la constatation a laquelle 
arrive le linguiste el musicologue fran~ais N. RuwET 
dans son etude Me1hodes d'analyse en musicologie, in 
Langage, m'lsiqu? el poesie, Paris, 1972, p. 110--174. 

·1 Theorie exposee dans Kalechismus der Komposi­
lionslehre (1889) et reprise dans Priiludien und Sludien, 
voi. I, 1895, chap. «Was ist ein Motiv». 

'1 Voir surtout Ies recherches entreprises par L. PRIETO, 
concretisees dans l'etude Trails opposilionnells el lrails 
conlrasti/s, in Eludes de linguislique et de semiologie 
generales, Geneve-Paris, 1975. 

4 Je reprends ici l'expression «accent culminatif» -
introduite par le linguiste tcheque N. S. TRot:BETZKOY 
( Principes de phonologie, Paris, 1949) - par la filiere 
de L. PRIETO ( Trails oppositionnels .. , p. 10). Confor­
mement a ces deux auteurs, !'accent culminatif est bien 
le trait dont l'existence permet de caracteriser phono­
logiquement une unite syntagmatique. 

5 J'envisage ici Ie modele structural linguistique (et 
la terminologie qui y correspond) elabores par L. HJELM-

De la sorte, en disposant a nouveau Ies motifs 
ll)-(6) suivant leur provenance et en Ies envis.1-
geant a Ia lumiere des donnees fournies par 
l'interpretation de la grille, je me trouve en 
mesure d'affirmer que: 

A) le second quatuor temoigne d'une variabi­
lite plus prononcee, ce qui s'explique en partie 
par 

B) le contour chromatique accentue des motifs 
ainsi que par la tendance vers l'emancipation 
tonale et la dissolution des articulations intern~s 
et externes de cwx-ci (refletee dans Ia fluidite 
du discours melodique); quant a 

C) la cyclicite des troni;:ons 16, elle se manifeste 
avec plus de force, mais de maniere plus subtile, 
sous une forme plus dissimulee; en consequence, 
!'unite, I'homogenite structurale de l'reuvre 
augmente sans ostentation. 

Les observations 1., 2., 3., A), B) et C) peu­
vent etre verifiees en introduisant dans la grille 
proposee de nouveau motifs decoupes dans Ies 
deux ouvrages. La confirmation qu'ils ne man­
queront pas d'apporter equivaudra a une vali­
dation de la grille comme instrument operati­
onnel efficace dans !'examen de l'evolution de _a 
technique de variation et de developpement du 
motif dans Ies Quatuors a cordes op. 22. On 
peut ensuite essayer, avec prudenc:!, d'appliquer 
cet instrument a l'etude du langage melodique 
enescien, envisage dans l'ensemble. 

Les constatations que je viens de faire -
synthese des resultats obtenus de la demarche 
analytique entreprise ci-avant - ont une valeur 
informative assez restreinte; elles ont toutefois 
la qualite de pouvoir etre demontrees, ce qui 
leur confere le droit de se constituer en pre­
misses pour une recherche future, plus appro­
fondie et raffinee. 

SLEV ( Preliminarii la o teorie a limbii. Traduit de l'an­
glais par D. Copceag, Bucarest, Centre des recherches 
phonetiques et dialectales, 1967, 293 p.) et adoptes par 
l'ecole glossem1tique danoise, suivant lesquels tout 
langage s'articule en fonction de deux categories dichoto­
miques fondamentales: expression vs contenu et forme vs 
substance. 

6 Etant donne que Ies dimensions temporelles de la 
figure sont generalement proches de celles du motif, 
je considere que Ies deux types de syntagmes sont, en 
principe, du meme niveau. 

7 Voir note l ci-dessus. 
8 Dans l'article Langage musical, langage poelique, 

in Revue roumaine de linguislique. Cahiers de linguislique 
lheorique et appliquee, Tome XXI, 1976, BOGDAN 
CAZIMIR examine d'un point de vue critique le systeme 
analytique propose par Ruwet, en relevant ses manqLes 
et son applicabilite limitee. 

9 Je denomme ici, provisoirement, par motif-proto­
type le syntagme concret par l'alteration duquel on 
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obtient tous Ies syntagmes tenant du meme paradigme 
de motif. 

10 Dans la terminologie de Hjelmslev, une structure­
pilote est le schema abstrait mental d'une (ou de plu­
sieurs) unite(s) qui sera (seront) realisee(s) concre­
tement. 

11 Je designe par «base du paradigme» le syntagme 
concret (motif-prototype) ou schema abstrait (structure­
pilote) qui engendre, par transformations, tous Ies 
syntagmes tenant du meme paradigme de motif. 

12 La distinction entre transformations substantielles 
et transformations relationnelles a ete etablie dans 
l'ouvrage Retorică generală, Bucarest, 1974, p. 57, 
redige par J. DuBOIS, F. EDELINE, J.-M. KLINKENBERG, 
PH. MINGUET, F. PIRE et H. TRIN0N (equipe d'auteurs 
connue sous le nom de «Groupe µ»); conformement 
a ceux-ci, Ies premieres affectent la substance des unites 
sur lesquelles elles s'exercent, alors que Ies secondes 
se bornent a m::idifier Ies rapports de position qui existent 
entre ces unites. (On precise que le terme de «substan­
tiel» ne doit pas etre pris dans le sens de la glossematique 
danoise.) 

13 En succession et respectivement simultaneite. 
u Dans le chapitre «Syntheses et perspectives» de 

la monographie George Enescu (auteurs: M. VoICANA, 
E. ZoTT0VICEANu, A. HOFFMAN, CL. FIRCA, en collabo­
ration avec M. MARBE, ST. NICULESCU et A. RATIU), 
Bucarest, 1971, Clemansa Firea releve comme une 
caracteristique des evolutions melodiques enesciennes 
le fait que «Ies transformations d'un motif deviennent a 
leur tour des points de depart pour de toujours nouvelles 
etapes de developpement» (in voi. II, p. 940). 

15 La classification tient egalement compte d'un cri­
tere secondaire, en mesure d'elucider le probleme de 
l'appartenance de certains syntagmes susceptibles d'une 
double ou multiple interpretation, a savoir le critere de 
la structure des unites composantes du paradigme. 

16 MYRIAM MARBE denomme par „cyclicite tron~o­
nale" la capacite des fragments de motifs de s'integrer 
d'une maniere differente dans chaque theme (n.n.: 
dans chaque unite syntagmatique) (cf. Varietatea tematică 
şi unitatea structurală în lucrări de cameră de Enescu, 
in Muzica, n° 5, 1965). 

17 Par esprit de consequence a l'egard Ies jalons 
theoriques poses dans la premiere partie de cette recher­
che, ii faudrait considerer ce syntagme comme un motif 
different de (1) et non pas comme une de ses variantes; 

une semblable interpretation serait toutefois forcee, 
compte tenu des similitudes evidentes qu'ils manifestent 
au niveau des autres parametres. 

18 Dans la premiere partie de cette etude j'ai precise 
le fait que Ies dimensions dynamique et timbrale du 
motif sont non pertinentes tant pour la structure que 
pour sa configuration. 

19 La signification toute particuliere de la succession 
d'intervalles seconde (mineure ou majeure) - tierce 
(mineure ou m<1jeure) a ete plusieurs fois deja soulignee 
par R. GHIRC0IAŞu ( Trăsiiturile stilistice f'n evolu/ia 
creatoare a lui George Enescu, în Muzica, 15, n° 5, 
mai 1965), ST. NICULESCU ( Aspecte ale folclorului în 
opera lui G. Enescu, în Studii şi cercetiiri de istoria artei, 
T. VIII, 1961, n 2), M. MARBE (Varietatea tematicii ... ), 
GH. FIRCA ( Bazele modale ale cromatismului diafonie 
Bucureşti, 1965), etc. 

20 Voir note 14 ici-meme. 
21 J'envisage la variante reconstituee par Titus Moi­

sescu d'apres Ies projets autographes conserves au 
Musee «George Enescu» de Bucarest. 

22 Cette affirmation se trouvera clarifie par la lecture 
de la partie consacree exclusivement aux relations de 
parente qui s'etablissent a l'interieur d'un ouvrage 
d'Enesco entre Ies motifs ou entre Ies motifs et Ies 
syntagmes d'un niveau inferieur (p. 59- 62 du presen! 
texte). 

23 Dans son etude Varietatea tematicii .. . , M. MARBE 
releve dans la pensee melodique de George Enescu 
une particularite constante, celle d'offrir a l'auditeur 
«I'aide d'un „deja connu", et cela lors meme des mo­
ments Ies plus nouveau en tant qu'expression». 

24 D'apres l'opinion de R. Ghircoiaşu, ces successions 
d'intervalles sont caracteristiques pour l'expression melo­
dique d'Enesco ( op. cit.). Voir ici note 19. 

25 Avec une finesse et acuite toutes speciales, cet 
aspect a ete mis en lumiere p:u M. MARBE dans Cvartetul 
de coarde no. 2 de George Enescu (in Muzica, 1961, 
n° 8) et Varietatea tenntică . .. ; ii convient de souligner 
ici que nombre des observations contenues dans le 
present texte sont tributaires aux ouvrages suscites. 

26 Voir, dans ce sens, l'etude de M. MARBE Varietatea 
tematică ... 

27 Je ne consigne dans cette recherche que Ies obser­
vations pouvant etre justifiees dans une mesure ass::z 
grande. 
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